HINDEMITH E FUX: UMA ANALISE COMPARATIVA
DO GRADUS AD PARNASSUM E THE CRAFT
OF MUSICAL COMPOSITION

Guilherme Antonio Sauerbronn de Barros

INTRODUGAO

A idéia de comparar dois métodos de contraponto, separados um do outro
por dois séculos, merece uma introducdo. O termo “contraponto”, do latim con-
trapunctus, significa nota-contra-nota e foi usado a partir do século XIV para
indicar a combinagio de linhas melédicas simultineas, de acordo com um siste-
ma de regras estabelecidas. A aplicacdo do termo € tio ampla que se confunde
com a prépria idéia de composigdo em estilo polifénico. Foram escritos diversos
tratados sobre o assunto, quase sempre apresentando vastas especulagdes de cu-
nho nio apenas musical, mas também filoséfico, cientifico e religioso, princi-
palmente no que diz respeito a origem e a natureza dos intervalos.

O Gradus ad Parnassum (1725) de Johann Joseph Fux (1660-1741) é um clas-
sico no género. No inicio do seu tratado, Fux afirma que a “musica tornou-se
um assunto quase arbitririo e os compositores ndo mais sujeitar-se-3o a leis e
regras, evitando os nomes de Escola e Lei como se fossem a prépria morte em
pessoa”.! O desenvolvimento da musica instrumental, desde a segunda metade
do século XVII, vinha acarretando grandes transformagdes na estética musical,
e as possibilidades técnicas dos instrumentos, cada vez mais aperfeicoados, ul-
trapassavam em muito os limites naturais da voz humana. Na visdo de Fux, essa
aparente liberdade representava, na verdade, uma ameaga ao futuro da musica,
e ele identificou, nas obras de alguns de seus contemporineos, sinais de uma

“insanidade irrestrita”?.

' Fux, J. J. Gradus ad Parnassum (1725): the study of counterpoint from Johann Joseph Fux’s Gradus ad

Parnassum. Nova York: Norton, 1971, p. 17 (todas as tradugdes sio minhas).

2 Ibidem, p. 17.
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A voz era para Fux o instrumento natural por exceléncia, e romper com seus
limites equivalia a romper com os limites do belo, com os limites da prépria percep-
¢o humana. Embora considerasse a maior parte dos compositores de seu tempo
caso perdido, Fux apostava na educagido dos jovens alunos. Estes, num breve futuro,
poderiam trazer de volta a misica ao bom senso estético. Para tanto, era necessirio
um retorno 2 velha prética do contraponto vocal, cujo mestre absoluto fora Palestri-
na, “a celebrada luz da misica”.? Para aqueles que ndo compreendiam o que pode-
ria té-lo levado a ocupar seu tempo preparando um método como o Gradus, justa-
mente numa época em que obras desse tipo eram ignoradas pelos novos composito-
res, Fux citava Cicero (106-43 a.C.): “Nio vivemos apenas para nés mesmos: nossas
vidas pertencem também ao nosso pafs, aos nossos pais e aos nossos amigos.”* No
final da introdugio, Fux pede desculpas pela simplicidade do seu estilo, justificando
que, para ele, é¢ mais importante ser compreensivel do que eloqiiente; humildemen-
te, deseja boa sorte, bom proveito e pede que seus leitores sejam indulgentes.

Em The craft of musical composition, Paul Hindemith (1895-1963) compara

as condi¢des de seu tempo aquelas descritas por Fux:

Um madsico que, nos dias de hoje, sente-se impelido a contribuir para a preser-
vagdo e transmissdo da arte da composicdo estd, como Fux, na defensiva. De
fato, ele se encontra, mais ainda do que Fux, nessa posi¢do, pois jamais qual-
quer outro campo da atividade artistica teve um perfodo de superdesenvolvi-
mento dos materiais ¢ de suas aplicacoes seguido de tamanha confusdo como a
que reina hoje na musica. Encontramo-nos constantemente face a face com
esta confusio através de um tipo de escrita que junta as notas sem obedecer a
outro sistema sendo aquele ditado pelo capricho, ou por dedos dgeis e engano-
sos que conduzem o compositor 2 medida que vao escorregando pelas teclas.’

Hindemith, assim como Fux, atribufa ao canto um papel central na forma-
¢do do musico e propunha a criagio de “uma nova técnica que, atuando a partir

6

dos sélidos fundamentos das leis naturais”, possibilitasse um uso adequado dos

novos recursos musicais. Para ele, essa era uma tarefa que cabia aos compositores.

> Ibidem, p. 18.

Ibidem, p. 18. Percebe-se, nas palavras de Fux, que ao escrever seu método ele atendia a uma obrigacio
moral.

w

Hindemith, Paul. The craft of musical composition. Nova York: Schott, 1941, v. 1, p. 2.
¢ Ibidem, p. 9.
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O sentimento de responsabilidade pelas geragdes futuras parece ter virado coi-
sa do passado. (...) Mas hoje, diante da generalizada falta de conhecimento
das técnicas de composi¢io, nenhum compositor deveria furtar-se a ensinar.’

Numa avaliagio das condi¢bes em que se encontrava a composi¢io no tempo
de Fux, Hindemith sentenciou:

Talvez o oficio de compositor tivesse realmente entrado em declinio se um gé-
nio como Bach nio tivesse trilhado seu caminho até alcangar o mais completo
dominio do seu material e se o Gradus de Fux nio tivesse posto um limite ao
capricho e ao exagero, estabelecendo um padrio de exceléncia na escrita.®

E foi realmente através do Gradus que os grandes nomes do classicismo aus-
tro-germAnico — Haydn, Mozart e Beethoven — aprenderam os rudimentos do
contraponto. Quem poderd dizer se, com seu método, Hindemith também nio
sonhava fundar um novo classicismo? O certo € que, até entdo, nio haviam apa-
recido sucessores capazes de adaptar os principios bésicos do Gradus as novas
necessidades dos muasicos modernos.

SOBRE A ORIGEM E A FORMA DOS TRATADOS

Tanto o Gradus como The Craft sio divididos em dois livros, o primeiro teé-
rico e o segundo, pritico. Em ambos os casos, o livro de exercicios pode ser
usado independentemente da parte teérica. No caso de Fux, alids, a primeira
parte do Gradus foi descartada da maioria das edig¢des disponiveis. Hindemith,
por sua vez, teve o cuidado de repetir, no livro de exercicios, todos os principios
fundamentais expostos no primeiro livro, sempre que estes afetavam diretamente
o trabalho pritico.

Uma das razdes que explicam a primazia do aspecto pritico € o fato de ambos
os métodos serem o resultado da longa experiéncia didética dos seus autores. Fux
foi, durante cerca de trinta anos, um importante professor e compositor. Antes de
publicar seu método, ele primeiro o experimentou com seus alunos. Segundo suas

7 Ibidem, p. 3-4.
8 Ibidem, p. 2.
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préprias palavras, “os pupilos fizeram um incrivel progresso em um curto periodo
de tempo”.” Hindemith, por sua vez, ao falar do seu método, afirma que “nada

neste livro foi escrito sem ter sido antes testado e verificado em sala de aula”.'

Ainda como um reflexo da atividade didatica, o livro de Fux apresenta a forma
de didlogo; a figura do mestre, inspirada em Palestrina, recebeu o nome de Aloy-
sius e 0 aluno chama-se Joseph. A relagdo entre eles, marcada por sinceridade, cor-
dialidade e respeito, ilustra as condi¢des ideais para que se dé a transmissdo do
saber. Em um breve didlogo introdutério, no qual aluno e mestre se encontram
pela primeira vez, Fux apresenta, para aqueles que pretendem seguir o caminho
da musica, o primeiro teste: um teste de consciéncia. Interrogado pelo mestre,
Joseph da o testemunho da sua vocagio, admitindo que seu interesse por musica se
manifestou desde a infincia e que nio € por causa de riqueza ou fama que ele deseja
abragar esse oficio. Do artista, portanto, Fux espera um compromisso ético com a

arte, que ele resume na seguinte sentenga: “A virtude é sua prépria recompensa.”"!

Hindemith ndo segue a forma de didlogo usada por Fux e expde o assunto e
os exercicios na primeira pessoa. No entanto, seu texto nio € frio; além do tom
de intimidade que ele estabelece com o leitor, por meio de comentérios e opinides
pessoais intercalados no texto principal, no final de cada capitulo sdo apresenta-
dos exemplos de realizag¢do dos exercicios. Esses exemplos nio sdo rigidos e de-
finitivos; pelo contrdrio, diferentes solucdes sdo discutidas, num registro do pré-
prio método de composi¢io de Hindemith. Desse modo, o aluno entra em con-
tato com os problemas de ordem técnica e estética que fazem parte do oficio de
compositor; este Gltimo, por sua vez, “desce do pedestal” e expoe, de forma cons-
trutiva, as dificuldades inerentes a todo e qualquer processo criativo.

O MATERIAL DE TRABALHO

A matéria sobre a qual Fux trabalharia constitui-se dos seis modos eclesidsti-
cos. Fux fornece seis cantus firmi, um em cada modo, que serdo usados do prin-
cipio ao final do livro, praticamente sem alteragdes. A qualidade desses cantus

firmi é, segundo Joel Lester, um dos “tragos superiores da pedagogia de Fux”."

Fux, op. cit., p. 18.
Hindemith, op. cit., v. 2, p. vii.
Fux, op. cit., p. 20.

Lester, Joel. Species counterpoint and the Fux’s Gradus. In: Lester, Joel. Compositional theory in the

eighteenth century. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1992, p. 34.
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O material utilizado por Hindemith ¢, em vez dos modos, a escala cromati-
ca, mais de acordo com as necessidades do misico do século XX. Diferente-
mente de Fux, ele ndo fornece os cantus firmi, mas se ocupa, no primeiro capitu-
lo, em ensinar as regras bdsicas para a criagdo de melodias; é a partir dessas
regras que os alunos deverio criar seus préprios cantus firmi.

Para que tenha inicio o trabalho a duas vozes, os autores sdo obrigados a
definir os intervalos que serdo usados. Fux, na primeira parte do seu tratado,
separou os intervalos em consonfncias perfeitas (1%, 5%, 8*), imperfeitas (6™ ¢
3*) e dissonincias (2%, 4%, 5* dim. e 7*). Inicialmente, ele trabalha apenas com
as consonincias, perfeitas e imperfeitas.

A classificagdo dos intervalos feita por Hindemith é bem parecida. O unissono e a
8* tém, para ele, o mesmo valor da nota isolada e, por este motivo, nio entram no
conjunto formado pelos demais intervalos; as 5%, as 3* e as suas inversdes (as 4* e as 6*)
pertencem ao chamado Grupo A; as 2* e suas inversdes (as 7*) pertencem ao Grupo B."

Na pritica, portanto, excetuando algumas pequenas diferengas, como a posi-
¢do da 4® e da 8%, a classificagido de Hindemith é praticamente igual 2 de Fux: no
Grupo A encontram-se as consonincias (perfeitas e imperfeitas) e, no Grupo B, as
dissonincias. Também como Fux, Hindemith usa, na primeira etapa do estudo,
apenas os intervalos do Grupo A, ou seja, as consonincias perfeitas e imperfeitas.

Outra semelhanca entre o Gradus e The craft é o modo como sio introduzi-
das as dissonincias: em ambos os métodos elas surgem com as diminutio, isto é,
com as subdivisdes do ritmo, e sdo encaradas como “perturbag¢des” das conso-
nancias. Portanto, ainda que Hindemith procure fazer uma anilise mais “cien-
tifica” dos intervalos, permanece fiel 2 tradigdo da qual Fux também faz parte.

0 METODO DE TRABALHO

O canto aparece nos dois tratados como pratica fundamental da formacio do
musico. Para Fux, “a regra bésica, (...) da qual derivam todas as outras, deve ser
mencionada logo no inicio: a possibilidade da performance vocal deve sempre

ser levada em consideracao”."

13

Hindemith, op. cit., v. 2, p. 37.

14

Fux, op. cit., p. 27.
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2

Hindemith, como de praxe, é mais enfitico: “Eles [os alunos] jamais
devem meramente escrever notas no papel. (...) A prova final do valor da-
quilo que foi escrito é sempre determinada ao se cantar o exercicio.”” E
ainda: “O que ¢ dificil de cantar nio pode estar correto!”!®

Outro principio importante é o de que toda educagdo deve comegar im-
pondo limites e que a liberdade deve vir como uma conquista posterior.
Assim, novamente os dois autores estao de acordo ao assumirem que, quanto
mais simples a forma de composi¢io (contraponto estrito a duas vozes),
maior o nimero de regras; 3 medida que os exercicios avan¢am, vio dimi-
nuindo as limita¢gdes. Hindemith afirma, inclusive, que “aprendemos mais
com as notas que deixamos de escrever, diante das muitas restri¢des, do que
com as poucas que, finalmente, colocamos no papel”."”

Fux tem uma estratégia interessante para introduzir novas regras. Pri-
meiro, ele deixa o aluno errar; depois, a0 mesmo tempo que aponta o erro,
apresenta uma nova regra relativa aquela situacio. Desse modo, o aluno
simplesmente ndo tem como ndo errar, pois ainda ndo sabe aquilo que nio
lhe serd permitido mais adiante. Esse recurso coloca em evidéncia a impor-
tidncia que Fux atribui ao erro: sé erra quem age e, como ele diz no prefi-
cio, a agido € o “teste de exceléncia”. O aluno que nio faz nio erra; o aluno
que acerta aprende apenas o que € certo; aquele que erra e corrige seu erro
aprende em dobro, pois aprende o que € certo e o que € errado.

Hindemith lan¢a m3o de um recurso semelhante quando, no final de
cada capitulo, pede que o aluno retorne aos exercicios ja feitos nos capitu-
los anteriores e reconsidere os resultados a luz das novas regras e dos novos
conhecimentos adquiridos. A partir de um determinado ponto (capitulo IV),
ele inaugura um novo tipo de exercicio, puramente analitico, e encerra o
capitulo com a seguinte recomendagio: “De agora em diante, guarde o se-
guinte principio fundamental: nunca escreva nada que vocé nio seja capaz
de explicar completamente.”'®

Hindemith, op. cit., v. 2, p. 3.
¢ Ibidem, p. 5.

Ibidem, p. 17.

'8 Ibidem, p. 62.
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O “DISCURSO NATURALIZANTE”

Podemos notar na argumentacio dos autores em questio uma légica que
consiste, basicamente, em “elevar proposi¢des a condicdo de leis naturais”.
E o que escolhi chamar de “discurso naturalizante”. O modo como Fux e
Hindemith se referem 2 voz como “instrumento natural” e as conseqiiéncias
estéticas que seu uso acarreta sio um exemplo nitido desse tipo de pensamento.
Da mesma forma, a classificagio dos intervalos € feita a partir das qualidades
“naturais” dos sons: além da tradicional relacdo com a série harmdnica, en-
contramos as no¢des um tanto subjetivas de “suspensio” e “resolucio”, “esta-
bilidade” e “instabilidade”, ao lado de expressdes como “intervalo bom” e “nio
tao bom”, “sons robustos”, etc.

No entanto, o uso do “discurso naturalizante” nio é um privilégio de Hinde-
mith e de Fux; pode-se até dizer que faz parte da tradigio filoséfica alema. Os
atributos do natural sdo a beleza, a verdade, a universalidade, a ética, enquanto
que o artificial é, como a prépria palavra diz, um mero artificio: € falso, nido
belo, particular e aético. Segundo esses principios, as leis da arte s3o as mesmas
leis que regem a natureza; a arte é concebida como uma expressio elevada das
leis naturais e, conseqiientemente, como legitima forma de conhecimento.

CONSIDERACOES FINAIS

Apés nos determos sobre todos esses aspectos que reforcam a idéia de uma
identidade entre o Gradus e The craft, cabe apontarmos também algumas dife-
rengas, para que nio se venha a pensar que o método de Hindemith é mera
cépia do seu antecessor.

Primeiramente, ao escolher a escala cromdtica como material de trabalho,
Hindemith se afasta consideravelmente de Fux; a partir desse material, o aspec-
to sonoro das melodias que ele vai criar é muito diferente dos cantus firmi do
Gradus. Ainda que o trabalho a duas vozes comece também pelo uso de conso-
nincias, o resultado final dos exercicios propostos por Hindemith difere em muito
do tonalismo e do modalismo convencionais. Outra diferenga, também decor-
rente do uso da escala cromitica, é o nimero muito maior de regras que Hinde-
mith apresenta em seu método. Este, alids, me parece ser um ponto problemati-
co, pois as regras sio tantas que € quase impossivel memoriza-las. De todo modo,
creio que a dificil tarefa de atualizar os principios do Gradus as necessidades do
século XX foi realizada e, se The craft ndo é exatamente um substituto do Gra-
dus, é, no minimo, um cldssico moderno do género.
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