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Preliminar 

Este e o unico dos meus trabalhos para o qual 
me sinto com direito de pedir uma especie de con­
descendencia. Sempre escrevi rapido porem sem­
pre live tempo de repousar sobre o escrito. Quero 
dizer: o que eu publicava de ruim ou carecia so­
cialmente de sair ruim pra dinamisar, irritar, por 
problemas em marcha, ou era o "meu" rizim que 
eu nao percebia e nao podia milhorar. N ao e o 
caso deste Compendio. Foi escrito no mes de ou­
tubro passado, eu premido por obrigw;oes inalie­
naveis, e quando me vi no repiquete da trabalheira 
five de reconhecer que no momento nao possuia 
nem for{:a, nem tempo, nem calma pra dar conla 
do recado bern. Depois vieram viagens e mais tra­
balhos imediatos. Assim, a condescendencia que 
eu pe<;o e a que deriva dessas franquezas. Quanto 
ao Compendia, si os brasileiros contznuaram me 
outorgando aquela curiosidade luminosamen.te 
hospitaleira com que sempre fui recebido, pro­
meto milhora-lo nas edi<;oes futuras. 

Usei a maiuscu/a para distin.gzzir os termos 
tecnicos. 

S. Paulo, Fevereiro de 1929 





CAPiTULO I 

MuSICA ELEM· ENTAR 
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E' comum afirmarem que a Musica e tao velha como o 
homem ,porem talvez seja mais acertado falar que tenha sido 
ela entre as artes a que mais tardiamente apareceu. A idea 
do enfeite, da manufatura decorativa, do elemento desneces­
sario capaz de embelezar ou de tornar mais digno de aten­
~ao o gesto humano ou o objeto, foi provavelmente o ele­
mento artistko que primeiro se tornou consciente no homem. 
E com essa idea apareceram as artes plasticas, a danc;a e a 
poesia. 

A Musica pra se tornar decorativa ja carece dum certo 
desenvolvimento. E com efeito entre as rac;as que apresen­
tam atualmente um estado de vida mais prirnario, os ele­
mentos musicais raramente sao empregados pra divertir. Sao 
sempre rituais: fazem parte integrante das cerimonias de 
cac;a, de morte, de magia, de .religiosidade. Ao passo que a 
:pintura, a escultura e as proprias lendas poeticas ja se liber­
taram da fatalidade liturgica. Quem quer se enfeita como e 
quando quer. As lendas sao contadas em qualquer hora e 
qualquer dia. Mesmo a danya, a gente pode dizer que vive 
desritualisada, porque os treinos de lanc;a, de flexa, e prin­
cipalmente os brinquedos esportivos, sao danyas legitimas c 
funcionam >como arte porque atraem sexuahnente, comovem, 
divcrtern, sujeitam-se a normas definidas, decoram a vida 
quotidiana e nao possuem interesse imediato. 

Ja e mais raro a gente encontrar urn primitivo que cante 
por can tar ou toque urn instrumen to, so pelo prazer que a 
Mt'1sica da . Entre os indios Aparai, por exernplo, conta Felix 
Speiser que nenhum nao canta assim. Ficavam encantados, 
gostavam bern, escutando algum homem da ex.plora~ao tirar 
um canto qualquer mas nao eram ca'Pazes disso. Os elemen-
to · · s musicals que os Bororo e parece que a absoluta genera-

Iuicio da mani­
festa~ao musical. 
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lidade dos indios brasiliens empregam, sao todos adstritos 
as cerimonias da vida tribal. 

0 que a gente pode afirmar e que OS elementos formais 
da Musica, Sam e Ritmo, sao tao velhos como o homem. 0 
homem ja os possui em si porque os movimentos do cora­
~ao, o ato de respirar ja sao elementos ritmicos, o passo ja 
organisa urn Rltmo, as maos percutindo ja podem determi­
nar todos os elementos do Ritmo. E a voz prorluz o Sam. 

Com efeito, os elementos da Musica existem em todos os 
povos primitivos. 0 Ritmo bastante desenvolvido. 0 Som no 
geral em estado muito precario. Entre as poes\as rituais co­
lhidas dos indios do Brasil, algumas sao entoadas sabre urn 
som so, de principia a fim, apesar de muitas feitas atravessa­
rem a noite. Embora o Ritmo esteja as vezes nem desenvol­
vido e complexo, como a gente ve do exemrplo abaixo, penso 
que nao se pode chamar uma coisa dessas de Musica . Nao 
passa duma dic~ao, horizontalisada dentro dum valor sonora 
definido. 

voz : 
Andante 

~] JJJ IJ 
A _A 

I:P.]J]IJ. 
Ba..kGJ'o_ro 

(A. Colbachini "I Bororos Orient au:· 
ed. Soeieta Editrice Internazionale,Turim.) 

(Bapo e urn instrumento de percussao feito com tt casca 
dura duma fruta esvasiada, cheia de pedrinhas e sementes). 

Dos elementos que constituem a Musica 0 mais rapido 
a se desenvolver foi o Ritmo. Isso e·ra natural porque 0 
Ritmo nao so faz parte da Musica mas de poesia e dan~a tam­
hem. Frequentando 3 artes, sendo mesmo o elemento que as 
une, era natural que pela frequencia e importancia dinami­
ca dele, o Ritmo se desenvolvess~ primeiro. E assim foi . 
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0 som se manifestou mais tardonho. As musicas primi- Manifestaciio do 
tivas que possuimos sao no geral pouco sonoras. Se observe Som. 
par exemplo esta dialoga<;ao coral dos indios Bororo: · 

~ -

t 
.. 

A_ro_e I -
ChLbaJ~I 

fl 

.v A_ro_e I 

-

-
ChLba.itil A_ro~e I f.. 

_1-"! 

IDijn.re_to_tel · 
(Alexina Magalhiies Pinto, 
'Cantigas dat> Crean~ase 
do Povo:• ed. Francisco 
Alves, Rio de Janeiro) --

Dijp.re.to_to 1 

Observe agora a riqueza ritmica e a pobreza melodica 
deste canto feminino da dan<;a Tucui, entre os indios Ma­
cuchi e Vapichana do extrema norte amazonico: 

§J:a=~JI(~·~Q~•~I~n~~~·-~~ijQ~· ~· ~· ~&~ ~T.Koch-0G~unberg:'Vorn Roro_ 
ll ~ ~ . U _ --:-:=:=:=illffi8 ZUffi rmoco:'Streckerund 

Schroder, Stuttgart, 1923) 

. . Eis ainda, pobre mas bonito, urn Canto-~ie-Bebida dos 
Indios Coroados, tendo a curio-sidade excepcional entre os 
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documentos musicais brasilicos, de apresentar certa analo­
gia com as melodias incaicas: 

IJ J 

IJ J3 
ff 

Varias r.ausas levam os primitivos a essa musica pouco 
melodica. Em primeiro Iugar vern a propria circunstancia do 
Ritmo ser mais dinamogenico que a Melodia em si. Os primi­
tivos sao -gente que se desenvolveram em estad0 natural, por 
assim dizer. Neles, em tudo, a manifesta«;ao intelcctual tern 
menos importancia que a rnanifesta~ao fisiolog!ca e se orien­
ta por esta. A felicidade que eles procm·am nao e feito a 
nossa que e dirigida pela inteligencia e orientada pras sa­
tisfa~oes intelectuais. Eles procuram e desenvolver as ten­
dencias do corpo e nasce disso urn circulo vicioso que e a 
propria cultura deles. Acho inutil considerar urn alemao ou 
italiano superior a urn negro da Africa ou guarani vermelho. 
Mesmo acho vaidade considerar a civilisa~ao brasileira su­
perior a civilisa~ao bororo. Sao civilisa~oes diferentementc 
orientadas, isso sim. E' possivel a gente comparar numa base 
historica certa duas culturas orientadas conforme o mesmo 
ideal de civilisa~ao . Dentro da civilisa~ao do ocidente euro­
peu e possivel dizer que a na~ao alema em 1913 estava mais 
adiantada que muitas outras. Mas e injusto ou mal baseado 
chamar de superior uma civilisa~ao psicologica a uma civi­
lisa~ao fisiologica. Os chamados primitivos por se orientarem 
pelas tendencias do corpo nao desenvolveram a parte da 
imagina~ao criadora que leva aos descobrimentos praticos. 
E por nao possuirem certas descobertas prati!'as, que nem 
escrita, arma-de-fogo, eletricidade, nao adquiriram aquela 
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defeza capaz de OS liberta.r das tendencias do corpo. Esse e 
o circulo vicioso que organisa a propria cultura deles. Mas 
tiveram suas compensas:oes . . . 

Ora 0 Ritmo interessa muito mais ao corpo que o Som. 
0 Ritmo mexe com a gente. Embora nem sempre os primi­
tivos atinjam grande variedade ritmica, 0 cerio e que eles 
diio pro Ritmo a predominancia absoluta na manifestas:iio 
musical deles. 

Outra causa importante que leva os povos em estado na­
tural a desenvolverem pouco a sonorisas:ao da Musica, e a 
dificuldade de criar instrumentos melodkos de deveras ri­
cos. Espanta mesmo imaginar que so dentro da Civilisa~ao 
Crista e que o homem conseguiu chegar a instrumentos como 
o orgiio, o violino, a flauta e o piano. As proprias civilisa­
~oes da Antiguidade se utilisaram de instrumentos que na 
maioria infinita dos casas sao meras estilisac;oes do ruido. 
Por mais sonoros que sejam certos instrumentos chins, in­
dianos, assirios, egipcios, no geral se baseiam na percussao. 
0 principia desses instrumentos e 0 golpe que produz as vi­
bra~oes irregulares do ruido ou ja regulares do som, po·rem 
este som e inca;paz de se sustentar, de se prolongar, de con­
servar a intensidade ate o som seguinte. De forma que a linha 
melodica existente importa pouco, pois cada som desligado 
do anterior e do seguinte produz a sensac;ao dum fenomeno 
isola do. 

So mesmo os instrumentos de sopro, sobretudo os se 
aproximando da flauta, e que se desenvolveram melodica­
lllente ·com os primitivos. E assim mesmo estavam Ionge de 
atingir as possibilidades melodicas da flauta, do oboe, do 
saxofone atuais. Entre os nossos indios por exemplo a gente 
cncontra sempre muitas flautas . Algumas dao urn som s6. 
Outras sao mais ricas e atingem 4 e mesmo 5 sons, quer as 
baseadas no principia da Sirinx, quer as compostas dum so 
tubo com 01rificios, que nem as flautas Zoratealo Teiru e Zao­
loce dos indios Pareci, mencionadas por Raquette Pinto na 
"Rondonia''. 

Instrumentos 
primitivos. 

Percussiio. 

Sopro 
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No geral OS instrumentos dos ,primitivos sao muito pouco 
melodicos. Dao sonoridades bulhentas, cavernosas, roucas 
ou produzem apenas ruidos. Os nossos indios fabricavam ins­
trumentos com o que a natureza lhes proporcionava. Eram 
principalmente instrumentos de percussao: tambores as ve­
zes feitos :com troncos de arvores, como o Curugu e o Va­
tapi; cabagas esvasiadas cheias de pedrinhas, conchas ou se­
mentes, como o Maraca, o Bapo e o Xuate; uniao de dentes 
de animais, pedras, sementes em cordeis que amarravam no 
tornozelo, como o Butori, ou prendiam numa haste, como o 
Coteca. Entre os instrumentos de sopro havia, ora simples 
gomos de bamblis, as vezes soprados com o nariz que nem 
o Tsin-Hali dos Pareci ora complicadas jungoes de varias 
cabagas pequenas como a Pana dos Bororo; ora feitos com 
ossos de viados, on~as etc. como o UatotO dos Macuchi e ate 
com ossos humanos de inimigos como refere Gandavo. E 
principalmente as flautas e buzinas. 

Musica pois predominantemente ritmica, muito pouco 
sonora, no geral monotona e favorecendo pela propria mo­
notonia os efeitos de encantagao. Jamais nao se libertou da 
fun~ao religiosa, magica ou social. Transmittida sempre cui­
dadosamente a mesma de gera~ao em gera~ao e guardada 
com zelo pelos catimbozeiros da tribu. Ate as vezes proibiam 
as mulheres de escutar o som de certos instrumentos sagra­
dos e ver eertas dangas. Magia, religiosidade, rito comemo­
rativo social de herois e defuntos. 

Tecnicamente se define pela repeti~ao dos motivos ritmi­
co-melodicos. No geral motivos bern curtos, voltando sempre 
os mesmos, ou a.parecendo periodicamente, facilitando a me­
moriagao e convencendo pela repeti~ao. Musica valendo uni­
ca e tao somente por causa das palavras que estao nela e que 
muitas vezes a gente nem entende mais de tao deformadas 
atraves da tradigao. Musica sempre com . palavras, rarissi­
rno purarnente instrumental. Musica que as mais das vezes 
nao chega a ser Arte porque nern decorativa e. Nao pelJ"mite 
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nenhuma Iiberdade, nenhum lirismo, nenhuma evasao pros 
campos do prazer desinteressado. (1) 

(1) Nao ha contradil(iio nenhuma no constatar que os povos pri­
maries produziram culturas fisiologicas ·e a afirmativa que vira adiante, 
deles terem precisiio de compreender tudo e por i~so esclarecerem 
sempre 6. mlisica por meio de palavras. Sentiam o efeito fisiologico 
das manifestal(oes musicais fortemente ritmadas que empregavam po­
rem careciam de entender essas manifestal(oes pra que elas tivessem 
uma razao-de-ser dentro da vida urgente que levavrun. D'ai unirem 
se~p.~e palavras as musicas, fazendo estas funcionarem como magia, 
rehg1ao, culto social. Isso ate foi mais um processo pra tornar inteira­
me~te contraria 6.0 conce~to elementar de Ar.te (procura de prazer 
desmteressado) a manifestal(iio musical deles .. . 





CAPITULO II 

MUSICA DA ANTIGUIDADE 





0 que distingue espocialmente dos primitivos, a mani­
festa9ao musical das civilisa9oes antigas e ... o descobri­
mento da Musica. Si e verdade que certos cantos dos africa­
nos, dos amerindios atingem as vezes um grau legitimo de 
musicalidade, o conceito de Arte Musical nao se tornou pro­
:priamente consciente a esses povos. Pode-se afirmar isso 
porque a Musica e a unica das manifesta9oes artisticas a que 
nao e possivel encontrar entre OS primitiVOS, normalisada por 
uma tecnica propriamente dita. 

Si e certo que eles realisam o Som, nem rnesmo este a 
gente pode afirmar que seja urna organisa9ao voluntaria 
deles. E' antes urna fatalidad.e dos instrurnentos de sopro e 
do aparelho vocal, mais aptos a produzir sons que ruidos. 
E rnesmo esse Som raramente e puro. Vive anasalado, vive 
no falsete, pouco evidente no meio dos portamentos arrasta­
dos. Luciano Gallet verificou processos assim entre os in­
dios brasilicos, por intermedio dos fonogramas existentes no 
Museu Nacional; Raquette Pinto me confirmou pessoalmente 
a frequencia do som nasal entre os nossos indios; e Roberto 
Lach ("Handbuch der Musikgeschichte", Guido Adler, Frank­
furt am Main, 1924) generalisa esses processos aos prirniti­
vos em geral. E si sernpre e possivel nas rnusicas primitivas 
disce ... ·nir o que ja se pode charnar de Escala, nao so essas 
Escalas chegam as vezes a variar de documento pra do­
cumento, sao numerosas e irregularissimas (que nem as en­
contradas entre os indios do extrema-norte brasileiro) como 
parecem derivar dos instrumentos usados. Talvez seja mais 
ace·rtado falar que os povos primitivos constr.o.em instru-

Difcren~a en-
tre os primitivo~ 

e a Antiguidade. 
Conceito esteti­

co de Mus ic..'l.. 

Conscicneia so­
nora. 

Conscicncia da 
Esoola. 
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mentos apenas com o fito de obterem Som. Mas nao sons de­
terminados. (1) 

Ora as civilisa~oes da Antiguidade ja organisam con­
scientemente os sons e os agrupam em Escalas determinadas 
teoricamente. Possuem o que se pode em verdade chamar 
de Arte Musical: uma cria~ao decorativa dotada de elemen­
tos fixos, formas e reg·ras - uma tecnica enfim. 

Parece mesmo que ficaram embebedados com o desco­
brimento da Mitsica ... De fa to: fizeram esbanjamentos ras­
tacueras de sons por meio de coros .populosos e orquestras 
provavelmente bulhentas a que, parece, preo~upavam bern 
pouco as no~oes de equilibria sonoro e combina~ao de tim­
bre. So os gregos e que vieram substituir essa estetica de luxo 
c brilha~ao, por urn ideal mais interior e despojado de efeitos. 

Mas apesar dos povos antigos terem sistematisado a Mu­
sica como Arte, ainda nao a puderam conceber livremente. 
Entre eles a Mlisica viveu normalmeqte ligada a palavra e 
socialisada. 0 homem na Antiguidade e urn ser mais pro­
priamente coletivo que individual. Todas as manifesta~oes 
dele sao por isso muito m:ais sociais que individualistas. In­
telectualisada pela palavra a Musica tomava parte direta nas 
manifesta~oes coletivas do povo. 0 canto coral teve impor­
tancia vasta ao passo que a musica instrumental isolada, a 
bern dizer nao existiu. 

Todos os povos da Antiguidade tiveram os sons organi­
sados em escalas, tiveram formas e formulas especificamente 
sonoras de realisar Musica. Sao mui complicadas e numero­
sas pra fazerem parte dum compendio geral que nem este. 
A Grecia que em Musica e a manifesta~ao mais conhecida e 
provavelmente mais perfeita da Antiguidade, ja nos interes­
sa mais :porque influi na Musica da Civilisa~ao Crista~ 

. (1) Is.so repete-.se m~smo na~ massas populares dos povos civi-
hsados. Num dos ma1s cunosos ballados populares do Brasil os "Ca­
hocolinhos", inda subsistentes no Nordeste, o instru.m.ento' melodico 
usad~ e umG.. flauta. Possu.o 2 flautas feitas para executar as musi.cas 
dos Cabocohnhos" do_ ba1rro de Cruz de Alma, na Pciraiba. Diferem 
totalmente na entona~;ao. 0 que quer dizer que a mesma execu~ao 
realisada nas 2 flautas da 2 melodies diferentes! 
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Nos nao podemos penetrar integralmente na emotivida- Musica grega. 

de da mitsica greg,a porque as tradi~oes desta se perderam, 
as obras remanescentes sao poucos retalhos e porque a civi-
lisac;iio grcga foi diferente da nossa. Porem os documentos 
que restam sobre a MU.sica entre os gregos provam que ela 
teve Ia uma construc;ao pelo menos tao pe.rfeita e bem orga-
nisada como a estatuaria ou a poesia. 

Do mesmo geito que as outras civilisac;oes da Antigui- Supersticao. 

dade, os gregos acreditavam que a Musica era um donativo 
especial das divindades. As origens da musica grega se per-
dem na superstic;ao. As tradic;oes colocam deuses, semideu-
ses e herois miticos inventando instrumentos e obras musicais. 

A todo momento a gente percebe a partidpa~ao estran- Nacionalismo, 

geira na musica grega, chegando Estrabao a afirmar que 
esta deriva inteiramente dos tracios e da _Asia Menor. Porem 
desde o principio se manifestava nos gregos aquela forc;a de 
adapta~ao que a qualquer manifestac;ao estranha, deforma-
va desbastava esclarecia, lhe dando caracteres originais. E 
assim criaram uma MU.sica psicologicamente nacional, regi-
da por uma teoria de realismo possante. 

Na base dela estava o Tetracorde que era o Sistema (se- Teorica Musical 
rie de sons consecutivos) mais elementar. Tetracorde. 

As notas extremas do Tetracorde eram fixas . as do meio Generos. 
podiam variar de entoac;ao. Considerando os intervalos en-
tre os 4 graus distinguia-se 3 Generos: Diatonico, Cromatico 
e Enarmonico. No Diatonico nao havia alterac;ao nenhuma. 
Porem si urn dos graus centrais estava alterado de metade 
ou quarto-de-tom, aparecia no primeiro caso o Genero Cro-
matico e no segundo o Enarmonico . 

." ETRACDRDE DIATONlCO: ~ j J J J :7 

TETRACORDE CROMATICO: ~ J #J qJ £j 

TETRACORDE ENARMONICO: ~;;J j jJ qJ "' 
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(0 sinal x indica que o Som esta elevado ie quarto-de­
tom.) 

0 Tetracorde era urn Sistema deficiente por demais pra 
criar Musica. Por isso desde muito cedo os gregos reuniram 
2 Tetracordes consecutivos, obtendo Sistemas ja eficientes 
de 8 sons. A tais Sistemas chamaram de Modos. Como eles 
davam names geograficos aos Tetracordes conforme a colo­
ca~ao do semitom dentro deles, os Modos ficaram tarnbem 
designados geograficamente. Foram 7 os Modos prirnordiais 
que os gregos empregaram: o Dorico (Mi a Mi, descendente, 
sem altera~ao); o Frigio (Re a Re, sem altera~ao); o Lidia 
(Do a Do, sem altera~ao); o Hipodorico (La a La, sem alte­
ra~ao); o Hipofrigio (Sol a Sol, sem alterac;aQ); o Hipolidio 
(Fa a Fa, sem alterac;ao); o Mixolidio (Si a Si, sem alterac;ao). 

Os 3 primeiros sao os unicos originais. Qs 3 seguintes 
eram obtidos pelo transporte uma oitava abaixo, do Tetra­
corde mais agudo dos 3 Modos originais, e com redobrarnento 
da oitava no grave. 0 emprego do Tetracorde sern sernitom 
(Si-la-sol-Fa) dava o Mixolidio que tinha varilts explicac;oes 
teoricas. 

A Transposic;ao colo~ava todos os Modos dentro da rnes­
ma oitava (Fa a Fa) de forma a permitir a ento'l~iio deles por 
todas as especies de voz humana. Ora como o ambito natural 
da voz humana e Re-a-Re, supoe-se que o Diapa:o>ao grego era 
mais grave tom-e-meio que o de ago-ra. 

Do exposto podemos verificar varias diferen~as impor­
tantes entre a musica grega e a da gente. Na Grecia as es­
calas eram consideradas descendentes ao passo que nos as 
consideramos ascendenternente. No entanto o sensa sonora 
dos gregos era igualzinho ao da gente ·pois que chamavam 
de Agudo ao que chamamos de Agudo tambern . 0 que po­
de-se irnaginar e que o senso dinamico (Dinarnisrno em Mu­
sica significa Intensificac;iio Motora) dos Sistemas era neles 
o oposto do nosso. Colocavam o apoio tonal no agudo ao 
passo que nos o colocamos no grave. E com efeito quando 
os Rapsodos cantavam, os sons do acompanhamento instru-
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mental eram dados no agudo, acima da melodia entoada 
pelo cantador. 

Outra diferen!(a enorme 6 que nos possuimos Tonali­
dades e eles Modos. Estes variam na disposi~ao intervalar 
ao passo que nas Tonalidades o que varia e a eleva~ao do 
som enquanto a disposi~ao intervalar permanece a mesma. 

Modo 
dade. 

c Ton ali-

Pra enriquecimento da Melo.dia os gregos :possuiram o Quarto-de-Tom. 

quarto-de-tom que foi abandonado muito cedo pela Civili-
sa!(ao Crista e que a nossa Nota~ao nem registra. 

0 Modo que serviu de base pras especula~oes teoricas Sistema Tcleion. 

dos gregos foi o Dorico ou Doristi considerado nacional por 
eXtcelencia. Pela uniao de mais 2 Tetracordes a ele, urn no 
agudo outro no grave, e repeti~ao no grave da nota mais 
aguda, obtiveram a serie completa dos 15 sons diatonico.s 
da Citara. A este Sistema de 15 sons, acrescido dum Si Be-
mol central de fun~ao modulante, chamaram de Sistema 
Teleion (Sistema Completo) e consideraram imutavel. 

Aos Modos, Generos e Ritmos davam poderes morais Ethos. 
diferentes. Uns eram virilisadores, outros sensuais, outros 
enervantes etc. Chamavam de Ethos a esses caracteres mo-
rais da Musica. 

Na teoria, os intervalos harmonicas estavam especifica- Harmonia. 
dos desde Pitagoras de Samos (VI.0 sec. a. C.) inventor da 
Acustica, o qual por intermedio do Monocordio (instrumen-
to duma corda so) fixou a rela~ao entre os Sons. Por meio 
de divisoes p·ropmcionais da corda vibrante, Pitagoras ob-
teve a serie dos Sons Harmonicas. Aos intervalos de oitava, 
quinta e quarta chamou de Sinfonias (Consonancias) e aos 
outros de Diafonias (Dissonancias). 

As Dissonancias eram interditas no acompanhamento. 
A bern dizer os gregos desconheceram por completo o que 
chamamos de Harmonia, muito embora talvez numa ou ou­
tra manifesta~ao tenham ·possivelmente se utilisado de al­
gum Contracanto. Mas desconheceram os Acordes, a conca-
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tenayao deles, a Triade Tonal. E mesmo o som principal 
dos Modos jamais nao exerceu na Melodica grega a tirania 
que a Toni,ca ate faz pouoo exercia na mU.sica europe-a. Era 
uma Musica exclusivamente monodica a que os instrumen­
tos acompanhantes ajuntavam periodicamente sons de sus­
tentayao. Mas a essa Monodia variavam, satisfatoriamente 
pros gregos, a riqueza modal e os Generos. 

Outra coisa que enriquecia extraordinariamente a Mu­
sica grega e disfaryava a possivel monotonia dela era o Rit­
mo. Como a Musica nao era uma arte isolada, estava sem­
pre unida a poesia e a danga, o compositor grego era ao mes­
mo tempo cantor, poeta e dan<;arino. As musicas continham 
texto e expressao coreografica. E o que unificava as 3 artes 
era o Ritmo. 

P.ra isso estabeleceram pras 3 artes uma so quantidade 
de tempo, chamada de Tempo-Primeiro por Aristoxeno de 
Tarento (IV.0 sec. a. C.) grande teorico. 0 Tempo-Primeiro 
correspondia ao som mais curto da musica, a silaba breve 
da poesia e ao gesto mais ravido da danya. 0 Tempo-Pri­
meiro nao era subdivisivel, mas tinha urn mUltiplo que va­
lia 0 duplo dele. E por meio da junyaO desses 2 valores 
construia-se os Pes que t'inham de 3 a 6 Tempos-Primeiros, 
divisiveis em partes iguais ou desiguais, uma (Arsis) cor­
respondendo ao pe se erguendo pra dangar, outra (Thesis) 
correspondendo ao ve firmando no chao. 0 que nao quer 
dize·r propriamente acentuagao e nao-acentuagao pois a nao 
ser em Marchas, certas dangas, entradas e saidas corais nas 
Tragedias, os gregos nao empregaram o Tempo Forte. Che­
garam mesmo no periodo de apogeu a eliminar da Ritmica 
os acentos. 

Na pratica a Musica foi apreciadissima e· teve uma im­
portancia soGial formidavel. De primeiro valeram especial­
mente os Rapsodos, cantadores ambulantes que acollljpa­
nhando-se na Lira de 4 cordas, louvavam a memoria dos 
Deuses, dos he:rois, dos feitos nacionais. Pela influencia ex­
tatica dos :rituais religiosos muito cedo principiaram se fi­
xando certas melodias-tipo, inalteraveis, a que se atribuia in-
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fluencia magica, moral, ou simplesmente eficiencia ritual. 
Eram os Nomoi (singular: Nomos). 0 Nomos provinha de 
comunica~ao divina e s6 mesmo artista grande e que o po· 
dia. . . receber. Os Nomoi eram designados pelo deus que 
Iouvavam (Nomos Pitico, dedkado a Apolo; Ditirambo, de­
dicado a Dionisio); ou pela ocasiao social em que eram de 

. preceito (o Pean triunfal, o Treno lutuoso, o Himeneu nu­
pcial). 

Sempre cantados, eles tinham a participa':(aO de instru- Lnstrumentos 

mentos acompanhantes. Os 2 instrumentos principais eram: 
.a Citara, desenvolvimento da Lira, tocada com o plect,ro 
manejado pela mao direita, dedicada a Apolo e tida como 
nacional por excelencia; o Aulos, instrumento de sopro, de 
sonoridade intermediaria entre flauta e clarineta, constituin-
do toda uma familia instrumental, estrangeiro, sensual, e 
dedicado a Dionisio. Nas Citarodias e Aulodias, o Citarista 
ou o Auleta acompanhava o cantor. Nas Citaristicas e Aule-
ticas o instrumentista executava solos. Ocasionalmente os 
gregos empregaram outros instrumentos. 

Os poucos documentos musicais que nos ficaram da Gre- Nota~ao. 

cia estao grafados numa Nota~ao Alfabetica que teve la os 
nomes de Krusis, mais antiga, diatonica e instrumental; Le-
xis, variante da outra, mais rica, e podendo registrar as 
subtilezas vocais. 

E' costume distinguir pela poesia duas fases na praHca Fases musicais. 
musical dos g·regos: a Fase Lirica e a Tragica. Domina a 
manifestac;.ao da Fase Lirica o fato de Terpandro de Lesbos 
(sec. VII a. C.) ter dado a forma definitiva do Nomos. Tudo 
se desenvolve entao do ,Nomos. Dele provem a lirica solis-
ta, o canto coral, o solo instrumental, e posteriormente a 
tragedia cantada. 

0 Nomos mais fecundo foi o Ditirambo, coro dan~ado Ditirambo. 
a que Pindaro de Tebas (sec. V a. C.) deu a forma definitiva. 

E co~o o Ditirambo rep,resentava inicialmente passa­
,gens da vida de Dionisio, essa representavao, de primeiro 
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apenas urn cortejo, foi se desenvolvendo de progresso em 
progresso ate dar na Tragedia que no tempo (sec. V a. C ) 
de Esquilo e de Sofocles chegou a ser inteiramente cantada 
nos teatros publicos, par 4 dias consecutivos, quando che­
gava a epoca das Grandes Dionisiacas. 

Depois dessc apogeu Hrico e tragico, fixavel no perio­
do que vai do VJ.o ao IV.o seculos antes de Cristo, a Musica 
grega progride sempre e descamba pra. virtuosid'.lde ao mesmo 
tempo que perde aquela orientac;iio religioso-social que a 
engrandecera e nacionalisara. Urn individualismo assu, uma 
ansia impaciente de festanc;a. 0 teatr,o se abre em qualquer 
dia. Porem as tragedias ja niio sao mais cantadas niio, e as 
artes se divorciam umas das outras. Aparecem os virtuoses 
interpretando obra alheia. Os cantores e instrumentistas se 
preocupam em fazer virtuosidade e chegam a ter templos 
erguidos em honra deles. Alexandria, na Africa, e entiio o 
paradeiro da saben~a grega. Atenas ffi'Or.re escrava de Ro­
ma e com ela os verdadeiros gregos peninsulares. 

E Roma, sob o ponto-de-vista musical nao dara nada que 
interesse historicamente. 



CAPiTULO III 

A MONODIA CRISTA 





N a Grecia tudo tinha que concorrer harmoniosamente 
pra realisar o Cidadao, cujo conceito e inseparavel do do 
Estado. Todas as especialisa~oes artisticas (o que entende­
mos agora por musico, arquiteto, poeta, etc.) eram dissol­
ventes do cidadao ideal e so foram conhecidas lit quando a 
na~ao decaia de si mesma. 

Quem trouxe a idea pnitica do homem-so, destruindo as 
bases em que organisaram-se as civilisayoes da Antiguida­
de, foi Jesus. Foi o Cristianismo que firmou no individuo a 
noyao da culpa em relayao ao individuo mesmo e substituiu, 
por assim dizer a consciencia estadual anterior, por uma 
consciencia individual nova. Com isso urn ideal novo de ci­
vilisayao ia nascer, provindo nao mais da noyao de Socie­
dade mas da de Humanidade. Porque so mesmo a mesqui­
nhez do individuo traz a idea de Humanidade . . . 

Os homens antigos tiveram no<_;ao nitida e agente de so­
cialisa<;iio mas possuiram ideas imperfeitas, vagas e diletan­
tes sabre o que seja humanisa~ao e igualdade humana. 

Ora o Ritmo e socialisador. Com as suas dinamogenias 
muito fortes eie unanimisa fadlmente os seres. A Melodia, 
fisiologicamente falando menos ativa, deixa espayo maior 
pra que se desenvolvam com independencia os afetos indivi­
duais do ser. Por isso, a fase ritmica da Antiguidade, levada 
ao apogeu pela perfeic;ao incomparavel da Ritmica grega, 
vai suceder a fase melodica, isto e: a preponderancia do Rit­
mo que a ·gente observa na musica antiga sucede a prepon­
derancia mais subtil e condescendente da Melodia. 

Ainda tern outra constatac;ao a fazer: Devido a esta pre­
ponderancia da Melodia sabre o Ritmo a Musica se subtilisa . , 
e Val deixar gradativamente de ser sensa~ao pra se tornar 

Indiv!dualismo 
cristiio. 

Inicio da fase 
melodica. 

Concepciio ex­
pressiva da Mit­
sicu. 
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sentimental. De associativa que fora de primeiro, vira diva­
gativa. 

Ja vimos que era importante o Ethos atribuido aos ri­
tmos, a•os generos e modos na Grecia. Tal musica em tal 
ritmo, tal modo e tal genera era nobilitadora. Tal outra sen­
sualisava. Tal envelhecia e tal dinamisava os moc;os. Tal era 
religiosa e tal nao, etc. Os g·regos compreendiam as obras 
musicais associando a elas as ideas marais que atribuiam as 
f•ormas, sistemas e ritmos. Agora tudo isso vai sendo grada­
tivamente despresado e conscientemente ignorado. Ninguem 
mais nao compreendera uma obra, lhe associando ideas ma­
rais preestabelecidas, porem divagara individualistamente, 
deixando-se levar ao ata pelas liberdades sentimentais do 
eu. A Musica se torna objeto de divagac;oes e mais t·arde de 
explicac;oes mais ou menos liricas, ate que o psicologismo do 
sec. XIX a compreendera como "arte de eX!pressar os senti­
mentos par meio de sons". 

Foi essa a modificac;ao fundamental que o Cristianismo 
trouxe pra Musica. Otto Keller ("Geschichte der Musik", ed. 
Rosl, Leipsig, 1923) observa que enquanto os povos antigos 
conceberam o Sam como elemento sensitivo, o Cristianismo 
o empregou como elemento ,pelo qual a alma comovida se 
expressa em belas formas sonoras. H. Frere (Grove's Diction­
ary), diz que o Cantochao representa o desenvolvimento da 
melodia artistica. Peter Wagner nao vena evolu~ao historica 
da Mtisica nada de comparavel ao Gregoriano como melodia. 

Primeiros cantos. Desde inicio ·o canto foi introduzido no culto cristao, como 
elemento util de purificac;ao e elevac;ao. Os chefes da Igreja 
primitiva o recomendarram e o empregaram. Como nao era 
possivel inventar de SOipetao uma teoria e pratica musicais 
novas, os cristaos foram buscar os canticos (alias ja conta­
minados pela musica grega) do culto hebraico a que o Cris­
tianismo viera apenas definitivar. Transplantaram pais esses 
cantos pro culto novo, simplificando-os, tirando instrumen­
tos acompanhantes, repudiando o cromatismo "sensual", evi­
tando o mais possivel a recordac;ao das praticas gregas. Com 
isso a Musica adquirira urn conceito exclusivamente vocal e 
monodico. 
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De primeiro os fieis cantavam em unissono coral as me­
lodias liturgicas. Isso tinha inconvenientes enormes sob o 
ponto-de-vista da exatidao cerimonial e ja no sec. II as Cons­
titui9oes Apostolicas determinavam que urn so~ista entoasse 
os salmos, deixando pros fieis a:penas algumas respostas 
faceis. Isso, ao mesmo tempo que permitiu maior desenvol­
vimento artistico as melodias, que se enriqueceram de Me­
lismas e vocalisac;oes festivas, deu origem a maneiras dife­
rentes de JCantar a melopea cultual. Havia o Solo Salmodico, 
sem participac;ao coral a nao ser nas Doxologias de louvor 
(Gloria) e nas exclamac;oes finais (Amen, Aleluia); o Canto 
Responsorial, em que solo e coro se succediam; o Canto Anti­
fonico, em que 2 coros se alternavam. 

Processos 
can tar. 

Aos Salmos tradicionais tirados da Biblia, logo se ajun- Formas. 
taram Hinos (sec. III) e Canticos, as vezes metrificados e es-
troficos, ja inventados pelos proprios musicos cristaos. 

de 

Ao mesmo tempo, o reconhecimento publico do Cristia- Centros de li-

nismo pelo imperador Constantino (236) e o predominio da turgia musical. 
religiao nova, permitiram que a musica do culto progredisse 
com intensidade. Se formaram logo varios ce~tros musicais 
importantes ,no oriente euro.peu (Bizancio) e Asia (Siria, 
Antioquia), na peninsula italica (Milao com Sto. Ambrosio, 
sec. IV), na Franc;a ,(Poitiers com Sto. Hilario, sec. IV) e na 
Espanha (Sevilha com Sto. Isidoro, sec. VII). Isso permitiu 
a cria9ao de liturgias musicais distintas: o Canto Ambrosia-
no, de Milao; o Canto Galicano, em Franc;a; e o Estilo Mo-
sarabe, na Espanha. 

Os centros de influencia geral mais permanente foram 
Bizancio e Roma. 

Bizancio fez conservar muitas palavras gr ~gas na litur- Biza,ncio. 
gia latina; propagou no ocidente o canto antifonko de An-
tioquia; generalisou o emprego de canto res especialistas; e 
determinou a expansao do Orgao. Quem inventou este ins-
trumento foi o egipcio Ctesibio (sec. III ou II a. C.) especie 
de Edison da Antiguidade, inventor de muitas coisas. 0 Or-
gao ideado por ele era hidraulico. Embora permanec;a o mes-
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mo ate agora nas suas partes essenciais, faz muito ja que se 
tornou exclusivamente Pneumatico. De prime1ro foi s6 em­
pregado no cerimonial civil. Parece que a IgreJa Romana s6 
o oficialisou no sec. IX. 

Roma lembra principalmente Gregorio Magno (papa de 
590 a 604). Fun dan do a Schola Cantorum, ver.dadeira pro­
feci a dos conservatorios, e mandando escrever o Antifonario 
em que se conservou as Antifonas e Responsos do Oficio 
anual, S. Gregorio deu pra musica romanica uma organisa­
~ao tao convincente que se generalisou pela Cristandade e 
fixou a melodia catolica. Esta recebeu por isso o nome de 
Gregoriano. Mais tarde foi tambem chamada de Cantochao 
(Cantus Planus) porque servia de base nas ~polifonias. 

N a teoria musical do Cristianismo e que a li<;ao grega se 
intremeteu produzindo inicialmente mais confusao que be­
neficia. 0 proprio teorico ilustre Boecio (sec. V ... ) (1) 
viveu obsecado pela teorica e terminologia gregas. Houve urn 
div6rcio penoso entre a teoria e pratica musicais cristas ate 
que a lucidez de Guido D'Arezzo abriu caminho pra norma­
lisa<_;ao de tudo. 

Os Tons da 0 Cristianismo empregol.t Modos que foram chamados 
lgreja. de Tons da Igreja. 0 ingles Alcuino (sec VIII ... ) foi o pri­

meiro a teorisar sobre eles com clareza. Os Tons d,a Igreja 
eram 8: 4 principais, os Autenticos (Re a Re, Mi a Mi, Fa 
a Fa, Sol a Sol) e 4, relativos dos Autenticos, os Plagais (La 
a La, Si a Si, Do a Do, Re aRe). Eram numerados aos pares 
de derivador e derivado: Protus (QJrimeiro) Autentico (Re 
aRe) e Protus Plagal (La a La); Deuterus (seg1.1ndo), Tritus 
(terceiro) e Tetrardus (quarto). · 

Tern duas diferen<;as vastas entre os Modos gregos e os 
Tons de Igreja. Estes ja sao considerados ascendentemente 
e, pois, a Tonica se apresenta cmno urn repouso no grave. 

(1) A reticencia antes ou depois da indica~ao de data determina 
qu~ o i~dividu.o ou. o fat<? datado vern do .ultimo quarto do seculo an­
te~tor. s1 a rehcenc1a esta ante~osta ~o numero ou que continua pelo 
pr1me!ro quarto do seculo segmnte s1 a reticencia e posposta. 
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Talvez isso se tenha dado porque a predominancia da me­
lodia sabre o ritmo levou os cristaos a observar com psico­
lo!Jia mais habil o dinamismo dos sistemas ... 

b 

Outra diferen~a e que alem da tonica outro grau prin­
cipia- dominando no Tom: quinto ou sexto grau nos Auten­
ticos e terceiro ou quarto nos Plagais. E' o som de sustenta­
<;iio (chamado Tenor) sabre que se entoa a maior parte das 
silabas do texto. E' o embriao do conceito harmonica-tonal, 
pais o sam Tenor funciona que nem a Dominante da Har­
monia. 

Quanta ao Ritmo parece que os estudos da escola bene­
ditina de Solesmes (sec. XIX) e que deram as escurezas dos 
tratadistas cristaos uma soluc;ao mais exata. 0 Gregoriano se 
utilisa dum ritmo declamatorio, fundado em acentos de in­
ten~ao intelectual ou expressiva. Se identifica pois com o 
movimento das frases faladas. Cada membro de frase se isola 
;:>or urn a pausa curta, chamada Distin~ao . N as Distinc;oes a 
frase musical conchii com urn som mais longo, valendo o 
dUJplo dos da frase, que sao todos iguais. A pausa pequena 
das Distin<;oes acentua o sentido intelectual do texto e per­
mite respirar. 

A melodia gregoriana e essencialmente monodica e de 
conceito modal. Toda harmonisa{:iiO e pais uma superfecta­
c;ao nt:la. Mas parece que mesmo no periodo aureo (sec. VI a 
sec. VIII) usaram ajuntar ao canto uma segunda parte. Pra­
tica tambem provinda de Bizancio provavelmente, pois la 
desde o sec. IV se empregava o Ison, processo em que uma 
voz sustentava urn som mo,dal (Tonica, Tenor) enquanto 
outra entoava a melodia. Com o desenvolvimento das esco­
las de canto coral, surgiu, ja com valor historico, o costume 
duma das duas vozes do 1coro entoar urn contracanto (Vox 
Organalis) de quintas ou quadas paralelas, no agudo da me­
lodia tradicional (Vox Principalis ou ainda Tenor) . A is so 
c?amavam de Organisar, ou cantar urn Organa. Pratica pos­
slvelmente muito antiga, o Organa s6 vern nomeado ,por Sco­
tus Erigena (sec. IX) e descrito por Hucbald ( ... sec. X). 

Ritmo. 

0 conceHo mo­
nodico e a Har­
monia . 

Organo. 
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Nao seria o Organo uma conformayao erudita de pratica 
popular anterior? Da Escandinavia, por intermedio da Ingla­
terra, viera urn geito de cantar a duas e tres vozes, tao tradi­
cionalisado la que toda a gente cantava intuitivamente nele. 
Disso parece falar Giraldus Cambrensis (. . . sec. XI). Os 
bardos celtas andaram por todo o continente europeu desde 
o sec. IV. De certo eles propagaram por toda a parte esse 
Gimel a duas vozes e o seu desenvolvimento a 3 vozes, o 
Falsobordao, descritos no fim do sec. XIV por Chilston, Po­
wer e Guilherme Monachus. Estes processos IJOpulares, que 
acabaram se introduzindo na musica erudita da Idade Media 
consistiam em ajuntar a melodia dada, tirada do Gregoriano, 
series de ter<;as e sextas paralelas. Ora Bstes intervalos eram 
proibidos porque, devido aos preconceitos pitagoricos, s6 a 
oitava, a quinta e a quarta eram consideradas consonancias. 
0 Organa parece ser uma transposiyao erudita pra quartas 
ou quintas, das velhas teT((as e sextas nordicas. 

Critica desses Carece notar que tanto o Organa como o Falsobordao 
11rocessos. nao alteram o conceito monodico do Gregoriano. 0 parale­

lismo absoluto das duas ou 3 vozes, formava melodias dis­
tintas, passiveis de serem cantadas simultaneamente com a 
melodia tenor porque mantinham com ela relayoes euritmi­
cas de similitude intervalar, melodica e ritmica. Mas nao 
harmonica. Harmonia e concatena((ao de acordes. Ora numa 
sucessa·o de oitavas (Antifonia), de quartas ou de quintas 

" (Organa), de teryas e sextas (Falsobordao) cada fusao e con-
siderada em si e nunca em relayao as precedentes ou subse­
quentes. A fusao dos sons, OS Intervalos enfim, ja estao pra­
ticados nisso. Mas nao a Harmonia. E :parece mesmo que na­
queles tempos nem essa fusao de sons eles percebiam bern, 
embor~ em teoria falassem na consonancia dos sons simul­
taneos. Porque dessa fusao resultava diretamente o conceito 
do Acorde e tal conceito aparecera verdadeiramente s6 mui­
to depois. 0 que parece e que os cristaos viam nessas simul­
taneidades vocais uma s6 melodia que se acompanhava com 
produtos de si mesma que nem uma mai se acompanha de 
seus filhos. Tanto assim que logo estes ... filhos espigaram 
e se tornaram independentes da melodia mater. Do conceito 
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do acorde resultava a Harmonia. Do conceito de rnelodias 
Hparentadas mas independentes resultava a Polifonia que 
e a combinac;ao de varias rnelodias simultaneas. E com efeito 
foi a Polifonia que se desenvolveu prirneiro. 

Si pois as vezes as cristaos dos primeiros dez seculos 
empregararn series de sons sirnultaneos, as pec;as gregoria­
nas continuavarn essencialrnente monodicas. 0 unissono co­
ral representa a realidade exata do Cantochao. 

Cultivado ate o sec. XIII, desde o sec. IX que o Grego- Tropos e Se-
riano vai perdendo a pureza originaria e se enriquece de quencias. 

prec.iosismos na escola franco-alema. Nesta fase aparecem 
no ocidente europeu formas novas: os Tropos e as Sequen-
cias au Pros as. Os Tropos (des de o sec. VIII) trazidos de 
Bizancio consistiam em po,r palavras nas vocalisac;oes sobre 
vogais do texto. Essas interpolac;oes deram origem a cantos 
independentes, as Sequencias. 

E' tambern em Gregoriano que aparecem as prirneiras 
manifesta~oes artisticas de rnusica dramatica. Certas partes 
dialogadas do Evangelho, lidas nas cerimonias do culto, fa­
ram liturgicamentc distribuidas entre solistas e agru1parnen­
tos corais. Talvez bern antes do sec. XII, era de praxe 3 dia­
conos cantarem a Paixao em Gregoriano; urn fazendo de 
Cristo, outro de narrador, outro se incumbindo das respos­
tas do povo e dos apostolos. Nao custou muito que passassem 
a representar totalmente isso, dentro do proprio templo. Nas­
ceram assirn as diversas rnanifesta~6es do melodrama litur­
gico: as Paixoes e os Misterios ou Milagres que florescerao 
lite o sec. XV. 

A intenc;ao de atrair mais o povo pra essas representa­
c;oes levou a uma serie de licen<;as, danc;as, orquestrinhas ru­
dimentares, substituic;ao do latim pelos dialetos, substituic;ao 
do Gregoriano pela rnusica pO!pular, ridicularisac;ao do dia­
bo e dos maus, e consequente predominancia do elernento 
cornico. Surgiram entao as Farsas, muito profanisadas, ja 
entao vivendo fora do templo, cantadas nao por diaconos 
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mais, porem por membros de Confrarias especialistas, ver­
dadeiros esbo~os das Companhias Liricas atuais. 

Foram varias as Nota~oes com que os crisHios escreve­
ram 0 Cantochao. Empregaram a nota~ao Alfabetica, se ser­
vindo das 7 primeiras letras do alfabeto Iatino pra designar 
o heptacordio (A pro La, B pro Si etc.) . A nota~ao Neuma­
tica teve tambem muito uso e empregava sinais ideografi­
cos originados dos acentos agudo e grave. Os Neumas va­
riaram muito de aspeto e mesmo de valor designativo. As 
figuras neumaticas podiam designar 1, 2, e ate mais sons nos 
agrupamentos melismaticos. Nem foram propriamente uma 
notac;ao pois nao indicavam siquer a altura exata do som. 
Eram mais uma ajuda-memoria que permitia ao cantor re­
conhecer uma melodia ja aprendida anteriormente. 

Por causa dessa insuficiencia, os teoricos dos sees. X e 
XI procuraram inventar processos novos de grafar os sons. 
0 flamengo Hucbald inventou urn processo que talvez tenha 
sido a fonte inspiradora da notac;ao Diastematica, a qual 
,por meio de linhas horizontais indica os intervalos. 

Mas e com Guido d' Arezzo (sec. XI), sistematisador ge­
nial e realista, que a notac;ao adquire uma clareza ja satis­
fatoria . Si e que Guido tenha sido apenas urn sistematisador 
dos processos do tempo e nao inventor de muitos deles ... 
Guido ja emprega uma pauta de 4 linhas, desenvolvida da 
linha uni'ca usada nos manuscritos dos seculos anteriores. A 
primeira e terceira linhas da pauta trazem respetivamente 
no inicio as letras f (Fa) e c (Do) indican do o som que sera 
grafado nelas. Essas letras foram a origem das claves de Fa 
e Do. 0 G (Sol), como clave, aparece no sec. XII e se vul­
garisa no seculo seguinte. As notas escritas nessa pauta eram 
os Neumas ja evoluidos e no sec. XII fixados nas chamadas 
Notac;ao Quadrada ou Romana e na Notac;ao Coral Alema 
ou De Ferradura. 

Guido d'Arezzo foi ainda o inventor inconsciente dos 
nomes atuais dos sons, porter se utilisado na Solmisa~ao dos 
seus hexacordes (com que substituira os tetracordes na ex-
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plica~ao dos sistemas) das silabas Ut Re Mi Fa Sol La, ti­
radas da abertura de cada hemistiquio do Hino a Sao J oao 
Batista: 

U t queant laxis Hesonare fibris 
Mira gestorum Famuli tuorum 
Solve polluti Labii reatum 

Sancte Joannes 

Guido d' Arezzo nao pretendera denominar sons fixos. 
Foi so mais tarde que a 1predominancia da escala natural 
(Do) nas cogitac;oes teoricas fixou a·s silabas da Solmisac;ao 
atual. A silaba Ut inda em uso na Franc;a, foi chamada Do 
por J. Batista Doni (sec. XVII), informa Fetis sem citar do­
cumentac;ao. A silaba Si tambem de origem incerta, se pro­
pagou na segunda metade do sec. XVIII. 

0 Gregoriano representa a essencia ideal e mais intima Critica do gre-
da religiiio Catolica e foi a criac;ao mais sublime que ela deu goriano. 

em Mil.sica. E' dogmatico por ser ao mesmQ tempo monodico 
e coral. E' humilde e anonimo por excelencia. Se pode mes-
mo falar que o Gregoriano niio e sinao uma melodia s6 e que 
quem conhece uma pec;a de Cantochiio conhece todas as ou-
tras. Se contenta de pequenos motivos melodicos cujas com-
binac;oes apenas variam a apresentac;ao duma entidade inal-
teravel. 

Alem de anonimo se tornou tao pobre que nao e convi­
te ao prazer estetico. Nao chama a atenc;ao. Si e certo que a 
gente escuta com prazer a Salve Regina, por exemplo; quem 
cscuta uma Missa gregoriana com ouvidos simplesmente ar­
tistkos, se enfara e se distrai. E' que o Gregoriano nao foi 
feito pra gente escutar; mas pra gente se deixar escutar. Ele 
dinamisa insensivelmente o estado de religiosidade. 

Dentro ja da critica estetica ele apresenta urn valor curio­
so e extraordinario. Nao usando combinac;ao de subdivisoes 
ritmicas de tempo, empregando o movimento natural da pa­
lavra falada, resolveu inda na manha da musica europea urn 
dos problemas mais dificeis e debatidos dela: a uniao da pa­
lavra e do sam. Sob esse ponto-de-vista o Grego:riano e mesmo 
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a unica solu~ao de deveras realistica que a Historia da Mu­
sica apresenta. Ele se afastou sistematicamente da expres­
sao ,psicologica. So numa ordem de ideas muito vaga e geral 
a gente constatani que tal Antifona e mais tristonha e tal 
Hino mais solene. 0 Gregoriano se contentou com o valor 
essencialmente dinamico do sam, deixando os sentimentos 
se exprimirem pelo sentido das palavras. E deixando assim 
que as palavras falassem, poude deixar tambem que os sons 
valessem par si e realisou uma solu~ao de Arte Pura, de 
Arte no sentido mais estetico, mais desinteressado e mais he­
donistico do termo. E par isso quando mais tarde a musica 
artistica quiser se desenvolver no sentido da expressao psi­
cologica, e nos cantos populares que ira buscar elementos e 
exemplo. 0 Cantochao nao podera lhe servir de fonte. 



CAPiTULO IV 

POLIFONIA CATOLICA 





Ja vimos que o Falsohordao era uma fonna coral que 
conseguiu se implantar na musica erudita. Desde o sec. XI 
pelo menos, a musica 1popular principiou influindo de .muitas 
maneiras nas pesquizas dos artistas. Os ritmos batidos das 
marchas, dos cantos-de-trabalho, dan~as etc. foram muito 
provavelmente a causa principal que levou compositores e 
teoricos a imaginar na possibilidade de criarem obras eru­
ditas dotadas de combina~oes de valores-de-tempo diferen­
tes e no geito com que se po:deria grafar isso. 

Apareceram enHio as primeiras manifesta~oes de Poli­
fonia propriamente dita, e, concomitantemente, · o Mensura­
lismo, isto e, uma orienta~ao que media o tempo sonoro e 
praticava a Mtisica Medida ·ou Musica Pro1porcional. 

A fusao dos intervalos empregados pela Antifonia, pelo 
Organo e pelo Falsobordao, se fez necessaria desde que os 
musicos influenciados por essas praticas corais, viram que 
era possivel ajuntar varias melodias independentes. E como 
esta independencia implicava tamhem independencia das li­
nhas melodicas, surgiu a idea de ajuntar melodias em mo­
vimento contrario, acabando com o paralelismo das praticas 
existentes. 

Carece notar que tanto a Antifonia oitavada ·como o Or­
gano e o Falsobordao nao e-ram processos de com\I)Or. Eram 
apenas maneiras de cantar que o corista improvisava tendo 
sob os olhos o cantochao que servia de melodia Tenor. Com 
o emprego do movimento contrario ja a liberdade da segun­
da voz era maior e mais dificil de improvisar. Surgiu pois o 
primeiro processo de compor a varias vozes: o Discante, 
cuja primeira teorisa~iio conhecida e francesa e do sec. XI. 
Esse Discante primitivo ja empregava sistematicamente o 

Primeiros pro­
cessos de compor 
polifonia. 

0 Discante. 
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movimento conlrario, porem inda as vozes continuavam rit­
micamente iguais, Som contra Som ("Punctus contra pun­
ctum", donde se origina no sec. XIII a palavra Contra,ponto). 
Como era relativamente facil, inda podia ser improvisado, 
o cantor deduzindo a segunda voz (tambem chamada de 
Discante) da leitura da melodia gregoriana (Melodia Tenor, 
tambem chamada de Canto-firme). 

Ja no fim do sec. XII esse Discante som-contra-som evo­
lui ·pra manifestac;oes mais complicadas e que implicavam 
a participac;ao dum compositor pra que nao se desse bara­
funda e cacofonia. E' o Discante Florido, ja manifesta<_;iio 
mensuralista, correntemente a 3 vozes, e em que a cada som 
do Canto-firme correspondiam sons de valor temporal di­
ferente nas outras vozes. 

0 Mensuralismo foi a escola que veio propagar a medi­
c;ao do tempo sonoro. lnfluenciados \l)elos trovadores corte­
zii·os a que o ritmo ternario dominava, tambem a formula 
ritmica dominante entre os mensuralistas foi o Ternario a 
que davam justificac;oes e explicac;oes abstrusas, invocando 
a perfeic;ao da Santissima Trindade e coisas assim. 

0 Mensuralismo implicava imediatamente a criac;iio 
duma notac;ao nova em que as notas determinassem o valor­
de-tempo. Os neumas Virga 'e Punctus, na sua forma qua­
drada latina, foram o ponto-de-partida dessa Notac;iio Pro-
porcional. Foram chamados a Virga j de Longa, e 0 

Punctus • de Breve. A Breve transformada em losango 
f deu origem a Semibreve. A relac;ao proporcional teo­

rica entre esses valores era ternaria. A Breve era a unidade­
de-tempo, continha 3 semibreves e valia a terc;a parte da 
Longa: ,. , 

I.- - ------•••••••• t 
Esta clareza e mais apatente que real p()is o valor-de­

tempo desses sinais variava ou na pec;a toda ou pela rela~iio 
das notas vizinhas na escrita, Chamavam a ternaridade de 
PrO"porc;ao Perfeita e a binaridade de Propor~ao Jmperfeita: 
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t>erfei~ao e Impe.rfei~ao. Outra nota existente desde inicio 

era a Dupla-Longa ou Maxima I em que a binari­
dade se manifestava, pois valia teoricamente duas Longas. 
As pausas iam aparecendo simultaneamente com as notas. 

A Minima f aparece no sec. XIV; e no sec. XV quan­

do os movimentos foram se tornando mais afobados, a pre­
cisao de indicar isso foi criando os sinais consecutivos de 
Semiminima, Colcheia, etc. 

Talvez tenha sido no fim do sec. XIII que apareceram 
as Prola~oes, sinais indicando ritmo e de que originaram os 
compassos. Entre os sinais de Pro,p·or~ao Imperfeita estava 
a Prola~ao Menor que era indicada por urn semicirculo co-

locado na abertura da pauta: :=IE. Essa e a origem do 

sinal que indica ate agora o compasso quaternario simples. 
No sec. XV, a precisao de representar os andamentos mais 
rapidos fez usarem figuras de Prola<;ao diminuindo as nolas 

de metade do valor real delas. Apareceu entao o sinal, : ¢: 
usado ate hoje. Quanta a barra-de divisao de compasso foi 
empregada irregularmente durante o sec. XVI e so se fixou 
no seculo seguinte. 

Outras praticas que influiram na forma da nota<;ao atual 
foram o ponto-de-aumento que tornava perfeita (ternaria) 
uma figura imperfeita; e o Color que consistiu em escrever 
.de :primeiro com tinta vermelha, em seguida apenas com o 

perfil da nota 9 9 CJ 1 os valor:es ocasionalmente 

binarios surgindo num movimento ternario au vicevet1sa. 
Estas notas brancas se generalisaram com facilidade e do 
segundo quarto do sec. XV em diante as notas pretas so in-

dicam valores menores : a Semiminima ou Seminima 

a Fusa ~ e a Semifusa ~ 

Quanta a pauta ja no sec. XV a mi1sica vocal utilisou as 
5 linhas de agora. Mas a musica instrumental era notada em 
pautas complicadas que chegaram a 15 linhas. As Tavola­
turas (grafia musical especialisada pra certos instrumentos 
polifonicos) de orga·o e alaude (sec. XV a sec. XVIII) geral-
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mente empregavarn 6 linbas. So no sec. XVIII c que o penta­
grama se generalisou. 

0 que sabemos 1prova que tomaram parte iruportante na 
polifonia mensuralista dois tEioricos chamados Franco, urn 
de Paris e ·outro de Colonia, ambos do fim do sec. XII e tal­
vez mesmo originadores duma verdadeira escola de teoria 
musical. lmporta ainda lembrar Perotino (sec. XII) Walter 
Oddington, Joao de Garlandia, Petrus de Cruce (os 3 do sec. 
XIII) e Marchetta de Padua ( .. . sec. XIV). 

Com a fusao dos processos de cantar parelelisticos ou 
em movimento contrario; com a varie.dade de valores-de­
tempo do Mensuralismo e a elevavao do numero das vozes 
da polif·onia, criando o Quarteto coral: a polifonia catolica 
fixa os principios esteticos mais importantes da simultanei­
dade melodica, durante os seculos XIII ~com a escola de Pa­
ris e XIV com a Ars Nova e inicio da escola francoflamenga. 

A escola de Paris (Franco, Perotino, Garlandia, Roberto 
de Sabilon) ja sistematisa as primeiras formas de composi­
~ao polifonica. Entre estas importaram tecnicamente muito 
o Moteto, o Gonducto e o Rondo. 0 Moteto era a 3 vozes, 
cada uma com ritmo e texto diferentes. No Conducto o Can­
to-firme nao era mais tirado do Gregoriano, era um canto 
po;pular ·ou de invenvao do compositor. No Rondo a mesma 
melodia e repetida por todas as vozes, ~cad~ qual atacando 
a melodia por sua vez. Muito breve este ultimo processo de 
compor foi chamado de Canone e se tornou a norma prin­
cipal da composic;ao polifonica. Possuimos urn documento 
de valor historico enorme: o rondol ingles "Sumer is icumen 
in" (primeira rnetade ·do sec. XIII) que e o mais antigo 
exemplar de composivao canonica e de musica descritiva 
do Cristianismo. Essas 3 formas apresentam a base estetica 
da Polifonia: o. principia de imitaviio das partes (Rondo < 
Canone < Fuga) ; a liberdade de movimento, de ritrno e de 
texto (Mote to) ; e a invenvi'io livre ( Conducto). 

No sec. XIV a musica inda secarrona e fradesca dos pa­
risienses sente a brisa da Renascen~a. A Polifonia se des­
envolve entao por influencia popular, pelas audacias do t~ro­

vador Adao de la Halle (sec. XIII) e pela li~a·o de snavidade 
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musical dos ingleses. Teoricos como Joao de Muris, compo­
sitores como Felipe de Vitry e Francisco Landino estao pre­
ocupados com a Iogica harmonica das concatena<;oes sono­
ras. Ja. per.cebem e estabelecem que as series de oitavas, unis­
sonos, quintas, sao de fraco valor estetico e carece evita-las. 
As ter<;as e sextas podem dar series de 4 sons. As dissonan­
cias se sistematisam como notas-de-passagem. Ja se tornou 
consciente o valor dinamico delas e o efeito agradavel da 
sua resolu<;ao numa consonancia. E' ja bern o conceito de 
polifonia-harmonica, de Polifonia propriamente dita, em­
bora as obras de entao nos pare<;am muitas vezes 
cambaias e duras. Pra eles nao eram nao . . . 0 que importa 
historicamente notar e que dantes com o Organa, o Falso­
bordao e o Discante, a Polifonia perseverara rija, vazia, anti­
armonka mesmo, pais que nao havia consciencia do dina­
mismo movimentador das consonancias e disscnancias. Con­
cebia-se apenas os efeitos absolutos e insulados de agradavel 
e desagradavel dos intervalos e acordes. Coisa muito rela­
tiva pais que a Musica e urn movimento e, dentro deste, mui­
tas feitas uma disso:nancia pode ser agradabilissima e uma 
consonancia desagradavel e boba, tudo dependendo da lo­
gica da concatena<;ao. E' realmente do finzinho do sec. XIII 
pro seculo seguinte que "a no<;ao do sentido e ooerencia das 
rela<;oes harmonicas" se fixa definitivamente. 

0 sec. XIV representa na Musica a primeira fusao da Ar§ Nova. 
polifonia erudita com a musica profana. E' o periodo da Ars 
Nova. Enquanto esta vai passando, criada ,por compositores 
mais intimamente profanos que religiosos, profundamente 
influenciado-s pelo trovadorismo e pela arte popular, a poli-
fonia catolica sofre urn periodo de obscuridade, mais de 
incuba<;ao propriamente que de obscuridade, pra florescer 
e atingir a maturidade suprema dela nos dais seculos se-
guintes. E' nesse periodo de incuba<;ao que surge a forma Missa. 

mais completa da polifonia catolica: a Missa. Dantes costu-
mavam no geral musicar partes destacadas da Mis~a. Agora 
ela principia sendo sistematicamente ·considerada como urn 
todo musical indissoluvel e as partes cantaveis dela adqui-
rem variedade e logica musical por meio ~a sucessao dos 
andamentos e unidade do canto-firme. Urn dos pr-imeiros 
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documentos dessa forma nova e a Missa de Tournay do meio 
do sec. XIV. 

Tambem a exemplo da Capela papal, consequencia da 
Schola Cantorum de Gregorio Magno, principiam aparecen­
do as Capelas co.rais. No sec. XV elas se multi:plicam extra­
ordinariamente. Nao tern ddade, nao tern rei nem nobre 
nem igreja rica que nao se preocupe de manter uma Capela 
bern adestrada. A maioria dos grandes compositores, d'ai ate 
os fins do sec. XVIII, serao Mestres~de-capela, organistas ou 
mesmo simples cantores desses agrnpamentos religioso-mu­
sicais. 0 teo rico flam en go J oao Tinctoris no fim do sec. XV 
atribuira as Capelas o progresso extraordinario que a Mil­
sica fazia enHio. Algumas foram de fato especialmente uteis 
na evolu~ao historica da Musica; a de Windsor; a de Cam­
brai, em Flandres; a dos duques de Borgonha; e ja no sec. 
XVI a papal e a de Sao Marcos. 

A ·de Windsor se elevou a prototipo da poEfonia inglesa 
que havia de ser o ponto-de-partida da escola francoflamen­
ga. Nenhqma diferen~a tecnka fundamental separa os poli­
fonistas ingleses do inicio d·o sec. XV, da Ars Nova anterior. 
0 que OS caracterisa e apenas 0 ' emprego frequente de ter~aS 
e sextas, regando os ouvidos com "uma torrente continua de 
sons suaves". Alem disso os ingleses e que sictematisam o 
emprego dinamico da Dissonancia, por meio da preparac;ao 
e resolu~ao dela em consonancia. Isso era urn progresso for­
midavel. Entre Damet, Power, Benet, salienta-se Joao Dun­
stable ( + 1453) ja utilisando incipientemente o processo da 
Variac;ao. Artista bern habil, ele brinca inventando dificul­
dades tecnicas. Na obra dele sao CO!piosos OS problemas e OS 

enigmas musicais que os flamengos elevarao ao cll.mulo da 
virtuosidade e da extravagancia. 

A manifesta~ao talvez mais surpreendente da Hist6ria 
musicale o surto francoflamengo do sec. XV. Durante seculo 
e meio a regiao pequena das Flandres e do nordeste da Fran­
c;a acapara a criac;ao musical europea e manda seus musicos 
pra todas as partes. Influi em tudo, domina tudo, nao tern 
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cidadinha quasi que nao se orgulhe de possuir urn mestre­

de-capela flamengo . 
Guilherme Dufay (1400-1474) e quem da pra escola a 

sua tecnica tipica, fundindo a 1i<;ao de Dunstable com os 
varios processos do Canone (1) que os ingleses, provaveis 
criadores dele, tinham desleixado e se hospedara entre ita-
licos e franceses. Os principios tecnicos de Dufay, desenvol- Josquin des Pres. 

vidos fPOr Okeghem; a expressividade dele, desenvolvida por 
Obrecht: se encontram elevados em Josquin des Pres a con-
cepyao mais elevada da escola. Josquin des Prts (1450-1521) 
"luz da arte flamenga" como o chamavam os contempora-
neos, representa por assim dizer a cristalisa<;ao dos ideais 
polifonicos flamengos. Desbasta dos excessos as complica-
<;oes tecni·cas dos antecessores; movimenta com mais flexi-
bilidade natural as vozes; esbo<;a o repouso da Cadencia de 
setima de dominante (A. Casella, "Evoluzione della Muska); 
inventa temas com manifesta inten<;ao expressiva e eleva a 
expressividade musical a uma eficiencia que ja pode ser mais 
compreendida por nos. E' dum equilibria perf.eito de forma 
e fundo . Representa o ideal classico da escola dele. As gel·a-
<;oes seguintes manterao por quasi todo o sec. XVI o ,presti-
gio da escola, fecundando por toda a Europa escolas pa·rti-
culares novas. E' o tempo de Arcadelt em Roma, Willaert 
em Veneza, Sweelink na Alemanha, Gombert na Espanha, 
outros em Portugal, na Polonia. Tempo de J annequin dan do 
aos processos da escola em Fran<;a uma finalidade· descritiva 
e procurando realisar por meio da Musica a bulha dos mer-
carlos, passarinhos e batalhas. A escola relumeia de virtuo-
sidade, se esperdic;a em complica<;oes tecnicas novas, e ar-
rombada nos seus limites pela personalidade romantica vi·o-
lenta internacional dolorida individualista de Orlando de 
Lassus (1532-1594) ... E decai, desR~parecendo totalmente no 
sec. _XVI~. Quando sinao quando inda nascerao na Belgica 
mus1cos 1mportantes que nem Gossec e Gretry no se•c. XVIII, 

. (1) E~tre os processos du Canone (canones repetindo o tema em 
u:us.so~o~ o1W.va e outros intervalos, canones por aumenta~ao ou por 
dtmmm~ao dos valores-de-tempo) estao o Canone de Carangueijo, em 
que o t~ma e repetido de tras pra diante e o Canone de Es.pelho em 
que <?s mtervalos da resposta sao invertidos. A Imita~ao chega ja a 
antectpar as vezes os E.stretos da futur.a Fuga. 
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e bern perto de nos, Cesar Franck, urn genio. Porem nunca 
outra escola caracteristica e propria os flamengos nao deram 
mais. 

No sec. XVI a polifonia catolica apresenta os seus mais 
altos representantes com Orlando de Lassus, as escolas de 
Veneza e Roma, e os espanhois sublimados pelo genio ator­
rnentado vibrante impulsivo de Victo,ria. 

Urn progresso tecnico enorme aparece tambem nesse se­
culo com a inven~iio da imprensa musical. Depois de ensaios 
hesitantes de varios impressores, em 1501 Otaviano dei Pe­
trucci imprime o primeiro album do "Harmonice Musices 
Odhecaton" com obras francoflamengas. 

E' prindpalmente nas duas cidades de Veneza e Roma 
que a polifonia catolica do sec. XVI recebe a expressao mais 
larga e historica. Lassus e Victoria sao realmente genios 
guais a Joao Gabrieli e Palestrina, porem a manifesta~ao 
romantica deles, profetisando em Lassus aquela profundeza 
expressiva da ra~a (Beetho.ven e Cesar Franck, este helga, 
aquele de origem flamenga), em Vidoria o realismo e a 
exalta~ao expressiva dos espanhois (Albeniz, Manuel de Fal­
la): a manifesta~ao romantica de Lassus e Victoria e espo­
radica e nao infhi:i historicamente como influiu o movimenfo 
das duas cidades italicas. 

Cidades naquele tempo profundamente distintas como 
psicologia, a Mitsica que produzirao vai refletir as tenden­
cias delas. 

Roma apesar das liberdades do tempo, cuidava pelo me­
nos em aparentar urn espirito mais tradiciona1ista e conser­
vador. 0 movimento dos seus polifonistas esta simbolisado 
na vit6ria de Joao Pierluigi de Palestrina (1525-1594) con­
seguindo que a Musica nao fosse expulsa do cerimonial ca­
tolico, pela solu~ao genialissima de equilibria tecnico, pureza 
estetica de concep~ao, religiosidadc elevadissima de inven­
~ao, das obras dele. Porque naqueles tempos a musica reli­
giosa andava fazendo dispauterios ridiculos. 0 processo de 
dar como canto-finne das Missas uma can9ao popular can-



-49-

tada com o proprio texto profano, as vezes escandaloso, e a: 
misturada de textos da polifonia, tao complicada que atin­
gia as vezes 36 vozes, sarapantou tanto os padres que estes 
(Concilio de Trento, 1562) cuidaram seriamente em tomar 
uma resolu~ao cortante : abolir a Musica do culto. Mas Pa­
lestrina criava entao missas sabre missas, a "Missa do Papa 
Marcelo", a "Missa Brevis", a "Veni Sponsa Christi", anti­
fonas que nem as "Improperia", os sublimes motetos da Vir­
gem, os sobre o "Can tico dos Can ticos", tudo tao den tro do 
espirito catolico, tao inteligivel no texto pela ausencia siste­
matica de instrumentos e disposi~ao clara das frases, que a 
proibi~ao se tornou impassive!. Esta tradi~ao, tida urn tempo 
como lendaria, parece confirmada por estudos recentes. 

Com Palestrina a Polifonia atinge a sua expressao mais 
intrinseca e integral. 0 coro dele e exclusivamente "a Ca1pe­
la", e como observa Knud Jeppensen ("Der Pal~strinastil und 
Dissonanz", ed. Breitkopf, Leipzig, 1925), com o equilibria 
permanente das duas dimensoes da Polifonia, a horizontal e 
a vertical, se conservando dentro da tecnica imediata do 
horizontalismo da Polifonia, inda achou geito de ser ja urn 
verdadeiro harmonis.ador (1). Se orienta ja pra Tonalidade, 
concebe com nitidez a personalidade do Acorde. A escritura 
dele nao sendo ainda harmonica, ja certas feitas e perfeita­
mente acordal. E apesar dessa concep~ao, as vozes cantam 
livre.s, soltas, numa euritmia prodigiosa. Uma calma grande, 
uma eleva~ao, urn ardor, os acentos mais puros, mais trans­
parentemente luminosos que genio musical poude conceber 
ate agora. 

Em Veneza o que reina e a aventura. Cidade maritima, 
comercial, riquissima, ,ponto-de-contacto do oriente com o 
ocidente de entao, tern de tudo dentro dela, aceita tudo e 
pagodeia. Preparado por Willaert e Andre Gabrieli, aparece 

, (1) Chamam a Melodia e a P~ltfoni~ ~e "musica horizontal" por­
que na escrita e mesmo na sensa!;aO aud1hva, elas se desenvolvem no 
sentido da horizontal . As linhas melodicas sao que nem o horizonte 
ondJ~.lado em morretes e coxilhas. A Harmonia e chamada de '· m1isica 
verh.ool" porgue na escrita, na leitura e mesmo na sensa9ao auditiva 
0~ Acor~es sao grupos de sons simultaneos, uns por cima dos outros. 
Sao por 1sso percebidos e concebidos verticalmente, como hastes em pe. 

Vcneza e Joaa 
Gabrieli. 
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Joiio Gabrieli (1557-1612) dando o sentido da polifonia ve­
neziana. Tudo na escola e exploraviio nova e em ]oiio Ga­
brieli tambem. A polifonia se enriquece cada vez mais de 
inten«;oes expressivas, chega a rastrear o sentido do texto 
que nem no moteto "Timor et Tremor", os cromatismos se 
multiplicam doirando a pureza modal. Niio basta pra Joiio 
Gabrieli a musica a dois coros que os mestres dele tinham 
inventado: subdivide o coral ate em 4 coro·s e a obcessao 
do grandioso o leva a escrever as "Sinfonias Sacras" com 16 
partes e instrumentos obrigados inda por cima. 

Na verdade era a decadencia definitiva do espirito mu­
sical catolico. 0 Barraco enfeitador vai dominar as manifes­
tavoes artisticas do Catolicismo. A religiosidade dos artistas 
procura convencer e as vezes convence, pelo fulgor, pelo gi­
gantismo e pela sensualidade mais ou mep.os disfar~ada. Essa 
furia de semostraviio brilhant~ move artistas e ,cantores. 
Estao todos tomados por aquele "colorismo decorativo" com 
que Van den Borren dassificou tao bern os musicos vene­
zianos. 0 orgao que se desenvolvia como solista desde muito, 
pais no sec. XV o organista alemiio Conrado Paumann ja 
escrevia Preludios e Transcri«;oes pra ele, e utilisado 
agora em Introdu«;oes, Ricercari, Tocatas, Fantasias, nas 
maos de Andre Gabrieli, Girolamo Cavazzoni e o famoso 
Claudio Merulo. 

As musicas profanas adaptadas a textos religiosos pe­
netram nos templos. Os canto res "enfeitam" as melodias com 
vocalisa~oes, trinados, habilidades vocais de varia especie. 
Nem as obras de Josquin, nem de Lassus, nem as purezas 
de Palestrina escapam a essa enfeitac;ao. Os templos sao es­
paventos de luz, de cor, de sons multiplicados. Ponca dis­
lancia entre a religH"io eo carnaval. .. Veneza de ouro ... 

Do seculo seguinte 1pra diante a musica religiosa vivera 
em manifesta~oes isoladas de individualidades e de obras. 
Uma corrente musical historica niio dara mais. Nem no sec. 
XIX o movimento beneditino de Solesmes, nem a Escola Can­
torum francesa (sec. XIX), nem Pio X (sec. XX) 0 conse­
guiram. 



CAPiTULO V 

INiCIO DA MUSICA PROFANA 

I 





Durante OS dez primeiros seculos do Cristianismo a mu- Musica profana. 

sica artistica profana e quasi que pratkamente nula. Em 
Roma inda aparecia quando sinao quando algum musico de 
tradi~ao grega. Tanto assim que la o imperador merovingio 
Clovis mandara buscar urn citaredo quando no sec. VI ten-
ta nas Galias a ressurreiyao dos costumes artisticos da An-
tiguidade. Porem esses artistas eram pouco apreciados, mal 
compreendidos e nenhuma influencia nao tiveram no desen-
volvimento musical da Idade Media. 
. Mais importantes parecem ter sido os musicos que os 

barbaros do norte europeu traziam consigo nas correrias vi­
toriosas atraves da Latinidade. Pelo menos, desde os estudos 
de Lederer, muita coisa sem explica~ao historica bern firme, 
principiou beneficiando a importancia musical dos Bardos 
celtas vindos de Gales. 

Porem si essas mani~esta~oes tal-ou-qualmente eruditas .MU.sica popui~r. 

nenhuma influencia tinharn, OU !pOUCO, OU vaga, sobre a fill-
sica artistica dos cristfios, havia outra sabre cuja irnposi~ao 
e exemplo se vai organisar a Musica Medida. E' o canto po-
pular. 

A musica popular anonima se origina ern grande parte 
da precisao de organisar num rnovirnento unanime as festas 
e trabalhos em comum. D'ai as danyas, as marchas e os can­
tos-de-trabalho, que nem cantigas de ceifa, cantigas de fian­
deiras, barcarolas, acalantos, etc. 

Alem da forma periodica em Rondo que e o fundamento 
mais constante da musica popular, sao de uso frequentissimo 
geral pequenas formulas ritmico-melodicas que se repetem 
co~stantemente, facilitando a memoria~ao da pe~a e deter­
mmando o gesto. Foram talvez, ja falei, essas medidas cir-
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culatorias atravessando o organismo todo das cantigas de 
dan~a, marcha e tra~alho que fortifica,ram na musica erudita 
europea a idea de medir os tem:pos sonoros, e normalisaram 
finalmente o emprego do compasso, no geral de consequen­
cias mais funestas que uteis. 

0 ,compasso e o tempo forte sao justificaveis em certas 
formas musicais e mesmo sao instintivos na arte popular 
porem a sistematisa~ao deles e a objetiva<;ao grafica por meio 
da barra-de-divisao foram peias grandes pro desenvolvimen­
to da musica artistica. Embora dentro deles se tenha cons­
truido obras-primas, a gente pode mesmo afirmar que a in­
ferioridade ritmica geral que se sente na musica europea 
tem como causas mais decisivas a barra-de-divisao e o tem­
po forte. 

&rdos e Me- Nao sabemos quasi nada da musica 1popular dos primei-
nestreis. ros dez seculos. Ficaram dela pouquissimos documentos que 

nem o Lamento a morte de Carlos Magno e uma can<;ao mi­
licial de Modena (sec. IX) . Durante esse periodo a arte po­
pular se conserva na sombra e a nao ser os bardos celtas, 
nao se reconhece influencia dela sobre a musica artistica. 
Os bardos percorriam a Europa. E' provavel que das suas 
cantigas de esta<;ao tenham provindos as festall(;as de pri­
mavera que eram usadas em maio: As Maias, Maierolles, 
Maggiolatte. E' possivel imaginar tambem que a imita~ao 
do oficio meio popular meio cortezao dos bardos, e que tenha 
surgido o trovador profissional no sec. XI. Em todo caso ha­
via desde muito na Europa continental uma ec;pecie de can­
tadores estradeiros, classe rebaixada, vivendo de ciganagem, 
praticando por toda a parte feiti<;aria, crimes e doce . mu­
sica. Eram os Istri6es (Jograis, Menestreis), tocadores de 
instrumentos populares como a Viela (Fiedel), a Rabeca, o 
Tambor Basco, flautas, Cornamusa. Crescidos em importan­
cia quando os trovadores apareceram e principiaram se uti­
lisando deles, como acompanhadores, os menestreis chega­
ram a possuir escolas musicais chamadas Escolas de Menes­
tria. Afinal se reuniram em corpora<;6es musicais (como a 
Confraria de S. Julii:io, iniciada no sec. XIII) que defendiam 
os direitos dos individuos e da coletividade. Elegiam urn che-
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fe que talvez ·por revivescencia dos costumes ciganos, chama­
vam de Rei, o rei dos menestreis. 

Mui provavelmente par influxo da quotidianidade mu- Trovadores. 
sica! profana que os menestreis davam pras cortes e caste-
los, e que OS nobres, sem nada que fazer, principiaram in-
ventando cantigas tambem (sec. XI a XIII) . Estes foram os 
Trovadores (Troubadours, Trouveres) de Franc;a, e da Ale-
manha (Minnesanger), a cujo exemplo se formou o trova-
dorismo europeu fixador de linguas, influenciador de mu-
sicas, primeiro reflexo etnico das nac;oes na musica do Cris-
tianismo. 

A figura mais significativa desse movimento e o trou­
vere Adao de la Halle, apelidado o Corcunda de Arras (1235-
1288), que chegou a escrever polifonia em Rondos e Motetos, 
profetisado.r do seculo seguinte. 0 merito principal dele esta 
nos Jeux que compos, comedinhas musicais de texto galante 
e pastoral, com que as farsas dos jograis adquiriram foros 
de musica erudita. Aos Jeux e Misterios se resumiu a mani­
festa~ao lirico-dramatica da !dade Media. 

A influencia dos menestreis populares e dos trovado.res Ars Nova. 

cortesaos sabre a musica erudita, se manifesta fortemente 
no sec. XIV. Os compositores artistas principiam introdu-
zindo· com frequencia elementos pDJpulares nas obras deles 
e modificam muito a severidade religiosa anterior. Os con­
servadores viam isso com escandalo e o papa Leao XXII 
numa Bula tremenda (1322) se tornou o prototipo dos pas-
sadistas, condenando os discipulos da escola n~va que aban-
donavam o Cantochao e inventavam cantos so deles, efemi-
navam as melodias com o Discante, lhes atochavam uma ter-
ceira voz, as apressavam com notas tapidas II quasi imper-
ceptiveis" (as tardonhas minimas de entao!. . . ) numa dis-
parada que embriagava os sentidos. Tudo inutil, esta claro. 
Os renovadores tinham do lado deles a psicologia coletiva 
e dominaram. Chamaram de II Arte Antiga" o movimento 
envelhecido da escola de Paris e se decoraram com o nome 
de "Arte Nova", tirado do titulo do livro de Felipe de Vi try 
<+ 1361) teorico musical e bispo frances. 
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A Arte Nova teve dois focos ;principais: a Toscana e a 
.:Fran~a. 

Na Fran~a, Vitry, Machaut <+ 1372) famG.>issimo, Les­
curel trovador arsnovista, desenvolvem sobretudo as pesqui­
zas do Mensuralismo e fundem 'a tendencia trovadoresca na 
tecnica erudita. Em Floren~a com o tambem famosissimo 
Francisco Landino (1325-1397), J oao de Caccia, o teo rico 
Marchetto de Padua, se desenvolvem sobretudo as formas 
musicais. Aparecem a Ca~a, no geral a duas vozes, em estilo 
imitativo obrigado e dotada dum Baixo, provavelmente ins­
trumental; a Balada, primitivamente can~ao coreografica, e 
ja nesse periodo caracterisada pelo processo de estrofe e re­
frao; o Madrigal, importantissimo, forma por ex·celencia da 
polifonia profana, e entao quasi sempre a duas vozes e de 
assunto pastoral. 0 Madrigal, alargando assunto e tamanho, 
se tornara tao dramatico que originara os lntermedios .do 
sec. XVI italico. 

Os Trovadores afinal nao passavam de amadores (Wool­
dridge) . 0 grande passo dos arsnovistas foi implantar a pro­
fanidade na musica profissional e iniciar a expressao ade­
quada a ela pela maior inquietude dos andamentos, pela 
implanta~ao da binaridade e do Do Maior p(lpulares, pelo 
alargamento dos intervalo~ melodicos, e pelo Cromatismo 
que vai se organisando entao com a "Musica Ficta" (musica 
fingida, falsa). A "Musica Ficta", definida por Vitry, foi a 
tendencia que reconhecia a precisao de emprego do som 
cromatico pra andamento mais logico das vozes polifoni­
cas (1) . E, Jprincipalmente com os toscanos, a preocupa~ao 
da melodia gostosa e tao evidente que embora eles inda nao 
pensassem harmonicamente, como observa Wolf, vao ten­
dendo ja pra melodia solista, acompanhando-a com polifo-

. (1) Foi c~m a Musica Ficta que o Bernal e o Bequadro princi­
ptaram a ser s1stematisados como Acidentes. Os Neumas eill!Pregados 
por. Guido <!' Arez~o na nota(;ao dele eram os de forma quQdrada. Pra 
des1gnar _pms o s1 (b, na solmi•sa(;ao. alfabetica) hemal, necessaria pra. 
modulacao dos seus hexa·cordes, Gmdo d'Arezzo, em vez da figura b 
e!ll forma. quadrada (b quadrum), empr!!ga va uma figura com 0 per­
fil amolec1do e arredondado (b moUe) . Essa foi a origem dos nomes 
de Notas : Bem<>l e Bequadro, que a Musi.ca Ficta principiou a conce­
ber ~omo nomes e figuras _de Aeiden~es. E o Bequadro ·que tinha a 
fun.cao de elevQr o. som rn.ms u~ sern1t~rn, tarnbem tornava na grafia 

. a f1gura do Suostemdo e deu ongem a es.te. 
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nias de instrumentos, bordando-a de vocalisa~oes que nada 
tern que ver esteticamente com os Melismas do Gregoriano: 
processos todos que levam naturalmente o compositor e os 
ouvintes a transplantar a maneira de conceber e de escutar 
Musica e a se interessarem melodicamente pela linha mais 
aguda porque e a que se distingue mais. Passos enfim defi­
nidos claramente em prol da musica profana e do conceito 
musical hannonko. 

Todas estas tendencias e processos vao se firmando com 
modestia subterranea durante o sec. XV, humilhados pelo 
surto religioso dos francoflamengos. 

Ate que surge o sec. XVI. Estamos no periodo mais aven- Seculo XVI. 
tureiro da Renascen~a . Tempo de descobrimentos variados 
e de mudan~as ;profundas. A locubra~ao estetica se mani-
festa pode-se dizer que pela primeira vez na Civilisa~ao Cris-
ta. 0 desenvolvimento do Humanismo que se caracterisa 
principalmente pelo estudo da Antiguidade classica, desco-
bre a dialetica grega, os estetas antigos e cai no n~ciocinio e na 
discussao estetica. De primeiro se fazia Arte sob o costume 
da tradi~ao e do momenta. Agora os problemas esteticos 
inundam os cena-culos principescos onde os artistas vivem, 
e toda a gente discute como se deve fazer Arte. As cortes 
brilham pelos saraus de caracter quasi scientifico em que 0 

sucesso da festa se condensa na discussao de problemas in-
telectuais. Ate as mulheres viraram sabichonas. Toda a gente 
fala o grego e o latim. Agora se conhece aparentemente bern 
a Antiguidade classica e o mundo e tornado duma verdadei-
ra furia 1pela Grecia. Exaltada pela moda, a civilisa~iio he-
lenica aparecia como urn ideal. Toda a gente s6 estuda a 
Grecia, s6 quer saber da Grecia e imita a Grecia. Esta ma·ca-
quea~ao vai ser fecundissima pra. Musica. 

Por outro lado o espirito de rebeldia religiosa se alas­
tra. 0 aparecimento de Lutero, de Calvina, de Zuinglio, vern 
dar o impulso final a essa rebeldia, reformando sob normas 
novas a Religiao Crista. E' a Reforma. 

_os sabios vinham revolucionando as ideas, dando expli­
ca.~oes novas e uma liberdade inexistente de primeiro. Mon­
ta•gne, Copernico, Galileu, Gutenbergue, Fosler, Camoes, 
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Shakespeare, Cervantes, Da Vinci, Machiavelli, assim como 
os navegantes cie Portugal e Espanha tinham dado urn mun­
do de terra com as Indias e a America, davam urn outro 
mundo de pensamento e de pesquisa pro homem. 

A Musica tambem estava descobrindo urn mundo novo: 
a Harmonia. E nao basta pra ela esse mundo inexplorado. 
Quebra resolutamente com o es:pirito religioso e retoma o 
espirito profano. 0 que alias inda pode ser uma consequen­
cia da firma~ao consciente do conceito de Harmonia ... Com 
efeito, na Polifonia se da urdiio de melodias e nunca fusiio. 
Na Harmonia se da fusiio de sons e nao uniao. A Harmonia 
vai implicitamente de encontro ao principia religioso do Cris­
tianismo, o "congregational principle" (principia congrega­
cional) que Wooldridge soube tao bern discernir na Polifo­
ma ("Oxford History of Music" I, 41 a 44) . 

0 sec. XVI e o periodo da Can~ao . Porem agora ja se 
trata duma Can~iio mais aprimorada, urn pouco amaneira­
da mesm.o como poesia, e nas suas manifesta~oes mais artis­
ticas, sempre ,polifonica.' Em todo caso, dentro dessa apa­
rencia polifonica, o Madrigal italico, o Lied (Can~iio) alema, 
a Chanson (Can~iio) francesa, a Song (Can~ao) inglesa tra­
zem o germe da Melodia A,companhada. Assim como o sec. 
XV foi o peri~do da Missa, o sec. XVI e o periodo da Can­
~iio. Quasi todos os artistas que vamos lembrar de agora em 
diante, escreveram muita musica religiosa mas o que os par­
ticularisa e a musica profilna. 

0 que artisticamente se entende agora por Can~iio nao 
e uma toada de genero popular nao. Se trata duma forma 
artistica desenvolvida, esc:r:ita em polifonia de duas ate seis 
partes, em estrofes cujo molde pode variar, cada estrofe em 
geral seguida IPOr estribilho. 0 tamanho da Can~ao tambem 
varia. Algumas sao pequeninhas, outras quasi uma partitu­
ra, de tamanhas. Seus temas preferidos sao o amor e. . . o 
amor. Em geral o amor. Porem amor cortesao, cheio de de­
licadezas e simbolos. A's vezes se canta a natureza tambem. 

Na Fran~a, no principia do seculo se debatem duas cor­
rentes mais ou menos dispares de compositores de can~oes. 
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Uns estao ainda sob o dominio da tecnica flamenga, outros 
estao sob 0 influxo direto do Humanismo e procuram por 
em pratica as teorias dos gregos. Sao estes que principiam 
compondo versos "medidos a antiga", destinados expressa­
mente ao canto. Porque si na Grecia as poesias eram sem,pre 
cantadas, assim e que a gente devia fazer tambem. Movi­
mento iniciado por Baif, teve seu representante maximo no 
poeta Ronsard cujos versos foram musi.cados pelos princi­
pais compositores franceses de entao, Claude le Jeune, Mau­
duit, Goudimel. 

0 valor da Chanson pra musica nacional francesa e de­
cisivo. Ela conduz diretamente as Arias-de-Corte, isto e, a 
Melodia Acompanhada nacional. E, por seu lado, provinda 
de elementos desenvolvidos na propria Fran~a, isto e, das 
cantigas do trovadorismo e da Arte Nova, era uma manifes­
ta~ao de musica erudita ja impregnada de 1psicologia racial. 
Ao passo que o Lied e a Song artisticas vao se dispersar, per­
der tempo, italianisantes, imbuidas ·de madrigalismo: a Chan­
son contem desde ja caracteres especifkos bern nacionais. 
Uma do~ura refinada, elegante, delicadamente sentimental, 
disfar~ando bem a banalidade insipida da musica francesa 
(quarrdo banal), (diversa da banalidade violenta, sensual da 
italiana e da banalidade ingenua ou grosseirona da alema); 
propensao intelectualista pra se sujeitar expressiva e tecni­
camente ao texto musicado; o equilibria da forma; a habi­
lidade bern disfar~ada. 

Esta clara que nessa "musica medida a antiga" o que ha­
via de importar mais era o Ritmo. Teve de fato importancia 
enorme e si nao realisou a ritmica grega e si violentou as 
vezes comicamente os acentos naturais do texto, criava uma 
Ritmica livremente musical e duma clareza que a Polirritmia 
polifonica anterior desleixara por completo. E abandonando 
pra ser clara, as Imitac;oes, Canones, o entrelac;amento de 
textos dos flamengos, a Canc;ao a antiga, apresentou todas 
as partes do coral, evoluindo dentro dum ritmo so. Se com­
pare este passo de Nicolau Gombert 
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0 primeiro e essencialmente polifonico. 0 segundo ja 
muito mais harmonico que polifonico. Os acordes aparecem 
claramente se continuando. E isso era a Harmonia. 
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0 Lied alemao na sua manifesta<;ao mais nacional vai Lied. 
nos interessar no capitulo seguinte. Mas tambem na Alema-
nha 0 Humanismo fazia das suas e Conrado Celtes propaga· 
a musica a antiga . A moda de todo compositor alemao ir es-
tudar na Italia principia se generalisando. No fim do seculo, 
com Henrique Isaak, Miguel Praetorius e 1principalmente o 
notavel Hans Leo Hasler (1564-1612), voltados de Veneza, o 
madrigalismo italico penetra na Can~ao alema. 

N a Espanha, se originando dos Hinos Iatinos e dos can- Romance. 

tos arabes, surge o Romance, desmembrado em Cantigas, To-
nadas, Villancicos e outras formas, desenvolvendo o empre-
go naciona] da Vihuela, e, do sec. XVII em diante, da Guitar-
ra. E' ainda se inspirando nos dialogos do Romance que Juan 
del Encina (1468-1534) funda o teatro musical espanhol. 

Na Inglaterra a Can<;ao tambem se impregnou de madri- Song. 
galismo com William Byrd (1543-1623), Morley, bowland. Gib-
bons, mais intimistas, menos luminosos e tao perfeitos como 
os italicos do tempo. 

Pode-se dizer que o conceito harmonica ja es tava esta- Frottola. 
belecido na peninsula italica desde o sec. XV com as can~oes 
profanas. Destas, a principal era a Frottola, alflorosa, com 
estrofe e refrao. Surgida diretamente da fonte popular mo-
nodica, OS artistas que eternisaram a Frottola na musica eru-
dita, deram uma polifonia simples pra ela, polifonia que era 
no geral nota contra nota, provavelmente instrumental (alau-
de, cimbalo, harp a), ja tipicamente de fun<;ao acompanhante, 
desprovida de Canto Firme circulatorio, e com a melodia co-
locada no agudo (Superius=Soprano) pra ser distinguida 
bern. 

Pros humanistas italicos do sec. XVI o problema ritmi- Mad~igal. 
co, tambem preocupa~ao deles, ja achava na Frottola quatro-
centista uma solu~ao antecipada. Inventaram enti'io o Madri-
gal, caracterisado pela subtileza mais rebuscada dos versos, 
mas que nao passava de desenvolvimento e aperfei<;oamento 
da Frottola. 0 curioso e notar que OS musicos que ajudarar.: 
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na inven<;ao do Madrigal, forma tipica da polifonia racial 
italica, sao todos flamengos ou franceses, vivendo entao por 
Ia. Willaert foi .chamado o "Pai do Madrigal". E Arcadelt em 
Roma, Cipriano de Rore em Veneza, Verdelot, Felipe de Mon­
te sao ainda estrangeiros. Dessa origem, muito embora se 
distinguindo bern do polifonismo francoflamengo, o Madri­
gal toma urn aspeto mais verdadeiramente polifonico que a 
Chanson a antiga. 

De Veneza, patria dele, o Madrigal se espalha com ra­
pidez e fixa a forma perfeita dele a 5 vozes. 

Nessa forma sai da peninsula e viaja pela civilisac;ao 
eul"Oipea toda. 

Representam-no especialmente em Veneza os 2 Gabrie­
lis, Asola, Zarlino, Baltasa·r Donati e Leone Leoni. E na pe­
ninsula, ja penetrados bern no sec. XVII se celebrisam como 
madrigalistas Gesualdo, Marenzio, Gastoldi, Banchieri, Ane­
rio ... 

0 Madrigal resume as conquistas da musica do sec. XVI. 
No coro de 5 partes, as vozes movem inteiramente livres, sem 
Canto Firme, cada parte possui seu tema. Por momentos 
aparece a escritura aco:rdal. Isso e raro. Mas o conceito mo­
nodico predomina com a prevalencia nao so natural mas 
procurada da voz superior. E' a "monodia na polifonia" pra 
me aproveitar da eX!pressao de Alfredo Einstein. Pratica­
mente polifonico, acena ja pra Harmonia, e e urn dos teori­
cos dele Zarlino, quem prega pela primeira v·ez a excelencia 
da Triade Tonal, base da Tonalidade e base da Harmonia. 

A procura da e:x,pressao ja pretende representar por ima­
gens sonoras o sentido do texto. 0 diatonismo modal se es­
frangalha todo e agonisara ate meados do sec. XVII sob a 
saraivada dos sons cromaticos que lhe atiravam os mais au­
daciosos, Rore ("Madrigais Cromaticos"), Gesualdo, Monte­
verdi. 

A procura de brilho leva a pratica e desenvolvimento 
instrumental. E' reconhecido e gostado o elemento instru­
mental puro. Mtisica pra orgao, pra alai1de e ate pra peque­
nos ag:rupamentos, como aquela "Canzona" de Joao Gabrie-
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h, pra 2 violinos, duas cornetas e 2 trombones. Combina~ao 
que ate parece de hoje . .. 

Estao aparecendo os instrumentos de arco, porem a im- . 
portancia deles se manifestara so no seculo seguinte. Os 
instrumentos que dominam sao 0 orgao, 0 alaude e as pri­
meiras es.pecies de clavicordios. 

0 alaude foi o instrumento familiar dos sees XV e XVI. 0 Alatlrlc. 

Instrumento polifonico, talvez de origem ara·be, tinha 6 cor­
das dedilhadas e caixa-de-ressonancia semiesferica. Parente 
do violao. Servia bern pra executar pe~as ·corais transpostas 
e pra acompanhar cantores solistas. Mas tambem possuia 
func;ao independente, executando danc;as, Alemandas, Bran­
les, Cor.rentes, Pavanas, Galhardas, Passacalhas, Gigas, Sal­
tarelos, Danc;as-Baixas, entao em prestigio tamanho que reu­
nidas em Serie (Morley na lnglaterra, Dalza na Italia, J. Her­
mann Schein na Alemanha, Arbaut na Franc;a) ja esboc;am 
a forma da Suite. 

A influencia do alaude foi grande. Tinha numerosos vir­
tuoses dele (Newsidler em Nurembergue, Francisco Milano 
na ltalia, Fuenlana na Espanha, o polaco Dludoray, o ingles 
Pilkington, o f-rances Alberto de Ripe). E pelo emprego das 
Tavolaturas, pela facilidade que 8ipresentava pra uma dedi­
lha~ao acordal, a afinac;ao ja realisando praticamente o Sis­
tema Temperado, o alaude era urn convite constante pd. 
Harmonia. 

Quanto aos instrumentos de corda-e-tecla, clavicordios o Virginal. 
clavecimbalos, espinetas, o que importou mais no tempo foi 
o Virginal, predilecto da rainha Elizabeth e desenvolvido na 
lnglaterra. Os virginalistas ingleses atingiram uma perfei-
~ao tecnica, uma grac;a de inv·enc;ao, uma riqueza formal ex­
traordinarias. Foram eles os criadores conscientes da forma 
da V ariac;ao, de tamanha importancia em s~·guida. Byrd, Gib-
bons, Bull. . . E Munday, talvez o primeiro mortal que teve 
a idea mortifera de descrever uma tempestade por meio da 
MU.sica. Depois dele, quanta tempestade .. . 





CAPiTULO VI 

MELODRAMA 





Embora a Polifonia continue se manifestando ate mea- M~lodia acom-
dos do sec. XVIII, agora a M1isica vai mudar inteiramente panhada. 

de a-speto na sua orientac;ao. A data de 1600, ano em que foi 
representada a "Euridice" em Floren~a, pode ser retida como 
a ... inaugura<;ao oficial duma fase nova, a fasc harmonica 
que vai perdurar pelo menos ate os nossos dias. 

Considerando pois a Musica pelo sen elemento mais es­
pecifico, o Som, o Cristianismo pode ser subdividido em 3 
fases distintas: a fase monodica (sec. I a sec. X); a fase po­
lifonica (sec. X a sec. XVII); a fase harmonica (sec. XVII a 
sec. XX). 

0 sec. XVII apresenta uma fisionomia essencialmente 
distinta dos seculos anteriores. Musicalmente ele pertence a 
peninsula italica pois e la que nascem ou se fixam as tenta­
tivas novas. E' la que surgem o .conceito novo de mtlSica dra­
matica, as forrnas do Recitativo e do Melodrama, e se fixam 
o genero sinfonico, os processos da Tonalidade e da Mclodia 
Acompanhada. 

A Melodia Acompanhada e o processo de acompanhar 
por meio de harmonias uma melodia solista. Nas Can<;oes 
polifonicas pouco a pouco a voz superior tomara pra si o 
interesse melodico da pe<;a. Isso ajudara a distinguir a per­
sonalidade dos acordes e em seguida a correlac;ao entre eles. 
Uma Harmonia rudimentar aparecera. 0 passo grande que 
a Melodia Acompanhada deu sobre isso foi desassociar dos 
acordes a Melodia, por em oposi<;ao morfologica Melodia e 
Harmonia. 

A melodia e agora alimentada por um Baixo-Continuo 
com o qual os acordes formam corpo. Melodia e Harmonia 

o BaiKo-Con­
tinuo. 
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sao agora 2 cor1pos distintos: urn horizontal, outro vertical, 
se reunindo num todo euritmico indissoluvel. 

Desde as t!'!orisa~oes de Zarlino, vinha se firmando a 
precisao duma serie de sons graves servindo de base pros 
encadeamentos sonoros. Si na Polifonia a voz mais grave esta 
em igualdade de importancia com as outras, pra formarem 
todas juntas urn corpo sonora essencialmente horizontal, na 
Harmonia os acordes verticais carecem duma base que os 
alimente e lhes conceda uma razao-de-ser logica. E' o Baixo 
que exerce essa fun~ao, fundamentadora, geradora e conca­
tenadora dos acordes. Esse Baixo da Harmonia tem impor­
tancia identica a da Melodia que ele acompanha. "Con tendo 
em potencia a melodia", como diz bern Pann:!in , o Baixo 
forma com a Melodia uma uniao vegetal de que elc e a raiz 
c ela a flor. Surgiu dessa necessidade o Baixo Cootinuo, fir­
mado desde a ultima decada do sec. XVI. Nos manuscritos 
de entao s6 ele e a Melodia esHio escritos musicalmente. Os 
outros sons dos acordes sao indicados por numeros corres­
pondentes aos intervalos que esses sons formam como Baixo. 
A isso chamaram de Baixo Numerado. A tcoria dele ja esta 
fixada por Ludovico Grossi nos seus "Concertos Eclesiasti­
cos" de 1602. 

Com a Melodia Acompanhada se da de novo a urnao da 
palavra e da Musica, que praticamente deixara de existir 
na barafunda de textos e ritmos da Polifonia. Porem entre 
a uniao de palavra e musica de agora e a realisada 1pelo Gre­
goriano existe uma diferen~a vasta. No Cantoch5o a musica 
efetivava o destino intelectual da palavra, lhe acentuava a 
ritmica oral e, predispondo sentimentalmente o ouvinte, fa­
cilitava a eficiencia moral do texto. Mas deixava a palavra 
falar. Agora, apesar de afirmarem todos que a Mt1sica e escra­
va da palavra, ela se tornou uma escrava despotica, prejudi­
cando a ritmica aratoria par mcio de sons qu~· nao sc des­
envolvem no movimento oral da frase, mas sao medidos em 
tempo musical. E nao deixa mais a palaVI·a falar por si. Quer 
sublinbar o sentido dela por meio dos intervalos me1odicos, 
dos ritmos, harmonias e timbres. No Cantochiio a Musica e 
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a efetivadora fisiologica do texto. Na Melodia Acompanhada 
ela e a comentadora 1psicologica do texto. 

A manifesta<;ao principal de Melodia Acompanhada no 
sec. XVII e o "Estilo Recitative" que se manifestou nas for­
mas principais de Melodrama. Oratorio e Cantata, inventa­
das na Italia e generalisadas pela Europa toda. 

Essa procura da expressao desenvolve o dinamismo mu- Expre.sao dina-

sica!. Embora os autores nos manuscriptcs inda nao se pre- mica • . 

ocupem de indicar o "piano". o "fortissimo" etc. - processo 
que so se generalisara no sec. XVIII, j a aplicam francamente 
a variedade dinamica na execu<;ao. 

A expressao sentimental por meio de musica tornara con­
sciente no seculo anterior o valor dinamico da dissonancia 
e levara no emprego expressivo do som cromatico. Agora a 
cxpressao sentimental se desenvolve iuda mais, ajudada pela 
como~ao fatal da voz solista e pelos instrumentos. Foram 
estes que provocaram a maior liberdade e 0 alargamento 
dos intervalos melodicos. Com Monteverdi, entao, eles prin­
cipiaram a ser compreendidos como passiveis de adquirir 
valor psicologico. 

Durante toda a fase harmonica se da uma luta ilustre o instrumento 
entre o instrumento vivo da voz e os instrumentos construi- c a voz. 
dos pelo homem. Disso provieram males e beneficios. · 

Os instrumentos se apressam em adquirir liberdade so­
lista. Se libertam da voz e consequentemente da palavra e 
da inteligencia. Cria-se (sec. XVII) a no<;ao da musica exclu­
sivamentc musical, Musica Pura. Esteticamente falando isso 
foi urn beneficia incomensuravel. Se fixam o Solo instru­
mental e o 1pequeno agrupamento de instrumentos com fun­
~ao coreografica, e surge agora a pratka do Sinf.onismo, isto 
e, dos agrupamentos orquestrais. Com tudo isso a Musica da 
civilisa~ao crista e por fim elevada a urn conceito exclusi­
vamente sonora, a mais completa, mais livre, mais perfeita. 
mais pura manifesta<;ao dela, principalmente como sec. XVIII 
e a Atualidade. Mas por outro lado, sobretudo no movimento 
Romantico do sec. XIX. vai aparecer o preconceito da Mll.si­
ca desligada da palavra ser ca:paz de exp·ressar intelectual-
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mente os sentimentos (Schumann, Chopin) os fatos (Berlioz, 
Liszt) e as ideas (Beethoven, Wa·gner, Strauss) (1). Precon­
ceito esteticamente defeituoso apesar das obras e dos homens 
que o ilustraram. 

Por · seu !ado, a voz tambem imitara a liberdade dos ins­
trumentos e os efeitos instrumentais; e se cria o "Bel Canto" 
de origem italica ( .. . sec. XVIII) . Mais tarde (sec. XIX) se­
rao OS instrumentos que grandemente influenciados pelo Bel­
canto cairao no exaspero da virtuosidade com Paganini e 
Liszt. Por outro lado os •compositores (sees. XIX e XX) se 
esquecerao as vezes que a VOZ tern a grandeza e OS limites da 
precariedade humana. Esse esquecimento, ilustrado pela es­
critura vocal de Beethoven (Nona Sinfonia) e de Wagner 
se tornara urn perigo serio em nosso dias. As mais das vezes 
e positivamente um desacerto. Mas cria a pratica da voz na 
orquestra, de uso fecundo na Atualidade. 

Harmon~a e Po- Teoricamente falando, a Harmonia em rela~ao a Poli-
Hfonia. fonia era uma decadencia. Ou antes, uma facilidade. A Po­

lifonia e muito mais rica, imprevista e principalmente difi­
.cil. A Harmonia abre caminho pra confundir a musica ar­
~istica com a precariedade modulatoria da musica popular. 
0 lugar-comum da Triade harmonica e a fonte de toda uma 
serie de lugares-comuns modulatorios, cadenciais e ate me­
lodicos. Na pratica porem, a Harmonia nao e nenhuma de­
cadencia nao. E' ... outra coisa. Nela vao se realisar gran­
des genios e obras sublimes. 

Nota~o. 

No sec. XVII a Harmonia se definiu nas suas bases pra­
ticas. E' o reino do Do Maior, como falou Maurice Emma­
nuel. 0 Modo melodico e definitivamente vencido pela To­
nalidade harmonica. As ter~as se infillram nos accordes, 
completando a fusii-o de Tonica e Dominante pela fixa~ao 
da Triade Tonal. E com Monteverdi, a gerarquia dos graus 
da Tonalidade se define. 

A Nota<;ao em suas linhas gerais e a nossa. Pauta de 
duas series de 5 linhas a que liga uma linha imaginaria: 

(1) Os nomes indicam apcnas prototipos dessas tendencias. 
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11 .. B··--··-.. ----· 

Se fixam as 6 Claves atuais. As Notas ja sao redondas 
e com haste do lado. Se generalisam as Partituras de con­
junto. Se fixam os sinais numerioos de Compasso. A quadra­
tura das dan~as faz surgir as Barras-de-Divisao de compas­
so. A quadratura principia afectando toda musica. 0 sec. 
XVII marca de deveras o inicio da confusao entre Rilmo e 
Compasso. 

Floren~a teve uma atividade musical muito ·grande na 0 Intermedie 

segunda metade do sec. XVI. Nela e que surgiu o novo teatro 
cantado, por evolu~ao das Pastorais e dos Intermedios. 0 In-
termedio foi uma concilia~ao curiosa entre o Madrigal poli-
fonico e o pendor pro teatro. A fun~ao historica dele no Me-
lodrama e mais ou menos a fun~ao conciliatoria que o Ballet 
vai ter no teatro lirico frances. Nos entreatos das representa-
~oes faladas era costume cantarem urn Madrigal polifonico 
sobre assunto inspirado na Antiguidade classica. Chamavam 
isso de Intermedio. 0 coro contava tantas vozes quantos os 
personagens do texto dialogado e, a medida que cantava, OS 

dan~arinos mimavam em scena o assunto do M~·!drigal. Esses 
Intermedios, ora serios ora comicos, eram apreciadissimos 
na peninsula toda (Malvezzi; Marenzio, "Combate de Apolo 
com a Serpente"; Horacia Vecchi, "Antiparnaso"; Banchieri). 

A Pastoral ja era em melodia acompanhada e se desen- Estilo rccita.t i"o· 
volveu principalmente no cenaculo (Camerata) do conde 
Bardi. Era no palacio deste que se reuniam os modernistas 
do tempo. Ai se professava horror pela Polifonia e se revida-
va com furia aos ataques e insultos que os 1passadistas faziam 
chover sabre a musica nova. A convic~ao dos humanistas da 
camerata de Bardi (o poeta Rinuccini, os musicos Vicente 
~alilei, Jaco Peri, Julio Caccini) era que, tal-e-qual na Gre-
Cia, se devia "falar em musica", isto e, que a musica devia 
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de representar os acentos oratorios da frase, ser uma decla­
ma~ao dotada de sons melodicos, ser recitada, enfim. Cria­
ram pois o Estilo Recitative. As experiencias mais caracte­
risticas desse estilo foram uma pastoral de Peri, "Dafne" 
(1594); as "Lamenta((oes de Jeremias" de Galilei; e as "Nuove 
Musiche" de Caccini, ja celebres antes de impressas em 1602. 
Nao fazendo parte da Camerata, ninguem sabe porque, outro 
modernista forte vivia enHio em Floren9a: Emilio del Cava­
liere, autor das pastorais (1590) "0 Satiro" e "Desespero de 
Filene". Com esta, a famanada cantora Vitoria Archilei, "re­
citando" as melodias, diz-que arrancou lagrimas de muita 
gent e. 

Em 1600 afinal essas tentativas e,ram coroadas por urn 
drama em musica, um Melodrama, a "Euridice" com versos 
de Rinuccini e musica de Peri e Caccini. 0 sucesso foi enor­
me e a obra imitada. Dez anos depois ja o Melodrama esta 
espalhado na peninsula. Constantino Agazzari ("Eumelio", 
1606) em Roma; Marco da Gagliano ("Dafne", 1607); Monte­
verdi ("Orfeu" 1607; "Ariana", 1608) em Mantua; Jeronimo 
Giacobbi ("Andromeda", 1610) em Bolonha. 

0 melodrama foi uma cria~ao exolusivamente cortesa, 
niio tendo no inicio nenhuma itnportancia sociologica. Nao 
se rrelacionava !POis com nenhuma das manifesta~oes lirico­
dramaticas de fun~ao popular aparecidas nos tempos anterio­
res. N ada tern que ver com os Misterios, com as Farsas, com 
as festan~as de maio e de Carnaval. Foi inidalmente sempre 
representado dentro dos palacios e so em 1637 e que aparece 
em Veneza o primeiro teatro pUblico de Melodrama, o S. 
Cassia no. 

As reprresenta~oes eram faustosas. com grande luxo de 
guarda-roupa, scenario e rnaquinario, dragoes se movendo, 
serpentes berrando e escorrendo sangue, fogo de verdade nos 
infernos, gente voando. A harmonisa~ao acompanhante era 
confiada a urn grupo de instrumentos no geral :polifonicos 
(cravo, alaude, guitarrao, lira grande) (1), colocados por 
detras da scena e que improvisavam a vontade <> aoompanha-

. (1) Os instrumentos polifonicos seriio suprimidos da ()rquestra 
so no tempo de Haydn pra reentrarem ne,la com a Atualidade. 
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mento, tendo sob os olhos o Baixo Numerado. Duplicavam 
tambem a melodia e a enfeitavam com melismas. Nao havia 
pois nenhuma preocupa~ao de timbre sinfonico e muito me­
nos de cara.cterisac;ao expressiva do drama. So com Monte­
verdi e que aparece o primeiro ensaio de instrumentac;ao 
verdadeira. Melodramas bern insipidos pra nos, recitativo 
atras de recitativo, quando sinao quando urn coro ou urn 
intermedio instrumental geralmenle coreografico. 

0 genio de Claudio Monteyerdi (1567-1643) e que havia 
de organisar o melodrama e a melodiu acompanhada em ba­
ses ja com valor musical permanente. Polifoni~ta e harmo­
nista, e a .personaiidade que marca o ponto-de-contacto entre 
a fase anterior e a nova. Funde milhor que Joao Sebastiiio 
Bach, todas as tendencias musicais e teve func;ao historica 
superior a do grande alemao porque ao passo que Bach viria 
saudosista e anacronicamente apontar pra tras o passado, 
Monteverdi profetisa urn futuro de 3 se·culos. Com ele a gente 
percebe estar no dom1nio daque.le conceito musical que or­
ganisa a obra dos mestres que nos sao familiares. De fato 
nos melodramas dele ("Orfeu", "Ariana", "Volta de Ulisses' ', 
"Coroa~ao de Popea") e mesmo nos madrigais ("Luta de 
Tancredo e Clorinda") a gente ja encontra com seu meca­
nismo essencial todo o aparelho de que vai se formar a cria­
c;ao melodica, harmonica, instrumental, psicologica da Fase 
Harmonica. 0 recitativo dele ja e decididamente melodico, 
sem aquela secura que a preocupac;ao de sublinhar o movi­
mento oratorio da frase dera e dava pros outros. E' a primeira 
realisac;ao de Melodia lnfinita profana. Montev~rdl e urn rea­
lista preocupado com a expressao impressionan1P. Isso lhe di­
ta a estetica e a tecnica. Seus madrigais se "desmadrigalisam". 
A's vezes sao melodramas como tragicidade, ou antes, ten­
dem pra Cantata nascente. Emprega pela primeira vez o 
acorde de Setima de Dominante: passo enorme, que dava 
pra Harmonia nao s6 uma logica tonal inda nao imaginada. 
como concebia o primeiro acorde de 4 sons, porta aberta pra 
acordes de 5 e mais sons. Ataca expressivamente Setimas e 
Nonas sem pre:parac;ao. Inicia o emprego abusivo das Ter­
~as. Concebe efeitos expressivos com a Quinta Aumentada e 

Claudio Mont -
verdi, 
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a Setima Diminuida. Concebe os instrumentos como refor~a­
dores da expressao dramatica; define a for~a ambientadora 
dos refraes instrumentais das melodias; concebe a Sinfonia 
de abertura da pe~a e os intermedios instrumentais de liga­
~ao de scenas. E' o primeiro instrumentador que aparece na 
Hist6ria. Cria ja uma legitima orquestra com os 40 instru­
mentos do "Orfeu", acentuando a emancipa~ao orquestral, 
embora nao se preocupe ainda com a homogeneidade e o 
equilibria sinfonico. Inventa o Tremolo pra cordas. 

Monteverdi e talvez o maior experimentador que a Mu­
sica da Civilisa((ao Crista apresenta. Parece que previu todas 
as formas futuras do teatro cantado. Prefere temas histori­
cos aos mitologicos. Acentua a decadencia da mlisica religlo­
sa. Compreende o futuro Drama Lirico com base na expres­
sao 1poetica, inventa o "Estilo Concitado" (Exaltado) e acena 
pro Motivo Condutor (Leitmotif) como for((a expressiva sim­
bolica (" Orfeu"). E ja foge as vezes do melodrama e indica 
a Opera com base na inven~ao exclusivamente musical, di­
visando a forma da Aria ("Lamento de Ariana") e a boniteza 
musical em si (" Coroa((ao de Popea"). 

Com o exemplo e tradi((ao desse genio formidavel, Ve­
neza. sustentada e elevada em seu prestigio pela obra de 
Francisco Cavalli (1599-1676; "Nupcias de Tetis e Peleu", 
"Dido", "Jasao") e Marcantonio Cesti (1620-1669; "Doris", 
"Porno de Ouro"), Veneza domina a cria((aO melodramatica 
do seculo. E' na orienta~ao dela que o recitativo italico atin­
ge admiravel flexibilidade melodica, principalmente com o 
romano Giacomo Carissimi (1604-1674) nos seus Oratorios 
Iatinos ("Jefte", e "J.onas"). Carissimi esta a par de Monte­
verdi no seculo . . 

0 Oratorio foi a solu((ao genialissima da musica drama­
tica religiosa. Embora as Paixoes e Misterios se arrastassem 
ainda de longe em Ionge, eles desde muito que estavam afas­
tados do culto e da ortodoxia catolica. 0 valor social da re­
presenta~ao, os atrativos profanos do drama, personagens 
simpaticos 1provocando amor e personagens antipaticos des­
pertando odio nos espectadores, a atra':(ao enorme da comi­
cidade, o luxo das roupas vistosas e os efeitos da enscena~o: 
dao prazeres que prejudicam a religiosidade e a edifica~ao. 
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Por iudo quanto faz o teatro, principalmente teatro com mu­
sica (isto e: ainda mais afastado do natural e da verdade 
que o drama falado) o drama cantado eshi imediatamcnte em 
desacordo com a inten~ao de despertar fe que lcvara os pa­
dres da igreja medieval a por em musica a Paixao de Cristo 
e a vida dos santos. Esse desacordo se acentuou a mcdida que 
os elementos artisticos das Paixoes e dos Milagres se dcsen­
volveram. Foi logo tamanho que provocou a seculadsa~ao 
do Drama Liturgico. A representa~ao foi expulsa dos tem­
plos, deixou de ser executada !POl' clerigos, viveu com assun­
tos religiosos mas completamente profanisada. Nao haveria 
outro geito de realisar a dramaticidade religiosa, evitando os 
inconvenientes do teatro? Havia. Era conservar o drama e 
tirar dele a representa~ao. 0 Oratorio foi isso. E' cerlo que 
os homens que criaram esta forma admiravel de drama re­
ligioso, nao tiveram a inten~ao de resolver o problema que 
enunciei. Nao so os primeiros Oratorios foram representados 
como, no sec. XVIII, quando a forma ja estava bern estabe­
lecida, veremos '0 temperamento teatral de Haendel uao se 
conformar com essa religiosidade essencial do Oratorio e fa­
zer representar os dele. Mas as consequencias das tentativas 
de S. Felipe Neri <+1595) . foi resolver duma vez por todas 
o maior problema da mti.sica dramatica religiosa. 

S. Felipe Neri fundara a congrega~ao dos Oratorianos 
que professava no oratorio de Santa Maria della Vallicella. 
Com a inten~ao de atrair e edificar os frequentadores do 
templo, S. Felipe realisava nele cerimonias que consistiam 
em contar a vida dos santos em sermoes interealados de can­
tos corais, os Laudes Espirituais (Laudi Spirituali). Parece 
mesmo que logo o proprio S. Felipe Neri usou a representa­
~ao dramatica nessas festas religioso-musicais. Por se reali­
sarem no oratorio de Santa Maria, foram chamadas de Ora­
torio. 0 acontecimento importante que data a fixa~iio da for­
ma representada do Oratorio foi a execu~ao, em Santa Maria, 
da "Representa~ao de Alma e Corpo" de Emilio del Cava­
liere. E' o Oratorio mais antigo que possuimos. Causou urn 
successo enorme e de fato essa obra, representada no mesmo 
ano. que a "Euridice" da Camerata florentina, se avantajava 
mmto sobre esta pela variedade, riqueza coral, elasticidadf' 
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do Recitativo e emprego de solos orquestrais desenvolvidos. 
DeJpois dessa representa~ao o Oratorio meio que parou. No­
vas tentativas apareceram, principalmente com Domingos 
Mazzochi, 20 anos depois. Enfim ·chegou Carissimi que, tal­
vez se inspirando na forma primitiva dos sermoes historiu­
dos de S. Felipe Neri, cmpregou nos oratorios dele o Histo­
rico, personagem que conta o que esta sucedendo e cnjo rc­
conto e intcrcalado por coros, solos, dialogos dos persona­
gens que figuram no caso contado. E entao se prindpiou a 
nao represcntar mais o Oratorio. Ele se fixou na sua forma 
atual: um drama religioso niio representado, !pra coros, or­
questra, solos de personagens dramaticos e do Historico re­
latador. E' a itltima forma musical que o Catolicismo apre­
senta. 

Espalhados por toda a parte os italicos procedem que 
nem os franc·oflamengos e inundam a civilisa~iio europea de 
melodramas, cantores e compositores. E' com eles que ·o me­
lodrama aparece na Germania, na Inglaterra c na Fran~·a. 

Nos paises germanicos, em 1627, Henriqu~ Schiltz faz 
representar a sua "Dafne" sob molde integralmente italiano. 
Em Munique, Dresde, Viena, Be~lim, italicos legitimos (Bon­
tempi, Pallavicino) e italianisados que nero Kerl, Fux, Kus­
ser, propagam o melodrama estrangeiro. So Hamburgo 
( .. . sec. XVIII), com Theile !p·rincipalmente, (" Adao e Eva", 
·'Ester") e Franck, Matheson, Telemann e o maior de todos 
Reinhard Keiser (1674-1739), iniciou uma orienta~ao dotada 
de alguns caracteres nacionais, com textos tirados da Bihlia 
ou da lenda e da anedotica germani·cas, e musica imbuida de 
canto popular. 

Na Inglaterra se debatem tardiamente, ja na segunda 
metade do sec. XVII, influencias italicas e francesas primei­
ro, depois ainda italicas e germanicas, com Haendel. A In­
glaterra vinha desde a abertura da Polifonia enriquecendo 
a Mll.sica de processos, formas e toda uma cole!(iio interessan­
tissima de compositores polifonicos e instrumentais. . . Mas 
parece que a Mdodia Acompanhada nao estava muito nas 
tendencias da genia·lidade inglesa niio . . . Da nela 0 seu ar-
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tista mais ilustre, Henrique Purcell (1658-1695) porem des­
aparece em seguida da musica com fun~ao historica univer­
sal. S6 nos nossos dias, com a volta da musica pra tenden­
cias mais polifonicas, a Inglaterra sente uma agitayao nova 
e eshi retomando uma eficiencia musical historica. Purcell 
com seus Hinos (Anthems), musicas-de-scena ("Ricardo II") 
e operas, apresenta uma inven~ao musical tao clara, Uio bern 
ordenada e 1pura que o compararam a Mozart. 0 teatro dele 
funde influ€mcias italianas e francesas. 

Nao tern duvida que o exemplo do melodrama italico con- na Frnnca. 
trihuiu pra implanta~ao do Melodrama em Fran~a. <>.nde 
desde 1643, gra«;as ao cardeal Mazarino, Paris aplaudia can-
tores e operas italianos ("Orfeu" de Luis Rossi), mas c Jici-
to imaginar que ·os franceses l1aviam fatalmente de criar o 
teatro cantado mesmo sem a existencia do italico. Pode-se 
dizer que a influencia estrangeira serviu a:penas pra conso-
lidar llOS franceses a forma de teatro (!antado que eles esta-
vam atingindo pelos caminhos simultaneos das A~rias-de-Cor-

te e do Bailado. E com efeito, Carlos Nef na sua tao bonita 
quanto imparcial "Historia da Musica" (ed. Payot, Paris, 
1925) observa que aos franceses repugnou no principi'O o Re-
citativo florentino. E' que a solw;ao de Melodia Acompanha-
da a que tinham atingido com as Arias-de-Corte, principal-
mente de Guesdron e Boesset, provindas das musicas "medi-
das a antiga" e do trovadorismo, estava impregnada de es-
pirito nacional. Por outro I ado o Ballet (Bail ado), alias in-
flu€mcia antiga italica, ja estava nacionalisado em Fran~a e 
era indispensavel nas festas cortesas, dotado de cntrecho 
dramatico e musica vocal. E estava hi.o nacionalisado em 
Fran~a (sec. XVI ... ) que Rinuccini imita o Ballet frances em 
Floren~a com o "Baile das Ingratas". Ora as "comedias fran-
cesas em musica" tentadas pelo poeta Perrin com musica 
de Cambert ("Pastoral", 1659; "Pomona" 1671) ja apare-
ccm pcrfeitamente nacionalisadas, cantadas em frances e 
rcalisanrlo esteticamente a fusao da Aria-de-Corte com o 
Bailado. 

A, ".Pomona" foi escrita pra inaugurar a Academia Real Joao Batista 
de MusJca . .Toao Batista Lulli (1632-1687) , florentino de uas- Lulli. 
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cen~a, educado em Franc;a, apodera-se logo da dire~iio desse 
teatro (ate hojc ~xistente, a Opera, de Paris) e principia com­
pondo melodramas e melodramas dentro do estrito caracter 
musical frances. Assim como o piemontes Baltagerini (Bal­
ta·sar de Beaujoyeulx) se acomodara com as formas e ten­
dencias francesas pra compor em 1581 o "Bailado Comico 
da Rainba", tambem Lulli inspirado pelos admiraveis libre­
tos (tcxto dramatico pra ser musicado) de Quinault, escreve 
suas tragedias (" Alceste", "Teseu", "Perseu") recheadas de 
dan<;as a !rancesa, com recitativos saidos diretamente das 
Arias-dc-C6rte. Emprega tambem frequentemente coros, de 
pouco uso cntao no melodrama italico e cria a forma d.a 
Abertura francesa (Lento, Alegro, Lento). Pelo cuidado com 
a declamac;iio, o gosto pelas formas nobres, amaneiradamente 
solencs as vezcs, a expressao, a discrec;iio bern monotona, eic 
sc mostra dentro do mais etnico cspirito musical frances. 

Seguem-no outros artistas menores tradicionalisando a 
orienta~o de Lulli que so hem dentro do seculo seguinte 
Rameau genialisara. 

A g1·ande importancia social da mlisica seiscentista foi 
efetivar definitivamente o nacionalismo musical. Niio tern 
duvida que dcsde 0 aparecimento da musica profana, a base 
popular de que esta se formava ja conseguia distinguir as 
obras em caracteres etnicos gerais. Porem estes inda apare­
ciam bern vagos pelo contraste natural entre o expressivo 
musical anonimo e geral que o povo cria e a intenc;ao de 
expressar particnlarisadamentc e individualmente que impul­
siona o artisla uudito. Desde muito venho mostrando a luta 
dos artistas em busca da expressiio musical. Pouco a pouco 
eles a forum acentuando com pesquisas lentas, conquistas 
pequenas, que a tecnica e a tradit;ao polifonicas tornavam 
pouco eficientes, apagadas. Isso era natural. A Polifonia tem 
urn conccito coletivo. A expressao sentimental, derivando 
diretamentc do Eu, e individualista como cria~ao e so­
lista como manifesta<;ao. Havia pais um contraste tamanho 
de ideais e manifestac;ao entre a expressiio sentimental e a 
Polifonia que aquela niio poude se desenvolver. Criado o 
conceito de Harmonia c manifestado ele na Melodia Acorn-
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panhada, logo se definem com facilidade os elementos gerais 
da expressao sentimental. 

E •como cada individuo antes de sentir como individuo, 
sente como homem duma fase historica e duma .ra~e, a ex­
pressao musical dos artistas principiou definindo caracteres 
coletivos que nao cram mais universais mas · raciais c na­
cionais. 

Alcm disso a can~ao popular quando empregada dentro 
da Polifonia perdia seus caracteres nacionais, que ficavam 
confundidos na ambiencia das melodias simultaneas. Agora, 
isolada num solo que as harmonias apenas acompanham, ela 
mostra a fatalidade raciai que a criou e a tornou anonima e 
de todos. E assim a Harmonia, muito mais vaga e desra~ada, 
muito mais universal que a Polifonia, teve essa pro.priedade 
contraditoria de por em relevo as nacionalidades. Come~am 
claramcnte se distinguindo as escolas ·musicais italiana, 
francesa e alema, ja dotadas de suas principais qualidades 
e cacoetcs. E irao sc conservando assim em progresso nacio­
nal cada vez mais acentuado, ate explodir por todas as na­
<;oes no sec. XIX, a furia nacionalista da musica de hoje. 





CAPiTULO VII 

POLIFONIA PROTESTANTE 





Do inicio do sec. XIV, quando os trovadores germanicos Mcstres Cantores 
)a estavam rareando, se tern noticia duma Corporac;ao mu-
sical fundada em Moguncia pelo Minnesanger Henrique de 
Meissen. Em corporac;oes desse genero e que a Musica foi 
cultivada em todas as classes burguesas alemas durante os 
seculos XIV e XV. Corporac;oes talvez urn bocado pedanti-
sadas pela importancia social que tiveram, usando pnl. Mu-
sica normas curiosas que nos iparecem ridiculamente cs-
treitas nos tempos de agora, os musicos dela, em vez de se 
chamarem Cantadores de Amor que nem na epoca anterior, 
se chamaram de Mestres Cantores (Meistersinger). Urn des-
tes se celebrisou especialmente, Hans Sachs (sec. XVI) duma 
fecundidade prodigiosa 0 merito enorme dos Mestres Can-
tares foi, pela func;ao burguesa que tiveram, generalisar a 
musica nacional e torna-la tao intima no povo germanico 
que o canto social ficou como uma das manifestac;oes in-
tuitivas da rac;a. 

D sec. XVI tern uma func;ao decisiva pro estabelecimen­
to da musica germanica. Lutero inicia a Reforma. 0 espi­
rito alemao se afasta do Catolicismo e isso vai ter conse­
quencias importantes pr:i Musica, entre as quais a criac;ao 
do Coral Protestante. 

E e so l'ealmente com 0 Protestantismo que OS compo- 0 Lied. 
sitores germanicos tomam uma orientac;ao unida. Antes 
dele so se ve figuras isoladas que nem Adao de Fulda, Senfl 
e Hofheimer, todos compositores de Lieder. Finck e Henri-
que Isaak deram orig~m na Polonia a urn movimento im-
portante da polifonia religiosa. 

_ 0 Lied toma logo uma diretriz que o. distingue da Can­
~ao francesa. Se conserva eminentemente popular.esco por-
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que o canto popular ja tomara entao uma fun~ao quotidia­
na na existencia familiar e social do povo alemao. E neste 
ja se afirmava aquelc espirito religioso mitologico, aquela 
propensao pra religiosidade cheia de profundezas misticas 
que e um dos caraeteres dos alemais e da musica nacional 
dcles. Nas f estas e da1as importantes de religHio, a can((aO 
popular (Volkslied) dominava, em lingua vulgar e muitas 
feitas discrepando ingenuamente do espirito catolico legi­
timo. Destas can<;oes, repudiadas pela Igreja Catolica ate 
como llereticas, e que Lutero vai tirar o Coral da religiao 
reformada. Se compreende facilmente o prestigio grande 
que a Reforma adquiria no sentimento dum povo ao escutar 
as cantigas dele servir.do no oficio religioso. Concenius -es-­
creveu que os cantos luteranos tinham atraido mais gente 
pra Reforma que os sermoes e escritos de Lutero. 

Ora ja no fim do sec. XIV as cantigas de proveniencia 
popular vinham sendo tratadas polifonicamente na Alema­
nha. Assim faziam os compositores que citei atras. Lutero 
chegando (1517), melomano apaixonado, instrumentista e 
ate compositor, trata logo de introduzir a Musica na Igreja 
dele. Se auxilia do amigo Joao Walter, dos conselhos de 
Senfl e, compondo ele mesmo alguns cantos religiosos como 
o celeberrimo "Ein feste Burg .' . . ", cria o Coral Protestan­
te. 0 Coral adquiriu com Oziander uma estrutura polifo­
nica nota contra nota. mais facil da gente cantar e com­
preender o texto, ao mesmo tempo que a melodia principal 
tomava o sen ,papel dominador, com ser atribuida a voz mais 
aguda Normas que coincidiam com as praticas francesas e 
italicas de entao. Desde esse tempo os milhores musicos 
germanicos vao ter o Iugar de Cantor (Mestre de Capela) 
em igrejas do culto protestante. E o Coral vai se desenvol­
vendo nas maos de Calvisius, Joao Eccard, Jac6 Gallus, Mi­
guel Praetorius e Hans Leo Hasler (1564-1612) ja mui to­
carlo de madrigalismo veneziano. 

Fixadas as formas e os caracteres essenciais da musi­
calidade rcligiosa germanica, aberto o sec. XVII, a mlisica 
al€ma se precipita sohre Joao SebastHio Bach. E' talvez o 
movimento mais impe1uoso e mais dramatico d~ toda a His-
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t<}ria musical. Aparecem por toda a Gcrmania musicos inte­
ressantissimos, alguns ::nesmo dotados de grande valor como 
Hc·nrique Schutz (1585-1672) (oratorios, missas, cantatas de 
igrcja), Buxtehude (1637-1707) (pe~as pra orgao), cujas cria­
~oes ja possuen um valor artistico permanente e universal. 
Tudo em vao. E' em vfio que os historiadores e criticos cha­
mam a aten~ao do mur.do pras obras desses arlistas. Em vao 
que cles sejam grandes fixadores de formas. A rnttsica ger­
manicu se p.recipita sobre Bach. A personalidade de Bach e 
mesmo Hio fascinante que por momentos a gente se deixa le­
var por esse esplendor :genialissimo c meio que concebe que a. 
Polifonia nao lem sinao essa razao-de-ser : produzir a obra 
d~· Bach. E todos esses musicos alemais catolicos e principal­
mente _protestanles que vivem e produzem desde os fins do 
see. XVI, ctpesar do v'llor individual que possam ter, apesar 
de apresental'em j~i. tudo o que constituira a musica de Bach ... 
.mE:nos o p-!·o_prio Bach, Joao Sebastiao os resume a todos. 
Sao que nem as plantas boiando, as aves voando que annun­
ci&m 11ros ~1avic.s no mar a aproxima~ao de terra. Possuem 
OS elementos da terra porem inda nao sao cla mcsma. Joao 
Sf'bastii'io Bach c cssa terra final. 

Joao Sebasiii'io Bach (1685-1750) ainda mantem na His­
toria da Musica uma posi<;ao curiosa. E' um anacronico. Toda 
a obra dele se coloca no sec. XVIII, fase do Classicismo mu­
'ical, a bertura do instrumentalismo sinfonico, dominio abso­
iulo da melodia acompanhada na musica vocal, expressao 
maxima da Mu<iica Pura. Bach nao e nada disso .. Si emprega 
orquestras nas suas Paixoes, o conjunlo orqueslral solista 
nao possui pra ele 0 minima atrativo; e si escrevc solos, toca­
tas, preludios, fantasias, suites, pra instrumentos polifonicos 
que nem o orgao e o cravo, ou mesmo solistas que nem vio­
lino e flauta, a escritura inda e sempre baskamente polifo­
nica. Mesmo nas suas pe<;as pra solo vocal ou instrumental 
o emprego da melodia acompanhada e quasi que so uma 
aparencia. 0 conceito dessas obras esporadicas e fundamen­
tahnente polifonico. E por vezes a escritura delas c tao cer­
rada c;.ue elas funcionam feito as antigas transcri<;oes pra 
lllaud~ e pra clavicordio em que as partes da })Olifonia vo-
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cal eram transportadas pro instrumento acompanhante, dei­
xando apenas a .parte do Superius pro cantor solista. Tam­
bern de "classico", no ~entido critico dessa palavra, Joao Se­
bastiao Bach nao tern nada. Nao possui o senso da mi1sica 
decorativa, nem mesmo aquela paixao pela arquitetura so- · 
nora que estava criando no tempo dele as formas vocais e 
instrumentais mais perfeitas da Musica Pura, a Aria e a So­
nata. Nao possui do Classicismo aquele conceito da musica 
erudita de elite refinada e ate palaciana, pelo qual os classi­
cos musicais serao na milhor expressao do sec. XVIII, verda­
deiras flores de salao a que nao torna mais humanamente 
comovente, nenhuma bruteza popular e que consideravam 
esta apenas como mais urn elemento decorativo, mais urn 
efeito de coloriclo. Ora Bach e intimamente populal~SCO. Na 
polifonia dele a simplicidade, a, por assim dizer, ingenuida-

, de no tratamento das vozes corais e preestabelecida como 
criteria de constru~ao. E Bach realisa essa simplicidade co­
ral com uma tecnica aboslutamente perfeita, de naturalidade 
e rcfinamento tamanhos, que parece inconcebivel as Canta­
tas, Motetos, Paixoes dele serem do mesmo erudito que nas 
obras instrumentais e na maravilhosa Missa catolica em Si 
Menor, elevara a polifonia imitativa ao csplendor supremo. 
Principalmente ainda, a musica 'de Bach nao se prende ao 
Classicismo por ser essencialmente religiosa, nao so pelo seu 
cspirito congregacional (a que nao escapam mesmo as pe~as 
pra instrumentos profanos) como pela base de inspira~ao. 
E a religiosidade basica da musica dele e bem alema. Uma 
certa rudeza caracteristica, uma ortodoxia severa a envolve 
toda, uma ingenuidade mansa, muito cordata, virginal, se 
manifesta tecnicamente por aquele geito urn pouco desagei­
tado de tratar as vozes que seria depois perpetuado na tecni­
ca alema pelo estabanamento vocal de Beethoven e pelo can­
to sinfonisado de Wagner e de Strauss principalmente . 

. Porem si nao foi um "classico" no sentido historico 
nem estetico da palavr.a, tendo fundido como ninguem a 
musicalidade genial com uma scienda tecnica .incomensu­
ravel, Joao Sebastiao Bach se tornou o Classico por exeelen­
cia. 0 homern que a gente estuda nas classes ... 
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Dentro da Polifonia, com excep~ao de Palestrina pro 
coro-a-capela, ninguern nao compreendeu como ele OS cara­
cteres polifonicos distintos do coral e do :instrumento. Ao 
mesmo tempo que humanisou o coro vocal, tratando-o com 
simplicidade sapiente, surpreendcu o elemento mecanico do 
instrumento, tecnisou-o com virtuosidade incomparavel de 
cultura polifonica, levando a Cantata religiosa e a forma da 
Fuga a mais alta expressao de tecnica e musicalidadc. A obra 
de Joao Sebastiao Bach e uma resultante de todo o passado 
coral liederesco alemao e polifonico universal. .Toao Sebas­
tiao Bach e a sintese de 6 seculos. musicais. 

Mas era anucronico porem e o valor musical dele passou 
~espercebido dos contemporaneos. Apreciaram o organista e 
o cravista virtuose, mas no geral as obras do Cantor da Igre­
ja de Sao Tomas (Leipsig) eram consideradas cacetes. So 
urn seculo depois Mendelssohn descobriu as obras do morto 
ignorado e executou na ~propria Leipsig (1829) a "Paixao se­
gundo Sao Matcus". Desde entao o valor de Bach principiou 
se afirmando na consciencia humana. E esta crescendo sem­
pre. E cresce ainda nos tempos de agora em que a revisao da 
gt:>nialidade humana tern diminuido tantas grandezas. 

A principal contribui~ao historica de Bach foi ter auxi­
liado grandemente com o "Cravo bern Temperado" a aceita­
(,'ao do Temperamento Igual. A Modalidade primitiva, essen­
cialmente monodica, bern como a polifonia modal pra vozes 
humanas, .podiam empregar eom facilidade o Temperamento 
Desigual, no qual se obtinha os 12 sons da Oitava cromatica 
por intermedio da serie das quintas naturais, determinadas 
pela Acustica. Ora os jntervalos de Tom da escala assim ob­
tida pela serie das quintas naturais, nao eram iguais entre 
si. Na Modalidade antiga isso nao tinha inconveniente ne­
nhum porque de cada grau do sistema natural se originava 
urn Modo lsolado a que essas diferenc;as de intervalo entre 
Tons ou entre Semitons inda acentuavam mais o aspeto indi­
vidual. Ja porem pra Harmonia isso tinha urn inconveniente 
gravissimo : urn a Tria de Tonal na base de Do ja nao era 
exatamente a mesma si estava na base de Re, porque as ter­
~as do acorde do-Mi-Sol nao eram estritamente as mesmas do 
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acorde Re-Fa suslenido-La. Ora a concep~ao harmonica obri­
gara a fixar uma escala unica, de que o Do Maior era o tipo, 
fundamentada nas rela~oes estaticas dos intervalos harmoni­
cas e nao mais fundamentada nas rela~oes dinamicas dos in­
tervalos melodicos. Essa Escala-Tipo, chamada Tonalidade, 
podia variar de elcva~ao, porem nao podia variar de fisiono­
mia, isto e, era invariavel na disposi~ao de Tons e Semitons, 
pra que os acordcs estabelecidos sobre ela fossem sempre os 
mesmos e tivessem portanto o mesmo metoda de concatena­
~ao, que e fun~ao da Harmonia. Ora si o~ intervalos de Tom 
nao tinham a mesma distancia entre si, a transposi~ao da 
Tonalidade dum gran pra outro resultava numa verdadeira 
mudanc;a de fisionomia. numa quasi mudan~a de Modo. Esse 
inconveniente enorme era agravado ainda pelos instrumen­
tos de teclado, OS quais pela exiguidade da mao humana, pra 
que esta alcim~asse a Oitava, eram obrigados a dar uma te­
cla s6 pros Sons Enal·monicos (Por cxemplo: Do sustenido 
e Re bemol), sons estes que na obtenc;ao dos sons naturais 
nao cram estritamente identicos. Inventaram pois !pra sanar 
tanto inconveniente, "temperar" a serie da!,i Quintas, isto e, 
desafina1· urn bocadinho cada Quinta natural de forma que 
a ultima da serie coincidisse exatamente, em afinac;ao, com 
a primeira. Dessa forma, todos 'os intervalos de Semitom da' 
Fscala Cromatica tinham distfmcia igual, e da rnesma forma 
ficavam com distfmcia igual todos os intervalos de Torn da 
Escala Diatonica. Essa desafinac;ao minima das Quintas, im­
perceptive! na audic;ao, dava o Temperamento Igual, cuja 
teoria foi estabelecida (1691) por Andre Werckmeisler. Uns 
se batiam pelo Temperamento Igual; outros nao podiam se 
conformar com essa pseudo-desafinac;ao, que era apenas teo­
rica, afinal das contas. Joao Sebastiao Bach, partidario do 
Tf'mperamento Igual, escreveu entao o "Cravo bem Tempe­
rado". essa famosa coletanea de preludios e fugas, a qual, 
ao mesmo tempo que era urn monumento de rnusicalidade c 
de . sciencia contrapontistica, mostrava definitivarnente pelo 
emprego das Tonalidades absolutamente j.denticas na fisio­
nornia, a conveniencia do processo novo. 0 "Cravo hem Tem­
perado" e considerado o ponto-de-partida da adopc;ao do 
Trmperamento Igual usado ate agora. 



CAPITULO VIII 

MUSICA INSTRUMENTAL 





Os instrumcntos no geral custaram muito a se desenvol'­
Vel· porque a pl"ecisao de tornar intelectualmente compreen­
sivel 1\ Musica obrigara a uma pratica sistematicamente vo­
cal. E a manifesta~iio erudita mais pura dessa pratica vocal 
foi o Coro-a-Capela, a que Palestrina deu a solu~ao histori-
ca definitiva. -

Os instrumentos viviam na companhia do povo que, pela 
propria ausencia de virtuosidade vocal, era obrigado a se 
acompanhar de instrumentos que batessem o ritmo e sus­
tentassem o som cantado. Os cantadores populares se utili­
saram sempre de instrumentos acompanhantes. 

Na musica artistica do Cristianismo, o primeiro instru­
mento que atingiu uma utilisa~ao historica determinada foi 
o Orgiio, desde o inicio da ldade Media generalisado nas igre­
jas catolicas. 0 costume de transcrever pra orgao as pc~as 
vocais polifonicas foi mui provavelmente o que tornou- evi­
dente a possibilidade de inventar diretamente musicas pra 
o:rgao. No documento mais antigo que se llOSsui sobre musi­
ca de orgao, o ·'Fundamentum Organisandi" (1452) de Con­
rado Paumann, ja aparecem ao lado de Transcri~oes de po­
lifonia artistica e mitsica popular, pe~as pequenas, os Pream­
bulos, escritos diretamente pro instrumento e destinados a 
auteceder ou separar as pe~as vocais das cerimonias religio­
sas. Do seculo seguinte ja possuimos obras pra orgao mais 
livres dessa fun~ao . Nos meados do seculo estava em uso na 
Italia o Ricercar, pe~a polifonica eni estilo de Canone, pri­
lllcira manifesta~ao da Fuga instrumental. 

Os insirumentos profanos ja sao mencionados artisi.ica­
mentc desde o sec. IX e dois seculos mais tarde, instrumento-s 
dt' cordas como a Rota ou Chrota, a Viela ou Viola e a Trom-
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beta Marinha assim como de sopro, o Trombone, a Trom­
bcta diatonica, a Corneta cram de uso geral. Nos paises ger­
manicos e na Franga, os tocadores desses instrumentos se 
organisaram mesmo nas Corporac;oes ja mencionadas (sec. 
XIII), que tinham por fim principal defender os direitos dos 
associados. N ~ peninsula italica nao careceram disso porque 
uii1guem os rebaixava. Eram reconhecidos como "gente", pos­
sniam pra<;as onde era permitido cantar e tocar a vontade. 
0,;, Governos das cidades, primeiramente uas terras germa­
nicas e depois por toda a parte, sustentavam mesmo peque­
nos grupos de instrumentistas destinados ao cerimonial civil. 

0 primeiro instrumento profano que adquiriu uma pra­
tica de deveras artistica foi o Alai1de (sec. XV), forma euro­
·pea da Viuela de origem arabe, generalisada na Espanha des­
J , a ocupagao mourisca. 0 alattde, depois gue os viueHstas 
espanhois (Luis de Milao, Fuenlana) desenvolveram-lhe a 
tecnica, rcinou durante o sec. XVI em Transcri<;oes, Cantigas 
e cspecialmentc Dangas. 

E e so neste seculo XVI que principiam aparecendo como 
de uso generalisado os instrumentos profanos de teclado que 
viriam a dar no "Clavicimbalo com piano e forte" (1711), o 
Piano atual, construido por Bartolomeu Cristofori, com em­
prego de martelinhos pra percutir as cordas. Essa fora alias 
a primeira formula de construgao dum instrumento pdmi­
tivo c pobrinho, o Santir asiatica, em que as ,cordas eram 
p1~rculidas com macetes de pau. Trazido pra Europa na ba­
gagem dos Cruzados, sofreu toda sorte de evolugocs ate 
parar no Clavicordio, tambem fundado no principia de per­
eussao par intermedio de alavancas de pau ou metal. Apesar 
de apreciaclo e perdurado ate Cristofori dar pra cle o·: desen­
volvimento pratico definitivo, o Clavicordio foi dominado 
por um outro genero de inslrumentos de corda-e-teclado que, 
saiJo dele, era dum. principia diferente. Em vez da percus­
sao, empregava a dedilha~ao, obtida por intermedio duma la­
mina vertical de pau a que atravessava uma pena de ave. A 
lamina se movia ao !ado da corda e a pena encontrando esta, 
a dedilhava. Este p·rincipio foi o do Virginal e do Cravo que 
duninaram a mlisica de teclado nos sees. XVII e XVIII. 0 
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virginal se desenvolveu principalmente na Inglalera, o cravo 
ll(l continente europeu. 

Os instrumP.ntos de arco vindos, ja no continenlc, dtt Ro- Instrumentos 
ta, da Rebeca, da Trambeta Marlnha e principalmente da de arc.o.. 
Viola, nao tiveram siniio no sec. XVII uma primeira liber-
dade solista. Ja nesse tempo a Viola principiava a ser des-
bancada pelo "Violino", nome que deu-se entao a iodo e 
qualquer instrumento empregando arco sobrc corda (Vio-
lirJO, Viola, Violoncelo, Contrabaixo atuais). A·parccidos 
como sustentadores da melodia vocal nas obras melodrama-
ti<-as, os instrumentos de arco, ja com Monterverdi, tinham 
assumido na orquestra teatral urn papel individual que nao 
tardou a se tornar preponderante. Prepondencia que durou 
inaltcravel ate o Impressionismo (. . . sec. XX) e que so 
depois da primeira decada do seculo nosso vai desaparecen-
do. Hoje, a crueza dos ideais da epoca, o espevitamento ritmi-
co da M1isica, esta abalando seriamente a supremacia que 
po1· 2 seculos os instrumentos de arco exerceram na musica 
m·questral. 

A construc;ao, a tecnica e o caractei, dos inslrumcntos de 
arco foram desenvolvidos e especificados pelos italicos. 
Gaspar da SalO, a familia Amati, a familia Guarnieri e o 
celebre Antonio Stradivario (1634-1737), construtores de 
instrumentos de arco de perfei~ao inda famosa, cujos ins­
trumentos hoje por urn simples preconceito tradicional, 
atingem prec;os ridkul·os, foram os desenvolvedores unive1·­
~ais da formula do instrumento no sec. XVII. E na segun­
da metade desse mesmo seculo, viveu Joao Batista Vitali, 
o primciro sistematisador genial do solo de violino. 

Quanto aos instrumentos de sopro, alguns preistoricos 
como a flauta e a trombeta, no geral se conservaram dentro 
da orquestra. Ja no sec. XVII as familias de Flautas Trans­
versais, o Fagote, os Cornos, as Trombetas, T·rompas, Trom­
bone e Cornetas cstavam em uso. 

8iio chamados de "instrumentos polifonicos" aqueles 
que sistematisam o emprego de sons simultaneos. Os tipos 
sao: o Orgao (vento), o Cravo e .o Alaude (corda dedi-
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lhada), o Piano (corda percutida). Sao chamados de "ins~ 
trumentos melodicos" os que sistematisam o emprego de 
sons consecuthnos: a Flauta (vento), o Violino (corda es-
fregada ). · 

·A! floragao insh·umentul solista ·principia no sec. XVII. 
E' com este seculo que se desenvolvem a tecnica e as for­
mas principais de musica instrumental. 

Os instrumentos polifonicos cujo emprego artistico pro­
viera como ja falei principalmente da precisao de transcre­
ver as obras corais pra urn instrumento so, de maneira que 
es~as obras pudessem ter execugao individual e familiar, 
tiveram primeiramente uma manifestagiio de conceito estri­
tamente polifonico que se concretisou na forma da Fuga. 
0 milhor e mais fatal processo de especificar bern na ·cons­
tru~a:o sonora, o individualismo, .a igualdade de importan­
cia das diversas vozes da Polifonia, era atribuir a todas 
elas em ocasioes diferentes a mesma melodia. Porque assim 
esta, individuo basico e ·principal da Polifonia, estando ora 
numa ora noutra voz do conjunto, atribuia a todas elas 
a mesma fungiio de base e a mesma posigiio de preponde­
rancia que a melodia tinha . Si todas as vozes eram pre­
'llon.derantes, esta claro que todas ficavam iguais em im­
portancia . 

Este principia basico da Polifonia propriamente clita, 
niio existia exatamente nas maneiras de cantar primitivas 
( OrgaD.o, Falsobordao, Dlscante nota 'contra nota), porque 
nelas o Canto Firme estava atribuido exclusivamente a voz 
Tenor e as outras vozes, espelhante (Organa e Falsobor­
diio :paralelisticos) ou sistematicamente contrastante (Dis­
cante em movimento contrario), mantinham pra com a voz 
Tenor uma submissiio servil. 

0 principia d.a Polifonia propriamente dita, no 1qmil 
as diversas mclodias concordantes, se mantinham indepen­
dentes e em pe de igualdade, estava no Canone, em que a 
melodia principal passando por: todas as vozes, individua­
lisava e igualava todas. 
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0 Canone aplicado as vozes e tendo como forma mais 
perfeita a Missa a Capela, podia se conservar modal, se 
servindo dos Tons da Igreja c portanto do Temperamento 
Desigual antigo. Mas passando pros instrurnentos polifoni­
cos ja nao podia conservar o mesmo em1)rego da Moda­
lidade eclesiastica porquc esses instrumentos, possuindo 
afina~ao fixa, niio se prestavarn pra trasposi~6es de Modos. 
De rnais a rnais· a Harmonia pelo pl'Oprio convite dos ins­
trumentos polifonicos, infiltrando cada vez mais as exigen­
cias dela na Polifonia, tornava necessaria, mesmo impres­
cindivel, o abandono do Modo pela T~onalidade na polifonia 
instrumental . 

Luta entr e o 
Modo e a To a a ­
lidade na Poli­
fonia. 

Pra musica polifonica instrumental, o sec. XVII e o Tentativo.s do 
periodo de tranzi~ao, confuso, em que o Modo e a Tonali- sec. XVII. 
dade se combatem e baralham apesar da predominancia 
desta. As formas de entao, o Ricercar, a Tocata, a Fantasia, 
a Can~ao, o Capricho, se determinam rnais pela intenc;ao 
'psicologica que as denomina que pela arquitetura. Nesse 
periodo e que brilharn compositores virtuoses de valor cx-
cepcional: urn rernanescente da escola flamenga Joao Pedro 
Sweelinck (sec. XVI ... ) iniciador de organistas germani-
cos; Geronimo Frescobaldi (1583-1643) o rnaior organista 
italiano de todos os tempos; Dietrich Buxtehude (1637-
1707) que ja traz acentos de Joao Sebastiao Bach na obra 
dele. Os 2 primeiros ja empregam tambem o principio da 
Varia~iio. 

Enfirn no sec. XVIII a musiCa polifonica instrumental 
encontra a sua forma perfeit1;1 com a Fuga tonal de Joiio 
Sehastiao Bach. A palavra "Fuga" parece ter surgido (sec. 
XIV) com sentido rnetaforico pra indicar urn Canone, isto 
e, urna cornposi~ao em que o Tema iniciado successivarnen­
te nas diversas vozes p.arece fugir de si mesmo. Essa etimo­
logia e discutida atualmente e depende de revisao. A palavra 
se rnanteve em uso, designando atraves dos tempos obras 
em estilo canonico sem plano fixo . No sec. XVII as Fugas 
se confundern com as 'Outras formas de polifonia instru­
~ental ~te que no fim do seculo, organistas e cravistas a 
s1stemahsam numa forma fixa de que a Fuga Tonal e o 

Faga Tonal. 
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prototipo . .Ja agma se trata duma composic;ao com um Tema 
so, curto, seguido do Contratema, enunciados successiva­
mente pelas diversas vozes, conforme um. plano tonal em 
que a Exposic;ao se da na Tonalidade principal, a Resposta 
se da na Tonalidade da dominante, e por modulac;oes pelos 
Tons Vizinhos (o da tonica, os da dominaute e subdomi­
nante, e os relativos menores desses) o Tema, pra acabar, 
reafirma a concepc;ao basica dele aparecendo pela ultima 
vez na Tonalidade principal. As exposic;oes tematicas po­
dem se1· ligadas por Divertimentos ou Episodios, cujos 
elementos sao tirados do Tema e do Contratema. Ao ter­
minar da Fuga aparece o Estreto, instante em que se estreila 
os intervalos de aparecimento do tema nas diversas vozes. 

A Fuga foi a anunciadora-mor do fonnalismo classico. 
Afirmou definitivamente o plano modulatorio cadencial da 
Tonalidade (tonica, dominante, subdominante) e a cons­
truc;ao bitematica (tema, contratema), que seriam as bases 
harmonica e :ritmico-melodica dos Classicos e haviam de 
perdurar mesmo durante o Romantismo. Joao Sebastiao 
Bach elevou a Fuga ao mais alto grau de musicalidade 
(Fugas pra orgao, "Arte da Fuga", "Cravo bern Tem­
perado"). 

Ontras formas . Na musica dos instrumentos profanos de teclado bri-
lharam no sec. XVII principalm~nte os cravistas. Foram 
eles que desenvolveram as formas da Variac;ao, da Suite 
e da Tocata. 

Varia9ao. A Variac;ao fora ja aplicada instrumentalmente pelos 
virginalistas. Agora o emprego dela vai sendo sistemati­
sado principalmente no tratar a Canc;ao, sob temas popula­
res. 0 principia da Variac;ao consiste em repetir uma me­
lodia dada, mudando cada vez um ou mais elementos cons­
titutivos dela, de forma a que, apresentando uma fisiono­
mia nova, ela permanec;a sempre ·reconhecivel na sua per­
sonalidade. E' mesmo s6 no sec. XVIII que a Variac;ao se 
apresenta firmernente fixa nesse principia de mudanc;a de 
fisionomia e conservac;a·o de personalidade. No geral os 
musicos dos seculos anteriores se limitavam a variar en­
riquecendo com enfeites a melodia em vez de modificar a 
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forma dum dos elementos dela (ritmo, tonalidade, harmo­
nisa«;ao, arabesco). Naquela constitui«;ao primitiva, ja no 
sec. XVII a Varia«;ao apresenta exemplos otimos nas obras 
de Samuel Scheidt e Frecobaldi. 

A Suite e antiguissima e a gente encontra a base d,ela 
na musica popular. E' muito comum no povo a uniao de 
pe«;as musicais distintas, todas de .caracter coreografioo, pra 
formar obras ·Complexas e maiores. A Pavana e a Galharda 
eram dan«;as que se tocava juntas. Os Fandangos do sui 
paulista, OS Cateretes, OS Cabocolinhos nordestinos, sao tam­
hem no Brasil f·ormas populares ·primarias da Suite. No 
sec. XVI a Suite pra pequenos conjuntos instrumentais prin­
cipia a ser sistematisada nos paises germanicos e no seculo 
seguinte ja e comum por la. Quem parece ter imaginado 
pela primeira vez a Suite pra instrumento polifonico solista, 
foi o virtuose frances Andre Cham,pion de Chambonnieres 
(1602-1672) fixando a base da Suite francesa (Alemanda, 
Corrente, Sarabanda e Giga). 

Na Italia aparecia a forma da Tocata, genuinamente 
italiana, da mesma forma que a Suite era bern alema. Ao 
passo que os germanioos estavam desd~:; ja demonst.rando 
a tendencia ordenadora deles que criaria as grandes formas 
de arquitetura fixa (Fuga, Suite, Sonata, Sinfonia), os itali­
cos davam largas a indole sensual, fantasista e mais inven­
tiva da ra«;a, criando formas de arquitetura livre (Recita­
tivo, Ricercar, Tocata). Sem duvida uma determinac;ao 
destas nao tern nada de d•ogmatica. Os italianos inventaram 
tambem form as fixas que nem a Aria. . . Mas a Tocata e 
a Suite "sao term~s con traditorios: urn a, a italian a, impro­
visatoria, fantasista, implica o conceito de liberdade ritmi­
ca; ao passo que a germanica e uma serie de dan\!as com 
ritmos determinados" (G. Pannain). E' ainda Joa.oo Sehastiao 
Bach que vai dar a musicalidade suprema pra forma da 
Suite ("Suites F·rancesas" e lnglesas). 

Ao lado dessas fonnas de Musica essencialmente musi­
cal, aquela antiga obriga9ao de compreender que prendera 
tanto a Musica a palavra pra que aquela tivesse urn sentido, 
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perseverava ainda na musica instrumental por meio da 
Pe~a Caracteristica. E' principalmente em Fran~a e na 
Alemanha que esse genero de musica se espalha em pueri­
Jidades descritivas mais ridiculas que esteticamente prejudi­
ciais. Usam por exemplo compor pra 12 instrumentos pra 
descrever os 12 Apostolos. Jorge F~elipe Telemann (1681-: 
1767) se torna mais urn. . . apostolo da musica descritiva 
(Tonmalerei - Pintura sonora) ; e o proprio Haydn na·o 
escapara da sirnbologia descritiva quando pra significar a 
vontade que os musicos da orquestra dele tlnham de ·partir 
de Eisenstadt pra Viena, escreveu a Sinfonia do Adeus, em 
que os instrumentistas iam abandonando urn por urn a or­
questra, ate que o regente, sem orquestra, ia-se embora 
tambem. Na Fran~a os cravistas engaiolam na pauta a ~pas­

sarinhada. Na Italia o vicio e mais discreto e jamais nao se 
tornou epidemia. Os italicos estavam orientando a Muska 
pra milhor significa~ao dela com as T·ocatas e Sonatas. 

Talvez nunca o antagonismo entre o pensamento in­
telectual e a M\1sica tenha se manifestado Hio patente como 
nas Pe~as Caracteristicas dos sees. XVII e XVIII. Antes 
dessa fase a musica descritiva ou estava explicada imedia­
tamente pela palavra .como em Jannequin e em Monteverdi, 
ou se limitava no geral a incursoes timidas na bulha da 
tempestade e nos pios e berros de aves e animais. Com o 
Romantismo que vira em seguida, a explica~ao anteposta 
francamente as obras musicais servira pra explica-las e pra 
sugestionar o ouvinte. Agora nao. Tudo tendia pra Musica 
Pura (1). As formas se fixavam. 0 instrumento exclusi-

(1) Tambem e costwne chamarem de Musica Pura as obras ex­
clusivamente instrumcntais (R. Rolland, "Voya·ge Musioal au Pays du 
Passe", Hachette, 1920, pg. 87) . E' uma designa(;ao tecnica franca e 
bern visivel porem urn bocado pueril. Neste "Compendia" considero 
Musica Pura a musica que nao se baseando dlretamente em elementos 
d_escritivos, 9uer objetivos quer psicologicos, tira dos elementos exclu­
siVamente ?mamogenicos (Ritmo, Melodia, Harmonia) as sua.s razoes 

·de s?r ~o_mta. E' _urn _ conceit<? v~go, nao tern duvida, se prestando a 
cont! adl(;oes e hes1tac;oes, porem. e l!m valor critlco perfeitamente :per­
c~hvel pros que possucm .mus1cahdade mais intima. Entre uma pa­
gma que tecmcarnente sena chamada de musica-pura que 
"C 1" d S h A . . • nem o arna_va e c wnann e uma neta de Pergolesi, aqucla exclusiva-
mente mstrumental, esta dotada de palav·r.as a diferen"a e urn d . 

"C · I" t d . t I t J' d , .,. mun o. o a rna va o o m e ec ua 1sa o, cortado de muta9oes · t · · 
que despertam a reflexao, evocam bist6ria vida costu m encbwlnrud s 

f 't f d l' . ' ' mes · a a a o ,por e e1 os pro un os que 1gam-se d1retamente a's c -' omo(;oes que a 
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vamente sonoro se desenvolvia vastamente. A orquestra 
solista aparecia. 0 proprio Melodrama ia ter sob a orien­
ta~ao de Napoles, uma significa~ao exclusivamente musical. 
No meio desse espirito tao esteticamente exato, os com­
positores de Pe~as Caracteristicas forcejam por estragar a 
Mu-sica Pura, infiltrando inten~oes literarias nela. Mas nao 
conseguem nao. Eles mesmos estao imbuidos de mlisica­
pura, sao mais musicais do que imaginam. E por mais que 
se esfor~assem 'pra nos dar imagens sonoras do passarinho 
Cuco, do Moinho de Vento, paisagens e retratos psicolo­
gicos, nenhuma literatice f.oi capaz de estragar o caracter 
estrltamente musical das obras deles. Entre a Galinha de 
Rameau e a de Ottorino Respighi vai o abismo de diferen-
9as 'que esta entre os sons da escala e as palavras do 
dicionario. 

E' em vao que artistas geniais como Francisco Coupe­
rin "Le Grand" (1668-1733; 4 livros de Pe~as de Cravo) na 
Franc;a, Joao Kuhnau (1660-1722; "Sonatas Biblicas") na 
Alemanha, Vivaldi (Concerto "La Tempesta") na Italia, 
dignificaram a Peca Caracteristica. E o proprio Joao Sebas­
tiao Bach compos. o "Capricho sobre a Ausencia do Mano 
Querida" . . . 0 que valorisa os artistas por mais errados 
que andem e a fatalidade do genio. 0 que admira e comove 
toda a gente na obra desses grandes citados e de outros 
genios compositores de Pe9as Caracteristicas ,(Schumann, 
Mussorgski, Debussy, Vila-Lobos) nao e o caracter descri­
tivo, imitativo, das obras deles, em vez e a musicalidade 
formidavel de que elas estao impregnadas. Os genios sao 
homens que nem nos mesmos. A . . . diferen<;a e que vao 
sempre alem daquilo que pretendem fazer. Cumprem urn 
destino de Homem, ao passo que nos cumprimos o destino 

vida fornece; ao passo que a Ar·leta e uma f.lor livre, despertando na 
gente apenas efeitos mus~cais, v.aga, desintelectual, comovente por ser 
Arte, por afectar exclus1vamente o campo da Beleza e jamais por 
!lfectar urn elemento moral do Bem ou da Verdade. E' pelo menos 
mutil. chamar de "musica pura" a "musica instrumental" pais que ja 
Possuunos estas duas palavras inda mais imediatas e caracteristicas. 
Mas dar pra Mu.sica Pura urn conceito estetico que nem esta feito 
neste li · · · d' 1 ' tal vro ,e unpresc:-m 1;re pre. che~ar a uma compreensao mais to-

dos elementos lustoncos e estehcos evolutivos da artc musical 
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da Humanidade. Ali::is essa e mesmo a parte irritante que 
os genios tern ... 

Kuhn.au -chamou as pe<_;as descritivas que compos de 
Sonatas. . . A palavra "Sonata" que vai ser dada a mais 
perleita de todas as formas instrumentais do Classicismo, 
foi inventada na peninsula italica. Vinha do verba Tocar 
(Sonare) e designava urn a pe<_;a instrumental ( . . . sec. XVII) 
tipo Can<_;a•o, pra conjunto ("Sonata Pian e Forte" de Joao 
Gabrieli) ou pra solo instrumental. Mas sem forma obri­
gada. Nao a ca-racterisava no espirito dos setecentistas itali­
cos nem mesmo a seria<_;ao de andamentos diferentes, pais 
urn dos maiores genios do seculo, o cravista na:politano Do­
mingos Scarlatti (1685-1757) chamara de Sonatas as obras 
dele, no geral pe<_;as curtas, numa parte so e em andamento 
rapido, exigindo grande virtuosidade. As sonatas de Domin­
gos Scarlatti sao chuvaradas sonoras onde a gra<_;a, o espi­
rito, a para·raquice, a alegria napolitanas se fixaram imor­
talmente. No sec. XVII distinguiam a Sonata de lgreja, poli­
fonica, da Sonata de Camara, que era uma verdadeira Suite. 
0 que desde logo diferen<;ou a serie de pe<;as coreograficas 
da Sonata de Camara, das dan<;as da Suite. e que naquela 
em vez das partes trazerem como titulo os names das 
danyas que nem na Suite, traziam so a indicac;ao dos an­
damentos (Alegro, Adagio, Alegro). E tambem continha 
menor numero de partes, 4 ou 3 no geral. 

Foi especialmente em Sonatas que sob a orientac;ao 
bolonhesa, desenvolveu-se a literatura de violino. Os 2 Vita­
lis, Bassani, Veracini, Torelli, preparam a figura genial de 
arcanjo Carelli (1653-1713) melodista prodigioso, criador 
duma verdadeira forma fixa de Sonata, a qual teria de 
ceder diante da soluc;ao alema. Esses •COmpositores nao em­
pregam apena-s o solo de violino com acompanhamento de 
Baixo-Continuo. E' comum neles o emprego de 2 violinos 
e acompanhamento de cravo, ao qual as vezes inda ajun­
tavam outra voz de arco, a viola. Se pode ver nesse con­
junto a genese dos Trios de corda e piano <.los seculos se­
guintes. Na segunda metade do sec. XVII inda aparece 0 Con­
certo Grande (Grosso), formula primitiva do Concerto, coor-
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denada por Corelli, muito usada por Haendel e consistindo 
primitivamente num niunero discrecionario de instrumen­
tos de arco, solistas, .concertantes, acompanhados de instru­
mentos de sopro. Depois dessa formula e que Antonio Vival­
di (1680-1743) concebe os seus Concertos em que ja existe 
a sistematisa~ao dum solista unico, enquanto os demais 
instrumentos de arco e sopro funcionam como orquestra 
concertante. 

Si e certo que desde pelo menos o sec. XIV os instru­
mentos ja eram empregados pra acompanhar nas obras de 
polifonia vocal, e so dos meados do sec. XV que se tern 
noticia historica de pequenos agrupamentos exclusivamente 
instrumentais aparecendo por toda a parte e destinados a 
cxecuS!ao de Suites. 

Esses agrupamentos eram muito variados e dependiam 
das exigencias locais: os artistas compunham conforme os 
instrumentistas que tinham a mao. Esse costume perdurou 
durante todo o sec. XVI e mesmo inda persistiu no se­
guinte. As obras pra conjunto nao possuiam ainda urn con­
ceito orquesfral verdadeiro. Nao so as mais das vezes nem 
se determinav.a a parte de cada instrumento, como essas 
pe~as eram vasadas nurna escritura ou de Melodia Acorn-

. panhada principalmente de acordes, ou em Polifonia imitan­
do diretamente os p·rocessos do .coro vocal. As pe<;as em que 
o emprego da Melodia A·comp.anhada era baseada numa 
escritura acordal, tomando o nome antigo das Consonan­
cias pitagoricas, eram chamadas de "Sinfonias", palavra 
que mais tarde vai designar a transposi~ao ·orquestral da 
forma de Sonata . 

A Orquestra, no sentido estetico da ,palavra, so princi­
pia se fi.rmando no sec. XVII. E' entao que, como ja vimos, 
Monteverdi distingue a fun<;ao individualista dos instrumen­
tos do conjunto concertante. A familia dos "violinos" vai 
grada tivamente substituindo as violas, adquirindo aquela 
preponderancia que tera na orquestra classica. Se forma 
0 .rquestras exclusivamente de cordas, base do Quarteto das­
Slco, que nem os franceses "24 Violinos do Rei" de que 
Lulli fo i chefe urn tempo. A preocupa<;ao da sonoddade do 

Agrupamento. 
orquestrnis. 

A Orque tra. 
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conjunto ja substituiu as ideas primarias de reforc;amento, 
originalidade e brilha<;ao. 0 ingles Tomas Mace, por exem­
plo, no Ultimo quarto do seculo, recomenda certas combina­
~oes pra que os violinos nao sobrepujem o conjunto. 

No inicio do sec. XVIII, praticamente o Sinfonismo e 
concebido. Ja se esta de posse duma orquestra verdadeira, 
isto e, urn conjunto instrumental em que os solistas concer­
tantes foram substituidos por grupos de instrumentos con­
certantes. Si o conjunto nao e muito variado na sonorid·ade 
nem muito numeroso, nenhum acrescentamento posteri·or 
lhe modificara o conceito instrumental de Orquestra, ja 
definitivo nas obras de Vivaldi, de Joao Batista Sammar­
tini (1704-1774) cuja influencia foi continental, e dos aus­
triacos, f.ranceses e alemais. Quanta ao:o processos basicos 
de tratar sinfonicamente a Orquestra, a tematisac;ac curta, 
o seccionamento dos elementos melodicos pelos naipes (os 
diversos quartetos instrumentais do conjunto) ·orquestrais, 
bern como a ·constitui<;a~ da forma da Sinfonia, grande nu­
mero de historiadores concordam hoje em atribuir a fixa~o 
de tudo isso a chamada Escola de Mannheim. 

Sonata classic:a. Urn desproposito de discussoes no geral pedantes e 
duma patriotice ridicula, so ' tern contribuido pra encher de 
mais escureza a verdade historica sobre as origens da forma 
de Sonata e a aplica<;ao dela aos conjuntos de camara (Trio, 
Quarteto, etc.) e orquestral (Concerto, Sinfonia). 0 que 
parece mais acertado e reconhecer que a musica pra instru­
mentos melodicos solistas, a constitui<;ao do quarteto de 
arco, o conceito de -Sinfonismo, isto e, a uniao desses instru­
ment·os melodicos em conjunto com func~ao ja puramente 
orquestral, se desenvolveram na Italia. Ao passo que os pro­
cessos formais de escrever musica orquestral, e a forma de 
Sonata se desenvolveram na Alemanha sob o influxo da 
escola de Mannheim. Guido Pannain, se libertando de pre­
conceitos, diz muito bern: "Porque a gente estar penando 
pra descobrir aqui na Italia as bases estilistkas du forma 
sinfonica de Beethoven ? E' uma pesquisa apuixonada que 
nao honra a cultura italiana. Sinfonia nao e planta que 
semeada na cabe~a de Sammartini foi ramificar no cora~ao 
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de Beethoven. As formas sinfonicas do sec. XVIII italico 
tern val>Or proprio. Mas o sinfonismo Haydn~Beethoven e 
outra coisa porem. Deriva da ·consciencia nacional germa· 
nica e duma base cultural entao desconhecida na Italia". 
(G. Pannain, "Lineamenti di Storia della Musica", Napo­
les, 1922). 

As livres cameratas italicas tinharn nos paises gerrna­
nicos urna transposi~ao mais ... rnilitarisada como organi­
sa~ao. Urna delas era ern Mannheim a orquestra do prin­
cipe Carlos Teodoro, apaixonado de musica instrumental. 
Surgiu d'ai uma flora~ao de musica sinfonic'a, cuja impor­
tancia historica e enorme. E' pelos meritos dos sinfonistas 
de Mannheirn, especialmente o admiravel Antonio Stamitz 
(1717-1757) e Francisco Xavier Richter (1709-1789), que 
os processos tecnicos e esteticos da rnitsica sinfonica e a 
adopc;ao definitiva da forma dassica da Sonata se gene­
ralisaram. 

Estamos no segundo quarto do sec. XVIII. A ltalia, 
a Austria e a Fran~a rivalisam no esplendor de elites re­
finadissimas, gente galante, nobre, chique. E' o periodo do 
sangue- azul. Jamais a "vida" nao se circunscrevera tanto 
as manifesta~oes da nobreza e os paises mais psicol·ogica­
mente burgueses perdiam terreno, as Flandres, a Alemanha. 
Da mesma forma com que Beethoven no fim do seculo 
deixara Bohn por Viena, Haendel (1685-1759) abandona 
agora a Alemanha pela Inglaterra e vai dar la as frutas 
maduras do genio dele, OS Concertos Grandes, as operas 
(Julio Cesar, Tamerlao, Rodelinda. etc.) os oratorios (Ester 
Festa de A·lexandre, J efte, htdas Macabeu, o Messias). 

Nascido no mesmo ano de Joao Sebastiao Bach, con­
temporaneo dele, Jorge Frederico Haendel nao :pudera achar 
na Alemanha o sentido da personalidade ::lele. Era diferen­
tissimo de Bach. Vibrante, brilhante, mais teatral que dra­
matico, sensualissimo, grandioso, chegando aos luxos da 
grandiosidade. E' o mais tipico representante do Barraco 
ern. Musica. No "Messias" atingiu essa grandeza suprema das 
obras sem data, sem compara~ao, sem referenda nenhuma, 
o sublime. 

Na Italia, na Austria e na Franc;a a mitsica arlistica 

Jorge Frederi-. 
co Haendel. 
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·e !J>rotegida e vive nos palacios e cortes reais. E tambem 
adquirira sangue-azul. . . 0 progresso instrumental fora de­
dsivo pra ela. Lhe refinara tanto o conceito estetico que 
mesmo jungida as palavras, ela se preocupa com a sua ex­
pressao propria, isto e, exclusivamente sonora, sem preten­
der sublinhar ou acentuar a expressao do texto a que esta 
ligada. As formas novas dessa musica exclusivamente musi­
eal ja foram determinadas. So ·esperam que alguem as ge­
nialise. Os genialisadores delas ja estao vivos e produzindo 
mesmo. Mi1sica Pura, musica livre, musica musical. E' a 
.:fase do Classidsmo que se abriu. 



CAPiTULO IX 

CLASSICISMO 





-

Todo seccionamento historico d!\ criac;iio humana e 
mais ou menos arbitrario. A'S fases espirituais da humani­
dade se entrelac;am muito e os titulos (Romantismo, Poli­
fonismo, etc.) com que as designamos nada tem de a.bsoluto. 
Sao titulos genericos sem significac;ao exclusiva e dogma­
tica. 0 que e mais genericamente "classico" como fun~ao 
historica, aparece em outras epocas tambem e numa ex­
posi~ao pormenorisada do periodo classico e possivel veri­
ficar nele muitos laivos romanticos. Mozart foi criticado no 
tempo dele como sendo expressivo por demais, prejudican­
do pela comD~ao a pureza da linha melodica. Lorenz no 
livrinho interessante que escreveu sabre o valor das gera­
c;oes na Hist6ria, levado pela mania evolucionista, poude 
encontrar no Hochetus, forma medieval de polifonia coral, 
o principia do seccionamento tematico que seria urn dos · 
elementos basicos da musica instrumental do sec. XVIII. 

Por tudo isso care~o explicar urn bDcado o espirito mu­
sical a que entitulei de Classico. 

No principia da vida intelectual do homem, quando os 
sons produzidos pelo orgao vocal principiaram se distin­
guindD em sons orais e son~ musicais, aqueles mais variados 
na silaba~ao, estes mais impressionantes na boniteza: os 
sons orais se especificaram em valores intelectuais; os 
sons musicais se especificaram em valores corporais. Os 
sons orais criaram palavras que a inteligencia compreen­
dia imediatamente. Os sons musicais criaram melodias rit­
micas que o corpo com•preendia imediatamente. As palavras 
era1:n diretamente psicologicas. As melodias, os ritmos eram 
diretamente dinamogenicos, fisiologicos. A precisao de ven­
eer no desconforto da natureza viva e na lnta da espccie. 

Funs;ao mera­
mente titular dos 
qualificativos his­
tor~cos. 

Conceito "clas­
sico" de Musica. 
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obrigava o homem a carecer mais da inteligencia entao. 
Porque a inteligencia compreendia .as coisas. Por meio dela 
e que ele se comunicava, se defendia. A palavra era a base 
da defeza e do progresso do homem primitivo. Tudo o 
que nao estava intelectualisado por intermedio da palavra, 
deixava de funcionar diretamente e perceptivelmente na 
vida dele. A Mtisica era uma gostosura que ele sentia. 
Porem mtisica exclusivamente sonora ele nao compreen­
dia porque ela nao era intelectual, era so dinamogenica: 
ativava, regenerava, fortificava, repousava o corpo dele. 
0 homem sentia isso porem nao era capaz de explicar essa 
gostosura que a Mtisica dava. Largar dela nao podia por­
que a Mtisica o encantava. Porem como nao a compreendia 
ela deixava de funcionar logicamente na vida dele. Entao 
ele a jungiu a palavra. Mtisica com palavra, isso ele com­
preendia porque esta dava urn sentido, uma inteligibilidade 
pra aquela. E assim foi ate durante as grandes civilisa~oes 
da Antiguidade e a fase monodica do Cristianismo. Porem 
com isso a Mtisica na verdade :perdera imediatamente o mi­
lhor da essencia dela: ser justamente de todas as artes, a 
unica que nao servia-se de elementos imediatamente in­
telectuais. Ora si a Arte se caracterisa entre as manifesta­
~oes humanas justamente por ser elemento de libertac;ao 
da vida pratica, isto e, por ser imediatamente desnecessaria, 
justamente a Mtisica e que podia chegar a expressao mais 
genuina, mais integral, mais pura do conceito de Arte pois 
que nem compreensivel intelectualmente ela era. A!fte Pura 
por excelencia. Produzia como~oes agradaveis, dinamisava 
o corpo, elevava e desprendia o espirito, nao dando nenhu:.. 
ml\ fun~ao pro ser, mais que a da' percep~ao imediata e 
isolada do Belo. 

Com o movimento seicentista, principalmente o pro­
gresso da composic;ao instrumental, a Mtisica, principiou se 
libertando das func;oes interessadas p·opulares e eruditas 
a que estivera ligada sempre. No povo ela sempre fundo­
nara interes~adamente: e cantiga de religiiio, .e cantiga de 
trabalho, e derivativo de sexualidade, e dan~a pJra se dan­
~ar .. Nas elites estava sempre ligada a uma fun~iio de con­
dimento ritual de festa, principalmente das festas cultuais 
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das religioes. Ou entao se limitava a transpor eruditamente 
as mesmas fun~oes que exercia nas classes chamadas de 
"inferiores". Agora ela se liberta disso: e na musica instru­
mental artistica, e dan<;a que ninguem dan<;a, can<;ao que 

. ninguem canta, nao tern palav·ras de amor ou de esporte, 
e Musica so pra gente escutar. Essa liberdade da musica 
instrumental vai mesmo se refletir na musica cantada e 
esta, com a maravilhosa escola napolitana especialmente, 
e genialmente ainda na flora~ao vienense, limitara o mais 
possivel o seu poder descritivo, que lhe da a aparencia de 
comentar psicologica e objetivamente a significa<;iio dum 
texto, pra conservar os seus caracteres e for~as exclusiva­
mente sonoras. Galuppi (Veneza) definia a Musica como 
"beleza, claridade e modula~ao boa"; e Mozart falou que 
a Musica devia de exprimir o sentido dos textos porem 
jamais tanto a ponto de sacrificar a Beleza pela como~ao. 

Ora diante dos caracteres essenciais de Arte Pura e de 
MU.sica expostos aqui, o titulo de Classicismo, eu o ernprego 
pra significar a fase em que a Musica ja liberta da pesquisa 
de formas novas, de tecnica, de estetica, podendo pais se 
manifestar livremente, independente do proprio tempo his­
torico ern que vivia, teve o seu conceito identificado com 
o de Arte Pura. Esse periodo nao dura urn seculo. E esta 
cortado de manifesta~oes que o contradizem. 0 homem e 
p·or demais da Terra pra que possa se conservar num ceu 
tamanho que nem o da Arte Pura. Por mais classicos que 
sejam na cxpressao formal urn Gluck, urn Durante, mesmo 
Rameau e principalmente Beethoven, a obra deles contra­
diz par muitas partes o conceito de Classicismo que dei. 
E' sempre assim. Tambem no Romantismo ·COlocam e nao 
sem justi~a a Chopin, urn dos mais formidaveis e essen­
cialmente musicais dos musicos. Nao e atoa que Chopin 
adorava Mozart ... 

Assim pais, o sec. XVIII e o periodo classico da Musica. 
0 que caracterisa o classicismo dele e ter atingido como 
nenhum outro periodo antes dele e nem depois, a Musica 
Pura, is to e: a Musica que nao tern outra significa~ao mais 
do que ser Musica; que .comove em alegria ou tristura pela 
honiteza das formas, pela boniteza dos elementos sonoros, 
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pela for~a dinarnogenica, pela perfei~ao da tecnica e equili­
bria do to do. 

E' curiosa de notar que o drama musical, o Melodrama, 
Ja enHio charnado de Opera por abreviac;ao do subtitulo 
italiano "opera in rnusica": o d1 arna musical ntingiu a mi­
lhor expressao de M1isica Pura por meio da Opera Cornica 
(Opera Buffa, ern italiano). Isso era natural. Por rnais que 
a gente nao queira, a tristura, a coisa que acaba mal, o 
reconto do sofrirnento levarn o homern pros elementos in­
ter-essados da vida. Esta vida e urn sofrirnento rnesrno . . . 
Os que se preocuparn ern realisar a dor dos sofrirnentos 
humanos por rneio do teatro musical, se tornarn duma co­
moc;ao que fatalrnente enternece alern da cornoc;ao exclusi­
varnente artistica. Arte Pura e exclusivarnente prazer e por 
isso e na descric;ao do prazer que ela se purifica rnais. 
·Alern disso a propria contradic;ao bastante ridicula de viver 
o drama da vida ern teatro, contradic;ao acentuada pela 
musica, foi encontrar na Opera Comica urna solu~o de 
forrnulario e de forma drarnatica. Diz·er "Eu te arno !", 
"Adeus !", "·Oorno Vai ?" ete., ern rnusica e sernpre pelo 
rnenos ... insatisfatorio. Mas nao o e na Opera Comica par­
que esse ridiculo e rnais urn elemento de cornicidade, rnais 
urn elemento de prazer. 0 que e contradigao no drama 
musical, vira valor estetico na comedia musical. Quanto 
rnais prazer desinteressado, rnais artistico e. A Opera Co­
mica e a unica soluc;ao perfeita da arf.e drarnatico-rnusical. 
E quanto rnais cornica, rnais artistica. E tanto a tendencia 
pra musicalisar a Musica era forte ua prirneira mehide do 
sec. XVIII que a cornicidade sonora se transporta do teatro 
pro sinfonisrno, penetra 0 campo da musica orquestral, 
coisa de que se queixara ern carta, F.elipe Emanuel Bach, 
filho de Joao Sebastiao . 

J a na segunda rnetade do sec. XVII a Opera Co mica 
viera se desenvolvendo no sul da peninsula italka. Ern 
Rorna o salao dos Barberini foi o foco de~sa :tenova~ao, 
que abandonava os ternas tristes pelos alegres, os assuntos 
gregos pelos da vida conternporanea, Parece que a primeira 
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opera-comica foi a "Quem sofre, espere !" (1639), texto do 
cardeal Rospigliosi, musica de Vergilio Mazzocchi e Do­
mingos Marazzoli, representada no :palacio Barberini. Em 
Roma e que a Opera Bufa se sustentou mais, assim mesmo 
sem grande constancia, ate que os napolitanos se apossaram 
dela 'COm Francisco Provenzale a frente. 

Aluno de Provenzale, Alexandre Scarlatti (1659-1725), 
(operas, oratorios, motetos, missas), e 0 animador da orien­
ta9aO napolitana. E e urn dos espiritos mais elevados da 
musica italiana. Polifouista consumado, melodista genial, 
colorido, expressivo. Tern isso de Beethoven que, feito este, 
e uma figura de tranzi9ao nao so de 2 seculos como de 
duas fases musicais. Mas ao passo que Beethoven trazia 
a formalistica do Classicismo urn espirito apontando pro 
futuro e ja perfeitamente romantico, Alexandre Scarlatti 
pelo espirito principalmente e que inda revela a estetica 
do sec. XVII, ao passo que na tecnica musical e ja urn 
fixador de formas, possuindo ·do Clasicismo o senso arqui­
tetural da forma e o geito de refinamento e gra~a das 
elites cortezas. Porem mesmo nas Arias mais bonitas dele, 
Alexandre Scarlatti inda revela aquela preocupa9ao sei­
centista de sublinhar com as inflexoes musicais o sentido 
psicologico do texto. Sao os continuadores da li9ao dele que 
pouco a pouco abandonaram essa preocupac;ao pra bern e 
mal da Musica. 

Ao mesmo tempo que elevavam a manifesta9ao melo­
dramatica aquela eminencia por asshn dizer exclusiva de 
musicalidade que seria a grandeza da Opera Bufa napoli .. 
tana, e uma das grandezas desse que foi o mais musical de 
todos OS musicos, Mozart: iam pouco a pouco deformar 0 

teatro lirico, tirando dele o elemento de re,presenta<;ao, fazen­
de operas-concertos, series ininterruptas e languidas de arias 
sobre arias, solos sobre solos, restriugindo os elementos de 
:manifesta9ao da propria Musica. 

Alexandre Soor­
latti. 

Gontribuiu muito pra isso foi o desenvolvimento tla A Virtuosidade. 
virtuosidade instrumental e vocal. A Italia forma ao lado 
da Russia e da Espanha na virtuosidade musical, nessa vir-
tuosidade que faz do virtuose uma vida que pertence pro 
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mundo dos aplaudidores dos concertos e nao mais urn 
elemento de fun~a·o nacional. Naqueles tempos entao a 
peninsula italica estava sozinha e por 2 seculos vai ser a 
fornecedora do mercado musical do universo. Cantores, 
principalmente cantores; gr.andes virtuoses de cravo entre 
os quais aparece Domingos Scarlatti (1683-1757) Hio genial 
oomo o pai Alexandre porem especialisado na Sonata pra 
cravo; e a serie admiravel de virtuoaes de arco, os Vera­
cini, os Gemini ani, os Nardini, os Boccherini, a todos do­
minando pela genialidade e fama, Jose Tartini (1692-1770), 
alem do mais teorico born, fundador da escola moderna de 
violino, descobridor dos Sons Diferenciais (Sons Resultan­
tes, Diferenzton) . No canto en tao e a fase das Faustina 
Bordoni, das Francisca Cuzzoni, e dos castrados numero­
sissimos, ·OS Farinelli, os PoqJorino, os Caffarelli, · os Ber­
nacchi, os Senesino, cuja boniteza de voz e habilidade 
tecnica diz-que ·era fenomenal. Esses cantores, muitos vi­
nham dos Conservatorios, primitivamente Orfanatos, que 
ensinavam musica pras crian~as e as desenvolviam no 
canto, da mesma forma que as capelas germankas. No sec. 
XVIII a func~ao desses estabelecimentos e importantissima 
especialmente na peninsula, pois a influencia da ':'irtuosi­
dade VOCal foi tamanha sobre a 6pera e mesmo sobre OS 
compositores que causou desastres vastos e rea~oes famosas. 

0 poeta Metastasio (1698-1782) pretende trazer a 6pera 
pra vias milhores, ligado ao fecundissimo Joao Alfredo 
Hasse (1699-1783), alemao italianisado, de valor. As teorias 
esteticas sobre o drama musical preocupam muitos espiri­
tos e afinal Cristovam Vilibaldo Gluck (1714-1787), influ­
enciado pelo poeta Ranieri di Casalbigi, da pra Opera Seria 
do sec. XVIII a milhor expressao dela, uma das mais per­
manentes, inda capaz de se sustentar no teatro mesmo nos 
nossos dias. 0 que tern se essencial no genio de Gluck e 
a for~a profunda, impressionante, incomparavelmente su­
gestionadora de dramaticidade que manifestou nas operas 
("Orfeu", "Alceste", "lfigenia em Aulida", "Armida", "Ifige­
nia em Taurida") . Jamais a Musica nao atingiu u~ grau 
tao poderoso de. . . realismo dramatico como em algumas 
passagens de Gluck. 
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0 campo que Gluck escolheu pra lutar pela reforma 
do estilo dramatico foi Paris, terreno das mais :importan­
tes brigas musicais e que inda estava ecoando da chamada 
"luta das Bufoes". Scarlatti criara urn grupo numeroso de Os napoHta no£" 
alunos diretos e indiretos em Napoles. Compositores de 
obras religiosas, de musicu instrumental, de oratorios. a 
manifestac;ao mais perfeita desses napolitanos foi mesmo 
a Opera e especialmente a Opera Bufa. Esta vinha im-
pregnada dum vivido influxo popular, transbordava de 
luminosidade melodica, alada, ex,pontanea, faceiramente 
bonita. Toda cheia de ·espirito, movimentos rapidos, ri-
queza ritmica, formas nitidas. Facil, fadlima ate. porem 
com essa facilidade que so o genio pode inventar sem que 
despenque no banal e no chocho. Essa falange ,prodigiosa, 
de que saiam de Napoles pra brilhar em todo o continente 
os J.omelli , os Vinci, os Porpora, os Piccini, causara im-
pressao fortissima em Paris. Depois de compositores meno-
res sem im}Jortancia historica universal, Joao Felipe Ra-
meau (1683-1764) genialisara a tradic;ao nacional do melo-
drama frances, e dominava enta·o o teatro musical pa-
risiense. 

Rameau era urn dos mais completos espiritos musicais Rameau. 
do seculo. Compositor de operas ("Hipolito", "Indias Galan-
tes", "Castor e Polux", "Durdano"), com un1 senso ex-
celente da dramaticidade a francesa, equilibrado, sem vio-
lencia por demais; uma grac;a inventiva prodigiosa nas 
Pec;as de caracter mais livre, especialmente nos bailados; 
preocupac;ao feliz da forma. Foi ainda urn organisador 
genialissimo dos fatos musicais. Com distfmcia de 7 seculos 
ele repete o fenomeno realista de Guido d'Arezzo. No fa-
moso "Tratado de Harmonia" concatenou de maneira es-
plendida, clara, genial, a manifestac;ao harmonica duma 
fase int.eira e e considerado 0 fundador da teoria harmo-
nica perdurada ate o inicio do sec. XX. 

Rameau representara ja o elemento nacional frances, Luta dos Bufoes. 
quand? as companhias italicas levaram pela primeira vez 
a Paris a !Primavera da Opera Bufa. Foi urn chinfrim 
penoso. Com a defeza principalmente do filosofo e mitsico 
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Joao Jaques R-ousseau, o fermento da comicidade melodra­
matica, qu~ ja existia na Franc;a (Teatros de feira; .. . 
sec. XVIII) e na Inglaterra (a "Beggar's Opera", a Opera 
dos Mendigos, 1728) se limitando a parodiar operas-serias 
e a empregar musica folclorica, produz em Paris uma ver­
dadeira escola ·dE: Opera Comica. Andre Gretry (1742-1813) 
deu a elevac;ao mais pura dela ("Ricardo, Corac;ao de Liao", 
"Os Do is A varent·os"), popularesco, acurado na declamac;ao 
de caracier gostosamente melodico, jamais nao abandonan­
do aquela tendencia expressiva da musicalidade francesa. 

Gluckistas e Esse ambiente de Paris, brigao mas conservando sem-
_p iccinistas. pre um conceito mais exato do Melodrama, menos viciado 

pela moda, renegando os sopranistas castrados, e que Gluck 
escolheu para levar a cabo a reforma que pretendia. Con­
seguiu muita coisa, aplausos, firmar uma tradic;ao que 
levan\ Paris ao movimento da Opera Historica. Mas con­
seguiu tambem abrir urn chinfrim novo e mais esquentado 
que o do tempo de Rameau. 0 principal antagonista de 
Gluck foi Piccini, entao famanado na Europa toda. Antago­
nismo, valha a verdade, criado pelo publico e pelos parti­
darios da opera napolitana ou da opera gluckista. Gluck 
e Piccini continuaram se estimando por c:U.na da barafunda 
e indiferentes a ela. Mas apesar de todo o talento gracioso 
e a sentimentalidade impregnante de Picdni, a diferenc;a 
era prodigiosa ... 

Singspiel. Nos paises germanicos apesar de festejadissima por 
toda a !parte, a .opera era dominada ainda pelos italicos. 
Os operistas germanicos estavam t·Qdos conscientemente 
italianisados, Hasse, Carlos Henrique Graun (1701-1759) . 
As experiencias da escola de Mannheim tinham orientado 

. a invenc;ao germanica mais especialmente pra musica ins­
trumental, e a propria invenc;ao da Opera Comica de 
caracter germanico (Singspiel) por Hiller (1728-1804) nao 
criara uma tendencia de func;ao propriamente coletiva. Era 
mesmo a mi1ska instrumental que estava apaixonando a 
invenc;ao germanica. Determinados os principios basicos 
da forma de Sonata, esta esperava apenas qu~ alguem a 
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cialmente Felipe Emanuel Bach, espirito gentil, precursor 
magnifico possuindo muita inven~ao ritmica; e 0 genio de 
generalisasse e genialisasse. Se encarregaram disso espe­
Jose Haydn 1732-1809). 

Estamos agora na mais pura eleva~ao da arte classica 
instrumental. Sem duvida que Haydn tambem, :principal­
mente nos oratorios ("A Criac;ao", "As Estac;oes") consegue 
nos comover sentimentalmente porem isso niio nasce de 
que a musica dele se baseie em valores intencionalmente 
psicologicos, siniio porque a Beleza musical comovc mesmo 
e assume pelo dinamismo essencial dela, as diversas ordens 
gerais da comoc;iio, alegria, tristeza, calma, paz, grac;a ... 
Haydn nao tem nada de profunda. Como tambem nas obras 
mais re.presentativas (Sinfonias, a em "Re Menor", quar­
tetos, oratorios ) nao tern nada de superficial. E' uma das 
expressoes mais etnicas da m1isica germanica. Se coloca sob 
esse ponto-de-vista ao lado de Joiio Sebastiiio Bach, de 
Schubert e de \\T agner. Po rem e o lado da grac;a, da in­
genuidade fresca e meio bobinha, a epiderme colorida e 
polida de alemao, que ele significa mais. E' como que um 
riso ainda sem experiencia da vida - essa parte da psico­
logia germanica tao surpreendente dentro da rigidez de 
cara~ter desses filhos de huno. lsso Haydn representa como 
ninguem. A vida dele foi a dum boc6. Porem na Musica 
essa bobice ir1.genita nao deu nenhuma expressao de ri­
diculo ou de sofrimento enquisilante. Deu mas foi uma 
invenc;ao melodica por temas curtos, uma riqueza ritmica 
bern rara na musica europea, uma vivacidade graciosa, bern 
clistinta da italiana, mais infantil, mais ingenuamente en­
gra~ada, desprovida de qualquer sensualidade. E assombra 
essas qualidades livres, ex.pontaneas, duma franqueza in­
comparavel estarem engaioladas dentro da forma inflexivel 
da Sonata. Inflexivel niio tern dtlVida, sempre a mesma, 
nao permittindo escapatorias, porem a que Haydn deu uma 
articula9ii·o maravilhosa que s6 Mozart superou. 

Contemporaneo d~ Haydn, os 2 se influenciando un 
bocado, Joao Crisostomo Wolfgang Amadeu Mozart (1756-
1791), na minha opiniiio o prototipo da musicalidade 

Haydn. 

Mozart. 
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· humana, e certamente a expressao mais caracteristica do 
Classicismo. Mozart e "Musica antes de mais nada", e s6 
musica. Nao possui a religiosidade nem a sciencia tecnica 
polifonica de Joao Sebastiao Bach. Nao possui a profu n­
deza de Gluck nem de Beethoven . .. Em vao a gente des­
pojara Mozart de muitos valores e reconhecera maneirismo 
<'U pressa em muitas das obras dele; Mozart persevera 
Musica s6 e de posse de tudo quanto e exdusivamente 
Musica. Chamaram ele muitas feitas de "divino"; outros se 
preocuparam em mostrar o caracter universal e total da 
musicalidade mozartiana. Ultimamente os historiografos de 
certo que acharam nessas tradi96es da critica urn lugar­
comum pois que nao as repetem mais. Nao tern duvida 
que a confusao do "divino" com Mozart nao tern valor 
critico nenhum. E nem ele foi total. Porem Mozarl per­
manece a encarna9ao da Mlisica. A universalidade dele e 
verdadeira. Mas nao e verdadeira porque ele tenha se apro­
priado de todos os .caraderes etnicos germanicos italianos 
e franceses. Nao e nisso que Mozart e universal, porque 
antes de mais nada o que e!e e, mas e austriaco hem. A 
musica dele e austriaca, refletindo urn gosto pela vida 
gosada, possuindo tal maleabiFdade de manifesta9ao que 
e quasi inconstancia ate. Ele aflora ate o perigo de ser 
austriaco e .cair na valsa, idealisando esse sintoma. E' at.ts­
triaco m.esmo e principalmente vienense. Germanico na 
tendencia de ·certos "Singspiele" ("Roubo no Serralho", 
"Flauta Magica"), influenciado pelos napolitanos nas operas 
comicas ("Casamento de Figaro", "Dao Joao", ·:cosi fan 
Tutte"), a universalidade de Mozart e mais uma circuns­
tancia especifica do genio exclusivamente musical dele. 
E' porque a Musica tern de ·ser Melodia, Harmonia, Poli­
fonia, Ritmo, equilibria, intelectualmente incompreensivel, 
essencialmente cinematica, fortemente sugestionadora; e 
porque a Mttsica tem de ter todas as normas essenciais da 
Arte (forma, equilibria, for~a, beleza etc.) e as possibili­
dades especificas do Som, que Mozart e universal. Deixou 

-obras-primas em quasi todos os generos musicais: uma 
serie maravilhosa de Sinfonias, Suites, Concertos pra piano, 
quartetos, quintetos, trios, o Requiem, sonata's pra piano, 
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pra violino, pra orgao. E no meio dessas obras-primas 
ainda as operas citadas sao monumentos incomparaveis. 

Estas foram as manifesta~oes historicas mais .importan­
tcs da musica setecentista. Tendo realisado particularmente 
M"Usica Pura, o sec. XVIII nos aparece como o mais refi­
nado dos periodos musicais. E de fato o que caracterisa 
mais totalmente a mtisica classica e o espirito de elite, de 
nobreza tanto intima como exterior que ela possui. E' a 
musica nobre por ex:celencia. Pouco importa que descenda 
de manifesta~oes populares. Tambem as familias de sangue­
azul se envaidecem de antepassados salteadores. . . Da 
mesma forma com que uma familia destas pela cultura, 
pela sele~ao, pela riqueza, pela educa~ao, pelo protocolo, 
se afas ta do povo : a musica setecentista nao tem caracter 
popular. A Opera Comica nascc de manifesta~oes popula­
res, do teatro de feira, da cantiga alema, dos Intermedios 
po'pulares napolitanos cantados em dialeto, com os perso­
nagens abandonando coturno, toga e saias armadas, pra 
vestir roup a contemporanea em assuntos sem Grecia, "A 
Criada Patroa" (Pergolesi), "0 Adivinho da Vila" (Rous­
seau) , "0 Barbeiro de Sevilha" (Paisiello). Po rem, origina­
riamente popular, ela deforma com subtileza a fun~ao 'PO­
pular que a fizera nascer. E os temas e os personagens 
popularescos que sao quasi de praxe nela, nao existem pra 
cantar o povo, louvar a vida do pov.o e muito menos pra 
educar o povo: sao mas e mais elementos de comicidade. A 
Opera Comica, nascida do povo, e mais uma arma que a 
nobreza vira oontra o povo pra ridicularisa-lo. Tudo o que 
e tirado do povo e assim deformado pra se tornar nobre. 
A Siciliana, de que Haendel abusou, dan~a popular, se 
transformou em Aria dotada de valores ate expressivos. 
Hiller nos seus Singspicle, distinguira muito bern o caracter 
de nobreza das formas classicas, fazendo os personagens 
"de posi~ao" cantarem Arias, ao passo que os personagens 
populares can tam Lieder simples . 

Esta clara que estas observa~oes nao tem nada de 
absolut.o porem elas sao tipicas ~ ajudam muito a com­
pr~e.nder o espJrito musical do sec. XVIII. Ele atingiu a 
Mus1ca Pura, conceito que psicologicamente nao pode ser 
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da alma popular. E' urn conceito refinado, de poucos, de 
gente selecionada, de gente titulada. 

E' verdade que no sec. XVIII, a exemplo das tenta­
tivas inglesas do fim do seculo anterior, se iniciam par 
toda a parte os concertos pagos com os "Concertos Espiri­
tuais" de Phillidor, e o "Concerto dos Am adores" de Gossec 
em Paris; os Concertos Publicos, com osquestras de mulhe­
res em Veneza; as concertos de Hiller em Leipsig; os festi­
vais das Academias de canto coral (Singakademic), porem 
jamais a musica artistica nao estcve tao afastada do povo 
como agora. Dantes, mesmo refugando as normas, formas 
e espirito do povo, ela se dirigia pro povo. Agora, rnuitas 
feitas ela se retempera na fonte popular mas para se en­
riquecer de brilho, de curiosidade, ate de exotismo nos 
bailados sabre temas amerindios, asiaticos e africanos ... 

Em Veneza quando camarotes dos teatros estao vazios, 
permitem que as gondoleiros se abanquem neles. Mas a 
Musica dirige-se intencionalmente pn'ls elites; e para obter 
vozes gostosas, nos conservatorios nao hesitam de castrar 
os orfaos do povo, como si fossem filhos de egua. 

Outro caracter de nobreza do Classico e a expressao 
'nova que vai tomando o indi~idualismo. Dantes, mesmo no 
caso de figuras tao individualisadas que nem Orlando de 
Lassus, Monteverdi on Vitoria, sao muito mais as escolas 
que os individuos que apresenlam caracteres especificos. 
E mesmo quando urn compositor, e e o caso dos citados, 
se distingue urn bocado da orienta~ao que o cerca, a in­
dividualisa9ao dele, se manifesta como abertura de orien­
ta9ao nova, ou ainda funciona socialmente como expressao 
historica, como inten9ao de ex.primir ou orientar ou enal­
tecer uma coletividade. Agora nao: alem dos caracteres 
comuns que unem os Classicos ou os Romanticos em mani­
festa~oes ·coletivas, a pesquisa individual principia domi­
nando, cada urn procura ter uma solu~ao pessoal. Basta ver 
a dist:1ncia que separa urn Mozart dum Haydn, e estes de 
Gluck; Rameau de Gretry; Domingos Scarlatti de Zipoli 
ou Marcello, pra verificar que urn valor novo de iudividua­
lismo penetrara na vida musical. Eaglefield Hull ("Music", 
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Londres, 1927) salienta objetivamente esse individualism o 
com o fenomeno, entao original, de Mozart nao poder mais 
se sujeitar a prisao de Mestre-de-capela de principes des- , 
poticos. Mandou a fava o arcebispo de Salzburgo . . . Viver 
sofrendo mas viver pra si. 

Sendo assim essencialmente nobre, a musica do sec. 
XVIII se manifesta por uma paixao do decorativo, por urn 
senso arquitetural da forma, por uma universalidade que 
jamais nao foram tamanhas. Apesar das manifestac;.oes dum 
Durante, dum Marcello, a musica religiosa decai, e sob a Decadencia rl a 
influencia da melodia teatral perde mesmo totalmente as musica religiosa. 
vezes o espirito religioso. Mendelssohn saira sarapantado 
da audic;.ao duma Missa de Haydn e dira que ela e escan-
dalosamente alegre. Porem Haydn nao tinha a culpa . .. 
Era uma fatalidade do tempo. Em Veneza a paixao do de-
corativo unida alias a urn bom-gosto e refinamento prodi-
gioso de execuc;.ao, levava aquele antigo luxo musical da 
cidade a manifestac;.6es complicadas, Missas com 6 orques-
tr.as, 6 orgaos e 6 coros ecoando. Desde o inicio do seculo 
alias a dramaticidade teatral estava sendo sistematisada na 
musica religiosa e o proprio Joao SebastHio Bach reflete 
isso pelas Cantatas. Haendel entao fora urn golpe enorme 
na verdadeira religiosidade musical e chegou a fazer re-
presentar os primeiros Oratorios que compos. 

As formas ·principais que o Classieismo fixou sao no 
Melodrama a Aria, o Recitativo Acompanhado e a Abertura 
(Ouverture); na musica instrumental, a Sonata. 

A forma classica de Sonata consiste fundamentalmente 
em 3 Tempos, distintos no andamento e condicionados uns 
aos outros pela tonalisac;.ao modulatoria. 0 primeiro e 111-
timo, rapidos, na mesma Tonalidade; e o central, vagaren­
to, numa Tonalidade Vizinha. 0 primeiro tempo e o cha­
mado Alegro de Sonata. Conh~m, a exemplo do Tema e 
Contratema da Fuga, a concepc;.ao bitematica e a evoluc;.ao 
harmonica Tonica-Dominante-Tonica. 0 segundo tempo, e 
n.o geral em forma e no conceito da Canc;.ao estrofica e va­
nada. 0 terceiro tempo mais livre de concepc;.ao, segue no 
geral o esquema do Rondo. isto e, emprego estrofico dum 

Sonata. 



Aria -da -Capo. 

Abertura. 

Recitativo 
..acompanhado. 

-120-

mesmo tema-refrao, entre Divertimentos. E' comum se reu­
nir 'aos 3 tempos fundamentais da Sonata mais urn, inter­
mediario, reminiscencia da Suite: urn Minuete. Beethoven 
substituia muitas vezes o Minuete por urn Esquerzo e a 
moda pegara. A forma de Sonata se manifesta em todas 
as maneiras de ser da musica instrumental. E' "Sonata" 
nos solos instrumentais ou duetos concertantes; e "Trio", 
"Quarteto", "Quinteto" etc., nos agrupamentos instrumen­
tais de Camara; c "Concerto" quando se trata 'dum instru­
mento solista acompanhado de orquestra; e finalmente 
"Sinfonia" quando emprega sistematicamente o elemento 
orquestral. 

Na Opera Scarlatti fixou a forma classica da melodia 
vocal com a Aria-da-Capo, obedecendo a constrw;ao tripar­
tida tao frequente em 1.\ludca. A Aria-da-Capo consiste 
numa melodia estrofica, repetida (da-Capo) depois duma 
segunda parte distinta pelo carader. 

E' ainda A·lexandre Scarlatti quem fixa definitivamente 
o tipo da Abertura italiana, forma tambem tripartida (Ra­
pido-Moderado-Rapido). A Abertura francesa fixada por 
Lulli e o oposto da italian a: urn R31pido fugado entre 
2 Lentos. 

Desde o inido do sec. XVII o Recitativo ja algumas 
feitas em vez de ser sustentado por urn Baixo de cravo 
(Rccitativo Seco) era sustentado pela orquestra (Recita­
tivo Acompanhado). Este Ultimo costume se desenvolveu 
muito no sec. XVIII e se sistematisa (Metastasio, Gluck, 
Hasse, Jomelli) por permitir ajuntar expressividade sin­
fonica ao significado do texto. Mas sera mesmo s6mente 
com o Romantismo e especialmente Wagner que o p~ocesso 
ganhara toda a eficacia expressiva dele . 



CAPiTULO X 

ROMANTISMO 





Apesar de todas as maneiras com que a musica ar- Aristocracia e 
tistica profana pretendia satisfazer as necessidades musicais Democracia. 

do povo, nos vimos que ela, originada do canto popular, 
sempre se retemperando na fonte popular, fora grada-
tivamente se aristocratisando, se divorciando do espi-
rito do povo. Chegara assim a se transformar em mani-
festa~ao orgulhosamente aristocratica, com a Musica Pura 
dos Classicos. Se tornara por isso a reprodu9ao artistica 
talvez mais fiel do espirito social do sec. XVIII em que as 
monarquias tinham elevado ao cumulo a deforma9ao do 
princftpio aristocratico do Cristianismo, cujo fundamento e 
Deus-Rei Onipotente. 

Contra esse estado-de-espirito absolutamente desumano 
do sec. XVIII, contra essa especie de transposiya'o organisa­
da do Diletantismo pra dentro da vida social, uma verda­
deira socialisayao do Diletantismo: as rea9oes principiaram 
aparecendo pouco a pouco. Sistematisadas em Fran9a pelo 
movimento filosofico dos Enciclopedistas, tiveram a sua 
explosao concreta na Revolu~ao Francesa (1779) que modi­
ficou o mundo. Transformou-se muito a sensibilidade social 
e essa transformayao consistiu fundamentalmente na troca 
do espirito aristocratico anterior :pelo espirito popular. 
Criou-se urn novo estado-de-coisas geral que batisaram com Rom{lntismo. 
uma palavra de Goethe: Romantismo. 

0 Romantismo partiu fundamentalmente do espirito Defol·macao ro-
popular e consistiu numa deforma~ao nova desse espirito. mantica. 

Vamos a ver essa deforma~ao como se apresentou na 
Mlisica: 

Quando os Arsnovistas se aproveitaram do espirito po­
pular para profanisar a Musica, a deforma~ao que impri-
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miram a esse espirito consistiu em transporta-lo pra dentro 
da pratica erudita, e o que era monodico no povo se tornou 
polifonioo na arte. Quando os operistas napolitanos se apro­
veitaram de novo do espirito popular para regenerar a 
Musica, a deforma~ao consistiu em aristocratisar, polir o 
que no povo era diamante bruto. Deram pra Siciliana a 
forma protocolar da Aria. Deram pro gosto .popular do 
comico uma deforma~ao curiosa pela qual o proprio povo 
e que se tornava risivel. A deforma(_(ao romantica partia 
doutra necessidade. Nao queria nem prof·anisar nem rege­
nerar coisissima nenhuma em Arte. Queria sinceramente 
dignificar e elevar o povo. E por isso se preocupou em 
mostrar o que era o povo, chamando aten(_(ao, refor!(ando, 
acentuando, eloquentisando as maneiras de sentir e de agir 
popularescas. Neste refon;amento, que e o processo especi­
fico do Romantismo, esta a deforma~ao que ele imprimiu 
ao espirito do povo . 

0 povo nao pode compreender a Musica Pura porque 
a arte popular tern sempre uma fun(_(ao interessada social. 
Os Romanticos deformam isso por exagero. Nao lhes basta 
unir a palavra a Musica pra tornar esta com,preensivel in­
telectualmente e portanto util. Nem lhes basta conceber a 
Musica como capaz de refor~ar a expressao dos estados­
de- alma, que nem a tinham concebido Lassus, Monteverdi, 
o proprio Mozart e mais ou menos todos. Pros Romanticos 
a Musica se torna sistematicamente a "arte de exprimir os 
sentimentos por meio de sons". A Mt.lsica pra eles e uma 
confidente a que confiam todos os seus ideais (Beethoven : 
"Sinfonia Heroica", "Nona Sinfonia"; Schumann: "Davids­
bundler", "Carnaval"; Glinka: "A vida pelo Tzar"; Wag­
ner: "Mestl·es Cantores", " Parsifal"; Cesar Frank : "As Bea­
titudes"), os seus sentimentos e paixoes (Chopin : Estudos, 
Baladas, Mazurcas, Polonesas etc.; Schumann : os Lieder; 
Wagner: "Tristao e Isolda"; Ricardo Strauss no "Inter­
mezzo' bota a .propria vida dele em opera), as suas sensa­
~oes e impressoes de leitura ou viagem (Mendelssohn, 
'Veber, Berlioz, Liszt, Strauss, Saint-Saens; Beethoven: "Sin­
fonia Pastoral", "Appassionata"; Mussorgsky: "Quadros de 
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Exposi~ao"; Debussy: dois cadernos de "Preludios", poemas 
sinfonicos etc. etc.). Essa foi a defonnac;ao principal. 

0 povo e no geral brutalhao nas manifesta~oes dele: 
chora gritado, aplaude berrando, briga a pau. Os Roman­
ticos deformam isso pela sistematisa~ao do sublime, do 
grandioso, do vi olen to. N a Alemanha o lema da epoca e 
"Sturm und Drang" (Ansia e Tormenta). Berlioz sonha com 
orquestras · monstruosas; Beethoven une coros a Sinfonia; 
Gustavo Mahler na Austria sistematisa essa inven~ao bee­
thoveniana: Wagner nao se contenta com urn a opera so, e 
'cria urn ciclo delas ·com a "Tetralogia"; Liszt e Paganini 
elevam a virtuosidade ao supra-sumum do malabarismo; 
construindo o teatro de Bayreuth, Wagner faz da Musica 
uma religiao, de Bayreu~h um Iugar de romaria, do Teatro, 
urn templo. 0 que :preocupa OS Romanitcos e 0 cume da 
comoc;ao. Catolicismo, paixao sexual e natureza andam mis­
turados como nunca. Se confundem pra atingir o pathos 
mais grandioso. As lendas medievais (Weber, Wagner) a 
feiti~aria (Mendelssohn, Marschner, Berlioz, Gounod) a ex­
alta~ao de coisa.s 'pouco sabidas dos tempos passados, deuses 
nordicos (Wagner}, religiao e gente gauleses (Bellini, Le­
sueur). Os selvagens sao dignificados (Meyerbeer, Carlos 
Gomes); as grandezas geograficas sao exaltadas (Men­
delssohn: "Gruta de Fingal"; Feliciano David: "0 deser­
to") ; se exaspera a cultura do exotico, do medieval, do ro­
mano, do judeu (Mehul, Spontini, Meyerbeer, Halevy) em 
contraposi~ao a tendencia greco-renascente que dominara 
por 2 seculos o assunto dos melodramas. 

Outra deformac;ao especifica do Romantismo foi trans­
formar num repugnante cultivo da dor a sinceridade com 
que o povo e:x,prime as claras o sofrimento dele. Urn dos 
trac;os especificos do Romantismo e o cultivo da dor. Ber­
lioz chega a inventar uma vida mais tragica pra si mesmo. 
Dighifica-se os defeitos fisicos ("Rigoletto", "Muta di Por­
tici") e as transviadas, as tuberculosas, as exquisitas ("Tra­
viata", "Salome'~, "Dalila", "Melisanda"). As vidas sao aven­
turosas e anorniais (Beethoven surdo: Liszt mistico amo-
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roso; Chopin tuberculoso; Schumann lou co; Paganini, diz­
que tinha parte com o diabo .. . ; Wagner se especialisa em 
gostar das esposas dos amigos intimas ... ) . ' 

Tambem agora esse cultivo da dor, cultivo da vida 
eloquentisada leva OS Romanticos a inadapta<;ao. Ninguem 
nao se acha hem dentro da vida. No meio das maiores des­
gra<;as e abatimentos, os artistas de dantes oonstruiam seu 
lar numeroso (Bach), cultivavam rosas (Palestrina), sor­
riam da •colocac;ao que tinham entre a criadagem (Mozart) 
e viviam bem. Agora toda a gente quer construir uma vida 
ideal. Nao se adapta mais ninguem a esta Terra que pros 
Romanticos mais tipicos virou um inferno. Alargam tudo. 
A M"tisica aparece vibrando duma como<;ao nao imaginada 
ainda, violenta, expressiva, Iiteratisada, cheia de formas li­
vres. Beethoven afirmava que nao havia regra que o ar-
1ista nfio pudesse contrariar em beneficia da expressao ... 
Dargomisky ensinava a Mussorgsky que o objeto da Mtisica 
nao 6 a Beleza formal mas a verdade de expressao . . . 
A mudanc;a foi enorme. 

Pod~m nao se realisou do dia pra noite nao. Houve todo 
um periodo tranzitorio mais ou menos de 1790 a 1830 em 
que os sintomas romanticos foram aparecendo e se for­
tificando com certos movimentos e certas personalidades. 
Par.is, revolucionaria, republicana, imperial, sentimentali­
sada pelo heroismo de Na·poleao, vai se tornando um cen­
tro de cultivo universal da Musica e atrai italianos e 
alemais. A tradi<;ao de Gluck e continuada por Mehul (1763-
1817) e principalmente por 2 italianos. Luis Cherubini 
(1760-1842) e Gaspar Spontini (1774-1851). Mas ja nos as­
suntos escolhidos por estes a Grecia lendaria desaparece e 
e trocada por assuntos que despertam 0 movimento da 
Grande 6pera Historica. Esta orientac;ao espetaculosa e 
sentimental e ja sintomaticamente romantica (Auber, 1782-
1871, "A Muda de Portici"; Joaquim Rossini, 1792-1868, 
"Guilherme Tell"; Meyerbeer, 1791-1864, "Roberto, o Diabo", 
"Huguenotes", "Africana") . 

Na ltalia onde jamais o Romantismo musical nao teve 
uma significac;ao sistematisada, a escola da opera-comica 
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da enHio seus ultimos cantos. Mas entre estes vibra como 
cxpressao das mais sublimes o "Barbeiro de Sevilha" de 
Rossini. Tambem Donizetti inda cria uma opera-comica de­
liciosa com o "Dao Pasqual". 0 sintoma romantico na Italia 
esta expresso principalmente pelo melodismo nov,o de Gae­
tano Donizetti (1797-1848) e Vicente Bellini (1801-1835). 

Sintoma de romantismo ou de decadencia italiana ? 

Muito provavelmente de ambas as coisas. Si e ccrto 
que na obra desses 2 musicos delkados inda se encontra 
algumas das expressoes mais belas e generosas da melodia 
italiana (Donizetti: "Lucia de Lammermoor", "Favorita"; 
Bellini, "Norma" uma obra-prima, "Sonambula", "Os Puri­
tanos"), si e certo que apenas se utilisando do canto lm­
mano atingem mesmo os acentos · da rnais comovente dra­
rnaticidade: eles ja apresentavam sistematisadamente aquela 
mol€za sensorial de melodia, despontada na obra dos ul­
timos compositores da Opera Bufa napolitana. E nessa 
gostosura ja muitas feitas exterior, estao os primeiros sin­
tomas do sensualismo epiderrnico, da banalidade gigantisa­
da que haviam de fazer de todo o sec. XIX italiano (Pon­
chielli, Giordano, Catalani) e do Verismo recente uma das 
mais falsas expressoes da musica artistica. 

Uma e:xccep~ao no meio dessa decadencia e Jose Verdi 
(1813-1901). Foi mlisico genial e urn grande espirito ao 
qual se tornou hem consciente a decadencia em que de­
gringolara a mU.Sica italiana do seculo. Depois de algumas 
operas ja imorredouras ("Rigoletto", "Traviata") construi­
das no espirito tradicional, percebeu os germes que desvi­
goravam a musicalidade italiana oitocentista e que eram 
a ignorancia tecnica e o universalismo diletante. Sentiu com 
nitidez a precisao dos italianos voltarem ao estudo das fon­
tes tradicionais da musica peninsular e ao mesmo tempo 
se fortificarem com as conquistas esteticas, harmonicas, sin­
fonicas que os outros paises estavam fazendo sem a cola­
bora~ao da Italia. "V,oltemos pro Antigo !" - ele falou. 
E ao mesmo tempo se botou no estudo dos mestres estran­
geiros contemporaneos dele, vVagner principalrnente. E na 
obediencia desses 2 :principios basicos, numa revivescencia 
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de mocidade, criau no . fim da vida, duas . obras-primas 
genialissimas que eram, ao mesmo tempo, caracter istica­
mente italianas e espiritualmente modernas pra epoca em 
que a1pareciam "Aida" e a 6pera-comica "Falstaff". 

Na verdade a musica italiana do sec. XIX viveu in­
teiramente divorciada das tentativas e tendencias roman­
ticas que apareciam por toda a parte, principalmente na 
Alemanha, na Fran<;a e na Russia. Foi por isso q ue 1nule 
secciona-la assim, apesar deste Compendia buscar no geral 
exprimir o espirito universal das epocas. Volto agora ao 
estudo do peri do de tranzi<;ao que serviu de canal en tre 
os Classicos puros e os Romanticas integrais. 

Si na Fran<;a esse tra<;o-de-uniao esta guardado princi­
palmente pelos que seguiram Gluck e criaram a opera 
Historica, na Alemanha a tranzi<;ao pro Rom antismo se 
caracterisa pelo surto nacianalista decisivo que criou a re­
presenta<;ao artistica imediata do Lied (Schuber t) e o im­
:plantou ate dentro da Opera (Weber). Afinal das .contas 
a Musica na Alemanha jamais nao conseguira e naciona­
lisar definitivamente. Si e certo que os seus caracteres 
psicologicos ja estavam entao bem determinados, pela ten­
dencia pra Melodia mais 'profundamente comovida, pela 
riqueza dos acentos harmonicas, pela tendencia para a 
mi1sica orquestral, pela simplicidade forte, ingenua de ex­
pressao, pela preferencia dos assuntos nacionais : na cria<;ao 
individualista e na propria tecnica os compositores germa­
nicos deixaram impressa a atra<;ao que a Italia sempre 
exerceu sabre eles. Ainda uma sobrevivencia disso, ja leve 
alias e sem for<;a descaracterisante, se apresentara na obra 
de Wagner, encantado com o assucar de Bellini e escre- " 
vendo o "Tristao e Isolda" para a Opera italiana do Rio 
de Janeiro. Pois e este periodo tranzitorio que vai n acio­
nalisar definitivamente a manifesta<;ao musical alema com 
a obra de Weber, Schubert, Mendelssohn e Beethoven. 

Franz Schubert (1797-1828) se aproveitanda da ienta­
tivas de ·outros alemais (Zeiter, Zumsteeg, Mozart, Bee tho­
ven) genialisa as can<_;oes destes, crianrlo o Lied ar tistisco 
alemao. Si as obras instrumentais dele (Sinfonia Inacabada 
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e as outras, "Quarteto em La Menor", musiCas pra piano} 
sao tambem valiosissimas, e nos Lieder que Schubert deu 
a milhor for~a do seu genio, expondn neles uma inven~ao 
absolutamente germanica e maravilhosa. Processo importan­
te foi a participa<;iio do acompanhamento nos Lieder. Agora 
o piano na·o se limita mais a acompanhar o canto, porem 
e o comenta<lor psicologico e ambientador, as vezes ate des­
critivo, do texto. Essa era a principal contribui~ao roman­
fica desse grande genio. Ele punha em contraste os valores 
expressivos da voz e os valores expressivos do instrumen­
to; e pelo caracter cancioneiro e ate popularesco daquela 
invertia as fun~oes naturais de voz e instrumento, fazendo 
com a voz Musica Pura e com o instrumento Musiea 
Descritiv·a. 

Esse processo que nao deixa de frazer urn certo des­
equilibria pra muitas das can~oes de Schubert, sera genial­
mente regulado por Roberto Schumann, talvez o mais ro­
mantico de todos os romanticos, o qual se apossando do 
Lied, iguala e funde a expressividade( com ele permanen­
temente psicologica) de voz e piano. Como perfei~ao este­
tica, Schumann representa o momenta supremo do Lied, 
que poude as vezes ser igualado mas jamais ultrapassado 
pelos principais cantores de Lieder (Mendelssohn, Roberto 
Franz, Joao Brahms, Max Reger, Gustavo Mahler) entre os 
quais Hugo 'Volf (1860-1903) e talvez o mais profundo. 

Carlos Maria Weber (1786-1826), imbuido da tendencia 
liedex'esca, fixa o espirito racial da opera alema com "Pre­
ciosa", "Euryanthe", "Oberon" e especialmente "Freischiitz", 
uma obra-prlma. Weber traz de mais pessoal pra musica 
alema uma palpita~ao de vida vibrada, uma inquietude 
nova, irrequieta, as vezes mesmo saltitante com que ele 
genialisa o que em Meyerbeer ficou abatido na banalidade 
e na brilha~ao falsa. Nas operas da vVeber, de Henrique 
Marschner ("Vampiro"), de Luis Spohr ("Jessonda"), 
Wagner vai encontrar uma tradi~ao nacional segura por 
onde dirigir as suas grandes for~as de poeta e musico. 

Mas a figura maim·, absorvente, abatedora, desse perio-
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·do preparatorio do Romantismo e Luis de Beethoven (1770-
1827), sem duvida urn dos espiritos mais apaixonantes que 
a humanidade ja produziu. Beethoven foi principalmente 
isso: urn genio ao acaso da arte que lhe coube. Nao estou 
con~encido que a Musica fosse da preferencia dele, nao. Foi 
a arte que deram pra ele em menino, os pais e as drcuns­
tancias da vida. E talvez mesmo o. . . acaso nao tenha sido 
muito feliz na escolha d~ arte que deu pra ele. Seja por que 
fatos forem, Beethoven chegou quasi a odiar a Musica em 
rapazola e sabemos que compunha as vezes com dificul­
dade extrema. E esta dificuldade nao provinha da ansia de 
perfei~ao musical porem de ·preocupa~6es intelectuais, de 
ordem literaria, de ordem especialmente filosofica, que 
nada tern que ver com a Musica. Foi musico e deixou 
obras-primas sublimes em Musica nao tern duvida, porem 
deixou paginas literarias absolutamente geniais pela gran­
deza e elevac;ao das ideas, for~a, profundeza de expressao. 
Entre estas o Testamento de Heiligebstadt e urn monumento 
imortal. Ele nao demonstra aquela musicalidade geral e in­
trinseca de Palestrina, de Bach, de Mozart. Foi musico e se 
tornou urn dos maiores musicos pelas suas obras sinfonl­
ca6 (Terceira, Quinta, Sexta e Nona Sinfonias), pelos seus 
admiraveis quartetos e sonatas. Porem estou convencido que 
poderia ser tao grande ou maior poeta, filosofo ou quem 
sabe si imperador ? ... E e certo que a sua grandeza de 
homem tern se misturado muito na admira~ii·o com que 
todos lhe amamos as obras ... 

Espirito ja completamente romantico, e na tecnica, prin­
cipalmente formal, que se manifesta em Beethoven a luta 

.entre a tradic;ao classica e o tempo novo que se abria. 
Se sente que ele quer alargar as formas classicas porem 
a verdade e que as desnorteia, quebra e irregularisa. Muitos 
dos seus Alegros, principalmente nas sonatas pra piano, 
antecipam aquele caracter de historicidade musical que 
Chopin elevaria a mais perfeita expressao nas suas Baladas 
e Esquerzos. A gente percebe que esta se passando uma 
hist6ria, urn caso, urn drama dentro dessa musica porem 
nao sabe que drama. Por vezes Beethoven chega mesmo 

.a se inspirar num texto literario que nem na "Sexta Sinfo-
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nia" ou na "Appassionata", sobre a "Tem,pestade" de Shakes­
:peare, anunciando assim a futura Musica de Programa. 
Ele possuiu, e ninguem tanto como ele, o dom de drama­
tisar urn Tema e desenvolver os fragmentos deste com u~a 
vitalidade expressiva incomparavel. As melodias adquirem 
uma profundeza que atinge o sublime numa por<_;ao de An­
dantes. E si as vezes a escritura dele e defeituosa, abusan­
do dos valores dificeis da voz dar, descaracterisando os 
instrumentos polifonicos pela maneira quartetistica ou sin­
fonica de os tratar, si por vezes os seus Desenvolvimentos 
tematicos fatigam pela compridez excessiva; Beethoven e o 
genio sinfonico por excelencia, fecunda a orquestra de 
Haydn e de Mozart, e atinge nas Sinfonias a 'Perfei<_;ao da 
orquestra classica. 

Beethoven morre em 1827. Nos primeiros 15 anos do 
seculo tinham nascido as 5 figuras dominantes do Roman­
tismo : Heitor Berlioz (1803-1869), Frederico Chopin (1810-
1849), Roberto Schumann (1810-1850), Franz Liszt (1811-
1886) e Ricardo Wagner (1813-1883) . Tudo o que esses 5 
artistas inventaram como estetica e tecnica musical, resume 
o Romantismo na sua essencia mais pura. 

Todos estao impregnados de literatura e de literatice. 
E. 

certo que quando sinao quando sempre apareceram 
musicos literatos. Telemann, Gretry,. por exemplo, deixaram 
obras literarias de grande interesse. No sec. XVII fora 
comum ·os compositores pregarem ideas esteticas no pre­
facio das obras impressas. Mas agora o fenomeno e coletivo 
e tern outros aspetos. Schumann e fundador duma revista 
musical, Berlioz e critico militante, Liszt escreve estudos 
rnusicais, Wagner pode-se ate discutir si foi mais poeta ou 
tnais musico; e numa serie interessantissima de ensaios, 
eonstroi toda a estetica do seu Drama Lirico. 

S6 Chopin escapa a essa epidemia, talvez por ser a 
rnusicalidade rnais completa e mais intrinseca do seculo. 

Mas alem de toda essa literatura, a Musica se enche 
de literatice. Nao bastou pregarem ideas, discuti-las em li-
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vros e jornais. As proprias obras musicais se enchem de 
intenc;oes descritivas de ordem puramente literaria. 

Ja Beethoven na terceira fase da obra dele, dera signi­
ficac;ao filosofica aos temas que inventava. Agora os Ro­
manticos acham que a Musica por si s6 pode descrever 
tudo pormenorisadamente. E e com essas intenc;oes deseri­
tivas que criam formas novas e fazem a tecnica musical 
evoluir. 

As formas principais inventadas ou especificadas por 
eles sao a Pec;a Caracteristica, o Poema Sinfonico e o Dra­
ma Lirico. Todas elas sao mais propriamente literarias 
que musicais. E por isso mesmo o que as caracterisa nao 
e mais a arquitetura sonora, mas a intenc;ao descritiva. Sao 
formas desprovidas de forma, por assim dizer. Sao formas 
livres, musicalmente falando. A concatenac;ao de movimen­
tos, de temas, de tonalidades mesmo, deriva de inten~oes 

intelectuais, especialisadamente literarias. 

A Pec;a Caracteristica se desenvolve no instrumento so­
lista. Se manifesta de duas maneiras : Ou pretende descre­
ver estados 'l)Sicologicos ou pretende descrever fenomenos 
da vida objetiva. Os cravistas, principalmente franceses, ja 
tinham feito da Pe~a Caracteristica uma das formas prefe­
ridas do instrumento sol~sta . Porem estavam em plena Clas­
sicismo, eram Classicos de espirito e isso transparece nas 
obras deles. Na realidade eles tomavam apenas urn titulo 
inspirador do tema ou do movimento geral da pe~a, e desse 
pequeno elemento descritivo faziam criac;oes essencialmente 
musicais. No periodo de tranzic;ao pro Romantismo, Schu­
bert (lmprovisos e Momentos Musicais, Lieder), Weber 
(" Convite a Dan<;a") tinham concebido o piano como ins­
trumento capaz de .caracterisar cstados psicologicos e mes­
mo as vezes objetivos. FeHx Mendelssohn (1809-1847) inda 
se aproximara mais da Pe~a Caracteristica com a inven9iio 
dos "Romances sem Palavras" a que o proprio titulo ja 
determina a intenc;ao de expressar estados psicologicos ou 
momentos da vida objetiva. E com efeito, nao se contentara 
com o titulo geral de "Romances sem Palavras", e a varios 

.. 
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destes ajuntara urn subtitulo mais explicativo ("Cac;a", 
"Fiandeira", "Primavera" etc.). 

Isso os Romanticos desenvolveram e do sec. XIX ate 
os noss-os dias a Pe~a Caracteristica produzira junto de al­
gumas obras de interesse, um diluvio medonho de alei:joes 
antimusicais. A Pec,:a Caracteristica e o refugio dos incom­
petentes e dos frouxos. Do Romantismo pra ca a bibliotcca 
musical se encheu de Primaveras, Luares, de Reveries, de 
Crepusculos, de Burrinhos trotando, Procissoesinhas pas­
sando, Bonecas, Soldadinhos de Chumbo, Pescadores, Chu­
vas, Chuvisqueiros, Tempestades, Souvenirs etc., etc., numa 
insuportavel mascarada de nulidades. A Pec;a Caracteristica 
e talvez a maior desgra~a caida sabre a arte musical por­
que se servindo do instrumento familiar, quotidianisou na / 
sensibilidade do povo o genera "engrac;adinho', a coisa in­
teressantinha, a musica onde-csta-o-gato ?, na qual o ouvin­
te em vez de se elevar aos prazeres puramente soncros da 
Musica, se diverte de achar nas imagens sonoras o barulho 
do vento, o pio dos sabias, o !rete de muitas patas. 

S6 mesmo os genios e que conseguem conscrvar a Pe<;a 
Caracteristica dentro da estrita musicalidade. E com efei Lo 
nela se manifestaram especialmente 3 dos maiores espiri­
tos do Romantismo: Schumann (''Carnaval", ''Borboletas". 
"Scenas Infantis" etc.), Chopin e Claudio Debussy ( dois 
eadernos de "Preludios", "lmagens" etc.). 

A Pe~a Caracteristica de fun~ao psicologica assume com 
Chopin a mais alta expressao dela . Mas este palaeo mara­
vilhoso era urn apaixonado de Mozart e deformou com in- . 
teligencia a orienta~ao da Pe~a Caracteristica, pra nao fugir 
nunca da cria~ao essencialmente nmsical. Chopin e o menos 
literario de todos os Romanlicos e certamente uma das 
musicalidades mais exclusivas que a Hist6ria apre'\enta. 
Ele desliteratisou a Pec;a Caracteristica e jamais nao caiu 
no intencionismo descritivo mesmo de Schumann ou de 
Debussy. Nao teve o mau-gosto de retratar indivi<.luos c 
fenomenos sociais e intelectuais que nem .seus companhei­
ros de grandeza. Nao i.maginou "Chiarina", "Flores tan", 
" 0 Poeta fala", "0 Terrago das Audiencias do Luar", "Sinos 
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atraves da Folhagem". Os titulos dele foram sempre vagos 
(Noturnos, Polonesas, Valsas, Preludios, Mazurcas, Estudos, 
Sonatas ... ) e si e certo que fez do piano urn confidente 
e das suas obras quasi uma autobiografia, nunca nao se 
r;fastou da mais intrinseca musicalidade. 

0 Poema Sinfonico e a forma menos musical e mais 
literaria do Romantismo. Foi a causa de expansao da cha­
mada Musica de Programa, isto e, musica que procm·a por 
intermedio de elementos instrumentais descrever urn caso 
qualquer, fixado Jpreliminarmente por meio duma pagina 
literaria que vern nos programas. 

Berlioz ("Sinfonia Fantastica", "Haroldo na Italia"), 
inda empregava com maior ou menor liberdade a forma da 
Sinfonia nos poemas sinfonicos dele, 'imitando os passos 
de Beethoven ate no ajuntar coros e solos vocais a or­
questra ("Romeu e Julieta"). Mas Liszt vern dar ao Poema 
Sinfonico solu~aQ mais logica fazendo pe~as num movi­
mento so ("Prometeu", "Mazepa"). 

Na verdade a musica programatica ja preocupara auto­
res antigos. . . Berlioz e Liszt sistematisaram esse genero 
espurio, elevado por ambos, pelo frances Saint-Saens (1835-
1922), pelo russo Rimsky-Korsakov (1844-1908), pelo alemao 
Ricardo Strauss (n. em 1864) a mais grandiosa e mes-

. quinha finalidade. Mas pela preocupa<;ao de sublinhar os 
feitos e gestos, ou descrever os fenomenos da natureza con­
tados no programa, o Poema Sinfonico fazia desses 4 ilus­
tres, principalmente Berlioz e Strauss, instrumentadores 
formidaveis. 0 Poema Sinfonico engrandeceu os limites da 
orquestra beethoveniana e foi o propulsor mais eficiente 
da Musica-de-Timbre dos tempos de agora. 

0 Drama Lirico foi cria<;ao de Wagner. E' urn dos feno­
menos mais extraordinarios da historia musical. Reforman­
do a opera em sua totalidade, esse grande esteta e musico, 
inventava com o Drama Lirico uma cria<;ao tao admiravel­
mente logica pela fusao teatral de poesia, musica, dan~a, 
pintura, ao mesmo tempo que exemplificava as suas teorias 
com obras sublimes ("Tristao e Isolda", "Mestrcs Canto-
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res") que o problema do teatro musical parecia estar resol­
vido. E com efeito, depois das repulsas iniciais que toda 
inven9ao nova causa mesmo, o Drama Lirico despertou o 
entusiasmo universal, se tornou moda, e chegou a ser 
mania. Esta moda e mania deu Iugar a manifesta9oes ro­
manticas do maior egoismo e ridiculo que nem a cria9ao 
dum teatro na cidadinha de Bayreuth, especie de basilica 
do Drama Lirico, onde numa certa epoca do ano, os in­
toxicados de wagnerismo iam escutar as obras do deus 
deles, religiosamente, ritualmente, sem bater palmas, em 
extases bern diferentes dos prazeres livres da Musica. Na 
verdade a constru9ao genial de Wagner parecia e parece 
mesmo ainda hoje uma solu9ao definitiva. Nao era nao. Pare­
cendo a mais fecunda das formas melodramaticas, o Drama 
Lirico foi a mais infecunda de todas. Apenas alguns poucos 
musicos, entre os quais avulta ainda o romantiquissimo 
Ricardo Strauss, procuraram aplicar sistematicamente os 
processos de Wagner. Mas logo espiritos refinados e mais 
criticos (Verdi, J oao Brahms, Cesar Franck, Debussy com 
"Peleas e Melisanda") perceberam tudo o que havia de 
egoistico na inven9ao de Wagner, um dos maiores egoistas 
que a Historia a:presenta. 0 Drama Lidco na tese wagne­
riana e uma solu9aO exdusivamente !Pessoal. IServiu pr.a 
Wagner criar duas obras-primas integrais e mais uma serie­
de obras cheias de passos admiraveis. Mas ficou nisso e na 
sua tese estrita nao deu mais nenhuma obra-prima de ne­
nhum outro musico. 

A inten~ao basica de Wagner foi, a imita~ao da Grecia, 
conceber a Musica no sentido artistico totalisado de fusao 
de todas as artes : a Arte das Musas. 0 unico Iugar possivel 
dessa fusao era o teatro. No teatro wagneriano todas as 
artes devem de ter igual importancia e nenhuma nao pre­
valecera sabre as outras. A arquitetura da scena, a pintura 
do guarda-roupa e da ambiencia, a escultura coreografica 
dos personagens se movendo, apresentam a participa9ao das 
artes plasticas que devem se ligar em uniao indissoluvel 
com as artes sonoras, musica e poesia. A obra deve ser con-· 
cebida por urn artista so que escrevera o poema e a musica 
e determinara o espetaculo scenico. So assim a gente pode 
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conseguir uma unidade absoluta. 0 valor dramatico da 
-obra, o seu sentido espiritual esta determinado pelo poema, 
ao qual pois todas as outras artes devem se condicionar, 
nao como subalternas, mas como concordantes. 0 papel da 
p•oesia e pois dar a significac;ao in telectual basica da obra. 
0 papel da Musica e reforc;ar essa significac;ao com os seus 
valores que sao mais dinamicos, mais profundos que os da 
palavra. 

Logicamente pois: o texto deve ser o menos "cantado" 
possivel. 0 "estilo recitativo" e 0 mais logico pra palavra 
cantada, em que o canto deve se desenvolver numa linha 
livre, sem frases medidas, em que a melodia seguira modu­
latoriamente, sem quadratura, sem conclusoes, sem caden­
cias ~ompletas : a Melodia Infinita enfim. Os dialogos entre 
OS personagens sao logicos porem nao OS Duetos, Tercetos 
e outras manifestac;oes de mitsica de 'Conjunto. 0 proprio 
coro so pode ser utilisado em ocasi 5es raras e logicas. 
A essa Melodia lnfinita, cantada pelos :personagens do 
drama, a orquestra se ajunta. E' na orquestra que esta de­
veras a participac;ao da Musica no Drama Lirico. A or­
questra e a comentadora, esclarecedora e reforc;adora da 
ac;ao e do scntido intima psicologico e filosofico do drama. 
A orquestra pais, que deve de ser invisivel aos espectado­
res (1) traz a Sinfonia pro teatro e se desenvolve livre 
do canto, fundida com ele mas sem func;ao subalterna de 
acompanhadora. E por meio da orquestra e da Melodia In­
finita, sempre modulantes, as scenas se encadeiam saindo 
mnas das outras sem o seccionamento tradicional. Na reali­
dade cada ato deve ser uma scena so. Pra exercer o papel 
sinfonico de comentar e aprofundar os valores dramaticos 
da obra, a sinfonia se baseia em temas musicais de qual­
quer especie, ritrnicos, melodieos, harmonicas, de timbre, 
temas que conduziriio o comentario sinfonico e lhe darao 
com,preensibilidade intelectual. Esses temas sao chamados 
de Motivo-Condutor (Leitmotif). Fixados inicialmente os 
elementos basicos do entrecho dramatico, a carla um destes 

(1) Fo.i 'Yagner o ,propagador em Bayreuth tlesse dispositivo dos 
teatros mus1ca1s de agora em que as orquestras ficam sepultadas num 
socnYao en lrc pnlco e plnte.a. 
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elementos (personagens, fatos, motivos psicologicos ou filo­
soficos) sera atribuido urn Motivo-Condutor e sempre que 
urn desses elementos entra em foco na a~ao do drama, 
o Leitmotif que o representa aparece no tecido orquestral, 
comentando, evidenciando o valor funcional do elemento 
aparecido. Assim, o Motivo Condutor ao mesmo tempo que 
tern urn valor dramatico logico, e a celula tematica da 
constru~ao sinfonica . 

Em suas bases essenciais essa foi a cria~ao de Wagner. 
E' admiravel, logica nas suas dedu<;:oes, genialissima nas 
suas sistematisa~oes de elementos ja existentes em potencia 
na musica anterior. Apresenta um unico defeito, . porem 
defeito fu ndamental: acredi.ta num drama cantado que seja 
logico, quando justamente o Melodrama esta fundado no 
ilogismo de falar cantado. 0 Drama Lirico deu pra Wagner 
ocasiao de compor obras admiraveis porem nao mais lo­
g.icas nem mais admiraveis nem mais dramaticas que as 
de Monteverdi, Gluck, Mozart, Verdi e Honegger. 

Si o Drama Lirico na sua forma tipica ficou sem con­
tinuidadc, a influencia de ·wagner foi enorme. Os seus pro­
cessos formais, as inven~6es esteticas, melodicas, harmoni­
cas, orquestrais dele se es,palharam por toda a parte e 
modificaram bastante a fisionomia musical do ultimo quar­
to do sec. XIX. Afinal o Drama Lirico geral inda empre­
gado ern nossos dias (Ricardo Zandonai, 1883; Wolfgang 
Korngold, 1897; Hans Pfitzner, 1869; Vicente d' Indy, 1851 
e tantos, tantos outros) e nma consequencia ainda da tecni-

' ca- c do espirito wagneriano. 

Alguns musicos porem tiveram certamenle consciencia 
da grandeza egoistica da solu~ao wagneriana e se aplica­
ram a fug ir dela. Assim por exemplo Joao Brahms (1833-
1897) na Alemanha, talvez o mais pesadamente germanico 
de lodos os genios musicais alemais. Brahms funde as tra­
di~6cs de Bach e de Beethoven na obra dele e da origem 
a toda trma serie de compositores tao imbuidos dos cara­
cteres severos e pesados da ra~a que provocaram um ver­
dadeiro afas tamento da Alemanha do convivio musical in­
tcrnacional. Se pode bem dizer que do ultimo quarto do 
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sec. XIX pra ca a musica alema e tao exclusivamente ger­
manica que se tornou incompreensivel pras o,Jitras ra~as. 
Ao :passo que a Alemanl:ia, cada vez mais civilisada, culta, 
universalista, faz executar nos teatros dela e salas-de-con-· 
certo todas as obras recentes de valor apa:recidas no mundo, 
a musica alema nao e mais executada em parte nenhuma. 
Brahms e recentemente o modernista Schoemberg (mais 
por causa da importancia tecnica da obra dele, e alias 
penosamente incompreendido no seu valor musical) inda 
se espalharam urn bocado. Strauss conseguiu se universa­
lisar. Mas foi s6. Dos outros, mesmo compositores impor­
tantes na Alemanha e de grande sciencia tecnica, dum 
Antonio Bruckner (1824-1896), dum Max Reger (1873-1905), 
do genial Gustavo Mahler (1860-1911) uma das figuras 
musicais mais fortes do fim do Romantismo (Sinfonias, 
"Canto da Terra"); desse outro ·genio mesmo que foi Hugo 
Wolf; e de Franz Lachner, Jadassohn, Max Schillings, Wein­
gartner, Pfitzner, Reznicek, do italiano g~manisado Fer­
ruccio Busoni, quasi que apenas o mundo conhece os names. 

Na Fran~a o sentimento fortemente etnioo dos fran­
ceses jamais nao per-mitiu que a influencia da li~ao wagne­
riana prejudicasse a criac;ii,o musical. Si principalmente 
por causa do estu:pido odio de ra~a existente entre fran­
ceses e alemais, muito se reagiu . . . literariamente contra 
Wagner, OS musicos franceses nao carceceram disso pra con­
tinuarem bern nacionais e com orientac;ao pl"'pria. Cesar 
Franck (1822-1890) urn grande genio, helga de origem, 
criador de linhas emocionantes, espirito religioso e severo, 
polifonista admiravel, harmonista inovador ("Sinfonia em 
Re Menor", o oratorio "As Beatitudes", corais pra orgao, 
liionata pra violino e piano, Quarteto, Quinteto, "Preludio, 
Aria e Final" e "Preludio, Coral e Fuga", pra piano) contri­
buiu enormemente pra firmar a independencia musical fran­
cesa no meio da idolatria wagneriana dos ultimos 40 anos. 
Cesar Franck deixou uma verdadeira escola, impregnada 
da religiosidade do espirito dele e ,principalmente da disci­
pUna seria d~ sua tecnica. Se pode mesmo considerar como 
uma das fases mais fortes da musica francesa esse movi-
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men to formado de alunos de Cesar Franck: Vicente · d' Indy, 
Emanuel Chabrier, Gabriel Faure, Ernesto Chausson, Hen­
rique Duparc, os mais fortes. Principalmente com os 3 ul­
timos a can~ao francesa se elevou a sua mais genial· ex­
pressao. 

Ainda a exemplo de Franck e que os musicos franceses 
se dedicaram sistematicamente a musica-de-camara (1). 
0 final do Romantismo (D' Indy, Chabrier, Saint-Saens, 
Eduardo Lalo, Guilherme Lekeu, Chausson, Faure, Debus­
sy, Deodato de Severac) produziu em Franc;a quartetos, 
trios, quintetos esplendidos e esplendida musica pra piano. 

Na opera foi principalmente o exemplo de Carlos 
Gounod (1818-1893), Jorge Bizet (1838-1875) e Julio Mas­
senet (1842-1912) que contribuiu com o "Fausto" (1859), 
a "Carmen"_ (187_5) e ~'Manon" (1884) para renovar a dra­
maticidade musical francesa. 

E fundindo todos esses exemplos romanticos a uma 
intima sensibilidade tradicional francesa, possuindo a scien­
cia tecnica pesquisadora de Cesar Franck, a habilidade sin­
fonica de Berlioz e Saint-Saens, a melosidade de Gounod 
e Massenet, a vivacidade ritmica de Bizet e Chabrier, a 
grac;a, o equilibrio, a ironia, o amaneirado, todo o espirito 
dos Troubadours e dos cravistas, Claudio Debussy (1862-
1918) talvez o maior genio musical da segunda fase ro­
mantica, abriu uma odentac;ao nova, malchamada de "Im­
pressionismo" e firmou na Musica a hegemonia artistica 
que Paris exerce ha perto dum seculo no mundo . 

A significac;ao estetica principal do lmpressionismo foi 
substituir a descric;ao programatica pela sugestao descritiva. 
Nas suas pec;as caracteristicas pra piano, nos seus poemas 
sinfonicos ("La Mer", "Apres Midi d'un Faune", os "Notur­
nos"), e na opera "Peleas e Melisanda", Claudio Debussy 
emprega os elementos descritivos da Musica, nao porque 
pretenda descrever um estado-de-alma, uma scena drama­
tica, uma paisagem. Ele apenas ambienta a sensibilidade 
do ouvinte, se ~ervindo dos poderes sugestionadores que 

(1) Sao especialmente chamados de "Muska de Camara" os pe­
quenos conjuntos instrumentais, Trios, Quartetos, Qu!ntctos, etc. 

Debussy. 
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a Musica possui. Se conservando ainda dentro da estrita 
orienta~ao descritivista romantica, Debussy sistematisou 
uma concep~ao mais razoavel do descritivo musical, por­
que tirava o mais possivel a literatice do genero progra­
matico e dava pra Musica uma liberdade mais ,exatamente 
musical. 

A influencia de Debussy foi enorme e internacional. 
Pela vastidao das suas pesquisas tecnicas e pela musicali­
dade tao perfeitamente exata do seu espirito (1) ele aponta 
ja na obra dele as faces mais 1perce1)tiveis da Atualidade 
musical . 

0 principal valor tecnico de Debussy foi a concep~ao 
de realisar musica harmonica. Isso firmou definitivamente 
aquela inquietude pesquisadora de expressao acordal que 
fizera do Romantismo a fase harmonica por excelencia. 

Na Melodia os Romanticos nao teriam podido criar 
linhas mais emociouantes e profundas que as dos grandes 
dramatisadores musjcais passados, um Lassus, um Monte­
verdi, urn Bach . 

No ritmo a Musica estava com um pedregulho no sa­
pato que nao lhe permitia andar: a Barra-de-divisao. Muito 
embora Chopin, Chabrier, Debussy apresentem bastante ri­
queza ritmica, pode-se dizer que o esfor~o enorme do Ro­
mantismo a respeito de Ritmo consistiu em tirar o pedre­
gulho de dentro do sapato: uma pesquisa mais diretamente 
tecnica que expressiva. Wagner principalmente, com a siste­
matisa~ao da Melodia lnfinita, foi quem dcu pra Barra-de-

(1) E' cul'ioso de constatar ccrtas prefcrencias dos musicos ... 
Chopin adorava Mozart. .. Debussy ador.ava Chopin . . . Forma-se ass.im 
uma verdadcira gcnealogia de preferencias que permitc observar atra­
ves da cvolu~ao do Romantismo, a pcrmanencia do conceito de Mus!ca 
Pura que Mozart simbolisa. E si o espirito musical da Atualidade se apro­
xima de novo e cada vez mais da Musica Pm·a, podc-se dizer que foi ain­
da Debussy que lbe abriu o caminho. Alias alguns modcrnos preferem 
abert-amente (e com mais clarividencia critica) se voltar direta­
mcnte pra cria9ao classica. Assim Francisco Malipiero na Italia se 
inspirando nos dassicos. italianos; Strawinsky voltando .a Haydn· Joa­
quim Nin na Espanha cultivando os cravistas cspanhois c Vila Lobos 
no Brasil afirmando, como pessoalmente me fez a mim, o seu culto 
a Mozart. 
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divisao o seu Iugarzinho mirim e desimportante, o unico 
que ela tern de ter na criac;ao musical. Com especialmente 
a elasticidade fraseologica de "Tristao" a Barra-de-divisao 
nao passa dum simples elemento pra facilitar a leitura 
musical. A pesquisa ritmica dos Romanticos foi principal­
mente isso: abrir portais comunicantes entre os cubiculos 
successivos dos compassos, de forma a fazer destes cubicu­
los uma arcada sob a qual a Musica pudesse andar com 
liberdade. Os mais polifonistas e que principalmente con­
seguiram isso, urn Cesar Franck, urn Brahms por exemplo, 
porque de fato a Polifonia obrigava os artistas a conceber 
o compasso como urn sim·ples marco de construc;ao, sem 
preconceitos de tempos-fortes e tempos-fracos e sem o con­
fundir com o Ritmo. Dentre as pesquisas nesse sentido, 
muito mais tecnicas que expressivas, surgiram a muta~ao 
continuada de compassos diferentes dentro duma so com­
posi_c;ao, os compassos estranhos como os quinarios e os de 
onze tempos (principalmente russos e espanhois), a super­
posi~ao de 2 compassos diferentes (Debussy), a definitiva 
eliminac;ao do compasso (Erik Sa tie) . Mas si e certo que, 
evoluida do Romantismo, a mitsica da Atualidade apresenta 
uma variedade e uma riqueza de combina~oes ritmicas in­
comparavel dentro da civilisa~ao europea, nao e menos 
certo que na Europa e mais ou menos pelo mundo todo, 
ela nao conseguiu ainda se libertar da Perfei~ao e da lm­
perfeic;ao mensuralistas. 

E veio acentuar essa fixac;ao nova da Binaridade e NacionalisJUo 
Ternaddade angustiosas, o aparecimento das novas escolas musical. 

musicais. A libertac;ao da acaparante genialidade wagneria-
na teve como efeito firmar dum modo desproposital o 
espirito etnico das 3 grandes escolas tradicionais. Ja vimos 
como ao exemplo de Brahms a escola alema se germanisou. 
Ja vimos que ao influxo de Cesar Franck e da dramatici-
dade Gounod-Bizet a escola francesa firmara como jamais 
os seus caracteres etnicos. N a It alia Ver-di exclamara o 
apreensivo "Torniamo all'antico !". Na realidade este con-
selho so foi compreendido pelo movimento cultural de Luis 
Torchi (fundador da "Rivista Musicale Italiana", urn dos 
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elementos decisivos da volta dos artistas italianos ao cul­
tivo serio da Musica) e dos culturalmente germanisados, os 
Martucci, OS Bossi, que abandonaram a opera desvirtuada 
por demais pela banalidade internacionalista do Verismo 
(Leoncavallo-Mascagni-Puccini). 

Falo "internacionalista" porque o Verismo a que Bizet 
com as cores violentas da "Carmen'' dera a primeira mani­
festac;ao genial e a que Puccini inda genialisaria mais uma 
vez com a "Boemia", nao e propriamente it?liano. E' uma 
escola simplesmente ruim, caracterisada pela violencia dras­
tica do libreto e pelo sentimentalismo epidermico da reali­
sac;ao musical. E teve repercussao universal. Alemais (Korn­
gold, Strauss), franceses (Massenet, Bruneau) oficiaram 
nesse altar sem deus. E alias nao e dificil no colorismo de 
certos russos, espanhois e mesmo brasileiros (Villa-Lobos 
na sinfonia "A Guerra", e es~pecialmente Francisco Mignone ' 
no drama lirico "0 Inocente") perceber incensos mal dis­
farc;ados a essa religiao do aplauso facil. 

Alem da firmac;ao nacionalista das tr.es grandes escolas, 
os compositores dos outros paises que ate entao se incor­
poravam a elas por estudarem nelas e serem nacionalmente 
descaracterisados, principiaram buscando refletir a .alma 
etnica da terra deles. A, primeira organisac;ao dum movi­
mento etnico reacionario contra a hegemonia internacional 
italo-franco-germanica apareceu na Russia. Ja Miguel Glin­
ka (1804-1857) com a opera "A Vida pelo Tzar" (1836) ten­
tara nacionalisar a criac;ao dele. Mas, como faria tambem 
pouco depois Carlos Gomes entre nos, ele inda se mani­
festava mais nadonal pelo texto escolhido que ,pela inven­
c;ao musical. So depois dele e que Mili Balakirev (1837-
1910) arregimenta o chamado "Grupo dos Cinco" (mais 
Cesar Cui, 1835 -1918 ; Rimsky- Korsakov, 1844- 1908 ; 
Alexandre Borodine, 1834-1887; e Modesto Mussorgsky, 
1835-1881), que pelo emprego principal de elementos · musi­
cais populares na criac;ao, consegue dar pra musica russa 
uma nacionalisac;ao eficiente. A todos sobrepuja Mussorg­
sky, uma das mais elevadas expressoes artisticas do Ro-
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manti~mo . Genio possante, que nas obras dele (as operas 
'·Boris Godunow", "Kovanstchina", "Feira de Sorotchinsi"; 
a cole~ao de melodias pra canto : "Infantis" e outras; as 
pe<;as-caracteristicas pra piano "Quadros duma EX!posi­
<(ao"; o poema-sinfonico "N oite no Molte Calvo"), resumiu 
a profundeza tragica, o humorismo sinistro, a alegria des­
cabelada, o s-entimentalismo pueril, a barbarie incontida, 
a ingenuidade meiga, o satanismo, a inocencia, toda essa 
multifaria contraditoriedade a que nos acostumaram os 
escritores e fatos historicos da Russia. Depois de Mussorgsky 
a escola russa, rapidamente universalisada pela moda russa 
que tomou o mundo desde a Ultima decada do seculo pas­
sado, se debate entre tendencias nacionalistas ·e universa­
listas, hoje simbolisadas pelas escolas de Moscou e Petro­
grado. Alexandre Scriabine (1871-1915), contemporaneo e 
mesmo par de Debussy na · estetica "impressionista", foi o 
outro genio que a escola russa nos deu ("Prometeu", poema­
sinfonico em que pos inutilmente em pratica as suas teorias 
sobre correspondencia de sons e cores pelo emprego dum 
teclado luminoso; varias sinfonias, o "Poema do Extase"; 
uma cole~ao admiravel de sonatas e pe~,;as pra piano). 

Sem ·que se inspirassem no movimento russo da s-egun- Outras escolas 
da metade do sec. XIX, as na96es europeas e americanas nacionais. 
principiaram se agitando no sentido de nacionalisar a pro-
duyao musical delas. A orienta<;ao que todas seguiram foi 
huscar nos elementos populares uma caracterisa<;ao racial 
ja definida. A·ssim fizeram ou fazem ainda agora Chopin, 
Estanislau Moniusko (1819-1872) pra Polonia ; Frederico 
Smetana 1824-1884) pra. Boemia; Felipe Pedrell (1841-
1922), Isaac Albeniz (1861-1902), Henrique Granados (1867-
1916) pra Espanha; Eduardo Grieg (1843-1907) pra Norue-
ga; Sibelius (n. 1865) pra Finlandia; Ralph Vaughan Wil-
liarns (n. 1872), Granville Bantock (n. 1868) pra Inglaterra; 
Alfredo Keil (1850-1907), Viana da Mota (n. 1868), Rei 
Cola<;o, Rui Coelho pra Portugal; Bela Bartok (n. 1881) pra 
Hungria; Carlos Gomes, Alexandre Levi, Alberto Nepomu-
ceno pro Brasil; Mac-Dowell (1861-1908) pra America do 
Norte; Julio Ituarte, Manu-el de Ponce (n. 1885) , Carlos 
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Chavez pro Mexico; Alberto Williams (n .1862), Francisco 
de Rogatis pra Argentina; Henrique Soro (n. 1884), Hum-· 
berto Allende pro Chile; Leandro Alvina, A•lomias Robles 
(ambos peruanas), Joiio Francisco Nieto (Equador), Ron­
cal (Bolivia) pra renova~iio artistica da musica incaica. 

Ora todos estes movimentos nacionais, si trazem al­
gumas formulas ritmicas novas pra musica romantica, niio 
deixam de prejudicar a liberta~iio do compasso conseguida 
1por Wagner, Franck, Debussy. Porque as escolas novas por 
estarem fortemente impregnadas de musicalidade popufa­
resca, sao fortemente cancioneiras e as vezes particular­
mente coreograficas (Espanha,, Polonia), tendencias que ne­
cessitam do compasso e o poem em evidencia. 

Assim : niio conseguindo fazer mais que os antigos na 
Melodia, e se contradizendo nas pesquisas de Ritmo, foi 
mesmo pela Harmonia que a musica romantica poude des­
envolver as suas tendencias pra uma expressividade gigan­
tisada e nova . 

Destrui~ao 
senso tonal. 

do 0 senso da Tonalidade estava tao fixo desde Mozart 
e Beethoven, que escapar a ele dava surprezas, desagrados 
e portanto comoc;oes inesperadas e fortes. Foi o que fize­
ram os Romanticos desde o principio. Chopin apresentava 
uma riqueza harmonica admirav·el. Principiaram se siste­
matisando principalmente com Liszt, que foi mais grande 
experimentador que grande criador, os acordes de Quintas 
Aumentadas e os de Setimas Diminuidas (Sinfonia "Faus­
to") os quais, ao mesmo tempo que no seu ineditismo pro­
duziam efeitos expressivos mui fortes, eram pela vagueza 
da interpretac;ao harmonica, urn ataque serio ao senso tonal 
dos classicos. N as obras seguin do ainda mais ou menos a 
forma de Sonata, os compositores se compraziam cada vez 
mais em fugir da parentela das Tonalidades Vizinhas, mo­
dulando pra tonalidades afastadas da P.rincipal. Wagner 
no "Tristiio', niio contente com os. . . erros de harmonisa­
~iio que praticava, trazendo pra dentro da harmonia clas­
sica, por exemplo,. as series de quintas paralelas; emprega 
sistematicamente a escala cromatica, elevando o Croma-
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tismo que sempre atraira os compositores, a uma exalta­
c;ao apaixonada e. . . mortifera. Como observa Guido Adler 
lnuito bern, o Cromatismo sistematico do "Tristao" era ja 
o aniquilamento da Tonalidade. Logo em seguida Cesar 
Franck eleva a sciencia harmonica :i mesma habilidade 
expressiva a que Joao Sebastiao Bach elevara a sciencia 
polifonica. 

D:i-se uma v·erdadeira libertac;ao nova do Acorde que 
principia sendo considerado em si, pela sua bonite21a ou 
efeito dramatico individual. Em Ultima analise a harmonia 
classica nao passava duma polifonia que distinguira apenas 
a individualidade morfologica do Acorde. Na harmonia 
classica persevera sempre o movimento a 4 vozes e persevera 
portanto a Polifonia no seu sentido tecnico. Com o Roman­
tismo, embora continuem ainda considerando teoricamente 
o movimento a 4 partes da concatenac;ao acordal, os acordes 
de Liszt, de Wagner e depois mais claramente os de Grieg 
ou de Frederico Delius (n. 1863) por exemplo, surgem como 
que isolados, independentes. Essa independencia, esse isola­
lnento provem de que a extranheza, a dificuldade interpre­
tativa deles e tal que obriga a verdadeiros sofismas teori­
cos. Mas apesar dos sofismas de interpretac;ao teorica, pra­
ticamente o Acorde aparecia sozinho, inrlivirlualizarlo niio 
rnais apenas no seu corpo fisico como tambem na sua en­
lidade psicologica. 0 A•corde agora nao serve mais pra 
acompanhar a Melodia solista. Se emparelha com ela, vai 
ao lado dela, caracteristico, livre, individual. E o Acorde 
seguinte em vez de continua-lo e completa-lo, o substitui. 
E o seguinte substitui a este e vao todos assim numa prods­
sao de inrlivirluos rliferentes. Se observe como isso submete­
se ao ·conceito republicano, a essencia popular do Roman­
tismo: carla Obra se apresenta como uma verrlarleira mul· 
tidao em que torlos os inrlivirluos se funrlem num grupo 
que e a alma coletiva (a Obra) mas em que carla inrlivirluo 
e diferente rlos outros na psicologia e no fisico. Preparac;ao, 
Ataque e Resoluc;ao duma Dissonancia implica movirnento 
de partes polifonicas. 0 Acorde dissonante nao pre.parado 
nem resolvido, uma Triade tonal seguida por outra Triade 
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tonal noutro grau (Debussy), sao acordes que vi vern por si. 
A sistematisayao disso foi que fez do Romantismo a fase 
harmonica por ·excelencia. E foi o que o distinguiu da 
Atualidade que acabou dissolvendo o Acorde totalmente. 
A bern dizer nao existem mais acordes agora. 

E tambem esta dissolw;ao do Acorde veio se preparan­
do com os ultimos tempos romanticos, princip,almente pela 
obra de Cesar Franck, cuja importancia historica e formi­
davel. A harmonisa~ao de Cesar Franck reagin contra o 
Cromatismo apaixonado de Wagner por meio dum . .. Cro­
matismo novo que consistia em nao em~pregar quasi urn 
so acorde nitido, porem inteiramente desfigurado por Ante­
cipa~oes do acorde seguinte e Retardos do antecedente. 
Resultava d' ai urn compromisso tal, uma fusao tamanha 
que o Acorde deixava de ser tonal. Cesar Franck emprega 
os conjuntos de sons no que a gente podera chamar de "har­
monisa~ao modulatoria". Modula~ao continua dum con­
junto simultaneo (acorde) pro conjunto simultaneo seguin­
te. Com isso a individualidade tanto fisica como psicologica 
do A.corde deixa praticamente de existir._ 0 que existe 
e urn conjunto sonoro em mtwimento. Certas passagens 
desse grande mestre sao tffo incertas de analisar tonalmente 
que ja podem passar por atonais (1). 

A significac;ao, a fisionomia do Romantismo e ser a fase 
harmonica da Musica. A fase em que a Harmonia assumiu 
seu mais alto grau de expressao, o seu mais elevado desen­
volvimento teorico na inte~preta~ao dos acordes. Pratica­
mente falando a harmonisa~ao romantica era uma deca­
dencia sobre , a ordena~ao tonal de Bach, Haydn, Beethoven. 

Debussy, verdadeiro elo de liga~ao entr,e o Romantismo 
e a Atualidade, na estetica e na tecnica resumindo todo o 
passado romantico e apontando bastante a orienta~ao dos 
modernos, deu o golpe de grac;a na Tonalidade. lns:pi­
rado nas escalas exoticas, substituiu muitas feitas a Tona­
lidade por escalas novas, entre as quais a de 6 {ll'aus, 

(1) A expliooc;iio destes dois ultimos grifos vira no -capitulo 
" Atualidade". 
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desprovida de semitons. Da golpes sobre golpes no plano 
tonal das obras, empregando sistematicamente uma va­
gueza harmonica que ja nao e mais possivel chamar de 
Modula~ao. 

Mas por outro lado sintetisou toda a preeminencia da 
Harmonia no Romantismo, afirmando que nas obras dele 
so existiam harmonias, so existiam acordes e que expulsara 
del as a Melodia . .. 





CAPiTULO XI 

MUSICA ARTISTICA BRASILEIRA 





A musica artistica no Brasil foi urn fenomeno de trans­
planta~ao. Par isso, .ate na primeira decada do sec. XX ela 
mostrou sobretudo urn espirito subserviente de colonia. 
Perseveramos musicalmente coloniais ate que a convulsao 
de 1914, firmando o estado-de-espirito novo, ao mesmo 
tempo que dava pra- todos os paises uma percep~ao par 
assim dizer obj etiva da to tali dade . do universo e despertava 
no homem uma consciencia mais intima de Universalismo, 
de anacionalismo politico: tambem evidenciava as diferen­
~as existentes entre as ravas e legitimava em todos os agru­
pamentos humanos a consciencia racial. 

Ja no inicio da vida brasileira se principiou fazendo lfusica religio~a. 

mlisica nos nudeos principais da Colonia. 0 som foi sem-
:pre considerado elemento de edificavao religiosa e tambem 
aqui nasceu misturado com religiao. Os jesuitas ensinavam 
o canto religioso pros indiozinhos catequisados e as festas 
da Igreja eram enfeitadas par cantigas. 0 Teatro logo se Os ~utos 
ajuntou a essas festas. Autos religiosos e marais, providos 
de eantoria, eram representados pelos indios e pelos padres 
em palcos no geral improvisados na frente das igrejas, di-
reitinho como nos Milagres medievais. Desde 1553 se tern 
noticia de autos assim, escritos par Nobrega, Anchieta, 
Manuel do Couto. 

E' provavel que o canto portugues e alguma rara rna- Capelas e Teatro~,. 
nifesta~ao instrumental ja vivessem aqui nos lares e sem 
fun~ao historica. Esta nos 3 primeiros seculos da Colonia 
s6 existe mesmo em manifesta<;oes teatrais e religiosas. 
No sec. XVII as teatros ·principiam aparecendo na Baia, 
no Rio de Janeiro, em S. Vicente, com vida curta e sem 
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realidade nacional nenhuma, pode-se dizer. A Casa da 
Opera (Rio, 1767) parece ter sido a mais eficaz dessas ten­
tativas. As Capelas e que primavam pelo apuro musical. 
Em Olinda, no fim do sec. XVII havia Mestre-de-Capela 
titular, ganhando sem avareza. 

A musica religiosa domina. Esse dominio vai perdurar 
ate meados do sec. XIX em manifesta~oes primordialmente 
viciadas porquc, quando a Colonia ja estava com possibili­
dades de criar execu~oes mais puras ( ... sec. XVIII) a muska 
religiosa decaia na Europa e a que vinha pra ca, por in­
termedio de Portugal, vinha cheirando Teatro, melodista, 
bonitota, sem tradi~ao . Ninguem nao menciona Palestrina 
nem Vitoria, nem Bach, Gabrieli ou Durante . 

Mas essa religiosidade musical da Colonia era justo 
que desse a primeira manifesta~ao elevada da cria~ao hra­
sileira. Den. Foi o Padre Jose Mauricio. 

Nos fins do sec. XVIII os jesuitas do Rio de Janeiro 
instituiram uma especie de Conservatorio pros negrinhos, 
na fazenda de Sta. Cruz, proxima da cidade. Essa .institui­
~ao foi inteligentissima no ensino e chegou a possuir grupos 
de instrumentistas e cantores tao bons que espantaram 
Dao Joao VI.0 , Marcos Portugal e Neukomm. A vinda de 
Dao J oao Vl.0 e os progressos da escola de Sta. Cruz abrem 
no Rio de Janeiro uma fase de esplendor musical. Mar­
cos Portugal (1762-1830), o maior com~positor portugues e 
Sigismundo N eukomm (1778-1858), musico alemao regular­
mente conhecido no tempo, vern morar no Rio e ensinam 
em Sta. Cruz. 0 primeiro, Mestre da Capela real, diretor 
do teatro, faz representar as operas e ... as missas dele. 
Sao festas magnificas que dao pro Rio de Janeiro uma 
atividade artistica de cidade europea. 

No meio do brilho, vaga a figura doce do padre Jose 
Mauricio Nunes Garcia (1767-1831) primeiro nome ilustre 
da Musica brasileira. Era urn mestic;o carioca, educado em 
Sta. Cruz, musico habilissimo, dizem que praticando Bach, 
Haydn, Mozart. Estes 2 e certo que conheceu, assim como 
Paisiello. Foi fecundissimo. A obra dele ou as tra~as devo-
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raram ou continua inutilisada em manuscritos. Alberto 
Nepomuceno fez publicar o "Requiem" e a "Missa em Si 
Bemol". 0 "Requiem", considerado mpa das obras-primas 
de Jose Mauricio, e tambem a obra-prima da musica reli­
giosa brasileira. Clara, bern escrita, muito ingenua ·no em­
prego da Polifonia, r eflete o espirito da epoca; e pela in­
vcn~ao m elodica duma serenidade, duma nitidez pura, se 
equipara ao que faziam no genera os italianos do tempo. 

Depois desse esplendor em que a Capela Imperial che­
gou a ter 100 executantes, a independencia politica faz com 
que a vida hrasileira principie de novo. Tambem a Musica 
sofre o abalo da mudan~a e no Primeiro Imperio se em­
pobrece bern. Mas renasce mais variada nas manifesta~oes 
e mais dispersa no ·pais. 

Em P ernambuco havia uma oficina de pianos. . . Por 
toda a parte se organisava Bandas e Orquestras que nem 
a de Campinas dirigida pelo pai de Carlos Gomes, Manuel 
Jose Gomes. A musica religiosa inda muito apreciada e 
escrita vai perdendo pouco a pouco a importancia domina­
dora que tivera de primeiro . N as provincias inda ela per­
manece bern, mas sem valor historico possivel. Dao Pedro I 
era c6rn:positor. Ficou .dele o Hino da Independencia, apenas 
uma curiosidade. Protegeu como poude a Musica e esta se 
reabrini em fecundidade nova no Segundo Imperio. No Rio 
de Janeiro o antigo teatro Sao Joao, seguido pelo Sao 
Pedro de Alcantara, e continuado pelos teatros Sao Janua­
rio e Sao Francisco. Dao Pedro II, que a instancias de Fran­
cisco Manuel fundara em 1841 o Conservatorio de Mtisica 
(hoje Instituto Nacional de Musica, 1890) fundou tambem 
em 1857 a Academia Imperial de Musica e Opera Nadonal. 
Esta Academia teve urn periodo de brilho nacional extraor­
dinario, em que fez cantar na lingua do pais, operas estran­
geiras e numerosa produ~ao brasileira. Nela Carlos Gomes 
deu seus primeiros passos no melodrama com a "Noite no 
Castelo" (1861) e "Joana de Flandres" (1863) . 

0 Segundo. Imperio foi. talvez o periodo de maior brilho 
exterior da vida musical brasileira. As companhias italianas 
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traziam :pra ca vozes celebres, davam temporadas que so­
mavam 60 espetaculos, deixavam por aqui musica e instru­
mentistas. Os concertos eram tambem numerosos, nao s6 de 
virtuoses estrangeiros como de nacionais aparecendo. Den­
tre estes e curioso constatar durante o Imperio a frequencia 
dos instrumentistas de sopro, gente que profetisava de certo 
nossos tao habeis flautistas e oficleidistas populares. E' 
ainda no Segundo Imperio que mudam-se pro Brasil os 2 
fundadores da virtuosidade pianistica nacional: Artur Na­
poleao (1843-1925) cuja maneira nitida, urn bocado seca e 
brilhante se tradicionalisou no Rio de Janeiro, e LuiR Chiaf­
farelli (1856-1923) o fundador da escola de piano paulista. 
Tambem entao fundam as primeiras Sociedades instrumen­
tais como o Filarmonica (1841) e o Clube Beethoven (1882) 
no Rio de Janeiro, e o Clube Haydn (1883) sob a direc~ao 
de Alexandre Levi em Sao Paulo. Ainda importa mencionar 
pelo caracter socialisador, os Concertos Populares (1887) 
instituidos no Rio por Carlos Mesquita. 

V.eio a Republica. 0 Brasil principiou pela terceira vez 
a vida. Mas desta feita a Musica nao. Se acentuou gradati­
vamente a decadencia do hrilho exterior. Desapareceram 
as brigas romanticas em torno de cantoras. Os virtuoses 
estrangeiros celebres continuaram portando aqui po:rem 0 

pUblico se -desinteressava deles cada vez mais. Urn ou outro 
inda consegue ovac;oes mas as enchentes se tornaram cada 
vez mais raras. As temporadas de opera que durante a 
guerra (1914-1920) tiveram certo esplendor variado :porque 
os rouxinois nao gostam muito dos canhoes baixos-<p:rofun­
dos, estao cada vez mais desmoralisadas. As de agora sao 
miseraveis, verdadeiras mascaradas fingindo Arte, a que 
uma ou outra manifestac;ao mais elevada nao consegue 
disfar~ar . 

V arias ·Causas boas e . . . todas boas ocasionaram essa 
decadencia de brilho na pratica musical do Brasil. As prin­
cipais sao : a firmac;ao racial; a liberta~ao virtuosistica na­
cional ; o contraste entre a arte moderna e o povo; a hege­
monia de Buenos Aires na musica comercial. 
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Buenos Aires e urn centro social que se desenvolveu 
homogeneamente. Se tornou em nossos dias a representa­
s:ao mais total de cultura que a America do Sui apresenta. 
A grandeza da cidade argentina esta em que todas as mani­
festac;oes sociais do homem chegaram a urn progresso mais 
ou menos igual la. Por isso o comercio musical, temporadas 
de virtuoses e de Teatro se baseiam em Buenos Aires. 
0 Brasil pra esses e terra de passagem que a gente experi­
menta para ver si ganha mais urn bocado. E como essa 
"experiencia" nao tern como ideal urn a conquista, mas 
ganhar uns cobres a mais, o virtuose estrangeiro que a­
parece aqui, no geral se limita a mostrar obras com sucesso 
garantido, isto e, as velharias ja tradicionalisadas no goto 
do :pUblico. Nao ha luta, nao ha ideal, nao ha interesse ar­
tistico. 0 publico nao se educa; a elite artistica do pais nao 
se interessa; a outra elite vai as vezes ao teatro por obriga­
c;ao de moda ou para escutar urn virtuose prodigioso. Mas 
e abalisadamente e cuidadosamente inculta e boceja diante 
da Arte. 

Esse malestar e aumentado pelo contraste entre a Arte 
e o costume publico de arte, contraste natural em todas as 
fases de tranzic;ao. 0 pUblico do que gosta e mesmo das 
velharias a que ja acostumou. Os artistas verdadeiros ja 
nao se contentam mais com elas. 0 publico foge dos ar­
tistas verdadeiros. E os artistas verdadeiros, os empresarios 
artistas, desprovidos do apoio pUblico, nao pra ca. E por 
tudo isso nos so temos que contar com os virtuoses e socie­
dades musi,~ais brasileiros pra nos por em conta,~to com 
a musica universal contemporanea. E nesse tra.balho se 
salienta a Sociedade de Concertos Sinfonicos, de S. Paulo 
(fundada em 1911) a cujo esforc;o admiravel o Brasil deve 
as mais importantes execuc;6es de musica contemporanea 
no pais. 

. Por outro lado os conservatorios e os professore·s de 
'Plano, canto, violino, disseminados por todo o pais, ja con­
seguiram dar pra virtuosidade brasileira uma func;ao social 
que satisfaz as exigencias da nac;ao. Sao numerosissimos 
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OS virtuoses brasiJeiros "nacionais", quero dizer: esse genera 
de interpretes, rnais util, mais humano e fecundo, cuja vida 
artistica funciona dentro dos limites da patria. 0 virtuose 
"internacional" na rnaioria dos casas tern fun9ao social mi­
nima. Envaidecido pela habilidade excepcional dos dedos 
ou da voz que possui, se converte num caso repugnante de 
egoismo. Quer dinhciro e quer aplauso geral. E por isso 
abusa de :programas gastos, sem interesse, sem fun9ao his­
torica, sem cultura verdadeira. E' mui dificil diante dum 
egoista desses a gente distinguir 0 que e interesse pecunia­
rio, o que e fame de gloria. As duas baixezas sao xifopagas 
e se ·confundern. A fome de gloria em si nao e baixeza nao. 
E' baixa a desses egoistas, fundarnentada no prazer epider­
mico da gritaria publica aplaudindo . 

0 Brasil tambem terri produzido virtuoses internacionais 
de grande valor. Porem a fun9aO nacional deles e pratica­
mente nula. Quando muito fazem a propaganda do nome 
da patria na estranja, si e que nao se esquecem dele ou 0 

ocultam muito de proposito. E levados pelos interesses de 
camaradagem e outros interesses, botam nos programas 
deles pe9as e names estrangeiros (do pais em que estao, 
pra agradar ... ) de valor minima, ao ~passo que nao 
executam os compositores ,brasileiros, muitas vezes supe­
riores a esses estrangeiros. E antes assim ! Porque quando 
concedem interpretar uma obra ilustre de compositor brasi­
leiro, se da esse fenomeno impossivel e irracional do can·o 
adiante dos bois: Toda a gente se admira do gesto patrio­
tko do virtuose e 0 •COmpositor e que tern de ficar agrade­
cido pela honra, nao e 0 virtuose que se engrandece por 
tocar uma obra ilustre. Como si a virtuosidade fosse supe-

. ' . - I nor a mven9ao .... 
Nos atualmente possuimos urn de~proposito de virtuoses 

nacionais funcionando dentro do pais, excelentes, variados, 
ativados pela emula~ao, acamaradados com a vida artistica 
daqui, executando em todos os programas obras nacionais. 
Sao verdadeiramente valiosos e nada ficam a dever aos vir­
tuoses de vida nacional, dos paises europeus. Esses artistas 
be.m ou mal, vivem e ganham a vida. Os concertos que dao: 
seJa pela razao que for, sao mais ou menos concorridos. 
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' I 

E o p~blico que conco~re a e!es, in~a se. desintere~sa mais 
pelo v1rtuose estrange1ro, CUJO mer1to e apenas ~xecutar 
milhor pe<;as arqui-executadas. Por isso o pUblico fica em 
casa ou vai no cinema. Com razao, E tanto mais. . . razao, 
que no dia seguinte tera de ir no concerto de outro vir­
tuose, este brasileiro, cujo programa apresenta 4 vezes mais 
interesse, cultura, fun<;ao social e nacional. Principalmente 
no canto e no piano, possuimos atualmente uma cole<;ao 
magnifica de interpretes, alguns chegando a rivalisar com 
virtuoses internacionais. 

Resta-me falar da firma<;ao racial. No inicio deste Nacionalismo 
capitulo constatei que a musica brasileira viveu 3te 1914 musical. 
mais ou menos ainda na subserviencia da Europa. Isso nao 
quer dizer esta clara, que nao tenha havido tentativas de 
nos libertarmos desse espirito colonial. Foram no geral ten-
tativas esporadicas e individuais, e vieram se intensificando 
pouco a pouco. Mesmo manifesta<;oes •coletivas tivemos, 
como a ja citada Academia Imperial de Musica. 

Mas no meio de tudo isso a arte nossa perseverava fun­
damentalmente europea, mesmo entre os nacionalistas que 
se interessaram pela r~presenta<;ao musical da coisa bra­
sileira. 

Refletem a preocupa<;ao nacionalista: Antonio Carlos 
Gomes (1836-1896); Alexandre Levi (1864-1892), urn anll.ncio 
de genio; e Alberto Nepomuceno (1864-1920) o mais intima­
mente nacional de todos, cultura boa, inven<;ao facil mas 
curta. A estes e imprescindivel ajuntar o nome de Francis·co 
Manuel da Silva (1795-1865) autor do esplendido Hino Na­
cional (1841) . 

Dentre OS menos caracteristicos, presos por demais a 
li<;ao europea, e cujas tentativas de muska abrasileirada 
mais parecem concessao pro exotica, figuram principal­
mente Leopolda Miguez (1851-1905), Henrique Osvaldo (n . 
1852), Francisco Braga (n. 1871), Joao Gomes de Araujo (n. 
1846), Barroso Neto (n. 1881), Glauco Velasques (1883-
1915) uma experiencia inquieta, dolorosamente precaria, 
com lampejos de genio num resultado quasi inefkaz: urn 
enigma verdadeiro. 
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Dominam toda a musica brasileira anterior a epoca 
atual as figuras admiraveis de Carlos Gomes e Henrique 
Osvaldo. Sao as expressoes mais caracteristicas do nosso 
Romantismo musical. 

Carlos Gomes foi um dos maiores melodistas do sec. 
XIX. Genio dramatico de for~a. ele concentra a expressao 
na melodia, como era costume na escola oitocentista italia­
na em que se cultivou. As obras dele sao inexequiveis no 
teatro atualmente, como sao a maioria das obras do pas­
sado. Ninguem nao representa nem Monteverdi, nem Scar­
latti, nem Rameau, nem Hasse, nem Gretry, nem Purcell. 
Mesmo certas obras valiosas de Gluck, Weber, Rossini, Bee­
thoven, Bellini, Donizetti, Verdi nao se sustentam mais. 
0 Teatro e a forma mais tranzitoria da Musica. Ao mesmo 
tempo que restringe a liberdade musical do criador, esta 
sujeito demais as normas sociais do tempo e estas passam 
no interesse. Outra precariedade vasta dele e o tamanho 
das obras. Sao rarissimos os melodramas em que a "inspi­
ra~ao" se mantem de principia a fim. Nas obras dos genios 
mais fortes, os "enchimentos" aparecem . .. 

Essa ~precariedade torna apenas de interesse historico 
uma execu~ao contemporanea de centenas de operas cele­
bradas. As de Carlos Gomes estao nesse caso. Mas isso nao 
emba<;a a grandeza do genio dele. Muitos dos seus Canta­
biles sao perfeitos de equilibrio plastico de linha, ·cheios 
daq11;ela dogura peguenta que especialmente Donizetti e 
Bellini tinham tradicionalisado na musica italica ·- prmeira 
sintoma da banalidade verista. Daquele melodismo e nao 
-desta banalidade Carlos Gomes e abundante. Afora esse 
genera doce de Cantabile, inventava ainda Arias magnificas, 
sem grande profundeza, mas dotadas dum movimento dra­
matico exato e impregnante. Muitas vezes a musica dele se 
erri~a de ritmos e acentos desconhecidos. Sao elementos 
estrangeiros funcionando como exotismo dentro da tamanha 
influencia italiana que fatalisava o musico. Esses ritmos 
esses acentos nao limitam-se ao cromatismo pueril com que, 
por antitese facil ao diatonismo monodko da opera italiana, 
Carlos Gomes novato acompanhou a personalidade de Peri. 
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E' op1mao repisada entre nos que Carlos Gomes nao 
tern nada de musicalmente brasileiro, a nao ser o entrecho 
de algumas operas. Mesmo que assim fosse, ele tinha o Iugar 
de verdadeiro iniciador da musica brasileira porque na 
epoca dele, o que faz a base essencial das musicas nacionais, 
a obra popular, inda nao dera entre nos a cantiga racial. 
E' ridiculo que consideremos como brasileiros os cantos 
negros, os cantos portugas (e ate amerindios !) , as Modinhas 
nas mais das vezes tao europeisadas e as Habaneras e Tan­
gos do see. XIX, e repudiemos urn genio verdadeiro cuja 
preocupa~ao nacionalista foi intensa. 

Basta se observar a vagueza de caracter desta modi­
nha registrada por Langsdorf£ ("Reis rondom de 'Vereld", 
Amsterdam, 1818) como brasileira para reconhecer a con­
tradi9ao. 

Modinha Brasileira 
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I 
Quando o mal acaba 
0 bern principia, 
Meu mal acabou 
0 bern se seguia ... 
Pois, sim, meu senhor, 
Meu mal acabou 
Mas penso que vou 
De mal a peor. 

~~-..,... -~~ - I"""""" 
Q 

II 
Vern a noite escura 
Sucedes ao dia, 
Depois da formenta 
V em a cal maria ... 
Pois s!, meu senhor, 
Meu mal acabou 
Mas penso que vou 
De mal a peor. 
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Porem nao e verdade que 0 brasileirismo de CarlOS· 
Gomes tenha se restringido a escolha de libretos nao. Existe 
porcentagem vasta de italianismo na obra dele, porem a 
realidade etnica do musico brasileiro vai alem do que 
julgam levianamente. 0 que ressalta desde logo a quem 
estude com olhos de ver o "Guarani" (1870) e o "Escravo" 
(1889) e a estranheza ritmica. Nao que Carlos Gomes se 
utilisasse da... sin cop a, mas, tratando assuntos em que o 
elemento brasilico se contrapunha ao estrangeiro, soube· 
veneer as combina<;oes ritmicas de caracter em·opeu e criar 
urn movimento estranho, muito aspero, selvagem de ver­
dade, apesar de nao ter nenhuma caracteristica exclusiva 
brasileira. Pais si nem a tinhamos entao ! 0 canto de Ibere, 
"In aspra guerra per la mia terra", e dum sabor excelente. 
Alias a todo momenta no "Escravo" se tapa frases, temas, 
ritmos a que nao sera passive! de forma alguma estabelecer 
uma genealogia europea. Assim o tema instrumental de 
llara que apresenta-se no vigesimo-quinto compasso do Pre­
ludio e tera tao magistral aplica<;ao na Aria sublime "0 
ciel di Paraiba". Esse tema que assum~ na opera uma ver­
dadeira fun<;ao de motivo-condutor, se desenvolve certas 
vezes numa frase instrumental que, por exemplo, comenta 
a entrada da india no quarteto do primeiro ato. E' uma 
frase cheia de estranheza, duma verde, agreste malinconia, 
misteriosa, ondulante, lindissima na fatalidade ritmica. E 
todo o "Escravo" ·possui uma for<;a esplendida de expressao 
tematica. Fico pasmo dos rios de louvor que os criticos es­
creveram sobre a for<;a da tematisa<;ao wagneriana. Carece 
fazer uma revisao desse juizo, revisao que nao diminuira 
a genialidade de Wagner mas botara as coisas no lugar 
delas: Wagner, urn genio ilustre, porem muitos outros genios 
tao bans tematisadores quanta ele. No "Escravo" a gente 
observara, por exemplo, a diferen~a de arrogancia Hio feliz­
mente ·caracterisada entre o tema do europeu conde Rodri~ 
go, acompanhando a entrada deste, e o tema de lbere, que 
Vai adquirir todo o valor simbolico-musical quando o es­
cravo entoa o "Libera nacqui al par del tuo signor". A com­
parac;ao desses 2 temas me levava Ionge demais neste Com-· 
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~pendio. . . Mas uma das constancias curiosas da melodica 
brasileira e a pererequice dos saltos. Ora o tema do conde 
se desenvolve no ambito dum pentacorde e por graus conse­
cutivos ao passo que o de lbere ocupa urn hexacorde e segue 
principalmente em saltos de terc;as e quartas, sem contar 
o de sexta da frase vocal. Outra observac;ao util e sobre o 
segundo ato passado nos jardins europeus da condessa de 
Boissy. Ato inferior aos outros, porem cuja psicologia esta 
muito bern desenhada. 0 Dueto entre a condessa e Americo 
e fino, bern leve. E se podera constatar que uma das sin­
capas acompanhantes, tao da constancia brasileira, aparece 
fugaz na dan~a tamoia. 

0 "Guarani", anterior de quasi 20 anos ao "Escravo" e 
bern inferior a este como caracterisac;ao. Porem o tema 
ritmico de Peri ja traz pra opera uma estranheza bern ex­
pressiva. Poderao objetar que estranheza nao implica rada­
lidade a todos . estes ritmos e melodias. . . Mas si Carlos 
Gomes nao a tirou da musica italiana em que se formara 
integralmente, donde que a tirou entao sinao de si mesmo? 
E este "si mesmo" quando nao agia manejado pela italia .. 
nidade da cultura dele, quem sabe si era manejado pela 
Cochinchina ! . . . Faz pouco chamei de "verde" uma frase 
do "Escravo". . . Em gera1 me desagradam essas observa­
~oes criticas metaforicas mais parecendo lirismo que reali­
dade . . . Mas "verde" acho bern exato pra designar a melo­
dica de muitos passos de Carlos Gomes, ate no "Salvador 
Rosa" (1874), ate no fraquinho "Condor" (1891). A frase 
dele muitas feitas possui uma ambiencia florestal, ambien­
cia de mato-virgem, selvagem. Outras surgem com uma 
frescura popularesca saborosa, mas desageitada, rude feito 
urn batepe de pe que jamais nao soube ondular Siciliana 
ou saltar levianinho na Tarantela. Melodia caipirona. Sao 
tiques muito especiais, muito diferentes da melodica racial 
italiana. Entre aquela frase famosa, "Ma deh ! che a me 
.non tolgasi la candida tua fe": 
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c o "N ozani-na'' dos Pareci: 

' (Roquet~ Pinto, "Rondonia" ed. lmprensa Nacional, Rio de 
Janeiro, 1917), tern uma coincidencia vaga de movimen­
to que faz a primeira parecer uma eloquentisa~ao reto­
rica da segunda. . . Essa mesma frase do "Guarani", topei 
com ela numa Toada paranaense (Vide meu "Ensaio sabre 
Musica Brasileira" ed. Chiara to, S. Paulo, 1928, pag. 80), nurn 
canto do rio Madeira e ainda noutro canto paraibano. Seja 
Carlos Gomes que conseguiu nacionalisar no povo uma in­
ven~ao dele, seja que colheu frase popular, como dizern que 
fez e nao .parece, donde que vern essas coincidencias? E don­
de que vern essas estranhezas, essas inven96es barbaras, esses 
acentos novas, essas for9as caracterisadoras sinao da essen­
cia brasileira se ensaiando atraves de todo • o italianismo 
erudito dele ? Carlos Gomes e a retorica da barbarie, en­
quanta Vila-Lobos nao surgia pra ser tantas feitas barbara 
duma vez. Me revolta a displicencia afobada e pedante corn 
que estarnos tratando por vaidade e confian~a demais ern 
noa mesrnos o rnaior dos musicos brasileiros do p~ssado, 
o que mais penou :Para nos anunciar. 

E nos, OS que ja estamos tomando posi9aO de veteranos 
dentro da vida •conternporanea brasileira, nos temos que 
fazer justi~a a Carlos Gomes. Deixemos a ca~oada. o de­
hique. a indiferenc;a, a descompostura degolante pros mo~os. 
Porque de fato a mocidade nao carece de justic;a pra ser 
ntil, ser verdadeira e funcionar bern. Uma feita em que eu 
quebrava lanc;as pra conseguir dum moc;o que reconhecesse 
0 valor dum terceiro, quando nao teve mais argumento pra 
contradizer a minha justic;a, o outro falou manso: 

- Mas nao tenho obrigac;ao de fazer justi9a. 
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Nao tinha mesmo e ele que estava com a razao ... Muita 
Justiya, muito reconhecimento de grandeza passada so pode 
atuar mal na gente nova, influenciavel, terra inda por plan­
tar. Nos hoje nao temos que fazer o que Carlos Gomes 
fez. So o exemplo da vida e das intenyoes dele e que pode 
valer urn bocado. A nossa Musica sera totalmente outra, 
e dela os trayos de Carlos Gomes tem de ser abolidos. Si 
os moyos o de!):prezarem, muito bem! porque as exigencias 
da Atualidade brasileira nao tem nada que ver com a 
musica de Carlos Gomes. Mas alem dcssa afualidade moya, 
tao feroz, exisle a realidade brasileira que transcende as 
exigencias historicas e passageiras das epocas. E nesta reali­
dade Carlos Gomes tern uma colocayao excepcional. 

Henrique Onaldo Quanto a Henrique Osvaldo, e a mais completa figura 
de musico da gerayao dele. Une a uma personalidade de 
criador fino, sempre delicado, inimigo do aspero e do banal, 
uma tecnica muito larga e perfeitamente assimilada. Al­
gumas das obras dele, o Trio com piano, a Sinfonia, quar­
tetos, muitas das peyaS de canto e de piano, sao notaveis 
pela perfeiyao de feitio, equilibria e logica de conjunto, 
graca, riqueza de inven~ao: o~ras-primas legitim as. 



CAPiTULO XII 

MUSICA POPULAR BRASILEIRA 





Ao lado de todo esse movimento historico em que a 
musica artistica se manifestava no Brasil mais 11or uma 
fatalidade individualista ou fantasia de elites que por uma 
razao-de-ser social e etnica, principiou tomando corpo no 
sec. XIX uma outra corrente musical, sem for~a historica 
ainda mas provida de muito maior fun~iio humana, a 
Musica Popular . 

Niio sa-bemos nada de tecnico sobre a Mll.sica Popular 
dos 3 seculos coloniais. Urn povo misturado porem inda niio 
a~algamado, parava nas possessoes que Portugal mantinha 
por aqui. Esse povo feito de portugueses, africanos, amerin­
dios, espanhois, trazia junto com as falas dele as cantigas 
que a Colonia escutava. E foi da fusiio delas que o nosso 
canto :POpular tirou sua base tecnica. 

0 que foi que ele tirou do aborigene ? Nao sabemos 
quasi nada de positivo. 0 chocalho, empregado como obri­
gac;ao nas orquestrinhas maxixeiras, niio passa duma a­
daptac;iio civilisada de muitos instrumentos amerindios de 
mesma tecnica, por ex. o Maraca, dos Guarani. 

Certas formas poeticas obrigando o canto a uma con­
formac;iio especial de fraseado, usadas ainda, principalmen­
te no Nordeste, for.am de certo influenda amerindia. Bar­
bosa Rodrigues ("Poranduba Amazonense", Rio de Janeiro, 
1890) registra uma boa :porc;ao de cantos brasilkos cuja 
forma se caracterisa por seguir a cada verso da estrofe urn 
refriio curto: 

"Cha munhan murace, 
Uacard. 

Elementos exo-­
ticos da forma~ao­
brasileira. 

Influencia ame­
rindia. 

Chocalho. 

Forma. 
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Cha rzco ce " patriio", 
Uacard. 

Che re ra9o arama, 
Uacard". 

Esse processo tem urn parentesco evidente com muitos 
'Cantos atuais. Mostrarei isso mais cabalmente num estudo 
,proximo sobre Cocos do Nordeste. Mas eis algumas mani­
festa¥OeS contemporaneas semelhantes ao processo brasilico: 

"()U: 

>.OU: 

Solo: - Oh li-li-li-6 ! 
Coro: - Boi Tungiio ! 
Solo: - Boi do Maioral! 
Coro: - Boi Tungiio I 
Solo: - Bonito niio era o boi . .. 
Coro: - Boi Tungiio ! · 
Solo: - Como era o aboiar. 
Coro: - Boi Tungiio I 

(etc.). 
(Colhido no R. G. do Norte). 

Voce gosta . de mim, 
Maria, 

Eu tambem de voce, 
Maria, 

Vou pedir pra seu pai, 
Maria; 

Pra casar com voce, 
Maria. 

(Colhido em S. Paulo). 

Vou-me embora, vou-me embora, 
Prenda minha, 

1'enho muito que fazer; 
Vou partir para Rodeio, 

Prenda minha, 
Pros campos do Bemquerer ! 

.(R. Grande do Sui; Vide "Ensaio" •citado) . 
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Nao tern duvida que formulas parecidas com estas fre­
quentam 0 folclore portugues e hispanoamericano as vezes, 
(mesmo o "prenda mia" aparece nos hispanoamericanos do 
sui); porem a sistematisa9ao do refrao curto, duma so pala­
vra, repetido no fim de cada verso (ate coincidindo a es­
colha frequente de nomes tirados da fauna, !pra fazer o 
refrao) possivelmente e reminiscencia da maneira amerindia. 

Entre as nossas formas coreograficas uma das mais 
espalhadas e o Caterete ou Catira, dan':(a Guarani. Anchieta 
pra catequisar os selvagens ja se aproveitava dela, defor­
mando-lhe os textos no sentido da Religiao Catolica. 

Nossa ra9a esta fortemente impregnada de sangue Gua­
rani. Os brasilicos empregavam e empregam frequentemente 
o som nasal, cantando. Esta nasala~ao do canto e comum 
inda agora em quasi todo o pais. 

A tendencia pro canto amoroso e dominantissima em 
Portugal. No fim do sec. XVIII o viajante M. Link consta­
tava que "as cantigas do povo iJ>Ortugues sao queixosas; no 
geral contam penas de amor, raramente sao sensuais e muito 
pouco satiricas" ("Voyage en Portugal", Paris, 1803). Pois 
essa tendencia foi fortemente contrariada · aqui. Si a pena 
de amor frequenta bern a cantiga brasileira, (como alias 
frequenta a cantiga de todos os povos do mundo), ela nao 
toma entre nos uma predominancia absoluta. Chegou mesmo 
a se domiciliar em certas form as particulares: a Modinha 
que geralmente e queixume e a Toada cabocla. 0 Lundu 
pelo contrario no geral trata o amor comicamente. Algumas 
feitas e semvergonhamente sensual. Porem nas outras for­
mas a variedade de assunto e vasta. No meu "Ensaio sobre 
Musica Brasileira" urn desproposito dos documentos ex­
postos nao tratam de amor. Nao vou ate afirmar que isso 
Provenha de influencia amerindia exclusiva porem inda 
aqui me parece incontestavel que os temas quasi nada 
amorosos do amerindio e os rios de sangue dele correndo 
em nos, lcvaram a gente pra uma contemplal:(iio lirica mais 
total da vida. 

Caterete. 

N asalft~:io. 

Assuntos. 
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Tambem os "Cabocolinhos", nome generico de varios 
bailados do Nordeste, sao de inspira~ao diretamente amerin-
dia e representam scenas da vida tribal. ' 

E tambem em varias formas do nosso canto popular, 
ate em cantos dan~ados e frequente o movimento oratorio 
da melodia, libertando-se da quadratura estrofica e ate do 
compasso. Nos Martelos, nos Cocos, nos Desafios, o ritmo 
discursivo e muito empregado. Donde nos veio isso ! Do 
portugues nao veio. Frequenta a mU.sica afrobrasileira dos 
Lundus porem com raridade. Nos amerindios e constante. 

Porem sobre isso nasce uma pergunta. Aparece quando 
sinao quando no canto popular brasileiro frases oratorias, 
livres de compasso e que ate pelo desenho melodico &e as­
semelham a formulas de Cantochao. Nao sera •possivel a 
gente imaginar uma subsistencia do Cantochao em mani­
festa~oes as-sim ? A parte .dos padres foi formidavel na for­
ma~ao da vida brasileira. Quais eram os cantos que eles 
cantavam e faziam os indios cantar nos 2 primeiros se­
culos ? Provavelmente muitos eram pe~as gregorianas. Ate 
hoje elas sao empregadas e prodigiosamente deformadas no 
pais todo. Nao tern mo~a possuindo voz cantante nem me­
nino cantador que nao sejain colhidos !pelos padres nas 
vilas e povoados do interior, pra engrolar urn Credo e urn 
Gloria em cantochao. Uma feita em Fonte Boa, no Amazo­
na·s, eu passeava com o filho do prefeito num solao de 
matar. Saia urn canto feminino duma casa. Parei. Era uma 
gostosura de linha melodica, monotona, lenta, muito pura, 
absolutamente linda. Me aproximei com a maxima discre­
~ao pra nao incomodar a cantora, uma tapuia adormentan­
do o filho. 0 texto que ela cantava, lingua de branco nao 
era. Tao nasal, tao desconhecido que imaginei fala de indio. 
Mas era Ia tim. . . de tapuio. E o Acalanto nao passava do 
Tantum Ergo, em Cantochao. Uma silaba me levou pra 
outra e mais por intui~ao que realidade pude reconhecer 
tambem a melodia. A deforma~ao era tamanha que nem 
de proposito ! Po rem j amais nao me esquecerei da como~ao 
de beleza que recebi dos labios da ta•puia. 0 Cantochao vive 

-1 
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assim espalhadissimo nos bairros, nas vilas, por ai tudo no 
interior. Sera possivel talvez perceber na liberdade ritmica 
de certos fraseados do nosso canto, uma influencia gre­
goriana. 

A influencia portuguesa foi a mais vasta de todas. Os 
portuguesea fixaram o nosso tonalismo harmonico; nos de­
ram a quadratura estrofica; provavelmente a Sincopa que 
nos encarregamos de desenvolver ao contacto da pererequice 
ritmica do africano; os instrumentos europeus, a Guitarra 
(Violio), a Viola, o Cavaquinho, a Flauta, o Oficleide, o 
Piano, o grupo dos arcos; urn diluvio de textos; formas 
poetico-liricas, que nem a Moda, o Acalanto, o Fado (as 
vezes dan~ado); dan~as que nem a Roda, infantil; dan~as 
iberas que nem o Fandango; dan~as-dramaticas que nem 
os Reisados (Pastoris, Nau Catarineta). que chegam a ser 
verdadeiros Autos. Tambem de Portugal nos veio a origem 
primitiva da · dan~a-dramatica mais nadonal, o Bumba­
meu-Boi. 

E num desproposito de cantigas !JlOpulares tradicionais 
ou modernas do Bra•sil ate agora aparecem arahescos melo· 
dicoa lusitanos ora puros, ora deform ados. 

0 africano tambem tomou parte vasta na forma~iio do 
canto popular brasileiro. Foi certamente ao contacto dele 
que a nossa Ritmica alcan~ou a variedade prodigiosa que 
tern, uma das nossas riquezas musicais. A lingua brasi­
leira se enriqueceu duma quanti dade de _ termos sonorosos 
e mesmo de algumas flexoes de sintaxe e de dic~ao que in­
fluenciaram ne·cessariamente a conformac;ao da linha melo­
dica. Ate hoje surgem cantos principalmente Maxixes cario­
cas e numeros de Congos, em que aparecem palavras afri­
canas. Do diluvio de instrumentos que os escravos trouxe­
ra:rn para ca, varios se tornaram de USO brasileiro Corrente 
que nem o Ganza, o Puita e o Tabaque ou Atabaque. Instru­
mentos quasi todos de vercussiio exclusivamente ritmica, 
eles se prestam a orgias ritmicas tao dinamicas, tao incisi­
Vas, contundentes mesmo que fariam inveja a Strawinsky 
e Vila-Lobos. Tive ocasiao de assistir no Carnaval do Recife 

Influencia por­
tuguesa. 

Influencia afri­
cana. 
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ao Maracatu, da Nac;ao do Liao Coroado. Era a coisa mais 
violenta que se pode imaginar. Urn tirador das toadas e 
poucos respondedores coristas estavam com a voz comple­
tamente anulada pelas batidas, fortissimo, de 12 bombos, 
9 gongues e 4 ganzas. Tao violento ritmo que eu nao o 
podia suportar. Era obrigado a me afastar de quando em 
quando pra. . . por em ordem o movimento do sangue e 
do reSipiro. 0 Landu ou Lundu foi inicialmente uma danc;a 
african a, "a mais indecente" diz De Freycinet ("Voyage 
autour du Monde", 1825). E quasi sempre no texto, "Eu 
gosto da Negra", "Ma Malia", (vide meu "Ensaio" citado). 
"Mulatinha do Caroc;o no Pescoc;o", o Lundu inda guarda 
memoria da origem africana. 

Assim como nos movimentos coreograficos de certas 
danc;as-dramaticas nossas inda e possivel distinguir pro­
cessos de danc;as cerimoniais amerindias, tais como as des­
critas por Lery, Martius e outros, o geito africano muito 
lascivo de danc;ar permaneceu na indole nacional. As danc;as 
mais generalisadas de toda a America sao afroamericanas : 
o Maxixe, a Habanera, o Tango, o Foxtrote. 

Tambem danc;as-dramaticas eles ·criaram aqui, num 
mixto de saudade dos seus , cortejos festivos da Africa e 
imitac;ao dos autos portugas. Os Maracatus e OS Congos sao 
os que ;predominaram mais ate agora. Muitos dos nossos 
cantos de feiti<;aria, tao bonitos e originais, tambem sao de 
influencia genuinamente africana. 

Parece que a MU:.sica foi o derivativo principal que os 
africanos tiveram no exilio da America. Inundaram o Brasil 
de cantos monotonos. Os brancos, cuja vida nao tinha 
onde gastar dinheiro (Capistrano de Abreu, "Capitulos de 
Historia Colonial") mostravam a -riqueza pelo numero de 
escravos. Destes, os que sobravam em casa, eram mandados 
s6s e principalmente aos grupos ganhar rpros senhores, fa· 
zendo comissoes, transportando coisas de ca pra la nas 
cidades. Pra uniformisarem o movimento em comum e faci· 
litar assim o transporte das coisas pesadas, cantavam sem­
pre e "as ruas ressoavam ecoando a bulha das vozes e das 
cadeias" (Foster; J. Luccock; principe de Wied). Os negros 
escravos e os mulatos se especialisavam mesmo na Musica. 
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Alexandre Calcleugh registra o seguinte anuncio carioca: 
"Quem quizer comprar hum Escravo proprio para Boliero, 
que sabe toqar Piano e Marimba e alguma cousa de Muska 
e com principia de alfaite, derejase a botica da Travessa 
da Candelaria, canto da rua dos Pescadores, n. 6" ("Travels 
in South America" I, Londres, 1825). De Freycinet cita 
Joaquim Manuel, cabra tao cuera no violao que deixava 
Ionge qualquer guitarrista europeu. 0 nosso talvez maior 
rnodinheiro do sec. XIX, Xisto Baia era mulato. Por tudo 
isto e facil de perceber que a influencia negra foi decisiva 
na forma~ao da nossa Mi1sica Popular. 

Outra influencia vasta foi a dos espanhois. Nossa 
Musica possui muitos espanholismos que nos vieram princi­
palmente por meio das dan~as hispanoafricanas da Ameri­
ca :Habanera e Tango. Estas formas dominaram fortemente 
aqui na segunda metade do sec. XIX e foram junto com a 
Polca os estimulos ritmicos e melodicos do Maxixe. Nesse 
tempo a Habanera se espalhou formidavelmente pela Ameri­
ca toda. Eis uma Introdu~ao instrumental de Habanera pe­
ruana oitocentista que se liga diretamente a Introduc;oes, 
de Maxixes atuais : 

pt u. r EE J' ll t "'! Wbilrto f.rlodenlhai,"Stllll, . j} C-t . · men derVolker': Ill,Ber.lllD:) 

Influencia espa­
nhola. 

Se pode imaginar de que misturada guassi1 de elemen- Outras influen-
tos estranhos se formou a nossa Musica Popular. E nao dei cias. 

todos. A Modinha, ao contacto da Valsa europea, se modi-
ficou profundamente. Hoje em dia 60 % das Modinhas 
nossas sao em tres-por-quatro e Valsas legitimas. A PoJca, 
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a Mazurca, a Schottish se tornaram manifesta~ao normal 
da Dan«;a brasileira. A Modinha algumas feitas se reveste 
do corte ritmico da chotis. Nos Fandangos "bailados" dos 
caipiras paulistas de Cananea (mais distintos que os "ba­
tidos" em que existe bate-pe e bate-mao), me informa­
ram que sob outros titulos, subsistem ainda a figura­
{!ao coreografica da Valsa (Rocambole, Chamarrita), da 
Polca (Dandao), da Mazurca (Faxineira). A's vezes em 
nosso ·canto passam acentos nordicos, suecos, noruegueses ... 
Como que vieram parar aqui ? Acentos identicos tambem 
se encontram em Portugal e principalmente Espanha, como 
demonstrarei urn dia em estudo mais pormenorisado. 

A's vezes urn canto nosso e. . . russo duma vez . Outras 
feitas e urn canto russo que, mudando as palavras, todos 
enguliam como brasileiro. Se observe a brasilidade en or­
me ·desta versao do canto "Troyka" me dado pelo pintor 
russo Lasar Segall : 

Andailte 'n "I :n rJ. MJ31r· irr "~p lr J ercr1r· 1 

I• • 11 1 J 0 p~O!J I Jo i15J iliJ 0 JlfJ plj ill 
Pois colhendo elementos alheios, triturando-os na suh­

consciencia nacional, digerindo-os, amoldando-os, deforman­
do-os, se fecundando, a Musica Popular brasileira viveu 
todo o sec. XIX, muito pouco etnica ainda. Mas no Ultimo 
quarto do ·seculo principiam aparecendo com mais frequen­
cia produ«;oes ja dotadas de fatalidade racial. E no trabalho 
da expressao original e representativa nao careceu nem 50 
anos: adquiriu caracter, criou formas e processos tipicos. 
Manifesta9ao duma ra~a muito variada ainda como psico­
logia, a nossa Mlisica Popular .e variadissima. Tao variada 
que as vezes desconcerta quem a estuda, As formas princi­
pais que emprega sao: na Lirica a Moda ou Toada, de ca­
racter caboclo; a Modinha e o Lundu, no geral de caracter 
praceano. Na Dan«;a: o Maxixe, fixado no Rio de Janeiro 
no ultimo quarto do sec. XIX; o Caterete; a Valsa; 0 
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Samba; ou Baiano, como e chamado atualmente. Na Dan~a­
Dramatica se distingue o Bumba-meu-Boi (Nordeste) ou 
Boi-Bumba (Amazonia) em que as fadigas do pastoreio se 
transformaram em arte, celebrando ritualmente a morte e 
a ressurrei~ao do hoi. Subsistem ainda bern generalisados 
no pais, os Congos ou Congado. E pela importancia que 
podem ter, resta citar entre as Danc;as-Dramaticas, os Rei­
sados de Natal, os Cabocolinhos, os Maracatus carnava 
lescos e o Samba-do-Matuto. Uma forma de Canto social 
importante e o Coco, existente em todo o Nordeste, utilisan­
do sistematicamente o 1processo responsorial, solo e ·c6ro. 
Quasi sempre danyado. 

Os instrumentos da preferencia popular sao, fora da 
cidade, a Viola, a Sanfona, o Ganza, o Pllita; na cidade o 
Violao, a Flauta, o Oficleide e ultimamente o Saxofone, por 
influencia do Jazz. Possuimos agrupamentos orquestrais ti­
picos. Alguns ja registrei no meu "Ensaio" citado. Luciano 
Gallet registra como agrupam.ento caracteristico das Se­
restas e Choros cariocas a composi~ao: Clarineta, Oficleide, 
Flauta, Trombone, Cavaquinho, Bateria. Nos Bois nordesti­
nos o acompanhamento tradicional e rebeca e viola. Nos 
cocos s6 aparecee a percussao, representada pelo puita, o 
mungangue, o reco-reco e o ganza. 

"Choros", "Serestas", sao nomes genericos aplicados a 
tudo quanto e musica noturna de caracter popular, no geral 
realisada ao relento. 0 Choro implica participa~ao de pe­
quena orquestra. 

As manifestayoes que tiveram maior e mais geral des­
envolvimento sao, desde o seculo passado, as Modinhas e 
os Maxixes que andam profusamente impressos. No sec. XIX 
distinguiram-se mais como inventores de Modinhas, Xisto 
Baia, Mussurunga, Almeida Cunha, Carlos Dias da Silva, 
Soares Barbosa. Nos Ma~ixes salientaram-se duas figuras 
Valiosas: Ernesto Nazare, fixador do Maxixe de caracter 
carioca e Marcelo Tupinamba que deu pra essa dan~a uma 
expressao mais geral, entre cabocla e praceana. Especiali-

Instrumentos. 

Serenata. 

Figuras repre­
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saram-se ainda Eduardo Souto, Donga e Sinho, as figuras 
contemporaneas mais interessantes do Maxixe impresso. 
Men~ao toda especial deve ser feita a Francisca Gonzaga, 
tipo curioso de compositora cujas danc;as e cantigas, muHas 
dotadas de caracter brasileiro forte, mereciam maior aten­
c;ao e respeito aqui. A atividade musical dela e tipicamente 
oitocentista. Figuram com destaque entre os nossos com­
positores de Operetas e Revistas do Segundo Imperio. Hen­
rique Alves de Mesquita, Abdon Milanez, F. Alvarenga, 
Cardoso de Menezes. Entre os cantadores .contemporaneos 
•Corre a fama de Manuel do Riachao, nordestino diz-que 
invencivel no Desafio. Catulo Cearense, tilpo rastacuera de 
nordestino carioquisado, urn genio sem eira nem beira, 
tanto na Modinha como especialmente na Toada e tambem 
no Romance (poema com entrecho dramatico) inventou al­
gumas das mais admiraveis criac;oes da poesia cantada 
popular. 



) 

CAPiTULO XIII 

ATUALIDADE 





Nem hem a guerra de 1914 acabou, todas as artes toma-
1'am impulso. Houve influencia da guerra nisso ? Esta clara 
que houve. Os 4 anos de morticinio pode-se dizer que u­
niversal, tiveram o dom de precipitar as coisas. Preci1pita-
1·am os Governos novos; precipitaram sistemas renovados 
de sciencias assim como artes novas. A forma principal 
com que se manifestou esse precipitar de ideais humanos 
foi eles de generalisarem universalmente e assumirem uma 
tal correspondencia com a Atualidade que o que nao se 
t·elacionava com essas manifesta~oes, cheirava a seculo­
dezenove, cheirava a mofo, era passadismo. Teve urn mo­
menta, rapido momenta desilusorio, em que o mundo viveu 
duma realidade deveras universal. A universalisa<;ao das 
ideas novas ou renovadas de religiao, de politica, de scien­
cias, de artes foi tao forte; a preocupa<;ao sedenta, inquieta 
do Universal foi tamanha que a gente podia concluir que 
o homem tinha realisado a universalisa<;iio eStpiritual da 
Terra. Mas tudo se acalmava porem. Os espiritos foram 
adquirindo uma consciencia mais profunda dos ambientes; 
e uma vontade de se tornar menos idealista e mais eficaz, 
levou os artistas a circunscreverem no possivel a manifesta­
<;ao deles. Se colocaram os pontos nos is. As celebridades 
foram julgadas novamente. E 'no meio de muita festa, no 
Ineio da fome de divertimento e brincadeira que agora 
tomou o mundo (como toma em todas as epocas em que 
Ulna civilisa<;ao acaba) se compreendeu milhor o que 
havia de russo em Strawinsky, de ifmque no jazz-band, de 
italiano no futurismo de Russolo, de alemao no expressio­
nismo de Schoemberg. Se deu mesmo uma nova exacerba­
~ao nacionalista que pra muitos paises nao tinha razao-de­
ser. foi patriotada pura, e de que nao participaram OS es-

Sentirnento da 
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piritos mais elevados do tempo. Na conduta dum Strawin­
sky, dum Schoember.g, dum Pizzetti, dum Manuel de Falla, 
o elemento nacional entra como uma fatalidade e nao como 
uma bandeira. A pesquiza do caracter nacional s6 e justi­
ficavel nos paises novos que nero o nosso, ainda nao pos­
suindo na tradi~ao de seculos, de feitos e de herois, uma 
heran~a de eternidade psicologica. 

Porem o importante dessa calma e pesquiza nova foi 
tornar evidente ao espirito do homem o que tern de rela­
tivo na contemporaneidade universal. Pelo menos por en­
quanto uma Atualidade universal nao existe propriamente. 
Cada pais, principalmente cada rac;a tern, no momento, 
suas exigencias especiais e especificas que dao pra cada 
na~ao uma contemporaneidade nacional mais importante 
que a universal, que e vaga, idealista e quasi inutil. E cada 
artista principiou por isso funcionando de novo em rela~ao 
a essa contemporaneidade nacional, mais proxima dele. 
Nisso nos nao fizemos em Musica mais que acentuar o mo­
vimento nacionalista que no sec. XIX principiara criando 
escolas nacionais. 

Hoje, a existencia , das 3 escolas univel'sais italiana, 
alema e francesa nao corresponde a nenhuma universali­
dade e nao satisfaz a ninguem. Existe urn diluvio de "es­
colas" nacionais sobre as quais as 3 citadas nao tern sinao 
a prevalencia da tradic;ao e duma organisac;ao social mais 
completa. 0 musico portugues quer ser portugues, o brasi­
leiro quer ser brasileiro,~ o polaco: rpolaco, o africano: 
africano (Coleridge-Taylor, "Haiwatha's Wedding Feast", 
"Dan~as", "Romances" africanos; harmonisa~ao de pec;as 
populares negras). 

Dentro desse nacionalismo se precipitaram os movi­
mentos de transformac;ao musical acentuados desde as in­
ven~oes dos ultimos oitocentistas franceses (Debussy, Erik 
Sa tie). Inven~ao musical nova pode-se dizer que nao houve 
nenhuma nos processos de compor. 0 depois-da-guerra o 
que fez foi generalisar rapidamente urn espirito novo que 
veio justificar e dar expap.sao aos processos aparecidos nos 
2 decenios anteriores a 1914. 
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0 que caracterisa -pais a fase musical em que estamos ? 
0 Romantismo fora a fase harmonica por excelencia. 0 en­
riquecimento, a complica~ao da Harmonia causada pelos 
processos de Wagner, Cesar Franck, Strauss, Debussy, Satie, 
trouxe como consequencia a destrui~ao da Harmonia. A 
Harmonia se baseia na Tonalidade, isto e, numa Escala 
criada conforme 'certas exigencias acordais que provocam 
uma gerarquia entre os Gruus. A Harmonia tern como con­
sequencia a fixa~ao duma Escala unica. A Harmonia e o 
reino do Do Maior. Esta Tonalidade pode ser transposta, 
porem e unica. Isso e tao verdade que Maurice Emmanuel 
mostra que o Modo Menm· nao deixa de ser insatisfatorio 
na constru~ao do movimento tonal da Fuga. 0 desenvolvi­
ment.o da Escola Russa, a exacerba~ao do exotismo tinham 
posto em pratica no Romantismo os Modos asiaticos, os do 
norte da Africa, as escalas deficientes e a Escala por tons 
inteiros de que Debussy fez uso largo. Todos esses sistemas 
de sons vinham diretamente se contrapor as exigencias da 
Harmonia tradicional, obrigavam a contemporisa9oes, a ver­
dadeiros sofismas na harmonisa~ao - porque de fato eles 
destruiarn o conceito da Harmonia. E com efeito, ao mesmo 
tempo que 1por se libertarem da forma do Do Maior, provo­
cavum a cria~ao de outras escalas, tambem tornavam pas­
sive! imaginar acordes que nao fossem mais construidos por 
superposi~ao de ter~as, como a Harmonia legislava, mas de 
quartas, quintas e segundas. Tudo isto se deu. Sao variadis­
simas as escalas praticadas atualmente. Eis algumas: 

~cala por tons inteiros 
(Debussy) 

Harmonia. 
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ESCALA ATONAL 
(Schoemberg) 

ESCALA FREQUENTE 
no Brasil 

(Modo Hipofrigio) 

ESCALA OCORRENTE 
no populario brasileiro 
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~sg~!:t~~~!J!mEL * i J J J i il J ~ 
· popula.rio bra.sileiro ! 

Alem de escalas numerosas, os efeitos cromaticos gene· 
ralisados, a sistematisa~ao de acordes alteradissimos e de 
interpretac;ao variavel, provocaram uma perplexidade tonal 
tamanha que Guido Alaleona .poude chamar essa verda­
deira anarquia tonal de "Tonalidade Neutra". 

A escritura musical se complicou muito com tudo isso 
e nao sao as medidas pequenas tomadas ultimamente que 
satisfazem. Na notac;ao das partituras de orquestra o em­
prego de armaduras de claves diferentes ·pros instrumentos 
transpositores (clarineta em Si Bernal, corno em Fa, trom­
pa em Do, etc.) continua uma complica~ao pomposa que 
permite o exame das partituras so pros iniciados e pra eles 
mesmos: penoso. A culpa rlisso em grande parte e dos cons~ 
tructores desses instrumentos. alias. . . A Casa Ricordi pos 
em uso uma clave de tenor .complicada e de mera satisfa­
c;ao intelectualista. 0 individualismo romantico, por outro 
lado, esta levando os compositores ao emprego de sinais 
personalissimos de expressao e execuc;ao, que diferem de 
compositor pra compositor (Strawinsky, "Historia do Sol­
dado"; :Vila Lobos etc.). Esse individualism a. pra indicar 
com mais claridade o movimento das partes musicais, que 
nao se movem mais ·por solos dum som s6 porem por solos 
de acordes, levou na escritura dos instrumentos polifonicos 
que nem o piano, a se escrever nao mais em duas pautas 
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mas em 3, 4 e .Jr pautas, dificultando a leitura. E essa difi­
Mdade inda e aumentada as vezes por levar cada uma 
dessas pautas uma armadura-de-clave distinta quando as 
partes da Polifonia estiio em Tonalidades diferentes. No meio 
dessa barafunda s6 mesmo uma pratica nova esta se gene­
ralisando. Como na maioria as obras nao tern mais uma 
tonalidade principal, e nao s6 elas vivem. em modula~ao per­
petua( quando inda modulam !) como principiam nurna 
tonalidade e acabam noutra (quando tern tonalidade I) de­
sistiu-se de armadura-de-clave. No geral a clave nao traz 
mais sustenidos nem bemois. Porem is·so ocasionou uma 
complica~ao prodigiosa e fatigante. Os bemois, bequadros, 
sustenidos, bemois e sustenidos duplos, as vezes chegam a 
ser tao numerosos quanta as notas. Enfim a nota~ao atual 
carece de ·se modificar profundamente porque esta se 
tornando urn verdadeiro o'bstaculo ao desenvolvimento 
musical. 

Chegados os harmonistas romanticos a exacerba~ao "da 
habilidade interpretativa dos acordes e das modula<;oes 
com as obras do primeiro decenio deste seculo (Debussy, 
Ravel, Strauss, Scriabine) a Harmonia virtualmente estava 
desautorisada. Os modernos, pra lhe dar aparencia nova de 
vida e em verdade lhe dando o golpe-de-misericordia, cria­
ram duas novas orienta<;oes harmonicas, das quais alias os 
primeiros pruridos ja sao encontraveis nos romanticos: a 
Atonalidade e a Politonalidade. A Atonalidade e a solu~ao 
suprema do cromatismo. Foi pela primeira vez deterrni­
nada pelo austriaco Arnoldo Schoernberg e se baseia na 
Escala de Doze Sons, todos c~m intervalos consecutivos de 
semitom: a escala cromatica. A Atonalidade nao reconhece 
1pois a existencia da Tonalidade. Hoje e vastissimamente 
usada (Schoernberg, Kreneck, Hindemith, Honegger, Bela 
Bartok, Obuhow, Webern etc.). A Polit9nalidade (Igor Stra­
winsky, Louren~o Fernandez no "Quinteto de Sopro", Dario 
Milhaud, Casella .-.. ) cujo conceito e nome se desenvolve­
rarn na Franc;a, reconhece as tonalidades e as emprega si­
mul_tanearnente. Assim, alem dos sons simultaneos da Har-

Atonalidade e 
Politonalidade. 
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mania, alem dos ritmos e melodias simultaneas da Polifonia, 
hoje se emprega tambem tonalidades simultaneas. 

Tudo isto afinal desacreditou totalmente a Harmonia 
classica que continua a ser empt·egada teoricamente so por 
timidez e respeito falso do passado. A Harmonia classica 
se fundamentava na aceita~iio dos conceitos de Consonan­
cia e Dissonancia. Ora hoje estes conceitos pratica e mesmo 
teoricamente desapareceram. Todos os sons podem vir jun­
tos. Niio tern consonancias nem dissonancias. Uma dissonan­
cia pode ser agradabilissima. Uma consonancia: repugnante. 
Tudo depende da logica da inven~iio, do movimento das 
partes, da cor instrumentaL Abandonando pois a distin~iio 

entre consonancia e dissonancia, distin~iio falsa que Joiio 
Sebastiiio Bach ja praticamente desrespeitava, os modernos 
so concebem o valor diuamico dos intervalos. Com isso 
urn novo .conceito de equilibria sonoro esta aparecendo. 
Os gregos tinham a base modal deles no agudo. Com o 
Cristianismo esse "sentimento" dinamico das escalas se 
modificou e principiuu colocando a base tonal no grave. 
A fixa~iio da Harmonia fortificou esse sentimento, criando 
o Acorde por superposi~iio de ter~as e o Baixo-Numerado. 
Hoje o baixo-numerado esta no mesmo desaedito que a 
harmonia classica e niio s6 a gente constroi acordes taman­
do o sam grave como fundamento dele, como faz do som 
mais agudo ou dos intermediarios o elemento originario 
do acorde. 

E como si toda essa liberta~iio niio bastasse, varios mo­
dernos estiio se preocupando com a divisao do semitom 
e a obten~iio de sons novos niio empregados teoricamente 
no Cristianismo. Alois Haba se tornou a figura mais ..._co­
nhecida dentre esses pesquisadores. E' o apostolo do quarto­
de-tom. Mas niio parece :possuir uma genialidade criadora 
tamanha que eonsiga impor com obras valiosas e influen­
tes as pesquisas a que se dedicou. Tambem o mexicano 
Juliano Carrillo faz atualmente demonstra~oes duma inven­
~iio acustica dele, intitulada o "Sam Treze", atraindo a 
aten<;iio musical de todos . 

Esse aparente caos harmonica leva mas e a reconhecer 
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que carecemos duma defini9ao nova de Harmonia. 0 Ro­
mantismo pusera o acorde em tal evidencia (Beethoven, 
Chopin, Liszt), em seguida em tal preponderancia (Wagner, 
Cesar Franck, Strauss), em seguida em tal liberdade (De­
bussy) que ele ficara individualisado psicologica e fisica­
mente. Deixou de ter liga9ao com os vizinhos. Deixou de 
tamar parte numa concatena~ao. Mas a liberade era tanta 
que o acorde destruiu o conceito classico da Harmonia. Foi 
de fato a consequencia a que chegaram os modernos com 
os processos indicados atras. A Harmonia se efetivara quan­
do chegada a concep9ao de que era "urn encadeiamento de 
acordes". Esta defini9ao realmente nao se presta mais pra 
ser aplicada a harmonia contemporanea. 

A :perplexidade harmonica tambem levou os modernos 
a voltar a pratica da polifonia. A composi~ao moderna e 
preferentemente polifonica. Polifonia extraordinariamente 
livre, de grande elasticidade: polirritmica. politonal, geral­
mente antiarmonica. 

Por outro lado o caos harmonica afetou a Melodica 
da Atualidade. So OS italianos do Romantismo jamais nao 
tinham abandonado a preocupa9ao da melodia. Foram se­
guidos nisso principalmente pelas escolas novas, a russa, 
a espanhola, a norueguesa (Grieg) que careciam do canto 
Popular .pra se caracterisarem. Mas por outras partes a 
melodia sofria ataques varios. Wagner alem de tratar a voz 
brutalmente (o que diria ele dos modernos !) no que fora 
seguido sobretudo pelos berros de Strauss na "Electra", 
desenvolvera ao maximo o conceito da melodia-infinita. 
E inda destratara a fisionomia melodica por meio dos 
Motivos-Condutores, que davam pro tema a importancia 
essencial da obra. E os temas dele eram no geral curtis­
simos e frequentemente harmonicas. Cesar Franck, inventor 
dalgumas das linhas senoras mais profundas que ha, fun­
damentara o interesse principal da cria~ao no movimento 
harmonica das partes. Afinal- Debussy vinha coroar essa 
orienta9ao antimelodica afirmando positivamente que na 
nnisica dele "nao tinha Melodia", era so Harmonia. Os mo-

Polifonia. 

Melodia. 
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dernos perseveram nessa duplicidade de orientac;ao. Mas 
apesar do ate abuso da melodia popular, do muito que se 
fala em renovar a tradic;ao da aria italo-russa, da volta de 
alguns (italianos principalmente) aos setecentistas italicos 
e ao Gregoriano, a Atualidade parece mais incapaz de me­
lodia que propicia a ela. Com excepc;ao de alguns italianos, 

. principalmente Pizzetti, e dum ou outro musico inventor 
de linhas melodicas eficazes, ha uma real incapacidade 
contemporanea pra inventar melodias bonitas. Essa incapa­
cidade inda se acentua com a desmoralisac;ao dos inda me­
lodistas, os Leoncavallos, os Massenets, os Haeckel Tavares, 
os operetistas vienenses banalissimos. E tambem com a 
facilidade de emprego do canto popular e o interesse e­
rudito pelas outras partes do conjunto sonora, harmonia, 
polifonia, ritmo, instrumentac;ao. lnd·a persiste abundante 
a composic;ao de pec;as pra canto, e verdade. Castelnuovo 
Tedesco, Hindemith, Milhaud, Falla, Joaquim Nin, Respighi, 
Bela Bartok, Blox, o argentino De Rogatis, o ·chilena Allen­
de, o brasileiro Luciano Gallet, quer se fundamentando em 
elementos de folclore quer de pura invenc;ao individualista, 
estao dando ciclos notaveis de Canc;oes que equiparam-se 
aos dos trovadores romanticos, urn Brahms, urn Chaus­
son. Porem a epoca nao parece apresentar a geniali­
dade dum Schubert ou dum Schumann. E a Canc;ao alias 
deperece 'por 2 lados. Deixa muitas vezes o aspeto mais 
logico de canto acompanhado por instrumento unico, pra 
confundida com a Cantata, se sujeitar a urn acompanha­
mento orquestral (Vila Lobos: "3 Poemas Indios", Louren­
~o Fernandez: "Macumba"). Isso diminUi o interesse da 
parte melodica e concentra dominantemente o valor da obra 
na significac;ao do conjunto (Strawinsky, "Berceuses du 
Chat" pra ... 3 clarinetas e canto; Artur Bliss, "Rapsodia" 
pra orquestra pequena e 2 vozes obrigadas). Ora isso e de­
preciac;ao da melodia e destroi o conceito intrinseco da 
Canc;ao. Alem disso (Vila Lobos, Schoemberg, Strawinsky 
Wiener, etc.) usam constantemente efeitos no~os de voz na 
Can<;ao, efeitos 'que, si enriquecem a Musica, sao go1pes 
duros no Belcanto e ainda no conceito de Canc;ao. :Vila 
Lobos a esse respeito, construiu, servindo-se de elementos 
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do populario brasileiro, uma serie genialissima de obras 
pra canto e piano ("Xango", "Estrela e Lua Nova", "Canide­
Iune", "Nozani-Na" etc.). Outro golpe na Can~ao e a pe~a, 
rninuto; cornpositores que fazern rnelodias pra urna quadra, 
pra 2 versos, pra urna frase literaria, pra urn anuncio, pra 
urn pregao (Castelnuovo Tedesco, Poulenc, Daria Milhaud; 
Strawinsky: "Pribaoutki"; Vila Lobos: "Epigrarnas") . 

Na Ritrnica se nota o rnesrno ciws e confusao aparente. 
A' prirneira vista ;parece que estarnos numa fase predorni­
nanternente ritrnica. Os cornpassos se rnultiplicam ricamen­
te. 0 cinco-por-quatro de usa tirnido no Rornantisrno, agora 
e frequente. A tHe se ajuntarn cornpassos estranhos, extrava­
gantes e as vezes tao compridos ("Sonatina" de CaseJJa) 
que chegam a perdar a fun~ao de Compasso. Varios corn­
positores (Satie, Monpou) chegam a nao empregar rnais 
a barra-de-divisao e nern rnesrno indica~ao de com;passo. 
Nesse caso, uma das figuras de nota, geralmente a serni­
nima, e tomada como unidade de tempo do movirnento e 
por ela se organisa o ritmo. A fortifica~ao do conceito pura­
mente movirnentador (dinamico) das harmonias levou os 
modernos a uma· preocupa~ao ritrnica vasta. Essa preocupa­
~ao inda se demonstra pela predominancia formidavel da 
Dan~a. nao apenas na Musica porern na vida contempo 
ranea. Epoca do Dancing, ·do Foxtrote, do Tango, do Ma­
xixe, do Bailado. A musica moderna se compraz em· com­
hinar ritrnos de todo geito. Caiu numa ;polirritmia riquis­
sima. Chega as vezes a abandonar os sons e a apresentar 
ritmos puros por meio dos instrumentos de percussao (Mi­
lhaud, Vila Lobos). 

A's vezes essa polirritmia e tao ·complexa que deixa de 
existir propriamente. A gente nao percebe rnais combina~ao· 
de ritrnos diferentes, mas simplesmente um puro movimento 
sonoro de conjunto, indisccrnivel nas suas partes compo­
nentes. E nao sera talvez essa a realidade mais elevada, 
Inais pura e. . . mais inesperada da Musica ? . . . Muitas 
obras contemporaneas, especialmente de Schoemberg, de 
Strawinsky ("Octeto"), Vilu Lobos (certos "Choros", "No­
neto", "Rude Poema", "Trio" pra instrumentos de sopro), 

Ritmo. 

PQlirritmia. 
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Kreneck, Falla ("N oites nos J ardins de Espanha"), Hinde­
mith ("Kammermusik n.o 2") realisam francamente esse 
conceito da Musica, ja acenado por J. S. Bach, pelos sona­
tistas italicos, por Chopin ("Preludio n.o 14"), pelos impres­
sionistas e que em ultima analise e o mesmo da escola 
francoflamenga. 

'fheremin. Tambem a talvez mah; importante das descobertas mu-
sicais da Atualidade, o aparelho electromagnetico inventa~ 
do pelo russo Theremin, parece profetisar a Musica como 
simples movimento sonoro. Esse "Instrumento de Ondas 
Etereas" cujos sons em portamento constante (pelo menos 
•por enquanto) sao obtidos por movimentos da mao se a­
proximando ou se afastando dele, parece ter urn futuro 
enorme, pois pode dar timbres variados, todas as intensi­
dades e todas as grada<_;oes sonoras existentes dentro do in­
tervalo de semitom. Causou impressao muito grande quan­
do, imperfeito ainda, foi apresentado por Theremin nos 
centros musicais europeus. 

Mtisica de Timbre. Era de esperar mesmo que a inven<_;ao mais importante 
da nossa epoca fosse no, dominio instrumental. . . Porque 
a idea musical mais aparentemente nova da Atualidade 
parece ser a Musica de Timbre. Com os povos ·primarios 
e as civilisac;oes da Antiguidade, a Musica se desenvolvera 
numa · fase predominantemente ritmica. Depois foi a fase 
melodica do Gregoriano e da Polifonia. Em seguida veio 
a fase harmonica desenvolvida as ultimas ·consequencias 
com o Romantismo impressionista. Atualmente a inten~ao 
de criar uma musica feita de timbres e manifesta e mesmo 
expressa claramente por artistas e criticos. A Batt::ria se 
desenvolveu muito nas orquestras. Os instrumentos de per­
cussao mais estranhos entram nela, amerindios, asiaticos, 

Jazz-band. africanos. A influencia do jazz-band foi vasta mesmo no 
campo dos instrumentos melodicos. 0 jazz, inven~ao dos 
negros e judeus Hinques, influenciou poderosamente a cri­
ac;ao contemporanea. Na America do Norte, Eastwood Lane, 
Gershwin, Burlingame Hill, Luis Gruenberg o desenvolvem 
artisticamente. Na propria Europa influeuciou muito os 
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compositores. Mauricio Ravel o aplicou em pe~as de cara­
cter americana. Kreneck :produziu uma opera-jazz que causou 
impressao bulhenta nos paises germanicos, a "Jonny spielt 
auf". Strawinsky ("Rag-Time", "Piano Rag Music"), Wie­
ner, o italiano De Sabata, Hindemith, Lord Berners sofrcram 
o influxo continua-do ou apenas esporadico dele. Na Alema­
nha o estudo do jazz faz parte de conservatorios. 

A li~ao do jazz, is to e, a eficiencia expressiva dos ins­
trumentos de sopro; a fraqueza do preconceito orquestral 
classico baseado no quarteto das cordas; a riqueza de efeito 
dos instrumentos polifonicos de percussao (piano, balafon, 
xilofone) na orquestra, veio corroborar as pesquisas de De­
bussy com as Sonatas da ultima fase dele. Hoje OS instru­
menlos de arco deixaram de ter ·predominancia despotica 
na orquestra. Estao mesmo singularmente desprestigiados 
e a literatura pra violino, pra violoncelo, pouco tern produ­
zido com valor real (Pizzetti, "Sonatas"; Ravel, "Tzigane", 
"Sonata"; Lourenc;o Fernandes, "Trio Brasileiro"; Jarnach, 
"Sonata pra Violino"; Soltan Kodaly, "Sonata pra Violon­
celo" etc.) . Em compensac;ao a orquestra ganhou uma rique­
za muito maior. E' tratada mais segmentadamente. Assume 
constantemente as manifestac;oes do "Concerto Grande", pela 
dialoga~ao de instrumentos solistas. Possui forte propensao 
ritmico-sonora, que atingiu aos 4 pianos empregados por 
Strawinsky ("Les Noces"). Ainda coincide com a expansao 
do jazz, o desenvolvimento das orquestras pequenas pra ins­
trumentos solistas, requerendo virtuoses na execuc;ao. Strauss 
ja sistematisara o emprego da orquestra pequena na-opera 
"Ariana em N axos". Is so hoje e co mum (Manuel de Falla: 
"El Reta·blo"; Mozart de Camargo Guarnieri em "Pedro 
Malazarte"). Schoemberg no "Pierrot Lunaire" acompanha 
cada mimero desse famanado ciclo de Can~oes com 3, 4 
instrumentos. Malipiero, pretendendo criar urn compromis­
so entre a orquestra sinfonica e a musica-de-camara, em­
prega 11 instrumentos nos "Ricercari", 12 no "Madrigal". 
Strawinsky emprega 11 no "Rag-Time", 6 e bateria na "His­
toria do Soldado". Na Alemanha se desenvolveram muito 
a "Kammersinfonie" (Sinfonia de Camara) nome emprega-

Experimentalis­
mo instrumental. 
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do primeiramente por Schoemberg e a "Kammermusik" 
(Musica de Camara) sinfonia pra pequenos agrupamentos 
orquestrais virtuosisticos. 

Tambem nos trios, quartetos, quintetos, apareceu uma 
flora~iio nova interessantissima, empregando os mais des­
usados e curiosos agrupamentos solistas (Kurt Weill. Falla, 
Ezra Pound, Antonio Webern). No "Quarteto Simbolico", 
Vila Lobos emprega flauta, saxofone, oelesta, harpa e 
vozes; nos "Choros n.o 4" une · 3 cor,nos a 1 trombone; Lou­
ren~o Fernandes no "Sonho duma N oite no. . . Sertao" 
ajunta flauta, oboe, darineta, fagote e trompa; Luciano 
Gallet ·nos "Esbo~os Brasileiros" emprega violino, viola e 
clarineta. 

A preocupa~ao de timbre ·domina ainda pela pesquisa 
A voz humana! de efeitos novas pros instrumentos e pra voz. A voz e con­

siderada como simples instrumento. Debussy ja a utilisara 
na orquestra, vocalisando nas ''Sereias", :parte do poema 
siufonico "Noturnos". Scriabine fez o mesmo no "Prome­
teu". Hoje e corrente a voz na orquestra, empregada como 
instrumento (Casella, "Couvent sur I' Eau"). Ate em pe~as 
de camara ela entra assim, que nem no "Quarteto" citado 
de Vila Lobos. E toda uma, serie de efeitos vocais novas 
ou renovados, o uso do portavoz (Honegger. "Judith"), 
glissandos, portamentos arrastados ("Seresta n." 2" de Vila 
Lobos; o "Livro da Vida" de Obuhov), ruidos, gritos, para­
raquices vocais, silabicas ou nao (Strawinsky: Vila Lobos, 
"Suite" pra violino e canto, "Rasga Cora~ao"; "Seres ta 
n.o 12"), e sons nasais, vocalisa~oes de aspeto novo (Wiener, 
Vila Lobos) ... Efeito importante sao as falas sonorisadas 
(Sprechgesang, Whispering Bariton) sistematisadas pelos 
cantores americanos (Jack Smith, por exemplo) e par com-

\ posi to res europe us (Janacek). Com a fala sonorisada 
- Schoemberg criou uma das obras mais importantes da 

Atualidade. o "Pierrot Lunaire". A propria declama~ao 
ritmica au falada livremente esta em usa (Strawinsky, 

· "Historia do Soldado"). 

Instrumentos no- Instrumentos novas tentam aparecer ·tambem. Os futu-
vos. ristas lan~aram os Barulhadores (Intona Rumori) de Luis 

; il 
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Russolo, que imitam os ruidos da vida contemporanea. 0 
quarteto de arcos e completado por Leo Sir com mais 6 ins­
trumentos novos. 0 Serrote, partindo das maos do serra­
lheiro, vai pro jazz, surge nos concertos ("Concertina" de 
Ives de Casiniere; Wiener) e se instala momentaneamente 
na orquestra de Honegger. Emanuel Moor lan~ou em 1921 
urn piano con 2 teclados, facilitando muito a tecnica pia­
nistica. Por outro lado Hope Jones, com o Unit Organ, mo­
dernisou o Orgao sobre novos principios e o enriqueceu 
extraordinariamente. Desenvolvimento importante e o dos 
instrumentos mecanicos. Diante dos progressos do Gramo­
fone e das suas possibilidades reais de expansao, a Musica 
tern atualmente nele e na Hadiofonia, 2 instrumentos po­
derosos que ja estao modificando bastante a manifesta­
<;ao social dela. E tambem encontra na Pianola e outros 
pianos mecanicos, possibilidades tao ricas, tao livres dos 
limites pianisticos da mao humana, que muitos composi­
tores (Strawinsky, o ingles Goossens, Malipiero, Casella, o 
americana Jorge Antheil) escrevem diretamente pra eles. 
Ultimamente lan<;aram tambem urn violino mecanico, o 
Violonista. E nos milhoramentos por que · passa agora a 
Opera de Berlim, tratam de organisar uma orquestra es­
pecial con tendo so instrumentos electromagneticos ! ... 

Se ve por este desproposito de pesquisas generalisadas 
pelo mundo todo, que estamos numa fase em que o tim­
bre predomina . 

Quanto a forma, tern de tudo. A insatisfa<;ao inquieta 
renova todas as formas do passado. 0 madrigal, a cantata, a 
aria, a sonata classica, a ciclica, a sonatina, a opera comica, 
a opera seria, a tocata, 0 oratorio, 0 bailado, a fuga, 0 ri­
cercar, a suite, a varia<;ao, aparecem modernisadas e apre­
sentando no geral uma contradi<;ao. Formas nascidas pela 
precisao de fases historicas que se acabaram, na realidade 
elas nao podem representar o espirito contemporaneo. E se 
Percebe de fato que este nao se acomoda hem nelas. So as 
lnais livres permitem acomoda<;ao moderna. Se fala muito 
em "volta" a qualquer tendencia ou genero passado. Que­
rem tJoltar a Ba·ch, querem voltar a Glinka, querem voltar 

Forma. 
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a Scarlatti, a Tchaikowsky, a opera comica, a opera ser1a 
(Honegger), a opera russo-italiana (Strawinsky), a Coupe­
rio, a sonata de Haydn. A figura impressionante, absorven­
te, genialissima de Strawinsky se tornou o prototipo dessas 
"voltas". Strawinsky tern ''voltado" muito ... 

Tambem os titulos perderam muito o valor de designa­
tivos formais. Sonata, Sonatina, Suite, Quarteto, Sinfonia, 
as mais das vezes niio indicam formas. lndicam apenas ca­
racter ou tamanho de obra. E tambem designam formas re­
novadas, ou anteriores a expressiio formal que tiveram no 
Classicismo. A opera as vezes e uma Suite de scenas can­
tadas, sem nenhuma liga~ao entre elas, como nas admira­
veis "Sete Can~oes" de Malipiero. Aparece constantemente 
diminuida a 1 ato so, principalmente entre os germanicos. 
E Milhaud lan«;ou a Opera-M1nuto, curtissima. 

As formas coreograficas predominam muito. Sao cons­
tantes as Suites renovadas oue nem a "Alt vVien" de Castel­
nuovo Tedesco; a "Suite 1922" de Hindemith; as "Saudades 
do Brasil" de Milhaud; a "Suite" de Hernani Braga, 
as "Impressoes Brasileiras" de Agostinho Canttt, em que 
as dan~as modernas to~am o Iugar das Alemandas, Gigas 
e Sarabandas. No Bailado a musica dos nossos dias teve tal­
vez a sua milhor expressao ate agora. As mais reconhecidas 
obras-primas da Atualidade sao quasi todas Bailados. Stra­
winsky dominou o genero com a "Sagra~ao da Primavera", 
"Petruchka", "Pulcinella", de influencia univerf:al. Manuel 
de Falla, o grande nome atual da escola espanhola, nos deu 
"Tricornio", "Amor Bruxo". Casella ("La Giara"), Vitorio 
Rieti ("Barabau") na ltalia; Prokofieff ("Am or das 3 La­
ranj as", "Chout"), os franceses Poulenc, Auric, dera1n no 
Bailado o milhor da inven~ao deles. Tambem aparecem nas 
escolas nacionais principiantes formas populares renovadas. 
0 argentino De Rogatis escreve "J aravis"; os brasileiros 
lan~am ·a "Toada" (Louren«;o Fernandes, F. Lima Viana), o 
Maxixe (Francisco Mignone), o Caterete, o Puladinho, o 
Dobrado etc. (Suite pra 4 maos, de Luciano Gallet; Hernani 
Braga, Camargo Guarnieri) ; os portugueses empregam a 
Chula e o Fado. Vila Lobos se utilisando de termos musicais 
populares batisa as series de obras dele com os titulos de 
Serestas, Choros, Cirandas, Cirandinhas. 



I 

-193-

Nomes, nomes antigos, nomes modernos, movimentos 
ritmicos populares, processos de compor novos. . . Mas uma 
verdadeira forma nova inda nao apareceu. "A criac;ao duma 
forma nova nao parece essencial pro espirito contcmpo­
raneo, observa o compositor Egon 'Vellesz ("Von Neuer 
Musik", ed. Marean, Colonia, 1925), ele se empenha mas 
e em relacionar mais intimamente a forma e 0 conteudo 
dela". . . Frase talvez vaidosa que fica sem valor nenhum 
si a gente imagina um bocado na integralida,de absoluta das 
obras geniais do 'Passado. N a verdade parece que os moder­
nos estao dissolvendo a Forma, do mesmo geito com que 
estao dissolvendo a Melodia, a Harmonia, o Ritmo ... 

Interesse ou desinteresse melodico ? Interesse ou desin­
teresse polifonico ? Interesse ou desinteresse harmonico, 
ritmico, formalistico, sinfonico ? . . . A unica resposta pos­
sivel e: interesse formidavel pela. . . Musica. E agora se 
podera modificar, ima,gino que pra milhor, a observa9ao de 
Egon Wellesz. Em todas as epocas e escolas se observa uma 
preferencia as vezes absoluta, as vezes acentuada apenas, 
por um dos elementos constitutivos da manifesta9ao musi­
cal. Nos gregos o ritmo sonorisado predominava no interesse 
artistico da cria9ao. Com o Gregoriano o ritmo era rleixado 
a parte e 0 movimento exclusivamente melodico solista pre­
dominou. Com os francoflamengos interessava quasi que 
exclusivamente as vezes a combina~;;ao matematica de mui­
tas linhas melodicas. Etc. Etc. Os italianos sempre se mani­
festaram sensualmente melodistas. E teatrais, afirma Guido 
Gatti ("L' Esame", Setembro, 1924). Os alemiiis sao prefe­
rentemente harmonistas. . . Mesmo estes caracteres nacio­
nais andam muito desprestigiados hoje em dia, apesar de 
todo o nacionalismo contem'Poraneo. Nem os italianos se 
m.ostram mais interessados pela inven9ao melodica nas obras 
deles nem os alemais pela harmonia. Sao todos igualmente 
harmonistas e melodistas e apenas o caracter psicologico 
nacionalisa as obras deles. Todo o derrotismo aparente de 
Melodia, Instrumenta9ao, Harmonia, Forma, da fase con­
temporanea indica apenas interesse mais completo pela 
Musica. J amais nao se inventou tanta mi1sica. Abandonando 
as economias todas do passado: a fun9ao economica do mo-
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tivo ritmico, da forma preestabelecida, das tonalidades res­
tritas, da modula<;iio harmonica, do desenvolvimento tema­
tico (que fez Bach dum tema so, construir urn livro intei­
ro: "Arte da Fuga"); os contemporaneos cairam num a­
parente esbanjamento sonoro. Com os elementos de certas 
obras modernas, Cesar Frank ou Beethoven faziam 10 
obras ... 

Mas todo esse desperdicio, todo esse derrotismo destrui­
dor e apenas aparente. Mudado o conceito de Musica, esses 
vicios modernos se tornam logicos. E de fato: e a maneira 
de conceber a Musica que se mo.dificou talvez profunda­
mente. Paulo Bekker ("Musikgeschichte", Deutsche Verlags­
Anstalt, Stuttgart, 1926) constata que a Musica esta mudan­
do o principia de Expansividade antigo pelo principia de 
Intensidade. . . Vou explicar como en tendo isso. 

A Musica desde o inicio da Polifonia vinha sendo con­
cebida e criada rpor expansiio dos elementos musicais. Era 
por isso espacial. Se orientou horizontalmente na Polifonia 
e verticalmente na Harmonia. A propria constitui~iio da 
orquestra. organisada por naipes separados (quarteto dos 
arcos, quarteto dos cobres, quarteto das madeiras, bateria) 
era espacial. 0 conceito de Forma e necessariamente es­
pacial. 0 conceito da m~lodia infinita que ondula sobre 
a sinfonia, os processos de desenvolvimento dum tema siio 
eS!paciais tambem. Hoje a Musica vai gradativamente aban­
donando esse principia de Expansividade dos elementos e 
os amalgama todos pra se intensificar, pra ser mais totali­
sadamente Musica. De espacial se tornou temporal. Musica 
antiespacial, antiarquitetonica. A Musica polifonica era com­
preendida horizontalmente. A Musica harmonica era com­
preendida verticalmente. Metaforas abusivas a que a Mi1sica 
moderna niio se sujeita mais. A musica de hoje tern de ser 
compreendida temporalmente no tempo, momento por mo­
menta. A grandeza da obra resultara mais duma saudade, 
dum desejo de tornar a escuta-la que da relembran9a con­
templativa que fixa as partes, evoca, compara o que passou 
com o que esta passando, crHica e julga. A relembran9a 
pensa. A saudade sente. Nisto reside uma diferen<;a essen-
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cial que explica o Cinematismo (mobilidade, movimenta9ao 
musical) coniemporaneo . 

Tern duas provas principais dessa diferenga entre o 
conceito de Musica-Espa9o e de Musica-Tempo: a liberdade 
formal e a predominancia do timbre. 

A liberdade de forma, a falta de desenvolvimento tema­
tico leva a compreensao a se prender unicamente ao que 
escuta no momenta, sem se referir ao que passou. Quando 
a gente escuta uma Fuga, uma Sonata, uma Aria, mesmo 
urn Drama Lirico ou Poema Sinfonico. tudo se desenvolve 
em nossa compreensao musical em relagao as partes da 
obra, aos temas aparecidos e cujo desenvolvimento a gente 
reconhece, as tonalidades usadas, a condugao modulatoria 
do movimento passando duma tonalidade pra outra (sem­
pre a Tonalidade, s6 mudando de Iugar), a urn plano in­
telectual preestabelecido pelo compositor e preconhecido 
pelo ouvinte. (E tanto esta ultima observa9a0 e verdadeira 
que neste seculo se deu urn serio movimento em favor da 
musica. . . musical de Wagner. Era praxe falar que pra 
compreender Wagner carecia conhecer a significa9ao in­
telectual dos motivos-condutores . . . Por fim os wagnerofilos 
perceberam que isso era contradizer o valor musical do 
genio; e criticos e comentadores dele principiaram falando 
que niio carecia conhecer os motivos-condutores wagneria­
nos, nem a significa9iio simbolica deles, nem saber Musica 
a fundo pra compreender Wagner, bastava escutar). Ora 
uma obra de contemporaneo "moderno" muitas feitas ate 
emprega formas tradicionais ("Trio Brasileiro" de Lourengo 
Fernandes; "Sonata" de Strawinsky; "Quarteto" de Mario 
Labroca; "Sonatina" de M. Camargo Guarnieri, etc. etc.) 
porem essa forma niio afeta mais a compreensibilidade do 
ouvinte. Niio so essa forma esta muito disfar<;ada no meio 
da sofistica harmonica ritmica polifonica que o compositor 
emprega, como niio faz parte mais da grandiosidade da 
obra. Os temas, os movimentos harmonicas, ritmicos etc. 
empregados, quando voltam, sao apenas reconheci-dos 'pelo 
ouvinte, como si fossem uma pessoa conhecida encontrada 
por acaso no meio da multidiio. Si niio aparecessem ali niio 
fazia mal. A falta passava despercebida. Ao passo que numn 
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ohra antiga essa falta seria percebida e se tornava defeito 
e erro. As obras contemporaneas sao jorros de musica con­
tinua. Principiam, acabam sem uma razao-de-ser formal, 
por pura movimenta(_(ao e cessa(_(ao de estado-lirico no cont­
positor. 

Quanta a predominancia de timbre: 0 efeito instrumen­
tal tendo se tornado a base da cria(_(aO, as musicas moder­
nas sao intranscreviveis. Uma sinfonia Qe Beethoven. uma 
opera de Pergolesi, urn poema-sinfonico de Liszt podem 
perfeitamente ser compreendidos na transcri(_(ao pra piano. 
Uma obra moderna as mais das vezes perde totalmente nao 
so o efeito como a compreensibilidade si for transcrita 
assim. Essa intransportabilidade, que vinha aparecendo com 
OS impressionistas, hoje e absoluta. E' que a Musica do pas- -
sado se baseava .principalmente na eleva9iio abstrata (sem 
timbre, pois) do Som. A Musica do presente se baseia na 
eleva9iio concreta (com timbre, pois) do Som. A eleva(_(ao 
abstrata do som existe no pensamento que gradua num 
plano imaginario as alturas sonoras diferente3: e primor­
dia/mente espacial. A eleva(_(ao concreta do som existe no 
ouvido e depende pois ahsolutamente do timbre em que ele 
esta se realisando: e primordia/mente temporal. 

A musica moderna se prende a revelar o movimento 
sonora que passa. So o presente e o futuro sao realmente 
tempo. 0 ;passado, por causa de ser fixo, imntavel, e muito 
mais espacial que temporal. 0 passarinho bonito enquanto 
vive c tempo. Morto, empalhado, . ele ocupa urn Iugar na 
vitrina do museu: e espa(_(o. A Musica de agora baseia a sua 
razao-de-ser no que esta soando no momenta e adquire a 
sua compreensibilidade pelo que vira depois. 0 que passou: 
passou. 0 momenta que passa, 0 :presente, nao justifica 0 

que passou. E' o passado que justifica o presente. Da 
mesma forma o presente justifica o que tern de vir. 0 cri­
tico musical russo Boris de Schloezer chamou a musica de 
Strawinsky ·de "objetivismo dinamico". . . Os musicos e li­
teratos muitas vezes repetem e generalisam hoje essa ex­
pressao que me parece estreita (Objetivismo) e falsa (Dina­
mismo, por Cinematismo, movimento). Movimento sonoro, 
l' o conceito da musica atual - unica arte que r ealisa o 
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Movimento Puro, desinteressado. ininteligivel, em toda a 
extensao dele. Este me parece o sentido estetico, tecnico e, 
meu Deus ! . . . profetico da musica da Atualidade . 

Alfredo Lorenz no livrinho que esta fazendo tanta sen­
sa~ao ("Musikgeschichte im Rhythmus der Generationen", 
ed. Max Hesses, Berlim, 1928) conclui exatamente o con­
trario: que a musica moderna e polifonica e portanto es­
pacial. Esse livro alias tern sido mais atacado que lou­
vado ... 0 defeito principal dele e ter uma tese preestabe­
lecida que a cultura do autor se esfor~ou por justificar. 
Alfredo Lorenz acha que o movimento das gera~oes huma­
n~ obriga a Musica a mudar de conceito de 3 em 3 se­
culos: respetivamente Polifonia (Musica-Espa~o) e Harmo­
nia (Musica-Tempo). Segundo o ritmo trissecular conse­
cutivo de Mi1sica-espac;o e Musica-tempo, calhou pra fase 
contemporanea os termos Musica-cspa~o; e pela fatalidade 
da tese o escritor foi obrigado a ver espac;o na musica de 
hoje. Deus me livre de negar preocupa~ao polifonica aos 
contemporaneos! Porem nao tenho tese e nao posso aceitar 
a, de Alfredo Lorenz. Existe polifonia como existe harmonia, 
como existe melodia, como existe. . . tudo na mi1si~a de 
agora. E' a fusao absoluta disso tudo, a "maior intimidade 
entre forma e eonteudo", pra me utilisar da frase de Wel­
lesz, que implica destrui~ao de espa<;o e das suas principais 
circunstancias e fenomenos, e faz da musica atual nas suas 
manifesta~oes mais caracteristicas o livre jorro sonora no 
tempo que julgo ver nela e por onde a cornpreendo e 
quero bern. 

Como e dificil explicar ... Na verdade eu nao preten­
do ter descoberto a polvora e sei que qualquer malinten­
cionado pode me contradizer falando que toda musica e 
tempo, etc. Mas tambem e bobagem a gente pretender ex­
plicar pra rnalintencionados... Sejamos desinteressados, 
is to e, sej amos artistas ! ... 

I 
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