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NOTA PRELIMINAR

Da presente edicio da Pequena H:stéria da
Musica, retirou-se a Discoteca. Encarecia muito o ii-
vro e era de pouco uso nestes tempos de guerra, em
que o comércio de discos é incerto e fraco.

Em compensacao e gracas a paciéncia de Sénia
Sterman, a quem sou tdo. grato, foi acrescentado um
indice analitico. E como as datas foram eliminadas
o mais possivel para ndo embaracar a leitura, as de
nascimento e morte dos artistas citados vém nesse In-
dice Analitico. Também neste se esclarece o sentido
de vdrias palavras técnicas, cuja definicdo nao coube
no texto.

Usou-se a maitiscula para salientar os térmos téc-
nicos, principalmente na primeira vez em que apa-
recem no livro.

M. de A.
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Carituro I

MUSICA ELEMENTAR

E comum afirmarem que a Misica é tio velha
quanto o homem, porém talvez seja mais acertado fa-
lar que, como Arte, tenha sido ela, entre as artes, a
que mais tardiamente se caracterizou.

O nocionamento do valor decorativo de qual-
quer criacio humana, seja o objeto, o gesto, a frase,
o canto, muito provavelmente derivou do técnicamen-
te mais bem feito. Um machado de pedra mais bem
lascado, uma langa mais bem polida, o préprio gesto
mais bem realizado, ao mesmo tempo que mais tteis
e eficazes, tornam-se naturalmente mais agradaveis.
Ja o canto, a musica, porém, para reiinir a sua ma-
nifestacio o valor estético do ‘agradivel, do decora-
tivo, parece exigir mais que a ocasionalidade do ape-
nas mais bem feito. Este valor estético do decorativo
exige nela maior organizagio da técmica, sons fixos,
determinacido de escalas, etc. E pela sua prépria
funcdo magico-social, a miisica primitiva se via im-
pedida de nocionar o agradavel sonoro.

Com efeito, é muito sabido que os espiritos, os
seres sobrenaturais concebidos pela mentalidade pri-
mitiva, sio mais ruins que bons. O deus bom é va-
guissimamente nocionado e os primitivos se desinte-
ressam déle, exatamente porque bom, incapaz de os




12 MARIO DE ANDRADE

prejudicar. Ao passo que os deménios, a prépria
caca, o préprio vegetal alimentar sujeito, pra ser bom
(util), ao decorrer das estaces, sio entidades mal-
fazejas, mas, horriveis que ou é preciso afastar duma
vez, amedrontando-as, ou torni-las propicias, abran-
dando-as. Désse principio derivam tédas as magias e
incipientes religiGes primitivas,

Ora na fabricacio de idolos, de mascaras, na
ideacdo lirica dos mitos e lendas, na gesticulacio das
dansas imitativas, por mais feios que fossem os de-
ménios, os objetos e coreografias inventados, si técni-
camente mais bem feitos, €les se tornavam, sem que-
rer, mais estéticos — o valor da beleza artistica in-
dependendo enormemente (embora nZo completa-
mente) da feidra do assunto. Ao passo que na mu-
sica vocal ou instrumental, a procura do feio, do som
assustador, sibilante, estrondante, da procura do mis-
tério deshumano e antinatural, impedia o nociona-
mento do valor sonoro estético. Quanto mais horri-
vel o som, mais éle se tornava 1til, capaz de afastar
ou de abrandar, por identidade, os demdnios ().

E com efeito, si observarmos os povos primiti-
vos atuais, somos forcados a reconhecer que, na gran-
de maioria déles, a miisica é a menos organizada en-
tre as artes, e a menos rica de possibilidades estéticas.
Nio a menos importante nem a menos est'imada, mas
a menos livre, a menos aproveitada em suas poten-
cialidades técnicas e artisticas. As artes manufatu-
radas e quase tanto como elas, a dansa, atingem fre-
qiientemente, entre os primitivos, uma verdadeira vir-

(1) _Veja a opinido de Curt Sachs, na nota (5) da pag. 24.
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tuosidade. As artes da palavra, na poesia das len-
das e mitos, nas manifestaces da oratéria, se apre-
sentam ja bastante aproveitadas e tradicionalizadas
como técnica. De tais manifestagdes ja podemos, por
nossa compreensao de civilizados a européia, dizer
que sdo artes legitimas porque sujeitas a normas téc-
nicas concientemente definidas, e, embora sempre ri-
tuais, ja dotadas de valor decorativo incontestavel,
que a nos, ji nos é possivel apreciar. Aspectos que
a musica dos primitivos apresenta em estado ainda
muitissimo precario.

O que a gente pode afirmar, com forca de cer-
teza, é que os elementos formais da miisica, o Som
e o Ritmo, sio tio velhos como o homem. Este os
possue em si mesmo, porque os movinientos do cora-
¢do, o ato de respirar ja siio elementos ritmicos, o pas-
0 ja organiza um ritmo, as mios percutindo ja podem
determinar todos os elementos do ritmo. E a voz
produz o som.

Désses dois elementos constitutivos da misica, o
mais rapido a se desenvolver € o ritmo. Fazendo par-
e, nio s6 da miisica, mas de peesia e dansa também,
sendo mesmo a entidade que une essas trés artes, e
lhes permite se manifestarem juntas numa arte so, €
perfeitamente compreensivel que éle se desenvolva
em primeiro lugar. E foi, alids, pela observagio da
importancia primacial que tem o ritmo na organizagio
da vida humana, tanto social como individual, que
Hans de Buelow, parafraseando a Biblia, disse aquela
sua espirituosa frase: “No principio era o Ritmo™...

Os dois elementos constitutivos da miisica sio en-
contraveis em todos os povos primitivos atuais. E,
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com efeito, o ritmo bastante desenvolvido, o som, no
geral, em estado muito elementar. Entre os Vedas,
do Ceildo, que nio possuem nenhum instrumento (co-
mo, de resto, os outros povos do ciclo cultural mais
primario que se conhece), o préprio canto nio esta
generalizado. [Entre as poesias rituais colhidas dos
indios do Brasil, algumas sio entoadas sobre um som
86, de principio a fim, a-pesar-de muitas vezes atra-
vessarem a noite. Embora o ritmo esteja quase sem-
pre bem desenvolvido e principalmente bastante com-
plexo, como se pode ver do exemplo abaixo, penso
que ndo se pode ainda chamar uma coisa dessas de
“misica”. Nio passa duma dic¢do, horizontalizada
dentro de um valor sonoro mais ou menos definido.

nAndante
g & A A A
V02 T e
O i o b A
Bakoro.ro lLro.ja to > o bakoro.ro
192 BAPO: -
29BAPO; * L et

(A. Colbachini: *“I Bororos Orientali”)

O som se manifestou mais tardonho em seu de-
senvolvimento. As miisicas primitivas que possuimos
sio no geral pouco sonoras.. Se observe, por exem-
plo, esta dialogagdo coral dos indios Bordros:
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(Karl von den Steinen: “Unter den Naturvoelker Zentral-Brasiliens™)

Observe agora a complexidade ritmica e a po-
breza melédica déste canto feminino na dansa Tucui,

colhida entre os indios Macuchis e Vapichanas, do
extremo-norte amazonico:

JL 138
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| (T. Koch-Gruenberg: “Vom Roreima Zum Orinoco™)

,\; Eis ainda, pobre mas bonito, um Canto-de-Be-
| bida dos indios Coroados, tendo a curiosidade excep-
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cional entre os documentos brasilicos, de apresentar
vaga analogia com musicas do Peru incaico:

Le ato -~ ~ 3'\ o
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(Spix e Martius: *“‘Reise in Brasilien").

Varias causas levam os chamados *““primitives™ a
essa misica pouco melodiosa e predominantemente
ritmica.. Em primeiro lugar vem a propria circuns-
tincia do ritmo ser mais dinamogénico que a melodia
em si. Agindo com grande poder sobre a parte fi-
sica do ser, €le provoca, mais que outro qualquer ele-
mento estético, seja o som seja a cor, seja o volume,
uma ativacio muito forte do ser biolégico total, nao soé
fisico. mas na complexidade maior do seu psiquismo
também.

Os primitivos sdo gente que se desenvolve em
“estado natural”, por assim dizer. Néles, em tudo
a manifestacio da inteligéncia logica (que é apenas
uma das partes, a parte conciente do nosso psiquis-
mo) tem menor importincia que a geral manifesta-
¢io psico-fisiolégica, e por esta se deixa levar. Se a
despreocupacgio pela inteligéncia légica os priva de
de uma concepg¢do mais técnica, mais pratica da exis-
téncia, por outro lado, o exercicio constante das ou-
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Grécia — A grafia musical -— Fragmento da “Oréstia”
de Euripides — Biblioteca Nac. de Viena
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tras partes do ser, bem como a violenta luta pela
vida, os leva a desenvolver extraordiniariamente cer-
tas faculdades do corpo, o faro, a tactilidade, os ins-
lintos e pressentimentos. O corpo é, para os primi-
tivos, uma espécie de primeira conciéncia, uma inte-
ligéncia fisica de maravilhosa acuidade. Nada mais
natural, pois, nada mais necessirio mesmo, que o trei-
no freqiiente dessa primeira conciéncia, désse corpo
intuicionante, e a ativacio, o reavivamento das suas
faculdades.

Ora, o ritmo interessa muitc mais ao corpo que o
som. O ritmo “mexe” com a gente. E si, por um la-
do, era portanto mais apto para agucar as faculdades
do corpo, ainda pelos seus valores dinamogénicos pro-
duzia a absorcio do individuo pela coletividade, so-
cializando-o, lhe determinando o movimento coletivo.
Embora os primitivos ndo atinjam grande variedade
ritmica cenciente, o certo é que, em suas manifesta-
¢des musicais, ddo predominancia enorme ao ritmo.

Outra causa importante, gue leva os povos em
estado natural a desenvolverem muito pouco a sono-
rizacio da misica, é a dificuldade de criar instru-
mentos melédicos deveras ricos. Kspanta mesmo
imaginar que sé dentro da Civilizagdo Crista, é que
o homem conseguiu consiruir instrumentes como o
érgio, o violino, a flauta e o piano atuais. As pré-
prias grandes civilizacées da Antiguidade ou extra-
européias, se utilizaram de instrumentos que, na maio-
ria infinita dos casos, sdo meras estilizacdes do ruido.
Por mais sonoros que sejam certos instrumentos chins,
javaneses, indianos, assiries, egipcios, no geral se ba-
seiam na percussio. O principio désses instrumen-
tos é qualquer espécie de golpe, que produz as vi-
bracges irregulares do ruido ou ja regulares do som.
Porém éste som é incapaz de se sustentar, de se pro-
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longar, de conservar a intensidade até o som seguinte
e a éste se ligar. De forma que a linha melédica
existente importa menos, pois cada som, desligado do
anterior e do seguinte, conserva a sensacio de um
fenémeno isolado (?).

56 mesmo os instrumentes de sépro, sobretudo
os se aproximando da gaita, é que se desenvolveram
melddicamente com os primitivos. - E ainda assim es-
tavam longe de atingir as possibilidades melédicas da
nossa flauta, do 6boe, do saxofone. Entre o0s nos-
sos indios, por exemplo, a gente encontra sempre
muitas gaitas. Algumas dio um sé som. Outras sio
mais ricas, atingindo maior niimero de sons, quer as
baseadas no principio da Sirinx quer as compostas
de um s6 tubo com orificios, que-nem as flautas Zo-
rateald, Teird e Zaolocé, dos indios Parecis, mencio-
nadas por Roquette Pinto, na “Rondénia”.

No geral os instrumentos dos primitivos sio mui-
to pouco melédicos. Dio sonoridades bulhentas, ca-
vernosas, reucas, ou produzem apenas ruidos. Os
nossos indios fabricavam instrumentos com o que a
natureza lhes proporcionava. Eram principalmente
instrumentos de percussio: tambores s vezes feitos
com ‘troncos de éarvores, como o Curugli e o Va-
tapi; cabagas esvaziadas, reenchidas com pedri-
nhas, sementes, coisas assim, como o Maraci tra-

(2) Tanto mais que a gente nio pode conceber nem como to-
nalidades, nem como modos, a bem dizer nem mesmo muitas vezes
como escalas, as séries de sons musadas pelos povos naturais. Tais
séries, além de no geral curtas e deficientes, nio implicam wuma
hierarquia sonora  organizada e preestabelecida. A base natural
dessas séries fica reduzida ao minimo elementar de um, dois sons,
mais repetidos que os outros — sons predominanteg que se pode
explicar como apoios instintivos de meméria sonora. Nio sio ainda
a Toénica, a° Dominante — muito embora derive dasse primario
ap6io mneménico, a funcio estrutural futura dos sons modais e
tonais.
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dicional, o Bapo e¢ o Xuaté; uniio de dentes
de animais, conchas, sementes em cordéis que amar-
ravam no tornozélo, como o Butori, ou prendiam
numa haste, como o Coteci. FEntre os instrumentos
de s6pro havia ora simples gomos de bambiis, s vezes
soprados com o nariz, que-nem o Tsin-Hali, dos Pa-
recis, ora complicadas jungdes de cabacas pequenas,
como a Pana, dos Bororos; ora feitos com ossos de
veados, ongas, etc., como o Uatoté, dos Macuchis, e
até com ossos humanos de inimigos, como refere Gan-
davo. E os bizios.

Misica, pois, predominantemente ritmica, muito
pouco melodiosa, socialistica e estreitamente interes-
sada, no geral moné6tona e buscando favorecer, pela
propria monotonia depauperando a conciéncia, os
efeitos migicos da encantacio. Jamais nZo se liber-
tou da funciio religiosa, magica e social. O explora-
dor Felix Speiser nos di excelente prova disso quan-
do conta que os indios Aparais eram incapazes de
cantar por cantar, embora se divertissem com muito
gosto quando qualquer homem da expedicdo Speiser
se punha cantando livremente. Frances Densmore
faz essa mesma observacio a respeito dos indios da
América do Norte, a generalizando a todos. O dr.
Herman Unger refere que os indigenas do estreito de
Behring, embora se prestando a cantar seus canticos
cerimoniais para que os exploradores os escutassem,
se recusaram a fazer isso quanto aos cantos fiinebres,
por nio haver nenhum defunto ali. E Hornbostel
afirma categoricamente nio se dever chamar arte a
nmusica dos primitivos, por ndo servir de elemento
recreativo mem ser feita “para edificar estéticamente
o espirito”. Musica magico-ritual, transmitida sem-
pre cuidadosamente de geragio em geragido e guar-
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dada com zélo pelos feiticeiros da tribu. Até &s ve-
zes proibem as mulheres escutar o som de certos ins-
trumentos sagrados e ver cerias dansas. Magia, re-
ligiosidade, rito propiciador de espirites, defuntos e
trabalhos coletivos.

Fisiologicamente, ela sc caracteriza por ser uma
“expansio’” impulsiva e instintiva do movimento so-
noro, despreocupada de se organizar em constancias
fisiolégicas, quer de emissio do som, quer até mesmo
das batidas do ritmo. Ora, como diz R. Lachmann
muito bem: para o impulso sonoro vocal em si, nio
interessa absolutamente a predefinicio de sons fixos;
essa expansio impulsiva do ser vocal nZo implica sons
fixos, nem graus escalares nem intervalos determina-
dos, nio existe de forma alguma o preconceiio de afina-
¢do e desafinacio — tudo é Som. E s6 o som impor-
ta. Da mesma forma o préprio ritmo é pura expansio
impulsiva dos acidentes verbais da diccio e suas exi-
géncias fisiolégicas da respiracio, da movimentacio
coreografica do corpo, e do principioc “arsis” e “the-
sis”’, movimento e repouso, nio acentuacio e acen-
tuacio. E, pois, essa expansividade impulsiva e ins-
tintiva do movimento sonoro, tanto melédico como
ritmico ¢ mesmo harménico, é de determinacio in-
trinsecamente inconciente, derivada apenas das exi-
géncias e leis fisioldgicas, modificada apenas pela va-
riabilidade antropogeografica das racas, e condicio-
nada apenas pelos ciclos culturais das tribus. E’ o
corpo que se hota a cantar e se expande em voz. Nu-
ma voz qualquer, puro movimento vital. D}as como
qualquer movimento vital se diferencia entre um in-
glés e um turco, entre um tuberculoso e um homem
s20, enlre um sacerdote e wm pedreiro. entre mtma
crianca e um adulto: sio itambém as diferenciacdes
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fisico-raciais-sociais-culturais, que diferenciam &sses
cantos primitivos. Genéricamente: a sua expansivi-
dade impulsiva se manifesta por livre emissdo seno-
ra, com maiores valores dinimicos no inicio do canto,
e tendéncia para uma queda do agudo para o grave,
determinada pelo cansago fisico. Se pede bem in-
ferir dai que tddas as nossas “iraducées” em notacdo
musical européia, dessas musicas primitivas, nio sio
apenas um abuse sempre abortado, mas uma defor-
macao absurda, a mais deturpadora das convencées.

Técnicamente, a miisica dos primitivos se define
pela repeticio, em unissono geralmente coral. de mo-
tivos ritmico-melGédicos. No geral motivos bem cur-
tos, ou se repetindo sempre, oun voltando peridodica-
mente, facilitando a memoriacio e convencendo pela
repeticio. Muito raramente aparecem pequenas po-
lifonias, no geral movimentos paraleles de quartas
ou de quintas, obrigando a éstes intervalos a intuicio
instintiva dos sons harmoénicos. E se aparecem tam-
bém até intervalos harménicos de segundas: nem quar-
tas, nem quintas, nem segundas derivam de qualquer
intuicio mesmo rudimentar de consonancias e disso-
nancias, mas simplesmente do fato do primitivo se
expandir sonoramente, sem depender de afinacio ou
desafinacio. Da mesma forma, si o ritmo é de gran-
de complexidade as vezes, éle ndo tem a menor liber-
dade musical, se baseia num e repete infindavelmente
um valor unico de tempo, incapaz de ajuntar ésse va-
lor por grupos (nocionamento do compasso), absolu-
tamente incapaz de qualquer contrariacio conciente
désse valor, por meio de contratempos ou sincopacoes.
Tudo dependendo exclusivamente dos levantamentos e
repousos de gestos e passos da dansa, e principalmente
das palavras dos textos cantados. Musica, em concién-
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cia, valendo tnica e tio sOmente por causa das pa-
lavras que estio nelas, e que muitas vezes nem os
préprios primitivos e seus pagés entendem mais, de
tao deformadas através da tradicdo. Miisica sempre
com palavra, rarissimo puramente instrumental. M-
sica que as mais das vezes ndo chega a ser Arte, pois
ndo parece estar ja condicionada por qualquer inte-
résse estético, qualquer nocionamento da beleza so-
nora. Nio permite nenhuma liberdade, nenhum li-
rismo, nenhuma evasio para os campos do prazer de-
sinteressado (°).

(3) Nédo ha contradicio nenhuma no constatar que 0s povos

primarios produziram culturas orientadas pela parte fisica do ho-
mem, e a afirmagio, que vird adiante, déles terem precisiao de com-
preender tudo, e por isso esclarecerem sempre a sua musica por
meio de textos. Sentiam o efeito fisiolégico das manifestacdes
musicais que empregavam, porém, careciam de entender em concién-
cia essas manifestagbes, para que elas tivessem uma razio de ser
dentro ‘da vida urgente que levavam. Dai unirem sempre pala-
vras as musicas, fazendo estas funcionarem como magia, religido,
rito social. Isso até foi mais um processo para tornar profunda-
mente contrariadora na manifestagio artistica (procura do prazer
desinteressado) a manifestagdo musical déles,.,




Carituro II

MUSICA DA ANTIGUIDADE

O que distingue especialmente dos primitivos, a Diferencas
entre os

manifestacio musical das civilizacdes antigas é... 0 primitivos
descobrimento da mnsica. Si é verdade que certos ‘:iaad:““g“i'
cantos dos africanos, dos amerindios atingem as vezes ]
um grau legitimo da musicalidade, o conceito de Arte
Musical nio se tornou propriamente conciente a 8&stes
povos. Pode-se afirmar isso porque a miisica € a 1ini-
ca das manifestagées artisticas a que nio é possivel
encontrar, entre os primitivos, normalizada por uma

técnica propriamente dita.

| Si é certo que éles realizam o som, nem mesmo Conlian
éste a gente pode afirmar que seja uma organizag¢io sonora.
voluntiria déles. E’ antes uma conseqiiéncia dos ins-
trumentos de sdpro e do aparelho vocal. Porém mes-
mo ésse som raramente é pure. Vive anasalado, vive
no falsete, pouco definido em suas entoac¢des incertas
e portamentos arrastades. Verifiquei processos as-
sim entre os indios brasilicos, nos fonogramas exis-
tentes no Museu Nacional; Roquette Pinto me con-
firmou pessoalmente a fregiiéncia do som nasal entre conciéncia
os nossos indios; e Roberto Lach generaliza ésses pro- 42 escala.
cessos aos primitivos em geral. E si é possivel em
muitas misicas primitivas discernir o que ja se pode
chamar escala, ndo s6 essas escalas chegam as vezes
a variar de documento pra documento, sio nume-




R SlE

O T T e e e

Técnica
musical.

Pratica
musical.

24 MARIO DE ANDRADE

rosas ¢ irregularissimas (que-nem as encontradas en-
tre os indios do extremo-norte brasileiro), como pa-
recem derivar dos insirumentos usados (*). Talvez
scja mais acertado falar que os povos primitivos cons-
iroem instrumentos apenas com o fito de obterem
som. Mas nem sempre sons predeterminados (°).

Ora as civilizacdes da Antiguidade ja organizam
concientemente os sons € os agrupam em escalas de-
terminadas tedricamente. Possuem o que se pede,
em verdade, chamar de Arte Musical: uma criacéo
social, com funcio estética, dotada de elementos fi-
x0s, formas e regras — uma técnica enfim.

Parece mesmo que ficaram emhebedados com o
descobrimento da misica... De fato: fizeram es-
banjamentos rastacueras de sons. por meio de coros
populosos e orquestras provavelmente bulhentas a que,
parece, preocupavam bem pouco as nogdes de equi-
librio sonoro e combinacio de timbres. Os greges
é que vieram substitnir essa estética de luxo e bri-
Thacdo, por um ideal mais interior e despojade de
efeitos faceis.

(4) Também Hornbostel (581,7) em seus estudos sébre a mu-
sica negro-africana, chegou a conclusio de que nio se pode falar
em escalas a respeito da melodia vocal dos primitivos.

(5) Isto repete-se mesmo nas massas populares dos povos
civilizades. Num dos mais curiosos bailados populares do Brasil, os
“Cabocolinhos”, ainda subsistentes no Nordeste, o instrumento me-
lédico usado é uma gaita. Possuo duas gaitas feitas para executar
as musicas dos “Cabocolinhos”, do bairro de Cruz-de-Alma, em
Jodo-Pessoa. Diferem totalmente na entonagdo. O que quer dizer
que a mesma execucao, realizada nas duas gaitas, d4 duas melo-
dias diferentes!  Curt Sachs também observa que o instrumento
como objeto de culto (e ja vimos que toda a miisica dos povos na-
turais é essencialmente de funcido magico-religiosa), exclue téda e
qualquer preocupacio estética. Procnram obter som, nio exata-
mente porém o som “estético”, o som verdadeiramente musical,
porque a misica tem de agir, no caso, “nio como proporcionadora
de gozos artisticos, mas como apélo as forgas conservativas, ou
banidor das forcas destrutivas da vida”.
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Mas a-pesar-dos povos antiges terem’sistematiza-
do a musica como arte, ainda nio a puderam conce-
ber livremente. Entre €les a musica viveu normai-
mente ligada a palavra e socializada. 'O homem na
Antiguidade é um ser mais propriamente coletivo que
individual. Tédas as manifestacdes déle sao por isso
muito mais sociais qgue individualistas. Intelectua-
lizada pela palavra, a musica tomava parte direta nas
manifestacoes coletivas do pove. O canto coral teve
imporiancia vasta, ac passo que a musica instrumental
isolada, a bem dizer, nio existiu.

Todes os povos da Antiguidade tiveram os sons
grganizados em escalas, tiveram formas e formulas es-
pecificamente sonoras de realizar misica. Sdo mui
complicadas e numerosas pra fazerem parte dum com-
péndio geral que-nem éste. A Grécia que, em mi-
sica, ¢ a manifestacio mais conhecida e provavelmen-
te mais perfeita da Antiguidade, ja nos interessa mais,
porque influe na musica da Civilizacio Crista.

Nés rdo podemos penetrar integralmente na emo-
tividade da mutisica helénica porque os processos gre-
gos de execucdo musical se perderam, as obras rema-
nescentes sio poucos retalhos e a civilizacio grega
foi diferente da nossa. Porém os documentos que
restam sobre a Miisica entre os gregos, provam que
ela teve 14 uma construcio pelo menos tao perfeita e
Lem organizada como a estatudria ou a poesia.

Do mesmo modo que as outras civilizacdes da
Antiguidade, os gregos acreditavam que a miisica era
um donativo especial das divindades. As origens da
miisica grega se perdem na supersticio. As tradicdes
colocam deuses, semideuses e herdis miticos inven-
tando instrumentos e obras musicais.

A todo momento a gente percebe a participacio
estrangeira na misica grega, chegando Estrabio a afir-

Musica
socializada.

Musica
grega.

Supersticio

Naciona-
lismo.
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mar que esta deriva inteiramente dos tracios e da
Asia Menor. Porém desde o principio se manifes-
tava nos gregos aquela forga de racialidade que a
qualquer manifestacio estranha deformava, desbas-
tava, esclarecia, lhe dando caracteres originais. E as-
sim criaram uma misica psicoldgicamente nacional,
regida por uma teoria de realismo possante.

Na base dela estava o Tetracorde que era o mais

elementar “sistema”, isto é, escala. Tinha quatro
sons.

Os sons extremos do tetracorde eram fixos, os
internos podiam variar de entoacio. Considerando
as Varlagoes dos intervalos entre os quatro graus dis-
tinguiam-se trés géneros: Diatdnico, Cromitico e En-
harménico. No diaténico nio havia alteracdo ne-
nhuma. Porém si um dos graus centrais estava al-
terado de metade, ou quarto-de-tom, aparecia no pri-
meiro caso o género cromatico, no segundo o enhar-
monico.

TETRACORDE DIATONICO:

5
1
il
i

> Qb
!

N
>

TETRACORDE CROMATICO:

S

TETRACORDE ENHARMONICO: o

K
N

N
&
3
|

(O sinal x indica que o Som esti elevado de
quarto-de-tom). -
O tetracorde era um sistema deficiente por de-
mais pra criar misica. Por isso desde muito cedo
0s gregos reiiniram dois tetracordes consecutivos, ob-




PEQUENA HISTORIA DA MUSICA o0

tendo sistemas ja eficientes de oito sons. A tais sis-
temas chamaram de Modos. Como davam nomes geo-
graficos aos tetracordes, conforme a colocagdo do se-
mitom diatonico dentro déles, os Modos ficaram tam-
bem designados geograficamente, conforme o tetracor-
de de que derivavam. Foram sete os Modos primor-
diais que os gregos empregaram: o Dorico (Mi a Mi,
descendente, sem alteracdo, contendo 2 Tetracordes
Déricos) ; o Frigio (Ré a Ré, sem alteragéo, contendo 2
Tetracordes Frigios) ; o Lidio (Do a Do, sem alteragao,
contendo 2 Tetracordes Lidios); o Hipodérico (L4 a
La, sem alteracdo); o Hipofrigio (Sol a Sol, sem al-
teracio); o Hipolidio (F4 a F4, sem alteragio); o
Mixolidio (Si a Si, sem alteracio).

Os trés primeiros sio os tunicos originais. Os
trés seguintes, caracterizados pelo prefixo “hipo”,
eram obtidos pelo transporte uma oitava abaixo, do
tetracorde mais agudo dos trés Modos originais, e re-
dobramento da oitava no grave. O emprégo do te-
tracorde sem semitom (Si-lia-sol-Fa) dava o Mixo-
lidio que tinha varias explicagdes tedricas.

A Transposicio colocava todos os modos dentro
da mesma ocitava (Fa a Fa) de forma a permitir a
entoacio déles por todas as-espécies de voz humana.
Ora, como o ambito natural da voz humana é Ré a
Ré, supde-se que o Diapasio grego era mais grave
tom e meio que o atual.

Do exposto podemos verificar varias diferencas
importantes entre a miisica grega e a da gente. Na
Grécia as escalas eram consideradas descendentes, ao
passo’que nés as consideramos ascendentemente. No
entanto o senso sonoro dos gregos era igual ao nosso,
pois que chamavam de Agudo ao que chamamos de
Agudo também. O ¢que podemos imaginar é que o

Transposicdo.

Diferencas
com a mu-<
sica crista.

Senso
dinamico.
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senso dinamico dos sistemmas era néles o oposto do
nosso. Colocavam o apoio tonal no agudo, ao passo
que nds o colocamos no grave. E com efeito quando
os Rapsodos cantavam, os sons do acompanhamento
instrumental eram dados no agude, acima da melo-
dia entoada pelo cantor.

Outra diferenca enorme é que nés possuimeos To-
nalidades e éles Modos. Fstes variam na disposicdo
dos intervalos, ao passo que nas Tonalidades o que
varia é a elevaciio do som, enquanto a disposicdo in-
tervalar permanece a mesma.

Os Modos sio monddicos, as Tonalidades sZo har-
monicas. ,

Para enriquecimento da Monedia, os gregos pos-
suiram o quarto-de-tom que foi abandonado muito
cedo pela civilizagio Cristd e a nossa notacfo cor-
rente nem registra.

O Modo que servin de base 2s esneenlacdes ted-
ricas dos gregos foi o Dorico ou Doristi, considerado
nacional por exceléncia. Pela un‘do de mais dois
tetracord® déricos a éle, um no acudo outro no grave,
e repeticdo no grave da nota mais aguda, cbtiveram
a série completa dos quinze sons diatonicos da Citara.
A éste Sistema de quinze sons, acrescido dum si be-
mol central de funcio modulante, chamaram de Sis-
tem- Teleion (Sistema Completo), e consideraram
imutavel,

Aos Modos, Géneros e Ritmos davam poderes
morais diferentes. Uns eram virilizadores, outros sen-
suais, outros enervantes, etc.. Chamavam de “Ethos”
a €sses caracteres morais da musica.

Na teoria, os intervalos harménicos estavam es.
pecificados desde Pitagoras (VI sée. a. C.), inven-
tor da Acustica, o qual por intermédio do Monocér-
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dio fixou a relacio proporcional enire os sons (°).
Por meio de divisdes proporcionais da corda vibrante,
Pitagoras obteve a série dos Sons Harmoénicos. - Aos
intervalos de oitava, quinta e quarta justas chamou
de Sinfonias (Consonancias) e aos outros de Diafo-
nias (Dissonancias).

As Dissonancias eram interditas no acompanha-
mento. A bem dizer os gregos ignoraram por com-
pleto o que chamamos de Harmonia, muito embora
nruma ou noutra manifestacio, tenham possivelmente
se utilizado de algum Contracanto. Mas desconhece-
ram os Acordes, a concatenacio déles, a Triade To-
nal. E mesmo o som principal dos modos jamais
nio exerceu na monodia grega a iirania que a Té-
nica até faz pouco exerceu na musica harmonizada a
européia. KEra uma musica exclusivamente monodi-
ca, a que os instrumentos acompanhantes ajuntavam
periodicamente sons de sustentacdo. Mas nessa mo-
nodia variavam, satisfatoriamente para os gregos, a
riqueza modal e os géneros.

Outra coisa que enriquecia extraordinariamente
a musica grega era o ritmo. Como a misica niao era
uma arte isolada, estava sempre unida a poesia e 2
dansa, o compositor grego era ao mesmc tempo can-
ter, poeta e dansarino. As musicas continham texto
e expressio coreografica. O que unia as trés artes
era o ritmo.

Pra isso estabeleceram para as trés artes uma
86 quantidade de tempo, chamada de Tempo-Primeiro
por Aristéxeno (IV sée. a. C.), grande teérico. O

!

(6) A relacio proporcional de QOitava era "um para dois”; a
de Quinta era 2-3; a de Quarta, 3-4, eic.. O que significa que en-
quanto um som determinado di uma vibracio, a sua OQitava. da
duas vibracdes; enquanto da duas vibragoes, a sua Quinta da
trés, etc.. )

Ritmo.
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Tempo-Primeiro correspondia ao som mais curto da
musica, a silaba breve da poesia e ao gesto mais ra-
pido da dansa. O Tempo-Primeiro era insubdivisi-
vel, mas tinha um maultiplo que valia o duplo déle.
E por meio da juncio désses dois valores, construia-
-se os Pés que tinham de trés a seis Tempos-Primeiros,
divisiveis em partes iguais ou desiguais, uma (Arsis)
correspondendo ao pé se erguendo para dansar, outra
(Thesis) correspondendo ao pé firmando no chio.
O que ndo quer dizer propriamente acentuacio e nio-
-acentuacao, pois, a ndo ser em marchas, certas dan-
sas, entradas e saidas corais nas tragédias, os gregos
nio empregaram o Tempo Forte. Chegaram mes-

mo, no periodo de apogeu, a eliminar da sua ritmica
os acentos,

Na pratica a misica foi apreciadissima e teve
uma importancia social formidavel. De-primeiro va-
leram especialmente os Rapsodos, cantadores ambu-
lantes que acompanhando-se na lira de quatro cordas,
louvavam a meméria dos deuses, dos heréis, dos feitos
nacionais. Pelo carater conservador préprio dos ri-
tuais religiosos, muito cedo principiaram se fixando
certas melodias-tipo, inalteriveis, a que se atribuia
influéncia magica, moral, ou simplesmente eficiéncia
ritual. Eram os Nomoi (singular: Nomos). O Nomos
provinha de comunicacio divina e s6 mesmo artista
grande é que o podia... receber. Os Nomos eram
designados pelo deus que louvavam (Nomos Pitico,
dedicado a Apolo; Ditirambo, dedicado a Dionisio) ;
ou pela ocasifio social em que eram de preceito (o
Pean triunfal, o Treno lutuoso, o Himeneu nupcial).

Sempre cantados, os nomos tinham a participa-
cdo de instrumentos acompanhantes. Os dois instru-
mentos principais eram: a Citara, desenvolvimento da
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Lira, tocada com o plectro manejado pela mio direita
— dedicada a Apolo e tida como nacional por ex-
celéncia; o Aulos, instrumento de sépro, de sonori-
dade intermediéria entre éboe e clarineta, constituin-
do toda uma familia instrumental — estrangeiro, sen-
sual, e dedicado a Dionisio. Nas Citarédias e Au-
lédias, o Citarista ou o Auleta acompanhava o cantor.
Nas Citaristicas e Auléticas o instrumentista executa-
va solos. Ocasionalmente os gregos empregavam ou-
tros instrumentos.

Os poucos documentos musicais que nos ficaram
da Grécia estio grafados numa Notagio Alfabética
que teve la os nomes de Krusis, mais antiga, diatonica
e instrumental; Lexis, variante da outra, mais rica, e
podendo registrar as sutilezas vocais.

E’ costume distinguir pela poesia duas fases na
pratica musical dos gregos: a Fase Lirica e a Tra-
gica. Domina a manifestacio da Fase Lirica o fato
de Terpandro (séc. VII a. C.) ter dado a organi-
zagdo definitiva do nomos. Tudo se desenvolve en-
tdio do nomos. Déle provém a lirica solista, o canto
coral, o solo instrumental, e posteriormente a tra-
gédia cantada.

O Nomos mais fecundo foi o Ditirambo, céro
dansado a que Pindaro (séc. V a. C.) deu forma
fixa.

E como o Ditirambo representava inicialmente
passagens da vida de Dionisio, essa representacio, de-
-primeiro apenas um cortejo, foi se desenvolvendo de
progresso em progresso até dar na Tragédia. No tem-
po (séc. V a. C.) de Esquilo, Euripides e de Séfocles
a tragédia chegou a ser inteiramente cantada, nos tea-
- tros piublicos; por quatro dias consecutivos, quando
chegava a época das Grandes Dionisiacas.

Notacao.

Fases
musicais.

Ditirambo.
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Depois désse apogeu lirico e tragico, fixavel no
periodo que vai do VI.° ao IV.° século antes de
Cristo, a misica grega progride sempre e descamba
para a virtuosidade, ao mesmo tempo que perde aque-
la orientacfo religioso-social que a engrandecera e na-
cionalizara. Um individualismo assti, uma ansia -
paciente de festanca. O teatro se abre em qualquer
dia. Porém as tragédias j& nfio sdo mais cantadas nao,
e as artes se divorciam umas das outras. Aparecem
os virtuoses interpretando obra alheia. Os cantores
¢ instrumentistas se preocupam em fazer virtuosidade
¢ chegam a ter templos erguidos em honra déles.

‘ Alexandria, na Africa, é entdo, o paradeiro da sa-

benca grega. Atenas morre, escrava de Roma. K
com ela os verdadeiros gregos peninsulares.

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




Capituro IIT

A MONODIA CRISTA

Na Grécia tudo tinha que concorrer harmoniosa-
| mente para realizar o Cidaddo, cujo. conceito é inse-
| paravel do de Estado. Tédas as especializagdes ar-
| tisticas (o que entendemos agora por miisico, arqui-
| teto, poeta, etc.) eram dissolventes do cidaddo ideal
| ¢ s6 foram conhecidas na Grécia quando a nacio de-
| caia de si mesma (7).

Quem trouxe para nés a idéia pratica do homem-
| -s6, destruindo as bases em que organizaram-se as ci-
| vilizacdes da Antiguidade européia, foi Jesus. Foi
| o Cristianismo que firmou no individuo a nocio da
| culpa em relacio ao individuo mesmo e substituiu,
| por ass’m dizer, a conciéncia estatal anterior, por
| vma conciéncia individual nova. Com isso um ideal
i novo de civilizacdo ia nascer, provindo nio mais da
inocido de Sociedade, mas da de Humanidade. Por-
| gue s6 mesmo a mesquinhez do individuo traz a idéia
| de humanidade. . . ‘

(7) Tanto na Grécia como em Roma, a sociedade ge fundava
' sobre a concep¢iao da subordinacio do individuo a ela, do cidadao
' ao Estado; a finalidade dominante da conduta era para ela a segu-
| ranca da republica, acima da seguranca do individuo, diz Frazer.
{ E Haggerty Krappe: “A religido indo-européia era uma religiao
> social; a dos semitas é individualista. Um grego clissico se co-
| briria apenas de ridiculo se imaginasse apelar para o grande Zeus
' pa intencio de obter déle um beneficio. pessoal. Os deuses dos

' » » Ll . L
| gregos s6 existem para servir a comunidade e o Estado”.

Individua-
lismo
cristao.
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Os homens antigos tiveram nocdo nitida e agen-
te de socializacdo, mas possuiram idéias imperfeitas,
vagas e diletantes sébre o que seja humanizacgio e li-
berdade humana.

Ora o Ritmo é socializador. Com as suas dina-
mogenias muito fortes €le coletiviza facilmente os se-
res. A melodia, fisiologicamente falando menos ati-
va, deixa espagco maior pra que se desenvolvam com
independéncia os afetos individuais do ser. Por isso,
a fase ritmica da Antiguidade, levada ao apogeu pela
perfeicdo incomparivel da Ritmica grega, vai suceder
a fase melédica, isto é: a preponderancia do ritmo que
a gente observa na miisica antiga, sucede a prepon-
derdncia mais sutil e condescendente da melodia.

Ainda hi outra constatacio a fazer: Devido a
esta preponderincia da melodia sébre o ritmo, a mi-
sica se sutiliza e vai deixar gradativamente de ser sen-
sacdo para se tornar sentimental.
fora de-primeiro, vira divagativa.

Ja vimos que era importante o Ethos atribuido
aos ritmos, aos géneros e modos na Grécia. Tal mii-
sica em tal ritmo, tal modo e tal género era no-
bilitadora. Tal outra sensualizava.
e tal fortificava os mocos.

De associativa que

Tal envelhecia
Tal era religiosa e tal
nao, etc.. Os gregos compreendiam as obras musicais
associando a elas as idéias morais que atribuiam as
formas, sistemas e ritmos. Agora tudo isso vai sen-
do gradativamente desprezado e concientemente igno-
rado. Ninguém mais nio compreenderi uma obra,
lhe associando idéias morais preestabelecidas, porém
divagara individualistamente, deixando-se levar pelas
liberdades sentimentais do eu. A mifisica se torna
objeto de divagacGes e mais tarde de explicacdes mais
ou menos liricas, até que o psicologismo do séc. XIX
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a compreendera como “arte de expressar os sentimen-
tos por meio de sons”.

Foi essa a modificagdo fundamental que o Cris-
tianismo trouxe para a musica. Otto Keller observa
(ue enquanto 0s povos antigos conceberam o Som co-
mo elemento sensitivo, o Cristianismo o empregou co-
mo elemento pelo qual a alma comovida se expressa
em belas formas sonoras. H. Frére diz que o Can-
tochdo representa o desenvolvimento da melodia ar-
tistica. Peter Wagner nio vé na evolucio histérica
da misica nada de comparavel ao Gregoriano como
melodia.

Desde inicio o canto foi introduzido no culto
cristdo, como elemento 1til de purificacio e elevacio.
Os chefes da Igreja primitiva o recomendaram e o
empregaram. Como ndo era possivel inventar de
pronto uma teoria e pratica musicais novas, 0s cris-
taos foram buscar os cinticos (alids ja contaminados
pela misica grega) do culto hebraico, a que o Cris-
tianismo viera apenas definitivar. Transplantaram
pois ésses cantos para o culto novo, simplificando-os,
tirando instrumentos acompanhantes, repudiando o
cromatismo ‘“‘sensual”, evitando o mais possivel a re-
cordacdo das praticas gregas. Com isso a misica ad-
quirira um conceito exclusivamente vocal e moné-
dico.

De-primeiro os fiéis cantavam em unissono coral
as melodias litdrgicas. Mas a falta de preparacao
técnica do povo, prejudicava muito a exatidio ceri-
monial, e ja no séc. II as Constitui¢des Apostélicas
determinavam que um solista entoasse os salmos, dei-
xando aos fiéis apenas algumas respostas faceis. Isso
deu origem a processos diversos de cantar a melodia
cultual. Havia o Solo Salmédico, sem participagido

Primeiros
cantos.

Processos
de cantar
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coral, a nio ser nas Doxologias e nas exclamacdes fi-
nais (Amen, Aleluia); o Canto Responsorial, em que
solo e coro se sucediam; o Canto Antifonico, em que
dois coros se alternavam. Por outro lado, o apare-
cimento de cantores profissionais provocou o desen-
volvimento artistico das melodias, que se enriquece-
ram de Melismas. Si muitos cantos permanecem si-
labicos, isto é, correspondendo a cada som da melo-
dia uma silaba do texto, se desenvolvem muito os
cantos melismaticos em que a uma silaba do texto cor-
respondem varios sons, em vocalizagio ornamental.

Aos Salmos tradicionais tirados da Biblia, logo
se ajuntaram Hinos e Canticos, as vezes metr:ficados
e estréficos ja inventados pelos préprios misicos eris-
taos.

Ao mesmo tempo, o reconhecimento piblico do
Cristianismo pelo imperador Constantino (313) e o
predominio da religido nova, permitiram que a mi-
sica do culto progredisse com intensidade. Foram
aparecendo logo varios centros musicais importantes
no oriente europeu (Bizancio) e Asia (Siria, Antio-
quia), na peninsula italica (Mildo com Santo Ambré-
510, séc. IV), na Franca (Poitiers com Santo Hilario,
séc. IV) e na Espanha (Sevilha com Santo Isidoro,
séc. VII). Resultou disso a formacio de liturgias mu-
sicais distintas: o Canto Ambrosiano, de Mildo; o
Canto Galicano, em Franca; e o Estilo Mosarabe, na
Espanha,

Os centros de influéncia geral mais permanente
foram Bizancio e Roma. -

Bizancio féz conservar muitas palavras gregas
na liturgia latina; propagou no ocidente o canto an-
tifonico de Antioquia; generalizou o emprégo de can-
tores especialistas; e determinou a expansio do Orgio.
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Quem inventou éste instrumento, dizem, foi o egip-
cio Ctesibio (séc. III ou II a. C.), espécie de Edison
da Antiguidade, inventor de muitas coisas. O Orgio
ideado por éle era hidraulice. Embora nas suas par-
tes essenciais permaneca o mesmo até agora, faz mui-
to Ja que o 6rgdo se tornou exclusivamente pneuma-
tico. De-primeire foi empregado no cerimonial ci-
vil. Parece que a Igreja Catélica s6 o oficializou
no sée. IX,

Roma lembra principalmente Gregério Magno
(papa de 590 a 604). Fundando a Schola Canto-
rum, verdadeira profecia dos conservatérios, e man-
dando escrever o Antifonirio em que se grafaram as
Antifonas e Responsos de Oficio anual, Sio Gregério
deu a misica romanica uma organizacio tio convin-
cente que se generalizou pela Cristandade e fixou a
melodia cat6lica. Esta recebeu por isso o nome de

‘Gregoriano. Mais tarde foi também chamada de Can-

tochdo, (Cantus Planus) por causa dos sons serem
sempre iguais como duracio e como intensidade. E
ainda porque servia de base nas polifonias.

Na teoria musical do Cristianismo é que a liciio
grega se intrometeu, produzindo inicialmente mais
confusio que beneficio. .O préprio tedrico ilustre
Boécio (séc. V...) (°) viveu obcecado pela tegrica e
terminologia gregas. Houve um divércio penoso en-
tre teoria e pratica musicais, até que a lucidez de
Guido D’Arezzo abriu caminho para a normalizacio
de tudo.

(8) A reticéncia antes ou depois da indicacio de data deter-
mina que o individuo ou o fato datado vém do iltimo quarto do
século anterior se a reticéncia estd anteposta ao numero, ou que
continua pelo primeiro quarto do século seguinte se a reticéncia é
posposta,

A

Roma.

Teoria.
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O Cristianismo empregou Modos que foram cha-
mados Tons da Igreja. O inglés Alcuino (sée. VIIL..)
foi o primeiro a teorizar sobre éles com clareza. Os
Tons da Igreja eram oito: quatro principais, os Au-
1énticos (Ré a Ré, Mi a Mi, Fa a F4, Sol a Sol) e
quatro, relativos dos Auténticos, os Plagais (L4 a La,
Si a Si, Do a Do, Ré a Ré). Eram pumeradoes aos
pares de derivador e derivado: Protus (primeiro),
Auténtico (Ré a Ré) e Protus Plagal (La a La) ; Déu-
terus (segundo), Tritus (terceiro) e Tétrardus (quar-
to).

Tem duas diferencas vastas entre os Modos Gre-
z0s e 08 Tons de Igreja. Estes ja sio considerados
ascendentemente e, pois, a Tonica se apresenta como
um repouso no grave. Talvez isso se tenha dado
porque a predomindncia da melodia sébre o ritmo,
levou os cristaos a observar com psicologia mais habil
o dinamismo dos sistemas...

Outra diferenca é que, além da ténica, outro
grau principia dominando no Tom: quinto ou sexto
grau nos Auténticos e terceiro ou quarto nos Pla-
gais. E’ o som de sustentacio (chamado Tenor) so-
bre o qual se entoa a maior parte das silabas do texto.
E’ 0 embrido do conceito harménico-tonal, pois o som
Tenor funciona que-nem a Dominante, da Harmonia.

Quanto ao Ritmo, parece que os estudos da es-
cola beneditina de Solesmes (séc. XIX) é que deram
as escurezas dos tratadistas cristios uma solucio mais
exata. O Gregoriano se utiliza dum ritmo declama-
tério, fundado em acentos de intencdo intelectual ou
expressiva. Identificavel, pois, ao movimento das
frases faladas. Cada membro de frase se isola por
uma pausa curta, chamada Distin¢gio. Nas Disting¢ées
a frase musical conclue com um som mais longo, va-
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lendo o duplo dos da frase, que sio todes iguais.
A pausa pequena das Distingées acentua o sentido
intelectual do texto e permite respirar.

A melodia gregoriana é essencialmente monédica
e de conceito modal. Téda harmonizacdo é pois uma
superfetacdo nela. Mas parece que mesmo no perio-
do aureo (séc. VI a sée. VIII) usaram ajuntar ao can-
to uma segunda parte. Pratica também provinda de
Bizincio provavelmente, pois 1a desde o séc. IV se
empregava o Ison, processo em que uma voz susten-
tava um som modal (Ténica, Tenor) enguanto outra
voz entoava a melodia. Com o desenvolvimento das
escolas de canto coral, surgiu, j4 com valor histé-
rico, o costume duma das duas vozes do coro entoar um
contracanto (¥ ox Organalis) de quintas ou quartas pa-
ralelas, no agudo da melodia tradicional (Vox Princi-
palis, ou ainda, Tenor). A isso chamavam de Or-
ganizar, ou, cantar um Organo. Pritica possivel-
mente muito antiga, o Organo sé6 vem nomeado por
Scotus Erigena e descrito por Hucbald (sécs. IX e X).

Nio seria o Organo uma conformacio erudita
de pratica popular anterior? Da Escandinavia, por
intermédio da Inglaterra, viera um jeito de cantar a
duas e trés vozes, tdo tradicionalizado li que tdoda
a gente cantava intuitivamente néle. Disso parece
falar Giraldus Cambrensis. Os bardos celtas anda-
ram por todo o continente europeu, desde o séc. IV.
De-certo éles propagaram por téda a parte ésses pro-
cessos de cantar: o Gimel a duas vozes, e o seu de-
senvolvimento a trés vozes, o Falsobordio, descritos
no fim do séc. XIV por Chilston, Power e Guilherme
Monachus. Esses processos populares, que acabaram
se introduzindo na misiea erudita da Idade Média,
consistiam em ajuntar a melodia dada, tirada do gre-

O conceito
monddico
ea
Harmonia,

Organo.

Falso-
bordao.
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goriano, séries de térgas e sextas paralelas. Ora és-
tes intervalos eram proibidos porque, devido aos pre-
conceitos pitagoricos, sé a oitava,.a quinta e a quarta
eram consoniancias. O dérgano parece ser uma trans-
posigio erudita pra quartas ou quintas, das velhas
tércas e sextas nordicas.

Carece notar que tanto o érgano como o falso-
borddao nido alteram o conceito monédico do grego-
riano. O paralelismo absoluto das duas ou trés vo-
zes, formava melodias distintas, passiveis de serem
cantadas simultineamente com a melodia tenor por-
que mantinham com ela relagdes eurritmicas de simi-
litude intervalar, melédica e ritmica.
moénica.

Mas néo har-
Harmonia é concatenacio de acordes. Ora
numa sucessio de oitavas (Antifonia), de quartas ou
de quintas (6rgano), de tércas e sextas (falsobordao)
cada fusdo é considerada em si e nunca em relagdo as
precedentes e subseqiientes. A fusio dos sons, os In-
tervalos Harmonicos enfim, ja estio praticados nisso.
Nao, porém, a Harmonia. E parece mesmo que na-
queles tempos nem essa fusdo de sons éles percebiam
bem, embora, em teoria, falassem na consonancia dos
sons simultinecs. Porque dessa fusio resultava di-
retamente o conceito do Acorde e tal conceito apare-
cera verdadeiramente s6 muito depois. O que pa-
rece € que os cristdos viam nessas simultaneidades
vocais uma s6 melodia que se acompanhava com pro-
dutos de si mesma, que-nem uma mie se acompanha
de seus filhos. Tanto assim que logo éstes... filhos
espigaram e se tornaram independentes da melodia
mater. Do conceito do acorde resultava a Harmonia.
Do conceito de melodias aparentadas mas indepen-
dentes, resultava a Polifonia que é a combinagio de
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varias melodias simultaneas. E com efeito foi a Po-
lifonia que se desenvolveu primeiro.

Si, pois, as vezes os cristdos dos primeiros dez
séculos empregaram séries de sons simultaneos, as
pecas gregorianas continuavam essencialmente mono-
dicas. O unissono coral representa a realidade exata
do Cantochao.

Cultivado até o séc. XIII, desde o séc. IX que o
Gregoriano vai perdendo a pureza originaria e se en-
riquece de preciosismos na escola franco-alema. Por
todo o ocidente europeu havia eniio mosteiros e ci-
dades que se distinguiam pelo cultive apurado da
musica littirgica.. Metz e a abadia de Sio Galo fo-
ram mais importantes. Especialmente Sio Galo don-
de se propagam na Europa, no séc. VIII, duas formas
novas: os Lropos e as Seqiiéncias ou Prosas. Os Tro-
pos, trazidos de Bizancio, consistiam em encher com
frases inventadas para isso as vocaliza¢bes sobre vo-
gais do texto tradicional. Essas interpolagées deram
origem a cantos independentes, as Seqiiéncias.

E também em Gregoriano que aparecem as pri-
meiras manifestacdes artisticas de musica dramatica
no Cristianismo. Certas partes dialogadas do Evan-
gelho, lidas nas ceriménias do culto, foram liturgica-
mente distribuidas entre solistas e agrupamentos co-
rais. Talvez bem antes do séc. XII, era de praxe
irés didconos cantarem a Paixdo em Gregoriano; um
fazendo de Cristo, outro de narrador, outro se in-
cumbindo das respostas do povo e dos apéstolos. Nao
custou muito que passassem a representar totalmente
isso, dentro do préprio templo. Nasceram assim as
diversas manifestacoes do melodrama litirgico: as
Paixdes e os Mistérios ou Milagres que florescerio
até o séc, XV,

Tropos e
Seqiiéncias.

Melodramas
Sacros.

Paixdes e
Mistérios.
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A intencdo de atrair mais o povo pra essas repre-
sentacoes, levou a uma série de licencas, dansas, or-
questrinhas rudimentares, substitui¢do do latim pelos
dialetos, substitui¢io do Gregoriano pela misica po-
pular, ridicularizacio do diabo e dos maus, e conse-
giiente predominincia do elemento comico. Surgi-
ram entdo as Farsas, muito profanizadas, ji entdo vi-
vendo fora do tempo, cantadas ndo por didconos mais,
porém por membros de Confrarias especialistas, ver-
dadeiros esbogos das Companhias Liricas atuais.

Foram varias as Notagles com que os cristdos
escreveram o Cantochdo. Empregaram a notaciao Al-
fabética, se servindo das sete primeiras letras do al-
fabeto latino pra designar o heptacérdio (A para o
La, B para o Si, etc.). A notacio Neumatica teve
também muito uso e empregava sinais ideograficos
originados dos acentos agudo e grave. Os Neumas
variaram muito de aspecto e mesmo de valor desig-
nativo. As figuras neumaticas podiam designar um,
dois, e até mais sons no caso dos agrupamenios me-
lismaticos. Nem foram propriamente uma notacio
pois ndo indicavam sequer a altura exata do som.
Eram mais uma ajuda-meméria que permitia ao can-

tor reconhecer uma melodia ja aprendida anterior-
mente,

Por causa dessa insuficiéncia, os teéricos dos
sécs. X e XI procuraram inventar processos movos
de grafar os sons. O flamengo Hucbald inventou
um processo que talvez tenha sido a fonte inspiradora

da Notagdo Diastemitica, a qual por meio de linhas
horizontais indica os intervalos.

Mas é com Guido d’Arezzo (séc. XI), sistemati-
zador genial e realista, que a notagio adquire uma
clareza ja satisfatéria. Se é que Guido tenha sido
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apenas um sistematizador dos processos do tempo,
e nio inventor de muitos déles... Guido ja em-
prega uma pauta de quatro linhas, desenvolvidas da
linha tinica usada nos manuscritos dos séculos ante-
riores. A primeira e terceira linhas da pauta tra-
zem respectivamente no inicio as letras F (Fa) e C
(Do) indicando o som que sera grafado nelas. Essas
letras foram a origem das claves de Fa e Do. O G
(Sol), como clave, aparece no séc. XII e se vulga-
riza no seguinte. As notas escritas nessa pauta eram
os Neumas ja evoluidos e no séc. XII fixados nas
chamadas Notacio Romana, ou Notagdo Quadrada
(por causa da forma quadrada dos sinais), e na No-
tagdo Coral Alemi ou Cravo de Ferradura (por causa
dos sinais se parecerem com a forma dos pregos usa-
dos nas ferraduras).

Guido d’Arezzo foi ainda o inventor inconciente
dos nomes atuais dos sons, por ter se utilizado na
Solmizacdo dos seus hexacordes (com que substituira
os tetracordes, na explicacio dos sistemas), das sila-
bas Ut Re Mi Fa Sol La, tiradas da abertura de
cada hemistiquio do Hino a Sdo Jodo Batista:

Ut queant laxis Resonare fibris
Mira gestorum Femuli tuorum
Solve polluti Labii reatum

Sancte Joannes

Guido d’Arezzo nio pretendera denominar sons
fixos. Foi s6 mais tarde que a predominincia da es-
cala natural (Do Maior) nas cogita¢des tedricas, fi-
xou as silabas da Solmizagio atual. A silaba Ut
ainda em uso na Franca, foi chamada Do por J. Ba-
tista Doni (séc. XVII), informa Fétis sem citar do-

Pauta,

Claves.

Solmizacao,
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b cumentagio. A silaba Si, também de origem incerta,
- se propagou na segunda metade do sée. XVIIL
1 2ae = ) A,
{ o do O Gregoriano representa musicalmente a essén-
Gregoriano.

cia ideal e mais intima da religido catélica e foi a
| criagio mais sublime 'que ela deu em musica. E
Bl dogmitico por ser ao mesmo tempo monédico e coral.
' E humilde e anénimo por exceléncia. Se pede mes-
mo falar que o gregoriano nio é sinio uma melodia
0, € que quem conhece uma peca de cantochio co-
nhece todas as outras. Se contenta de pequenos mo-
tivos melédicos cujas combinagbes apenas variam a
1 apresentacio duma entidade inalteravel.

i LRl Além de andnimo, se tornou tio pobre que nio
K ¢ convite ao prazer estético. Ndo chama a atencio.
Si é certo que a gente escuta com prazer a Salve
: Regina, por exemplo; quem escuta uma Missa gre-
B goriana com ouvidos simplesmente artisticos, se enfa-
: ra e se distrai. E que o gregoriano nZo foi feito para
i a gente escutar; mas para a gente se deixar escutar.
i Ele provoca insensivelmente o estado de religiosidade.

R T

e

18 f Dentro ja da critica estética apresenta um va-

; lor curioso e extraordinirio. N&o usando combina-
¢do de subdivisGes ritmicas de tempo, empregando o
nmovimento natural da palavra falada, resolveu ainda
na manhi da miasica européia um dos problemas mais
dificeis e debatidos dela: a unido da palavra e do
som. Sob ésse ponto-de-vista o gregoriano é mesmo
a tnica solucio deveras realistica que a histéria da
musica apresenta. O gregoriano nio se preocupa
com a expressio psicolégica. S6 numa ordem de
idéias muito vaga e geral, a gente constatara que tal
antifona é mais tristonha e tal hino mais solene. O
gregoriano se contentou com o valor essencialmente
dindmico do som, deixando os sentimentos se expri=
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mirem pelo sentido das palavras. E deixando assim
que as palavras falassem, péde deixar também que os
sons valessem por si e realizou uma solucio de Arte
Pura, de Arte no sentido mais estético, mais desin-
teressado e mais hedonistico do térmo. E por isso
quando mais tarde a misica artistica quiser se desen-
volver no sentido da expressio psicolégica, é nos can-
tos populares que ird buscar elementos e exemplo.
O cantochdo nio podera lhe servir de fonte.
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POLIFONIA CATOLICA

Ja vimos que o falsoborddo era uma forma de
origem popular que conseguiu se implantar na mi-
sica erudita. - Desde o séc. XI pelo menos, a miisica
popular principiou influindo de muitas maneiras nas
pesquisas dos artistas. Os ritmos batidos das mar-
chas, dos cantos de trabalho, dansas etc. foram mui-
to provavelmente a causa principal que levou com-
positores e tedricos a imaginar na possibilidade de
criarem obras eruditas dotadas de combinacdes de
valores de tempo diferentes e no jeito com que se
poderia grafar isso.

Apareceram entdo as primeiras manifestacées de
Polifonia propriamente dita, e, concomitantemente,
o Mensuralismo, isto é, uma orientacio que media o
tempo sonoro e praticava a Misica Medida ou M-
sica Proporcional.

A fusio dos intervalos empregades pela Anti-
fonia, pelo Organo e pelo Falsobordio, se féz neces-
saria desde que os musicos influenciados por essas
praticas corais, viram que era possivel ajuntar va-
rias melodias independentes. E como esta indepen-
déncia implicava também independéncia das linhas
melédicas, surgiu a idéia de ajuntar melodias em mo-
vimento contrario, acabando com o paralelismo das
praticas existentes.
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Carece notar que tanto a Antifonia oitavada co-
mo o Organo e o Falsoborddo ndo eram processos de
compor. Eram apenas maneiras de cantar, que o
corista improvisava tendo sob es olhos o cantochio
que servia de melodia Tenor. Com o emprégo do
movimento contrario ja a liberdade da segunda voz
era maior e mais dificil de improvisar. Surgiu pois
o primeiro processo de compor a varias vozes: o Dis-
cante, cuja primeira teorizacio conhecida é francesa
e do séc. XI. Esse Discante primitivo ja empregava
sistematicamente o movimento contrario, porém as vo-
zes inda continuavam ritmicamente iguais, Som con-
ira Som (“Punctus contra punctum”, donde se ori-
gina no séc. XIII a palavra Contraponto). Como era
relativamente ficil, ainda podia ser improvisado, o
cantor deduzindo a segunda voz (também chamada
Discante) da leitura da melodia gregoriana (Melo-
dia Tenor (°), também chamada Canto-firme).

Ja no fim do séc. XII ésse Discante som contra
som evolue para manifestacdes mais complicadas e
que exigiam a participacio dum compositor para que
ndo se desse barafunda e cacofonia. E o Discante Flo-
rido, j4 manifestacio mensuralista, correntemente a
trés vozes, e em que a cada som do Canto-firme cor-
respondiam sons de valor temporal diferente nas ou-
tras vozes,

(9) Com isto se comecou a nomear os principais registros de
vozes humanas. Quando as vozes Tenor e Discante se ajuntou
mais uma terceira, esta se chamou Contratenor. Mas como era
entoada ora acima, ora abaixo do Tenor, o Contratenror se dividiu
em duas vozes distintas: o Contratenor Bassus (Baixo) e o Con-
tratenor Altus (Alta Vox e Alto). O Altus também se chamou,
no seu timbre mais grave de Alto Contra (Haute contre em
francés; Contr’alto em italiano). E entio 3 voz mais aguda (Dis-
cante) se deu também o nome de Superius (ou Supremus: Soprano,
em italiano). Baritono (Barytonus) é também palavra muito an-
tiga, significando canto grave. .

Primeiros
processos
de compor.

O Discante.
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Mensuralis- O Mensuralismo foi a escola que veio propagar
o a medicio do tempo sonoro. Influenciados pelos tro-
vadores cortesios em que o ritmo ternario dominava,
também a férmula ritmica dominante entre os mens-
suralistas foi o Ternario, a que davam justificagoes e
explicacbes abstrusas, invocando a perfeicio da San-
tissima Trindade e coisas assim.

T

O Mensuralismo implicava imediatamente a cria-
cio duma notagio nova em que as notas determinas-
sem o valor de tempo. Os neumas Virga e Punctus,
na sua forma quadrada latina, foram o ponto de par-
tida dessa Notacio Proporcional. Foram chamados
a Virga:™ 3 de Longa, o Punctus s de Breve.
A Breve transformada em losango ¢ deu origem a
Semibreve. A relacio proporcional teérica entre és-
ses valores era terndria, A Breve era a unidade de
tempo, continha trés semibreves e valia a térca parte °

da Longa.
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Esta clareza é mais aparente que real pois o va-
lor de tempo désses sinais variava ou na peca toéda
ou pela relagio das notas vizinhas na escrita. Cha-
mavam a ternaridade de Proporc¢io Perfeita e a bi-
naridade de Proporcio Imperfeita: Perfeicio e Im-
perfeicio. QOutra nota existente desde inicio era a
Dupla-Longa ou Maxima ™ ] em que a binaridade
se manifestava, pois valia tedricamente duas Longas.
As pausas iam aparecendo simultineamente com as

t A Mini e ie. XIV:
notas. inima | aparece no séc. ; € Nno
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[ 4 A o
séc. XV, quando os movimentos foram se tornando
mais rapidos, a precisio de indicar isso foi criando

os sinais consecutivos de Semiminima, Fusa e Semi-
fusa.

Talvez tenha sido no fim do séc. XIII que apa-
receram as Prolacées que determinavam o ritmo, e
cuja indicac¢io por meio dum sinal colocado no inicio
da pauta, deu origem aos sinais de Compasso. A per-
fe‘cdo era indicada mais correntemente pelo sinal

=~ ; A Imperfeicio era indicada mais corrente-

—————

mente pelo semicirculo ==  Esta é a origem do

sinal que indica até agora o compasso quaternério sim-
ples. No séc. XV, a precisdo de representar andamen-
tos mais rapidos, féz usarem as figuras de Prolacéo di-
minuindo as notas de metade do valor real delas,

Apareceu entdo o sinal y=g&= usado até hoje. Quan-

to a barra-de-divisio de compasso foi empregada ir-
regularmente durante o séc. XVI e s6 se fixou no
seguinte,

Outras praticas que influiram na forma da neo-
tacdo atual foram o ponto-de-aumento que tornava
perfeita (ternaria) uma figura imperfeita; e o Color
que consistiu em escrever de-primeiro com tinta ver-

melha, em seguida apenas com o perfil da nota
l_l |

] $, os valores ocasionalmente bina-
rios surgindo num movimento terndrio e vice-versa.
Estas notas brancas se generalizaram com facilidade,
e do segundo quarto do séc. XV em diante, as notas
pretas s6 indicam valores menores.

Quanto a pauta, ji no séc. XV a miisica vocal
usou as cinco linhas de agora. Mas a musica ins-

trumental era notada em pautas complicadas que

4
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chegaram a quinze linhas. As Tavolaturas de 6rgao

e alatide (séc. XV a séc. XVIII) geralmente empre-

gavam seis linhas. S6 no séc. XVIII é que o Penta-
grama se generalizou.

O que sabemos prova que tomaram parte impor-
tante na polifonia mensuralista dois teéricos chama-
dos Franco, um de Paris e outro de Col6nia, ambos
do fim do sée. XII e talvez mesmo originadores duma
verdadeira escola de teoria musical. Importa ainda
lembrar Perotino (séc. XII), Walter Oddington, Jodo
de Garlandia, Petrus de Cruce (os trés do séc. XIII)
e Marchetto de Padua (... séc. XIV).

Com a variedade ritmica do mensuralismo, com
a fusido dos processos de cantar paralelisticos e em
movimento contrario, com a elevacio do niimero das
vozes da polifonia, criando o Quarteto coral: a poli-
fonia catélica fixa os principios estéticos mais impor-
tantes da simultaneidade melédica, durante os séculos
XIII com a escola de Paris, e XIV com a Ars Nova e

inicio da escola franco-flamenga.

A escola de Paris ja sistematiza as primeiras
formas de composicio polifénica. Entre estas im-
portaram técnicamente muito o Motete, o Conducto
O Motete era a trés vozes, cada uma
com ritmo e texto diferentes. No Conducto o canto-
-firme ndo era mais tirado do gregoriano, e sim um
canto popular ou de invencio do compositor. No
Rond6 a mesma melodia é repetida por todas as
vozes, cada voz atacando a melodia por sua vez.
Muito breve éste 1ltimo processo de compor foi
chamado de Cénone, e se tornou a norma principal

da composicio polifonica. Existe um documento de
valor histérico enorme: o rondé inglés “Sumer is
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icumen in” (“O verdo chegou”, primeira metade do
séc. XIII) que é o mais antigo exemplar de compo-
sicdo em Canone e de miisica descritiva do Cristia-
nismo. Essas trés formas apresentam a base técnico-
-estética da Polifonia: o principio de imitacio das vo-
zes (Rondé6 » Cinone » Fuga); a liberdade de
movimento, de ritmo e de texto (Motete); a inven-
¢do livre (Conducto).

No séc. XIV a misica ainda secarrona e fradesca
dos parisienses, sente a brisa da Renascenca. A po-
lifonia se desenvolvé entdo por influéncia popular,
pelas audicias do trovador Adio de la Halle (séc.
XIII) e pela licio de suavidade musical dos ingleses.
Teoéricos como Jodo de Muris, compositores como Fi-
lipe de Vitry e Francisco Landino, estio preocupados
com a légica harménica das concatenacdes sonoras.
Ja percebem e estabelecem que as séries de oitavas,
unissonos, quintas, sio de fraco valor estético e é
preciso evita-las. As tércas e sextas podem dar sé-
ries de quatro sons. As dissonincias se sistematizam
como notas de passagem. Ja se tornou conciente o
valor dinimico delas e o efeito agradavel da sua re-
solugdo numa consonincia. E ja bem o conceito de
polifonia harménica, de Polifonia propriamente dita,
embora as obras de entdo nos parecam muitas vezes
cambaias e duras. Para éles nio eram nio... O
que importa historicamente notar é que dantes, com
o 6rgano, o falsoborddo e o discante, a polifonia per-
severara rija, vazia, antiharménica mesmo, pois que
nao havia conciéncia do dinamismo movimentador das
consonancias e dissonancias. Concebia-se apenas os
efeitos .absolutos e insulados de agradavel e desagra-
davel dos intervalos e acordes. Coisa muito relativa
pois que a musica é um movimento e, dentro déste,

Polifonia
harmonica.
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muitas vezes uma dissonancia pode ser agradabilissi-
ma e uma consonancia desagradavel e boba, tudo de-
pendendo da logica da concatenacio do movimento
sonoro. E realmente do finzinho do séc. XIII para o
século seguinte que “a nocio do sentido e coeréncia
das relacdes harménicas” se fixa definitivamente.

O séc. XIV representa na misica a primeira fu-
sio da polifonia erudita com a miisica profana. E
o periodo da Ars Nova. Enquanto esta vai passando,
criada por compositores mais intimamente profanos
que religiosos, profundamente influenciados pelo tro-
vadorismo e pela arte popular, a polifonia catélica
sofre um periodo de obscuridade (mais propriamente
de incubacio, que de obscuridade...) para florescer
e atingir a eleva¢io suprema nos dois séculos seguin-
tes. E nesse periodo de incubacio que surge a forma
mais completa da polifonia catdlica: a Missa. Dan-
tes costumavam no geral musicar partes destacadas da
missa. Agora ela principia sendo sistematicamente
considerada comoe um todo musical indissoliivel; e
as partes da obra se concatenam e adquirem légica
musical, principalmente por meio da unidade tema-
tica. Um dos primeiros documentos dessa forma no-
va é a Missa de Tournay do meio do séc. XIV.

Também a exemplo da Capela papal, consegiién-
cia da Schola Cantorum de Gregério Magno, princi-
piam aparecendo as Capelas corais. No séc. XV elas
se multiplicam extraordinariamente. Nio tem cida-
de, nido tem rei nem nobre nem igreja rica que nio
se preocupe de manter uma Capela bem adestrada.
A maioria dos grandes compositores, dai até os fins
do séc. XVIII, serdo Mestres de Capela, organistas ou
mesmo simples cantores désses agrupamentos reli-
gioso-musicais. O teérico flamengo Joio Tinctoris,
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no fim do séc. XV, atribuira as Capelas o progresso
extraordinirio que a musica fazia entdo. Algumas
foram de-fato especialmente iiteis na evolugdo histo-
rica da arte musical: a de Windsor; a de Cambrai,
.nas Flandres; a dos duques de Borgonha; e, ji no
séc. XVI, a papal e a de Sao Marcos.

A de Windsor se elevou a protétipo da polifo-
nia inglesa, que havia de ser o ponto de partida da
escola franco-flamenga. Nenhuma diferenca técnica
fundamental separa os polifonistas ingleses do inicio
do séc. XV, da Ars Nova anterior. O que os carac-
teriza é apenas o emprégo freqiiente de tércas e sex-
tas, regando os ouvidos com “uma torrente continua
de sons suaves”. Além disso os ingleses € que siste-
matizam o emprégo dindmico da dissonincia, com a
preparacao e resolucio dela por meio de consonincias.
Isso era um progresso formidavel. Salienta-se Jodo
Dunstable (11453) ji utilizando incipientemente o
processo da Variacdo. Artista bem habil, éle brinca
inventando dificuldades técnicas. Na obra déle sio
copiosos os problemas e enigmas musicais, que os fla-
mengos elevario ao ciimulo da virtuosidade e da ex-
travagincia.

O fenomeno talvez mais surpreendente da his-
toria musical é o surto franco-flamengo do séc. XV.
Durante século e meio a regiio pequena das Flandres
e do nordeste da Franca acapara a criacio musical
européia e manda seus miusicos para todas as partes.
Influe em tudo, domina tudo, nio tem cidadinha que
nio se orgulhe de possuir um mestre de capela fla-
mengo.

Guilherme Dufay é quem da para a escola a sua
fisionomia tipica, fundindo a licio de Dunstable com

Os ingleses.

Os franco-
-flamengos.
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54 MARIO DE ANDRADE

os varios processos do cidnome ('°) que os ingleses,
provaveis sistematizadores déle, tinham desleixado e
se hospedara entre italicos e franceses. Os principios
técnicos de Dufay, desenvolvidos por Ockeghem; a
expressividade déle, desenvolvida por Obrecht: se
encontram elevados em Josquin des Prés a concepcao
mais elevada da escola. Josquin des Prés, “luz da
arte flamenga” como lhe chamavam os contempora-
neos, representa por assim dizer a cristalizacdo dos
ideais polifonicos flamengos. - Desbasta dos excessos
as complicacGes técnicas dos antecessores; movimen-
ta com mais flexibilidade natural as vozes; esboga
o repouso da Cadéncia de sétima dominante; inventa
temas com manifesta intencio expressiva e eleva a
expressividade musical a uma eficiéncia que ja pode
ser mais sentida por nés. E’ dum equilibrio perfeito
de forma e fundo. Representa o aspecto classico dos
franco-flamengos. As geracdes seguintes manterio
por quase todo o séc. XVI o prestigio da escola, fe-
cundando por téda a Europa orientacdes regionais
novas. E’ o tempo de Arcadelt em Roma, Willaert
em Veneza, Sweelink na Alemanha, Gombert na Es-
panha, outros em Portugal, na Polénia. Tempo de
Jannequin dando aos processos da escola, em Franca,
uma finalidade descritiva e procurando realizar por
meio da miisica a bulha dos mercados, passarinhos e
batalhas. A escola relumeia de virtuosidade, se es-
perdica em complicacbes técnicas novas, é arrombada

(10) Entre os processos do cinone (cinones repetindo o tema
em unissono, oitava e outros intervalos, cinones por aumentacio ou
por diminui¢io dos valores de tempo) estio o Canone de Caran-
guejo, em que o tema é repetido de tras pra diante, e 0 Cinone de
Espelho em que os intervalos da resposta sio invertidos. O prin-
cipio de imitacio tematica chega ja a antecipar por vezes os Es.
tretos da futura Fuga.
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nos seus limites pela personalidade roméantica violen-
ta internacional dolorida individualista de Orlando
de Lassus... E decai desaparecendo totalmente no
séc. XVII. De longe em longe inda nascerdo na Bél-
gica, musicos de varia importincia, que-nem Gossec
e Grétry no séc. XVIII, e bem perto de néds, César
Franck, um génio. Porém nunca outra escola carac-
teristica e prépria, os flamengos nao deram mais.

Um progresso técnico enorme aparece também
nesse tempo com a invencdo da imprensa musical.
Depois de ensaios hesitantes de varios impressores,
em 1501, Otaviano dei Petrucci imprime o primeiro
album do “Harmonice Musices Odhecaton” com
obras franco-flamengas (*'). )

E’ principalmente nas duas cidades de Veneza
e Roma que a polifonia catélica do séc XVI recebe a
sua expressio mais larga e histérica. Ha também o
flamengo Orlando de Lassus e o espanhol Victoria,
que sdo realmente génios ignais a Jodo Gabrieli e
Palestrina, porém a manifestacio roméntica déles,
profetizando em Lassus aquela profundeza expres-
siva da raca (Beethoven e César Franck, &ste belga,
aquéle de origem flamenga), em Victoria o realismo
e a exaltacio expressiva dos espanhéis (Albeniz,
Manuel de Falla): a manifestacio romantica de
Lassus e Victoria é esporidica e nio influe histori-
camente, como influiu o movimento das duas cidades
itdlicas.

Cidades naquele tempo profundamente distintas
como psicologia social, a misica que produzirdo vai
refletir as tendéncias delas.

(11) O “Graduale Dominicale”, contendo misica gregoriana,
& o monumento mais antigo da imprensa musical na Ameérica. Foi
publicado no México em 1576. No Brasil a impressio de musicas
é recente, datando do 1.2 quarto do século passado.

Imprensa,

Orlando de
Lassus e
Victoria.
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Roma, a-pesar-das liberdades do tempo, cuidava
pelo menos em aparentar um espirito mais tradicio-
nal e conservador. O movimento dos seus polifonistas
esta simbolizado na vitéria de Joéo Pierluigi de Pa-
Iestrina, conseguindo que a misica ndo fosse expulsa
do cerimonial catélico, pela solucdo genialissima das
obras déle. Porque naqueles tempos a miisica reli-
giosa andava fazendo dispautérios ridiculos. O pro-
cesso de dar como canto-firme das missas uma cancio
popular cantada com préprio texto profano, s vezes
escandaloso; a misturada de textos da polifonia, tio
complicada que atingia as vezes 36 vozes, sarapantou
tanto os padres, que éstes (Concilio de Trento, 1562)
cuidaram sériamente em tomar uma resolugido cor-
tante: abolir a musica do culto! Mas Palestrina
criava entdo obras sublimes, tio dentro do espirito
catolico, tio inteligiveis no texto pela auséncia sis-
tematica de instrumentos e disposicao clara das frases,
que a proibicio se tornou impossivel. Esta tradigio,
tida um tempo como lendaria, parece confirmada por
estudos recentes.

PP

Com Palestrina a polifonia atinge a sua expres-
sdo mais Intrinseca e integral. O coro déle é exclu-
sivamente “a capela”, isto é, sem intervencio instru-
mental nenhuma. Como observa Knud Jeppensen,
com o equilibrio permanente das duas dimensées da
polifonia, a horizontal e a vertical, se conservando
dentro da técnica imediata do horizontalismo da po-
lifonia inda achou jeito de ser ja um verdadeiro
harmonizador (*’). J4 se encaminha para a Tona-

(12) Chamam a Melodia e a Polifonia de “misica borizontal ",
porque na escrita e mesmo na sensacao auditiva, elas se desen-
volvem no sentido da horizontal. As linhas melédicas sio que-nem
o horizonte ondulado em morretes e coxilhas. A Harmonia é cha-
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lidade; concebe com nitidez a personalidade do
Acorde. A escritura déle, nio sendo ainda harmo-
nica, ja certas vezes ¢é perfeitamente acordal. E
a-pesar-dessa concepgio, as vozes cantam livres, sol-
tas, numa eurritmia prodigiosa. Uma calma grande,
uma eleva¢do, um ardor, os acentos mais puros, mais
transparentemente luminosos que génio musical pode
conceber até agora.

Em Veneza o que reina é a aventura. Cidade
maritima, comercial, riquissima, ponto de contacto
do Oriente com o Ocidente de entdo, ha de tudo den-
tro dela, aceita tudo e pagodeia. Preparado por
Willaert € André Gabrieli, aparece Jodo Gabrieli
dando o sentido da polifonia veneziana. Tudo na
escola é exploracio, e em Jodo Gabrieli também. A
polifonia se enriquece cada vez mais de intengdes
expressivas, chega a rastrear o sentido do texto que-
-nem no motete “Timor et Tremor”, os cromatismos
se multiplicam dourando a pureza modal. Nio basta
para Jodo Gabrieli a miisica a dois coros que os mes-
tres déle tinham inventado: subdivide o coral até em
quatro coros; e a obsessdo do grandioso o leva a escre-
ver as “Sinfonias Sacras” com dezesseis partes, e
instrumentos obrigados inda por cima!

Na verdade era a decadéncia definitiva do espi-
rito musical catélico. O Barroco enfeitador vai do-
minar as manifestacées artisticas do Catolicismo. A
religiosidade procura convencer, e s vezes convence,
pelo fulgor, pelo gigantismo e pela sensualidade mais
ou menos disfarcada. Essa faria de demonstragio

mada de “misica vertical” porque na escrita, na leitura e mesmo
na sensacio auditiva, os Acordes sio grupos de sons simultineos,
uns por cima dos outros. Sdo por isso percebidos e concebidos
verticalmente, como hastes em pé.

Veneza e
Joao Ga-
brieli.

Decadéncia
do espirito
musical
religioso.
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brilhante move artistas e castores. Estdo todos to-
mados por aquéle “colorismo decorativo” com que
Van den Borren classificou tdo bem os misicos vene-
zianos. O orgido, que se desenvolvia como solista
desde muito, pois no séc. XV o organista alemio
Conrado Paumann ja escrevia Prelidios e Transcri-
coes para éle, é utilizado agora em Introdugées,
Ricercari, Tocatas, Fantasias, nas maos de André
Gabrieli, Girolamo Cavazzoni e o famoso Cliudio

: Merulo.

As musicas profanas adaptadas a textos religio-
s0s penetram nos templos. Abandonada aquela pa-
lavra verdadeira de Sdo Jerénimo, ensinando que
os servos de Cristo cantariam com a intencdo, de
agradar pelas palavras e nio pela voz, os cantores
“enfeitam” as melodias com vocalizacdes, trinadinhos,
habilidades vocais de viria espécie. Nem as obras
de Josquin, nem de Lassus, nem as purezas de Pa-
lestrina 'escapam a essa enfeitacio dos cantores. Os
templos sdo espaventos de luz, de cor, de sons multi-
plicados. Pouca distincia entre a religido e o carna-
val... Veneza de ouro...

Do século seguinte em diante a miisica religiosa
viverd em manifestacdes isoladas de individualidades
e de obras. Uma corrente musical histérica nio dari
mais. Nem no séc. XIX o movimento beneditino de
Solesmes, nem a Escola Cantorum franeesa (sée.
XIX), nem Pio X (séc. XX) o conseguiram.
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Ctaviano dei Petrucei — Primeiros ensaios de impressao musical

— Parte de soprano de uma missa de Agricola
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Terapéutica Musical — Antidoto musical usado nas mordidas da
tarantula Origens da tarantela napolitana — Roma, 1641
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Carituro V

INfCIO DA MUSICA PROFANA

Durante os dez primeiros séculos do Cristianismo
a mnisica artistica profana é quase que praticamente
nula. Em Roma ainda aparecia de quando em quan-
do algum miisico de tradigio grega. Tanto assim que
14 o imperador merovingio Clovis mandara buscar
um citaredo quando, no séc. VI, tenta nas Galias a
ressurreicao dos costumes artisticos da Antiguidade.
Porém ésses artistas eram pouco apreciados, mal
compreendidos e nio tiveram nenhuma influéncia
apreciavel no desenvolvimento musical da Idade Mé-
dia. -

Mais importantes parecem ter sido os musicos
que os barbaros do norte europeu traziam consigo nas
correrias vitoriosas através da Latinidade. Pelo me-
nos, desde os estudos de Léderer, muita coisa sem
explicacio histérica bem firme, principiou benefi-
ciando a importancia musical dos Bardos celtas vindos
de Gales. E Machabey demonstrou a intromissio de
férmulas melédicas nérdicas na cantilena litirgica.

Porém si essas manifestacées tal-ou-qualmente
eruditas nenhuma influéncia tinham, ou pouca, ou
vaga, sobre a mnisica artistica dos cristdos, havia outra
cujo exemplo vai influir na criacdo da Miisica Me-
dida. E’ o canto popular.

M. Profana
Tradiciao
grega.

Bardos.

M. Popular.




Bardos,
Menestréis. |
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A muisica popular anénima se origina em grande
parte da precisio de organizar num movimento cole-
tivo as festas e trabalhos em comum. Dai as dan-
sas, as marchas, e os cantos de trabalho, que-nem can-
tigas de ceifa, cantigas de fiandeiras, barcarolas, aca-
lantos, etc..

Além da forma periédica em Rondé, que é o fun-
damento mais constante da miisica popular, sio de
uso freqiientissimo nela pequenas férmulas ritmico-
-melédicas que se repetem constantemente, facilitan-
do a memoriagio da peca e determinando o gesto.
Foram talvez, ja falei, essas medidas circulatérias,
atravessando o organismo todo das cantigas popula-
res que fortificaram na misica erudita a idéia de
medir os tempos sonoros, e normalizaram finalmente
o emprégo do compasso, no geral de conseqiiéncias
mais funestas que tteis.

O compasso e o tempo forte sdo justificiveis em
certas formas musicais, ¢ mesmo sio instintivos na
arte popular, porém a sistematizacio déles e a sua
objetivacio grafica por meio da barra-de-divisio fo-
ram peias grandes para o desenvolvimento da mu-
sica artistica. Embora dentro déles se tenha cons-
truido obras-primas, a gente pode mesmo afirmar que
a inferioridade ritmica geral da mdsica européia, tem
como causas mais decisivas a barra-de-divisio e o
tempo forte.

Nio sabemos quase nada da misica popular dos
primeiros dez séculos. Ficaram dela pouquissimos
documentos que-nem o Lamento 3 morte de Carlos
Magno e uma cancdo milicial de Médena (sée. IX).
Durante ésse periodo a arte popular se conserva na
sombra e a sua penetracio na misica’ artistica & pra-
ticamente nula. Os compositores, especialmente de
seqiiéncias, que-nem Notker Balbulus, parece que se
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utilizaram de melodias populares. Porém essa uti-
lizagZo se manifestou, ndo apenas discreta, mas de-
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