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PUBLICADAS:
Ha uma Gota de Sangue em cada Poema — 1917 —
((poesia)
Paulicéa Desvairada — 1922 — (poesia)
A Esecrava que nio é Isaura — 1925 — (poetica)
Lesango Caqui — 1926 — (lirismo)
Primeiro Andar — 1926 — (contos)

Amar, Verbo Intranzitive — 1927 — (idilio)
Clan do Jaboti — 1927 — (poesia)

Macunaima — 1928 — (rapsodia)

Ensaio sobre Musica Brasileira — 1928 — (estetica ¢
folclore)

Compéndio de Histéria da Musica — 1929-1933 —

(2.° edigao)
_Modinhas Imperiais — 1930 — (poesia)
Remate de Males — 1930 — (poesia)

Fraulein — 1933 — (“Amar, Verbo Intranzitivo”, ada-
ptado pra americano, por Margaret Richardson
Hollingsworth)

Belazarte — 1934 — (contos)

Musica, Doce Musica — 1934 — (estudos musicais)

EM PREPARO:

A Dona Ausente — (folclore)
A Misica dos Brasis

Café — (romance)
Na Pancada do Ganza — (folclore nordestino)
Joao Bobo — ( romance)

Dicionario Musical Brasileiro
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Das centenas de estudos, artigos, criticas,
notas musicats que tenho publicado em re-
vistas e diarios, ajunto agora em livro esta
primeira escolha. Sao os milhores? Em geral,
creto que sdo. Mas set que ndo valem
muito . .. Sou excessivamente rapido nestes
trabalhos jornalisticos. Nunca lhes det grande
cutdado, escrevo-os sobre o joelho no inter-
valo das horas, destinando-os d existencia
dum s6 dia. Estes agora escolhidos e alguns
mais, me parecem nc entento dignos da
permanencia em livro, quando mais ndo
seja, por ‘'versarem temas e artistas que
os estudantes de musica devem matutar.
Corrigidos dos seus defeitos mats violentos,
aqui estdo. Si a literatura musical brasileira
fosse vasta, eu ndo publicaria éste livro.
Porém muitas vezes tenho sofrido nos olhos
dos meus discipulos a angustia dos que de-
sejam ler. Si por um momento eu lhes mi-
norar essa angustia, éste livro terd cumprido
o seu destino, pois foi isso unicamente o que
pretendi.

M. DE A.







MGsica de Cabeca
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(Escrito pra leitores ingleses.

Publicado no “Anglo-Brazi-

lian Chronicle” comemorativo

da visita do Principe de Gales
ao Brastl) .

Tendo importado a civilizagdo crista, corres-
pondente a outras necessidades sociais e outros cli-
mas, a sociedade brasileira sofreu naturalmente, e por
muitas partes ainda sofre, os perigos e falsifica¢Ges
dessa anormalidade. Mesmo na musica, apesar do
geral dos viajantes estrangeiros terem ‘testemunhado
a musicalidade excepcional do seu povo, o Brasil inda
nio conseguiu realizar em arte erudita, u’a manifes-
tacio integralmente original como normas de criagao
e caracteres de invencio. SO mesmo depois da guerra
de 1914, a exacerbacio nacionalista mais ou menos
universal, orientou com mais seguran¢a a manifes-
tacio da nossa musica erudita; e esta, observando
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10 MUATR 11O HDEE AN DR SANEYE

com mais estudo e amor as cria¢des musicais popu-
lares, estd criando uma escola ji verdadeiramente de
base e fun¢ao nacional.

Os indios brasileiros, apesar do estado primario
de civilizagio que possuiam, faziam muita musica,
afirmam os primeiros exploradores. Porém essa mii-
sica, alem de melodicamente pobre, nio era uma arte
livre que permitisse as manifestacGes expontaneas da
imaginagao criadora. Tinha fun¢io integralmente
social, era sempre de fundo religioso. Os padres je-
suitas, desde o primeiro seculo da nossa vida uni-
versal, se aproveitaram espertamente disso para cate-
quizar os selvagens. Aceitaram-lhes a musica as vezes,
substituindo-lhe as palavras originais por outras,
sempre em lingua tupi, mas de inspiragio religiosa
catdlica. Essa musica, e provavelmente outras tiradas
do antifonario gregoriano, é que os jesuitas ensina-
vam aos meninos indios ji catequizados. E, levando
a frente ésses coros infantis, andavam pelas malocas
selvagens inda nio reduzidas ao culto cristio e 4
servidio dos portuguesés. Os resultados foram ime-
diatos e enormes, dizem as crénicas do tempo . . .

Outro processo de catequizacio, usado desde o
comeco, foi o teatro cantado. Os jesuitas inventavam
pequenas pecas dramaticas, de inspiracio religiosa,
semelhantes aos Misterios e Paixdes medievais: e com
os indios das suas escolas, as representavam nas
pracas das aldeias e no portal das igrejas. Inda se
conservam varios désses autos da nossa vida inicial,
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principalmente os do padre Anchieta que tiveram
publicagao recente, feita pela Academia Brasileira de
Letras. Infelizmente as miusicas nio foram conser-
vadas. O que deviam elas ser, ¢ facil de imaginar:
algumas de origem indigena, muitas em gregoriano,
e porventura outras tiradas do folclore musical euro-
peu, especialmente iberico. Ainda se percebem tragos
dessas tres origens no canto popular brasileiro. O
proprio canto gregoriano inda se manifesta, nao sé
em varios arabescos melodicos conservados até agora
pelo povo, como tambem por sua ritmica livre e de
origem oratoria se apresentar com alguma constancia
na criagao dos nossos cantadores. No entantc o aspeto
atual desta criagdo torna a origem dela mais con-
jeturavel que imediatamente reconhecivel.

Em nossa raga corre muito sangue indio e certos
processos psicologicos de ser, do brasileiro atual, sao
perceptivelmente originarios dessa proveniencia racial.
Mas os caracteres mais salientes da musica indigena
se modificaram profundamente ao contato das con-
tribui¢Oes raciais europea e africana que fazem o bra-
sileiro. O que conservamos foram certas dansas, ou
pelo menos titulos de dansas, tais como o Cururu
(Disco Columbia n.° 20016-B; disco Victor n.°
33236-A) e principalmente o Catereté ou Catira
(Disco Columbia n.° 20020-B). Ambas essas dansas
inda sio comuns nas partes rurais do centro do pais.
Outra dansa de origem indigena é o Toré (disco
Columbia n.° 7010-B) que embora inda mais de-
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formado ao contato europeu e africano, se conserva
nas regides do Nordeste.

| Alem dessas dansas, inda se pode reconhecer
proveniencia indigena em certos processos de cantar
que sao comuns a todo o pais; especialmente o timbre
{ } nasal, muito usado pelas diversas racas indigenas aqui
existentes, e permanecido na voz brasileira (disco
Odeon 10398-B). Instrumentos tambem nos ficaram
dos indios, especialmente o Maracd, instrumento de
percussao, feito com casca de fruto esvaziada e cheia
y { de conchas ou pedrinhas.

Os nossos compositores atuais tém trabalhado
por reforcar a tradicio indigena em nossa musica
artistica. De todos, quem mais se salientou nessa
orientagao foi Heitor Vila Lobos, cuja fama hoje é
if universal, incontestavelmente a mais forte de todas as
1 { manifesta¢cOes musicais do homem brasileiro ( “Seres-
tas”, “Cirandas”, “Cirandinhas”, edi¢des da Casa Ar-
thur Napoledo). Aspero, verdadeiramente barbaro
como temperamento, Vila Lobos assimilou perfeita-
mente as fOr¢as primarias da musica indigena, e delas
tirou uma riqueza excepcional de inspiracdo, quer sob o
ponto-de-vista de inven¢do ritmico-melodica, quer
como riqueza de efeitos de orquestracdo. Sio nume-
rosos os temas originais indigenas de que o grande
compositor tem se utilizado nas suas obras sinfonicas.
E ainda s3o notaveis as harmonizac¢des que fez para
cantos conservados em fonogramas do Museu Na-
cional do Rio de Janeiro (“Nozani na Orekuid”,
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“Teirn”, “Uird Mokocé ce-makid”, ed. Max Eschig,
Paris).

Bem mais importante porém que a contribuicao
indigena, foi a contribui¢gao africana. Ninguem mais
discute a extraordinaria musicalidade das ragas afri-
canas. Vindos como escravos para o Brasil desde o
primeiro seculo, os africanos se mesclaram profunda-
mente, nao apenas em nossa vida social, mas em
nossa raga tambem. Os portugueses nao tiveram
contra os africanos, 0s mesmos preconceitos e repulsas
de c6r que os ingleses da America do Norte; e todos
os etnografos e viajantes tém concordado em que isso
foi uma felicidade para nés. Em vez dos problemas
irremoviveis de raca, que infelicitam os Estados Uni-
dos, formou-se aqui um sub-tipo mesclado, mais
forte e resistente, e ja agora perfeitamente assimilado
s circunstancias da nossa geografia.

Ao em vez de perder os seus caracteres ou de
desaparecer nas suas manifestagdes originarias, como
aconteceu em grandissima parte com a musica indi-
gena, a musica africana se enriqueceu prodigiosamente
aqui, ao contato da musica iberica. Da mesma forma
com que os negros da America do Norte se apode-
raram de certos caracteres da musica folklorica in-
glesa, especialmente escocesa; tambem na America do
Sul o fenomeno se deu. As sincopas europeas, desen-
volvidas pelo afroamericano, nos deram o principal
da prodigiosa rigueza ritmica que em nossa musica
se manifesta. Ao contato da polca europea, que teve
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14 MARIO DE ANDRADE

entre nds grande aceitagio no Segundo Imperio, os
negros brasileiros, da mesma forma com que os negros
escravos da Colonia nos tinham dado o Samba, nos
deram o Maxixe, nossa principal dansa de caracter
urbano. S3o inumeraveis os maxixes e sambas va-
liosos que tém aparecido na imprensa musical e na
discografia brasileira para que os possa citar. Os ma-
xixes impressos de Nazaré, de Tupinamba, de Sinh§,
todos compostiores populares de dansas nossas, ca-
racterizam bem ésse genero da nosso musica. Dos
sambas de criagao recente, merece referencia o admi-
ravel “Sinhdé do Bom-Fim” (disco Victor n.°
33211-B). Entre os nossos compositores que desde
o Segundo Imperio vinham lutando por uma ex-
pressio nacionalista da miusica, o malogrado Ale-
xandre Levy, morto infelizmente em plena mocidade,
deixou obras admiraveis de inspiragao afrobrasileira,
tais como o “Tango Brasileiro” e o famoso “Samba”
(edigoes Casa Levy, S. Paulo). Tambem de expres-
sao afrobrasileira ¢ a dansa do Congado, inda exis-
tente por toda a parte central do pais (“Congado”
de Francisco Mignone, edi¢io Ricordi, Milao-Sao
Paulo) ; e o Jongo, de que recentemente foi editado
um curiosissimo exemplar folclorico, pela gravagao
Victor n.° 33380. Na parte coreografica de origem
afrobrasileira, a palavra Batuque serve em geral pra
designar qualquer dansa que se caracterize pela mo-
vimentag¢ao excessiva dos pés (A. Nepomuceno, “Ba-
tuque”; J. Octaviano, “Batuque”, ambos edi¢io A.
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Napoleio; “Batuque”, disco Columbia, n.° 5098-B).
Um dos mais admiraveis discos da grava¢ao nacional
¢ o batuque “Babad-Miloqué” (Victor n.° 33253-A),
que dia um exemplo caracteristico do genero, e ao
mesmo tempo nos leva para toda uma outra ordem
da criagio musical brasileira, os cantos de feitigaria.

O povo brasileiro, como todos os povos do
mundo alids, niao se contenta com as consolagOes
excessivamente abstratas do espiritualismo cristao.
Vem d’ai a serie formidavel de supersticdes e praticas
semi-religiosas que adoptimos de todos os paises
europeus. E, em principal, a religido catdlica, ao
contato das religides nacionais dos indigenas e dos
africanos, criou cultos novos, mais ou menos social-
mente perigosos e perseguidos pela Policia. No ex-
tremo norte do pais a Pagelan¢a tem seus deuses e
ritos proprios. Muito mais original ainda sao as
priticas de Macumbas e Candomblés, de origem
imediatamente africana, e desenvolvidos principal-
mente da Baia até o Rio de Janeiro (Manuel Que-
rino, Annaes do 5.° Congresso Brasileiro de Geo-
grafia; Nina Rodrigues, “L’Animisme Fétichiste
chez les Négres de Bahia”). Essas praticas de feiti-
caria servem-se naturalmente muito da mausica, e
alguns dos seus cantos sio verdadeiramente de grande
beleza de invencio. Como manifestagio caracteris-
tica, embora monotona, veja-se o disco Odeon de
Makumba, n.° 10679-B. Vila Lobos harmonizou
tambem cantos de feitigaria afrobrasileira, em algumas
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das suas pecas vocais mais perfeitas (“Xang6”, “Es-
trella ¢ Lua Nova”, edi¢io Max Eschig).

Outro rito ainda, da feiti¢aria brasileira, é o
Catimbé, que vive no Nordeste e manifesta uma
amilgama de influéncias indigenas e africanas. Inda
nio foi estudado publicamente, mas tenho sobre éle
estudos ainda ineditos e 30 melodias rolhidas no
lugar, de grande beleza ou caracter.

Quanto 4 influéncia curopea, é natural que seja
enorme em nossa musica tanto popular como artis-
tica. Portugal e Espanha primeiro, em seguida mais
a Italia e a Alemanha, forneceram o principal con-
tingente de sangue na formag¢io da raca brasileira e
suas manifestacdes. A nossa cultura sendo de base
integralmente europea, fez com que a nossa musica,
embora ji popularmente possua caracter nacional
enorme, se manifestasse em principal sob as normas
da criagao europea.

Em nossa musica artistica, antes da escola mo-
derna, todas as manifestacOes se ressentiram excessi-
vamente dessa cultura curopea a que eramos obri-
gados. Si a misica religiosa foi a principal manifes-
tacio publica de arte no inicio da vida brasileira,
nessa preponderancia ela se conservou durante todo
o periodo colonial, e nela se manifestou o pri-
meiro em data dos nossos compositores ilustres.
Foi ésse o0 padre José Mauricio Nunes Garcia, (“Missa
de Requiem”, “Missa em Si Bemol”, edi¢io da Casa
Arthur Napoleio, Rio de Janeiro) mulato carioca,
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vindo das tradi¢Oes criadas no Rio de Janeiro pela
famosa escola de musica, mantida até meados do
sec. XVIII, pelos jesuitas, na fazenda de Santa Cruz,
proxima da Capital da Republica.

Essa escola curiosissima, em que os jesuitas en-
sinavam musica aos negros escravos, deixou tantas
tradi¢des que ainda no inicio do sec. XI[X, quando
protegido pelas naus inglesas, o principe D. Joio e
a rainha louca dona Maria 1.?, fugiram dos soldados
napoleonicos e vieram se esconder no Brasil, os negros
cantores e instrumentistas, provindos de Santa Cruz,
chegaram a executar sozinhos, nio s6 Te Deums e
missas europeas, como até Operas inteiras da escola
italiana!

Outro grande musico, ja do Segundc Imperio,
prejudicado excessivamente pela cultura europea, foi
Carlos Gomes, o mais universalmente célebre dos
nossos compositores, verdadeiro genio como invengao
melodica. Embora seja éle realmente o fundador da
orienta¢do nacionalista em nossa musica (6peras “O
Guarany” e “O Escravo”), volvendo as suas prefe-
rencias para libretos de inspira¢ao indigena, a criagao
musical dele ¢ principalmente italiana. Teve no seu
tempo celebridade europea. “O QGuarany” fo1r execu-
tado no Covent Garden (1872); todos os dicio-
narios musicais europeus registram-lhe o nome; e até
hoje a Abertura de “O Guarany”, é muitissimo exe-
cutada unviersalmente pelas orquestrinhas de estagoes
balnearias, cinemas e restaurantes.
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18 MARIO DE ANDRADE

Ao lado de toda essa dispersio francamente
cultural, nos saldes burgueses, desde os fins do sec.
XVIII, se veio formando um genero nacional de
can¢ao amorosa, em que a influéncia europea era
tambem fortissima, a Modinha. Nao preciso me es-
tender sobre ela, pois que os ingleses terao dela um
conhecimento suficiente, consultando o artigo Song,
do Grove's Dictionary. (Ver tambem: “Modinhas
Imperiais”, edicio Chiarato, S. Paulo). Pelos mea-
dos do seculo passado a Modinha passou dos saloes
burgueses pro seio do povo, e ai conseguiu caracte-
riza¢ao nacional definitiva. Neste aspeto novo é que
se tornou mais interessante e original (Discos Victor
n.° 33230-B, 33333-A, e 33392-A), e foi admira-
velmente adaptada a criagio erudita por alguns dos
nossos compositores modernos mais notaveis, tais
como Lourenco Fernandez (“Meu Coragio”, edigao
Bevilacqua), Camargo Guarnieri (Sonatina, ed. Chia-
rato), J. Octaviano (“Casinha Pequenina”, ed. Ar-
thur Napoleao) e Vila Lobos “Seresta” n.° 5, ed.
A. Napoleao; “Tu passaste por éste jardim” e “Pa-
lida Mdona”, ed. Max Eschig; Frutuoso Viana,
“Sonambula”, ed. Chiarato).

Porém, mais que com a Modinha e o Lundu
(can¢ao nacional de origem africana, fun¢io bur-
guesa e textos geralmente comicos e sensuais), as mi-
lhores manifestagdes da cangao brasileira sio de
origem rural (L. Gallet, “Melodias Populares Bra-
sileiras” 12 documentos harmonizados, ed. C. Wehrs,
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Rio de Janeiro; Mario de Andrade, “Ensaio sobre
Musica Brasileira”, mais de 100 documentos, ed.
Chiarato, S. Paulo). Das varias regides climaticas do
pais, as que milhor suberam caracterizar a cangao
nacional foram a zona nordestina, criadora do Ro-
mance e da Embolada, e a central, criadora da Moda
e da Toada. Tambem no Rio Grande do Sul, onde
a influéncia espanhola é mais sensivel, a can¢io bra-
sileira tem manifesta¢Ges interessantes (Ernani Braga,
“Prenda Minha” ed. Ricordi). No meio do pais, na
chamada zona caipira, a Moda, geralmente cantada a
duas vozes fazendo falsobordio em sextas ou tergas,
parece conservar firme influéncia indigena. E’ uma
das manifestagGes mais curiosas da nossa musicalidade
popular (discos Victor n.° 33297-B e 33395-B;
discos Columbia 20021-B e 20006-B, sendo que éste
altimo disco tem a originalidade de reproduzir, numa
das suas faces, alguns cantos de galinaceos selvagens
do Brasil). Aproveitada pelos nossos musicos, a
Toada, tem dado algumas das mais belas manifesta-
¢oes da mausica brasileira (“Toada pra Voce” de
Louren¢o Fernandez, ed. Bevilacqua; “Trio Brasi-
leiro” de L. Fernandez, ed. Ricordi; Luciano Gallet,
“Nhé Chico”, ed. A. Napoledo; J. Octaviano, “Lua
Branca”, “Nhapopé¢”, “Anoitecer”, “Cangio” ed.
Vieira Machado, Rio de Janeiro; Frutuoso Viana,
“Toada n.° 3” ed. Chiarato; Camargo Guarnieri,
“Toada” ed. Chiarato).

Mas é realmente com as can¢des e dansas do
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20 MARIO DE ANDRADE

Nordeste que o Brasil manifesta o milhor da sua
musicalidade. As curiosissimas Emboladas (disco
Odeon n.° 10473-A, o admiravel “Guriata de Co-
queiro”, Odeon n.° 10656-A; discos Columbia n.°
5098-B ou 5139-B), (Francisco Braga, “Gaviio de
Penacho” ed. Casa Beethoven, Rio de Janeiro; Vila
Lobos, “Cabocla do Caxangid” ed. Max Eschig;
“Piniio”, ed. C. Wehers, Rio de Janeiro) e Roman-
ces e Cocos, e representa¢oes dansadas formam uma
base formidavel de riqueza folclorica, de que os nossos
compositores contemporancos tém sabido magnifica-
mente se aproveitar. Mesmo os que, veteranos do
Segundo Imperio, inda mais demonsiram influéncia
europea, entre os quais se salienta, pelo valor pessoal,
Henrique Oswald (“Serrana” ed. Ricordi; “Tres
Estudos”, ed. Bevilacqua), se deixam levar por ésse
entusiasmo novo em prol duma criacio musical es-
pecificamente brasileira como caracter e fungao; e
atualmente, ao par da nossa literatura, e mais rica
do que esta em manifesta¢des geniais, a nossa musica
ja esta exercendo uma fungiao verdadeiramente na-
cional e social.

Nio quis neste artigo estudar compositores e
formas que sio desconhecidos dos leitores ingleses:
preferi antes enumerar obras impressas e discos que
poderio dar a ésses leitores um conhecimento, im-
perfeito sempre, mas pelo menos sintetico da nossa
manifestacio musical. E’ sempre o milhor meio de
se fazer conhecido e amado, mais que em estudos
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aridos e inacessiveis, pela ausencia de exemplificagao
ou conhecimento anterior. Alargando um pouco o
sentido da frase shakespeareana — “If music be the
food of love, play on!”, achei que seria preferivel
orientar o amador de musica inglés nas pegas que
deverd adquirir, para nos amar. Da mesma forma
como nos souberam amar, alem de grandes inteli-
gencias curiosas como o vosso Southey, o rival de
Byron e autor duma das nossas mais importantes
Historias, outros tais como Foster, como Burton,
como Spix ou o principe de Wied, ou ainda Beckford
ou Link, todos éstes, viajantes que se entusiasmaram
pela maneira musical de ser do povo brasileiro.
If music be the food of love, play on!

(1931).

SRS C ARDIO - GREGOR I'ANO

(Estudos para uma Historia
da Musica).

PREEMINENCIA DA MELODIA
NO GREGORIANO

Na Grecia tudo tinha de concorrer em harmonia
pra realizar o cidadio helenico, cujo conceito era
inseparavel do do Estado. Todas as especializagdes
eram por isso dissolutorias do ideal de cidaddo grego
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e foram desconhecidas 13, a n3o ser no periodo do
declinio. Quem trouxe a idéa, pritica do homem-sd,
destruindo a base em que se organizaram as civili-
zacoes da Antiguidade, foi Jesus, passeando a sua
imensa divindade solitaria sobre a Terra. E com isso
um 1deal novo de civilizagao ia nascer, provindo nio
mais do conceito de Sociedade, porém do de Huma-
nidade. Porqué s6 mesmo a realidade do individuo,
que o exame de conciencia cristao evidenciava, traz a
1déa de Humanidade; ao passo que a eficiencia do
homem-coletivo de dantes despertava s6 a de Socie-
dade, o que ndo ¢ a mesma coisa. Os homens antigos
possuiram no¢ao nitida e agente de socializacao
porém tiveram idéas imperfeitas, quasi sempre vagas
e divagantes, sobre o que seja humanizacio e igual-
dade humana.

O homem-sé e concomitantemente humanizado,
do Cristianismo, ia tender pra uma fase nova da
evolucao musical, a fase melodica, em que os sons
nao tém mais como base fundamental de uniio, a
relagio durativa que entre eles possa existir, mas a
relacio puramente sonora. Era mudanca bem grande
na concep¢ao musical e no emprégo da musica, que
em vez de interessar agora pelos efeitos fisiologicos,
pelas dinamogenias mais imediatas e fortemente com-
preensiveis que O ritmo cria, principiava querendo
interessar a parte mais recondita dos nossos afetos e
comogoes. Enfim, a musica deixava de ser sensorial
pra se tornar sensitiva.
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Otto Keller (Geschichte der Musik) exprime
com felicidade que “enquanto os povos antigos ti-
nham concebido o som em $i mesmo, como meio
sensitivo perceptivel, o Cristianismo o empregou
como meio pelo qual a alma comovida se exprime
em belas formas sonoras e melodias agradaveis”.
Tambem o rev. H. Frere, no artigo sobre Cantochao
(Grove’s Dictionary of Music), observa que o valor
do modo de cantar criado peclos cristios, esta em que
éle representa “a evolu¢io da melodia artistica”.
Peter Wagner, verificando a extraordinaria riqueza
de expressio melodica do gregoriano, acha que sob
ésse ponto-de-vista talvez a gente nao encontre nada
de comparavel a éle na evolugio da musica.

A gente deve notar, entretanto, que essa dife-
rencia¢ao caracteristica entre a musicalidade grega e a
cristi, nio provém duma cria¢io inteiramente ori-
ginal do Cristianismo, porém nasce apenas do desen-
volvimento dado pelos cristios 4 maneira hebraica de
praticar o canto. O coral gregoriano ¢é positivamente
o intermediario entre a musica oriental (pelo que
ainda traz em si de teorias gregas e de praticas he-
braicas) e o conceito tonal e harmonico europeu, de
que éle ja apresenta os germens.

CONCEITO MONODICO ABSOLUTO
DO GREGORIANO

Numa variedade muitas vezes desconcertante de
notacdes, se conservaram até nds as melopeas cristas.
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Cantos simples ou ornados, elas nio oferecem a uma
critica profunda, complexidade grande de linha me-
lodica e muito menos de ritmo. Sio geralmente ver-
dadeiras ondula¢Ses de poucos sons, circundando o
som tenor, que fazia mais ou menos o papel de do-
minante modal, que nem o quinto grau em nossas
tonalidades. Eram ésse som tenor e o som final que
davam as relages harmonicas da peca. E’ sabido que
nao pode ter melodia compreensivel, sem que os sons
com que ela ¢ construida, tenham entre si relagio
harmonica. A melopea cristi, que nem a grega, era
essencialmente monodica. Se contentava da plastica
linear sonora e se bastava a si mesma. Nio compor-
tava, pois, nenhum acompanhamento, nenhuma har-
monizagao concomitantemente concebida. A unica
realidade harmonica que possuia, eram essas relagGes
imprescindiveis dos sons do modo com o som final
(tonica) e o tenor, dirigentes da evolu¢ao melodica.
E essas relages eram por vezes muitissimo subtis: a
determina¢io do modo muitas vezes ficava indecisa,
até pros teoricos do tempo. Ora pois, qualquer acom-
panhamento, qualquer harmonizacio, sobretudo to-
nal, 4 moderna, ajuntada 3 monodia gregoriana, é
absurdo que nio s6 frisa a incompreensio do instru-
mentista, como destroi, na essencia mais pura dela, a
boniteza sublime do cantochio.

No entanto, mesmo durante o periodo aureo do
gregoriano (sec. VI a sec. VIII) muitas vezes o canto
continha uma segunda parte. .. Texto célebre de
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Sto. Agostinho comentando um salmo, afirma a
existencia ao menos de duas partes simultaneas. Es-
tamos, pois, ainda diante dum costume tradicional
dos gregos, provavelmente vindo através de influén-
cia bisantina. Com efeito a gente sabe que ji no sec.
IV se praticava em Bisancio o ison, que consistia em
sustentar um som modal importante (tonica, domi-
nante) ao passo que a outra voz executava a melodia.
Tradicao grega e possivelmente judaica tambem,
conforme texto do sec. III... Em seguida, princi-
palmente depois do aparecimento das Scholae Can-
torum, formando artistas habeis, se desenvolveu o
costume de fazer um contracanto, quasi sempre pa-
ralelo, evoluindo uma quinta acima da melodia dada.
E a gente deve inda lembrar que a pratica dos coros
mixtos, levava fatalmente ao redobramento em oitava,
que existe de natureza entre a voz do homem e a de
mulheres e criancas. Hoje estd provado historica-
mente que tudo isto se deu, embora repugne ao atual
conceito critico do gregoriano, e pare¢a prejudicar o
valor de artistas désses homens que nos legaram as
mais belas melodias puras.

Porém a gente carece de notar que a existencia
dessa segunda voz (vox organalis, voz instrumental,
o que poderd indicar que ao menos de primeiro essa
parte ajuntada era instrumental) com que se reali-
zava essa polifonia, entio chamada de Organum,
nio altera absolutamente a realidade monodica do
gregoriano. A nio ser o ison, pedal harmonico como
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a gente fala hoje, cujo conceito, embora rudimenta-
rissimo, é deveras harmonico; tanto uma segunda me-
lodia, como o redobramento na quinta ou na oitava,
ajuntados a uma melodia, nada tém de conceitual-
mente harmonicos. Davam melodias distintas ou
ecoantes, ajuntadas. E tdo independentes uma da
outra que mesmo os tratadistas modernos mais ar-
gutos e que sabem olhar ésses conjuntos sob o ponto-
de-vista polifonico, nio o fazem de maneira abso-
luta como careceria fazer, isto é, duas melodias que
nao tém nenhuma relacio harmonica entre si mas
apenas rela¢Oes euritmicas de similitude modal, melo-
dica e ritmica. D’ai classificarem de intoleraveis tais
harmoniza¢Ges. No entanto eram chamadas de “dul-
cissimas” nos tempos de dantes... O conceito poli-
fonico-harmonico de polifonia é posterior ao grego-
riano, que foi criado no tempo da melodia absoluta.
Nio ¢é possivel julgar essas sucessdes de quintas pa-
ralelas e, as vezes, de intervalos inda mais rudes, como
realiza¢Ges harmonicas. A’ melodia monodica grego-
riana se ajuntava uma outra monodia, porventura
imitante da primeira, porém que, quando realizada,
era por completo independente desta. As sensibili-
dades evoluem e com elas as maneiras de olhar, de
ouvir. .. Esses homens cristios nio tinham sensibi-
lidade harmonica, no sentido de simultaneidade de
intervalos. O proprio gregoriano o prova sem restri-
¢ao. Esse organum devia ser executado no mais in-
trinseco e livre sentido de polifonia: duas melodias,
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ajuntadas euritmicamente por meio dos seus arabescos
monodicos. Dessa pratica é que surgiria o conceito
polifonico-harmonico seguinte, e déste, enfim, a har-
monia. Assim: si ds vezes a primeira idade musical
usou de melodias simultaneas, nao resta duvida que
as pegas gregorianas eram conceitualmente monodicas.
O unissono coral representa a realidade exata do
cantochao.

O CRIADOR TEM NORMAS E O REPETIDOR
TEORIAS

Através duma luta longa de dez seculos o grego-
riano, se estabelecendo, conhecera periodo aureo com
o seculo de Gregorio Magno e seguintes. Perdurava
ainda, e até o sec. XIII sera cultivado. Mas ;i
desencaminhava pra complicagOes e preciosismos, de-
pois que nao tinha mais Roma como foco principal,
e se desenvolvia na escola franco-alema desde o sec.
IX. Nesta, embora preciosa e acrobatica, iria surgir
a criagao admiravel dos tropos e sequencias. Mas o
canto gregoriano legitimo ja se estratificava, enquanto
se desenvolvia a teorica dele e a notagio. De pri-
meiro viera a arte, a inven¢ao como sempre sucede.
As teorias que apareceram concomitantemente ao pe-
riodo de esplendor criativo, eram confusas e indecisas.
S posteriormente, com os ultimos seculos da primeira
idade musical, quando a arte do cantochao ja se
academizava, é que aparece o periodo dos teoricos
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grandes dele — teoricos. . . gente que surge da morte
e se alimenta do que passou.

A eterna luta da Arte nio é propriamente
contra a Teoria, porém, apesar da teoria.. Os cria-
dores geniais estabeleccem um ou outro principio
teorico, mas, ésses principios nio tém pra éles funcio
basica de teoria. Exercem antes uma funcio norma-
lizadora, estabilizadora de personalidade, ou de ten-
dencias mais ou menos coletivas. Isso quer dizer que
pros artistas grandes, a teoria existe em funcio da
Arte, e nao tem nem cheiro leve de lei. E’ norma.
S6 nos periodos de estratificacio duma modalidade
artistica, ¢ que verdadeiramente a Teoria se organiza,
tirando das cria¢Ges do passado, regras que se fin-
gem de leis. Mas entdo essas leis nio servem mais
geralmente, porqué provindas duma arte caduca, arte
que tambem ndo serve mais. Porqué nio representa
mais a atualidade social duma civilizacio. Ao lado
dessas leis, surgem tendencias novas com formas
novas, timidas no coméco, confusas, abandonadas is
vezes, retomadas as vezes, manifestacdes inda preca-
rias da inteligencia organizadora, que tanto custa a
se afazer com as mudancas pererecas da sensibilidade
e da vida social. E essas tendencias novas, essas nor-
mas novas, sao abafadas, martirizadas, pela inercia
natural dos teoristas e artistinhos repetidores, que sé
podem encontrar no caminho frequentado do pas-
sado aquela pasmaceira de vitalidade a que se afazem
tao bem os comedores de cadaveres e os que tém
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bragos caidos. Naio carece a gente se erguer contra
teoricos geniais que nem Aristoxeno e Guido. Fazem
papel nobrissimo e estio no destino deles: intelectua-
lizam, dao uma compreensao critica e util do pas-
sado. E as teorizagOes e as criticas deles sao ainda e
sempre uma cria¢ao. Alids, nao carece nem mesmo
a gente se lamentar por causa da inercia dos homens
em geral, e da pobreza, ativa em odios e mesquinha-
rias, dos que trazem os bragos caidos. E’ muito pro-
vavel que do proprio martirio a que sujeitam os ar-
tistas novos, éstes tirem parte grande da inguietagao,
da divida penosa e interrogativa que aguca-lhes a
sensibilidade e escreve-lhes na inteligencia aqueles
decretos e invencOes em que, num atimo, a obra-de-
arte reveladora se manifesta no espirito. Se manifesta
nova, inconciente por assim dizer, fatalizante, repre-
sentando o tempo social e a alma nova que os tempos
sociais dao pros homens. Porém si a gente nao carece
de lamentar ésse estado-de-coisas, repetido com pa-
ciencia burra pelos homens através da Historia, nem
se erguer contra os teoricos geniais que facilitam a
compreensio do passado... e a repeti¢io dele, sem-
pre a verificagdo dessa constancia com que as teorias
sucedem &s artes, consola e fortifica o artista na so-
lidio asst em que vive, correndo em busca do amor
humano. Mas os homens se afastam dele. .. TPois
entio que venha como consélo, que é sempre reno-
vacio de energia, essa esperan¢a de que “dia vird” . ..

Na Grecia ja o periodo teorico é propriamente
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o sec. IV a. C. com Aristéxeno, e os seculos seguintes.
Agora tambem, a fase dos sistematizadores do gre-
goriano vem com os tempos derradeiros da primeira
idade musical, Guido d'Arezzo deminando. Ji, en-
tao, porém, a monodia cristi nio representava mais
a sensibilidade social historica do Catélicismo, trans-
formada pela mudanca gradativa do homem-sé me-
dieval que os barles representavam, no conceito mais
praticamente terrestre dos homens-sés reunidos, que
0s burgos e sobretudo as cidades republicanas iriam
representar. Surge periodo novo, verdadeira Idade
Media musical, caracterizado pela polifonia, que se
manifesta tal e qual uma socializacio, uma republi-
caniza¢ao de melodias.

O cantochdo perdia sua eficacia de representagao
historica do Cristianismo. Mas nio perdeu nada da
eficacia com que representa a essencia ideal e mais
intima do Catolicismo, e continta pois como mani-
festacio maxima, caracteristica e original, da musica
religiosa catolica. Atingiu, como arte musical ne-
nhuma, a perfeicio simples e a0 mesmo tempo
grandiosa, com que interpreta a propria essencia do
Catolicismo, religido da alma se considerando por si
mesma pobre, fraca e miseravel, mas porém fortifi-
cada pelo contato intimo e fisico da Divindade.

ESSENCIA ANONIMA DO GREGORIANO

Como a arte popular, a musica gregoriana é por
essencia anonima.
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O que faz a intensidade concentrada da arte
popular é a maneira com que as férmulas melodicas
e ritmicas se vao generalizando, perdendo tudo o
que ¢ individual, a0 mesmo tempo que concentram
em sinteses inconcientes as qualidades, os caracteres
duma raga ou dum povo. A gente bem sabe que uma
melodia popular foi criada por um individuo. Porém
ésse individuo, capaz de criar uma férmula sonora
que iria ser de todos, ja tinha de ser tio pobre de
sua individualidade, que se pudesse tornar assim,
menos que um homem, um humano. E inda nio
basta. Rarissimamente um canto de deveras popular,
¢ obra dum homem apenas. O canto que vai se tornar
popular, nesse sentido legitimo de pertencer a todos,
de ser obra anonima e realmente representativa da
alma coletiva e despercebida, si de primeiro foi criado
por um individuo tio pobre de individualidade que
s6 poude ser humano — e que riqueza essa! — o
canto vai se transformando um pouco ou muito,
num som, numa disposi¢ao ritmica, gradativamente,
e nao se fixa quasi nunca, porqué tambem a alma do
povo nao se fixa (1).

(1) Certas melodias populares conservam o nome do ar-
tista que as criou. O Luar do Sertdo de Catulo Cearense, o Hi-
no Nacional, de Francisco Manuel. Porém si se conservam in-
tactos, é porqué a reagio erudita dos que... sabem musica, as
bandas, os professores de grupos escolares, etc.,, incutem a pe-
Ga e a repetem constantemente aos ouvidos do povo, na forma
que Os manuscritos e os impressos propagam. E assim mes-
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Porém dentro dessa mobilidade exterior, o canto
popular conserva uma estabilidade essencial, em que
as caracteristicas mais legitimas e perenes de tal povo
se vao guardar. Dentro da mobilidade exterior dele,
o0 canto popular é imovel. Assim o cantochio. Tem

mo!... A raca brasileira ndo tem nada de violenta, e menos de
belicosa. Somos briguentos dentro de nossa casa, porém nio so-
mos marciais. Povo sossegado e bastante molengo nio tem da-
vida. Ora muitos jA me tém confirmado esta observacio: Ha
uma tendencia muito forte em nosso povo, pra modificar a ri-
tmica rija de certas frases do Hino Nacional, como:

e moves |0

etc. em formulas mais moles e moleironas:

—~—r— ’.-_\ ,,,-—_\ /--l..\

J

etc. € mesmo

T,
etc.).

Si essa melodia esplendida nio fosse oficializada, e nio con-
servasse por isso a sua forma erudita, de-cerio ja muito se teria
medificadp no povo. E inda outra pergunta fica: si nio fosse
oficializado e por isso repetido sempre, o hino de Francisco
Manuel se tornaria mesmo popular?... Duvido.
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essa imobilidade virtual da misica popuiar. Desco-
briu e realizou aquelas formas sinteticas perfeitas,
em que guardou as essencias mais puras da religiao
catdlica.

Uma semelhanca tecnica do gregoriano com a
musica popular estd em que, como esta, éle geral-
mente se contenta de férmulas melodicas curtas e
pOUCO numerosas, que se repetem, reaparecem cons-
tantemente, se combinando sempre em organizagoes
novas. Peter Wagner (Handbuch der Musik Ge-
schichte, G. Adler) lembrando essa coincidencia do
gregoriano e da musica dos povos primitivos, ob-
serva que mesmo nas vocalizag¢Ges tao ricas do Gra-
dual, a gente encontrard pouco mais dumas 50 f1-
guras melismaticas diferentes, que se repetem em
ordens novas.

POBREZA ESPECIFICA DO GREGORIANO

O canto gregoriano é pobre. Abandonou a terra
e as sensualidades terrestres. Si de primeiro o Cristia-
nismo foi pobre necessariamente, porqué nio so lhe
faltavam adeptos e fartura, como principalmente
porqué era obrigado a se esconder: depois triunfou,
se enriqueceu, dominou. Todas as belezas o enfeita-
ram, e nio faltaram mesmo templos e cerimonias
faceiras com que atraisse, nio a fé, mas a curiosidade
humana, que se posta ji no caminho da fé. A arqui-
tetura, a pintura, a escultura e todas as artes me-
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nores, gastaram seculos ao inteiro servico do Cato-
licismo. Enfeitaram terrestremente o Catolicismo.
Nenhuma delas deu um género artistico que sinte-
tizasse a essencia popular anonima e universal da
religiao de Cristo. Com a musica niao foi assim, ao
menos durante ésses primeiros onze seculos de civi-
lizagao europea. E si até o edito de Constantino, a mi-
sica crista foi necessariamente pobre, depois foi vo-
luntariamente pobre. Nio se tornou nem enfeite nem
divertimento, que nem as outras artes aplicaveis 4
religido. Se empobreceu tanto, nio sé de meios de
realizagao artistica como de concep¢ao estetica mesmo,
que deixou de ser uma arte de verdade, pra ser ele-
mento de valor intrinseco, indispensavel dentro do
ceremonial religioso. Tomou fun¢io liturgica verda-
deira: Junto dessa pobreza especifica como estetica,
se acumulam as pobrezas de realizagio artistica.

A musica gregoriana abandonou tudo, conser-
vando apenas o som.
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Abandonou o metro principalmente. Depois
daquela metrica soberba que da Antiguidade mais
remota se viera afinando até o apogeu das artes
ritmicas da Grecia: o Cristianismo uniformizou os
valores de dura¢io num s6, quasi rapido e de modo
geral sempre o mesmo. Desconheceu sobretudo as
combinacSes de valores de duragio, pra que a pa-
lavra se erguesse mais saliente e mais exata.

Abandonou tambem os generos. Si ainda al-
guns musicos Ccristios cromatizaram, e si, mesmo,
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pelos mais requintados, a enarmonia subtil e dificil
nao foi esquecida: a musica gregoriana foi unani-
memente diatonica. Uniformemente diatonica.

Abandonou os instrumentos. Todos. Mesmo o
orgao, que se tornaria mais tarde tdo caracteristica-
mente cristao pra nds, a ponto de tomar na musica
profana uma fungdo descritiva ambientadora, o
proprio orgao raramente esteve nas igrejas da pri-
meira idade musical. Vivia nos cerimoniais profanos
dos imperadores de Bisancio, e, ainda profano, nas
festas do ocidente europeu. Nas suas proporcdes
menores fol mesmo instrumento caseiro.

A Igreja se contentou com a voz “que pde a
gente em comunicacao direta com Deus”. Porém
mesmo s com a voz, podia reproduzir aquela bulha
guassu dos coros romanos. E, dentro da tradicio,
repetir a pompa famosa dos 4000 cantores do templo
de Salomao. Nada disso. Se contentava de vinte e
pouco mais cantores nos templos munificentes.
S. Pedro, ji nos tempos polifonicos de Palestina,
chegou a ter o maximo raro de 33 coristas!

Estd se vendo bem quanto a misica gregoriana
era pobre. Mas dessa pobreza nio apenas estetica
mas real e elementar, tirava a sua qualidade milhor:
Se apagava pra se igualar. Tinha fung¢io liturgica,
ja falei. O pzapel dela nio era encantar nem atrair.
Tal papel a gente ha-de ainda encontrar noutras
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manifestacdes de miusica religiosa... O papel da
musica gregoriana foi realizar o ceremonial (1).

Nas praticas de religido o celebrante é simbolo
quasi sempre do publico dele. Cada qual realiza a
ceremonia em si mesmo. O cantochdo nio extraia
os crentes da cerimonia que cada um realizava orando;
a pobreza dele nio era espetaculo, a sua uniformidade
nio era atracio, a humildade dele nem doia nem
repugnava. O cantochio desaparecia praticamente, e
era apenas uma lembranca perene que retrazia o
crente distraido pra cerimonia.

Em muitos dos criticos e historiografos que,
nio sendo crentes, elogiam essa manifestacao su-
prema da arte musical catdlica, se nota no elogio,
além duma sinceridade natural pelas belezas artisticas
exteriores do genero, uma incompreensio dolorosa.
A gente tem a impressio que elogiam muitas vezes
porqué o preconceito proibe-lhes afirmar, com fran-
queza, como entendem pouco e se elevam pouco
diante do que teve e tem consagra¢io universal. E
elogiam ainda, porqué se espantam diante dessa ma-
nifestacio chocante de pobreza, e tao desnecessitada
de encantos. Combarieu sentiu bem isso, no capitulo
curioso que escreveu na Historia da Musica sobre a

(1) Sobre isso se conta uma anedota estupenda de Pio X.
A um padre, horrorizado com as restrigoes do Motu Proprio,
que lhe perguntava o que se havia de cantar agora durante o
Oficio, Pio X se rindo bondoso, respondeu: Mas, meu filho,
nio se canta durante o Oficio, canta-se o Oficio.
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“Beleza original do cantochdo”. De certo que a gente
pode, estudando tal pe¢a gregoriana, como o Te Deum
Ou como essa pura entre as mais puras, Salve Regina,
de Ademar de Monteil (sec. XI), ficar extasiado ante
a boniteza intrinsecamente artistica dessas melodias.
Porém aquele que escutar, com intengGes de contem-
placdo estetica pura, uma missa gregoriana, sente ime-
diato a monotonia, se cansa. Pudera! o cantochao
foi emperrando na pobreza dele porqué nunca teve
como destino dar comcgOes esteticas puras. O can-
tochio nio é pra gente ouvir, é prd gente se deixar
ouvir. N3o é arte, no sentido de contemplagao pura
e livre, ¢ manifestacio ativa de religiosidade; e seria
absurdo observar sob ponto-de-vista integralmente e
unicamente artistico, o que estd além do dominio das
artes desinteressadas, visando a propria finalidade
interessada do homem.

E é por isso que a pobreza especifica do grego-
riano se torna qualidade especifica e conservada do
destino dele.

CARACTER ARITISTICO DO GREGORIANO

Dentro ja da critica artistica, outras qualidades
éle tem. Sendo musica puramente vocal, o abandono
do ritmo metrico e de combina¢les ritmicas musicais,
lhe deu a possibilidade de realizar a ritmica natural
da palavra falada. Essa desartistificagdo metrica, que
lhe é tio inerente, permitiu ao cantochio solucionar,
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ainda na manhi da musica, o maior e mais intrin-
cado problema da misica vocal: a uniio da palavra
e do som. Atingiu a naturalidade do falar com per-
feicio subtilissima de expressio psicologica e fraseo-
logica. A propria incidencia de figuras melismaticas
e vocalizagbes, se di sempre em vista da expressio e
nao a tonta. E pela sua colocacio, geralmente nos
finais e nas cesuras, ou sobre palavra de importancia
muito grande, em nada prejudicam a expressio fra-
seologica. “No canto gregoriano o costume da voca-
lizagdo se desenvolveu na mais artisticamente elevada
capacidade de emprégo dela”. Sob o ponto-de-vista
da unido da palavra e da musica, o canto gregoriano
€ a expressio mais realista que a misica possti. E o
realismo dele consistiu, nio em sublinhar pela mi-
sica e expressio sentimental da frase, mas em obje-
tivar com respeito a realidade psicologica da fraseo-
logia. E foi exatamente observando ésse realismo que
a escola de Solesmes lhe poude fixar, pela teoria dos
acentos dinamicos, a maneira de cantar.

A essa solugio do problema da frase cantada,
se prende a qualidade de expressio do gregoriano.
Si a gente considera a qualidade de expressao musical
dum Debussy, dum Schumann e mesmo dum Pales-
trina, é forcado a concluir que o cantochio é inex-
pressivo ou raramente expressivo. Seria, si a expres-
sividade que tem nio proviesse de outra maneira de
encarar a expressao cantada. A musica europea (prin-
cipalmente do sec. XV em diante) visa expressar os
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sentimentos. E’ sentimental, no sentido etimologico
da palavra. Os musicos tém um poder de férmulas
ritmicas, melodicas, harmonicas, mais ou menos com-
preensiveis pela afetividade dinamogenica de que se
originam, férmulas sonoras que sao evolutivamente
simbolos da sentimentalidade geral. Essa expressao
dinamogenica é uma deformagio legitimamente ar-
tistica (mas que nem por isso deixa de ser defor-
macgio), que consiste em acentuar, pér em relévo,
engrandecer a expressao dos sentimentos pra que O
efeito seja seguro, imediato e mais forte. Ora o gre-
goriano se afasta quasi sempre désse criterio de ex-
pressividade. Pode-se dizer mesmo que sistematica-
mente abandona a expressio sentimental, assim sim-
bolizada e deformada. Enfim: éle nio tem aquela
teatralidade conciente com que a musica e as outras
artes em geral, transportam a realidade pra um ex-
pressionismo sistematico que consiste em sublinhar e
reforcar a realidade psicologica. O cantochao é rara-
mente sentimental. Nio me lembro que tratadista
observava que o gregoriano parece se esforcar aplica-
damente em contrariar, pela evolu¢io da melodia, o
sentimento das palavras musicadas. S6 numa ordem
muito geral e vaga, a gente poderd falar que tal an-
tifona é mais vibrante, tal hino mais solene, e tal
prosa mais suave. S3o essas qualidades que se aplicam
normalmente a todas as melodias gregorianas. Ainda
o arroubo das doxologias, o extase alegre dos finais
aleluiaticos, sio os poucos elementos por onde a gente
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pode lembrar tendencias intermitentes do gregoriano
pra expressdo sentimental. E quasi nada mais. E’ que
o realismo dele o levou pra outro sistema de ex-
pressividade. Esta, nio consiste em adquirir aquela
dramaticidade, aquela realidade psicologica que vem
sendo a maneira mais comum de expressio artistica
através de todos os tempos, porém, em realizar a
expressao normal da fraseologia, deixando se ex-
pressar exclustvamente pelo sentido das palavras, a
expressdo dos sentimentos. Os cambiantes das frases
quotidianas deixam as palavras agirem pelo sentido
que elas tém. Na expressividade artistica sentimental
comum, nao mais os cambiantes, porém as diferen-
cas de realizacles das frases, acentuam e fortificam
(deformando) o sentido das palavras. Enfim: neste
género de expressio, a dinamica dos sentimentos
prevalece sobre a realidade oral da fraseologia. O rea-
lismo era tao intimo & maneira gregoriana de cantar,
que sempre a realidade ritmica da fraseologia pre-
valece sobre a dinamica dos sentimentos. E’ assim
que, tendo solucionado estupendamente a uniio do
som e da palavra, os artistas gregorianos nio se es-
queceram jamais que a palavra era simbolo inte-
lectual, e que s6 por si ji expressava os sentimentos.
Deixaram a palavra falar. E’ grandeza unica que s6
O gregoriano possii na miusica de todos os tempos
europeus.

Noto ainda uma vez que nio falei que O can-
tochdo ¢é semtimentalmente inexpressivo. Soube ter

I LI s o
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essa expressividade em certas ocasiGes, porém nao ¢é
ela que lhe organiza em geral os monumentos mais
caracteristicos. E ¢ curioso de observar que, pela ma-
neira de expressividade que o gregoriano desenvol-
veu, o canto liturgico da Igreja catdlica realiza de
verdade uma forma de arte pura. De arte, no sen-
tido mais estetico, mais desinteressado da palavra. E
por isso, quando a musica artistica quiser se desen-
volver no sentido da expressio sentimental, é nas
fontes populares que ira buscar elementos e exemplo.
O gregoriano nio lhe podera servir de fonte.

(1926).
O AMOR EM DANTE E BEETHOVEN

(Exerpto de conferencia literaria) .

Dante e Beethoven foram dois grandes amo-
roscs. Este quando atingiu seus 30 anos, jd trazia
na saudade um sectestrélo de mulheres amadas. Entre
elas, uma Sirius: — Eleonora Breunning. Dante com
9 anos se apaixonou por Beatriz. Mas veremos que
nao deixou por isso de ter outros amores. Beethoven
amou muitas, todas com igual sofreguidio. Mas
amava com solucio de continuidade. S6 aos 40 anos
parece ter conservado dois amores, si ¢ que se possa
tomar por amor O Seu entusiasmo um pouco exa-
gerado por Betina Brentano. A de Goethe (1).

(1) Certas cartas de Beethoven a Betina sio realmente
excessivas., Assim nesta: “ ... Tenho vontade de me esconder
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Dante abandonou a memoria de Beatriz por
algum tempo. .. Nio creio se possa explicar as suas
relagdes com a Portinari, unicamente como amor li-
terario. Dante seria uma especie de cavaleiro andante:
quixotescamente elegeria uma dama dos seus pensa-
mentos e Ia se iria mundo a dentro, cantando-lhe as
gracas e perfeigdo. Alids acredito tambem na since-
ridade dos cavaleiros andantes. As Dulcineas foram
uma especie de consequencia virtual do heroismo epi-
dermico dos tempos da cavalaria. Especie de tema
que os cavaleiros andantes variavam em rixas e
aventuras. Nao posso ter a pretencio de resolver a
longa e sempre retomada pendencia a respeito da
realidade da Beatriz dantesca. Minha opiniao, que
talvez s6 possa ter valor para mim, ¢ que Beatriz
existiu e viveu dentro da Terra. Ou seja a Bice Por-
tinari ou qualquer outra, ela viveu. E' obvio que
nem por isso a Vita Nuova se torna uma “ingenua
exposi¢do autobiografica”. Em toda obra de arte,

onde ndo veja nem ouca mais nada deste mundo, pois que nun-
ca mais nos encontraremos, oh meu anjo; mas recebi a tua car-
ta, e a esperanga de novo me alimenta, ao menos essa que ali-
menta a metade do mundo e que eu mesmo tive comigo duran-
te a vida toda, E si nio fosse assim que seria de mim? Envio-
te escrito por meu proprio punho “ Kennst du das Land’ como
lembranga da hora em que te conheci. Mando-te tambem g can-
a0 que escrevi depois de ter me despedido de ti, oh coraciio que-
rido...” E’ verdade porém que com Beethoven mesmo as ami-
zades elevavam o diapasio. Viveu fervendo,
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em toda obra humana, entra sempre aquela neces-
saria dose de imaginac¢ao que fortalece e vivifica as
memorias, de si fracas e pereciveis. Isso é hoje uma
aquisicao da psicologia que ninguem mais discute.
Beatriz pode (e foi certamente) ter sido alindada
em suas linhas gerais; ¢ possivel que a ela se viessem
juntar um ou mais tragos das outras amadas do poeta;
mas a fonte foi real, uma sé, despertadora dos mo-
vimentos liricos que a transformaram em seguida na
figura sobrehumana que aparece no Paraiso. Nao
foi uma Dulcinea para Dante. Nao foi assunto pata
cancOes e sonetos: foi um verdadeiro amor, que nao
exclii o desejo, mas propriamente nao se preocupa
com éste; exaltacio sem duvida muito lirica, que o
poeta pouco a pouco idealizou até torna-la simbolo.
E isso concorda até com o temperamento de Dante
especie de vidente, cheio de sophos profeticos e
simbolicos.

O temperamento influi sobre a construgao da
obra de arte, da mesma forma com que determina
por exemplo as manifesta¢Oes sintomaticas duma en-
fermidade. Si Taine, profundo observador como era,
nio se deixasse demasiado influenciar pela concepg¢ao
ternaria de Positivismo, certamente incluiria o tem-
peramento na sua lei tridimensional de Raca, Meio
e Momento.

O temperamento inflii sobre a construcao da
obra de arte, da mesma forma com que infldi sobre
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o auxilio que um medicamento trard 4 reacio orga-
nica que geralmente chamamos doenca. A medicina
moderna fixando os quatro temperamentos, por uma
dessas ironias da sapiencia humana, veio finalmente
com toda a sua facilidade e certeza de experimenta-
¢a0, a dar na mesma concep¢io humoral que ja fora
dividida em 4 desde milhares de seculos antes de
Cristo, na China, no Egito e na India. Conservada
essa concepgao entre gregos, romanos, judeus, ara-
bes, gnosticos, propagada pela Kabala, com variantes
curiosissimas, aceita depois pelos alquimistas, vemo-la
enfim ganhar vaidades de ciencia experimental com
o advento das eras modernas.

Dante e Beethoven sio dois temperamentos
perfeitamente caracterizaveis. Dante: atrabiliario.
Beethoven: sanguineo. O atrabiliario é¢ “de cor es-
cura com reflexos terrosos e plumbeos. Pele dura, lisa,
polida, seca, fria. Corpo muito magro, musculos
nitidos mas pouco desenvolvidos. Tracos crispados,
expressao triste. . . Labios finos, nariz delgado, olhos
fundos, secos, de olhar fixo e inquieto. .. Sono di-
ficil, perturbado por pesadelos. . Excitavel. Reage
vivamente. .. pessimista, exquisito, concentrado. . .
rancoroso, opiniatico, vingativo... (l1). E’ ima-
ginoso, mas sistematico” .

(1) Bocaccio escreve na biografia de Dante: “E quella
di che io pitt mi vergogno in servizio della sua memoria é che
publichissima cosa & in Romagna, lui ogni femminella, ogni
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O sanguineo é “de cor viva, pele mais dutil,
de contato quente e humido. Musculos consistentes,
firmes. Tracos harmoniosos. (E’ preciso nao recor-
dar o Beethoven doentio dos ultimos anos, como ¢
frequentemente reproduzido). Cabelos quasi negros
ou castanhos. Abundantes. Labios grandes, boca sor-
ridente, narinas abertas. Clhar reto. Geralmente é
forte. Tipo congestivo, pletorico. Andar energico,
mas pesado. Gestos violentos, desgraciosos. .. Fala
aspera. Conversa franca, barulhenta. De grande ener-
gia diante do obstaculo, tem no entanto vontade que
pouco dura. Optimista, generoso, expansivo, mas
irritavel, impulsivo, com grandes coleras sem rancor.
Deixa-se levar pelos instintos. E’ ardente, mudavel
nos afetos, vaidoso, procurando principalmente a
tranquilidade pessoal. Memoria facil, inteligencia
viva, superficial. Seu estilo é vibratil”.

Com pequeninas distin¢des, e principalmente
maior cépia de excelencias explicaveis pela geniali-
dade, nestas caracteristicas que extraio do recentissimo
volume do Dr. Allendy sobre “Os Temperamentos”,
vereis Dante e DBeethoven.

Ora, admitindo-se a doutrina dos néo-vitalis-
tas, tio espalhada agora, compreender-se-a a impor-
tancia do temperamento para a compreensio e de-

picciolo fanciullo ragionando di parte e dannante la ghibellina,
I'avrebbe a tanta insania mosso, che a gettare le pietre I’avreb-
be condotto, non avendo taciuto; e con questa animosita si vis-
se fino alla morte ”.
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terminacdo da obra global dos artistas. Com a de-
vida reserva que o meu livre-arbitrismo inclai, estou
disposto a admitir mais ou menos, com Loeb, que se
venha ainda a determinar certos atos psiquicos dum
individuo, pela analise fisico-quimica. Diante désse
estado de coisas cientifico dos nossos dias, o tempe-
ramento assume uma importancia tio decisiva para
a compreensao e explicacio da obra dum artista, que
me perdoareis a digressio longa.
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Voltemos aos namorados.

Tanto em Beethoven como em Dante encon-
tramos tres amores principais, que de muito se ele-
vam sobre os outros. Para o primeiro foram: Eleo-
nora Breunning — a aventura necessaria; Julieta
Guicciardi — a “magica crianga”; Teresa Brunsvick
==lattitimortalamadaRNRar T to) Ut os Gemma Do-
natt — a realizacio necessaria: Giovanna, a Prima-

vera — a magica crianga; Beatrice Portinari — 2
imortal amada.
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Beethoven moco. .  1Ia penetrar vida a dentro.
Sentia as foOrcas se desenvolverem, mexerem-se jin-
quietas, procurando a necessaria objetivacio. Entre as
familias que frequentava em Bonn, uma havia a que
o ligava maior afeicio, a simpatica gente Breunning.
Junto dela Beethoven Jamais encontrava a constante
demonstra¢io de superioridade dos ricos e dos nobres,
e a humilhacio que lhe era insuportavel. Rude,
bronco, inculto, popular, encontrava nos Breunning
nao pessoas que o olhavam de cima e desdenhosa-
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mente se baixavam até éle para lhe aplaudir o talento
nascente, mas almas subtis e caridosas que o eleva-
vam até elas e o consideravam como a igual. A viuva
Breunning com delicadeza de mai, para nao irritar
a susceptibilidade doentia do mogo, educava-o nas
boas maneiras, incutia-lhe o amor do estudo e o de-
sejo de saber. Os filhos dela tratavam-o com a mais
intima das camaradagens. Entre éles, a reservada
Eleonora. Beethoven fervia de mocidade. Lorchen foi
a aventura necessaria: o primeiro grande amor. Bee-
thoven atira-se a éle como suicida. Lorchen, com-
preendendo a impossibilidade da uniao, com purezas
delicadas de anjo, recebe as demonstra¢coes do namo-
rado e coloca entre ambos apenas uma nevoa de frieza,
sem insultar o musico com o fantasma da nobreza
de sangue que éle nao possuia. Os tres irmaos dela,
a mai foram discretos. Niao viram coisa alguma.
Beethoven sentird pouco a pouco morrer-lhe a paixao,
mas conservarad sempre uma amizade enternecida para
a meiga Eleonora. No fim da vida, quando ela ji se
tornara Lorchen Wegeler e mii duas vezes, Beethoven,
numa carta ao marido dela, recorda sorrindo a afei¢ao
de tempos gastos: “Trago sempre a figura da tua
Lotchen; por isto poderds ver quanto me s3o ainda
preciosas as boas e caras recordagdes da juventude”.
Lorchen porém foi apenas a aventura necessaria. Ini-
ciacio. Nio tomara vulto na vida do genio, nem se
refletird nas suas maiores obras.

O caso de Gemma Donati tem tambem impor-
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tancia minima para Dante. Como elevei Eleonora por
ser a inicia¢do, devo agora lembrar Gemma, porqué
foi a mulher de Dante, mii dos seus quatro filhos.
Gemma di Maneto Donati ¢ a realiza¢cdo necessaria.
Uns dez anos talvez depois da morte de Beatriz, por
1295, Dante une-se a ela. Nio se sabe si lhe teve
amor. Sempre discreto em se tratando das pessoas
mais proximamente ligadas 4 sua vida familiar, dela
nao fala na obra. E’ muito possivel que nio amasse
a mulher. A influéncia desta foi absolutamente nula,
e durante os anos em que viveu com o poeta, @ste
afundava justo no periodo dissoluto da sua vida.
Assim Gemma Donati nio tem importancia moral
para a vida como para a obra de Dante. E’ o caso de
Eleonora. Ambas importantes, uma como iniciacio,
outra como realizacao, mas silenciosas dentro da obra
dos dois genios.

O mesmo nio se dia com Julieta Guicciardi e
Giovanna — as que chamei, citando o proprio Bee-
thoven: “magicas criangas”.

Entre suas alunas de piano em Viena, Beethoven
contava uma graciosa jovem muito branca, pequenina
e viva. Talvez esperta e leviana demais. O Allegretto
da op. 27. Essa era filha do Conde Guicciardi, con-
selheiro da chancelaria da Boemia. Julieta foi uma
aparigao bem-aventurada de consélo, numa das epo-
cas mais terriveis do mestre, 0 tempo em que nao
podia mais ocultar a surdez. Ele proprio confessa a
salvagdo pela presenca da aluna. “Agora vivo menos
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duramente e me meto na companhia dos outros ho-
mens. Nem poderds imaginar bem a vida triste e sem
consélo em que vivi dois anos: a fraqueza do meu
ouvido apareceu-me como um fantasma e eu fugia
dos homens. Tive de me fingir misantropo, eu, que
o sou tao pouco! Mas a mudanc¢a operada agora em
mim ¢é obra duma querida, magica crian¢a, que eu
amo e que me ama. Afinal, depois de dois anos,
tenho de novo instantes da felicidade e sinto pela
primeira vez que o casamento podera me fazer
felaz’s,

Atira-se confiante ao novo amor, sem imaginar
impecilhos nem ver a enorme distancia. .. social que
o separa de Julieta. Ela, toda prazeirosa em se ver
dona dum homem cuja fér¢a reconhece. Brinca. Ali-
menta-lhe a afeicio. Um dia cansa-se. Ou atemorizada
pelas sofregas demonstragdes do apaixonado?. ..
Faz-lhe ver impiedosa a distincia que entre ambos
medeia. Beethoven é num atimo estrangulado pelo
desespéro. Esse amor e desespéro sio a causa, por-
ventura mais importante, da primeira muta¢io do seu
estilo. E’ o inicio da fase romantica e faz nascer a
Sonata ao Luar e a 2.* Sinfonia. Julieta foi um me-
teoro de amor na vida de Beethoven. Como meteoro
surgiu, iluminou, desapareceu. Foi a atracio vence-
dora, fatal. Fada boa e feiticeira mai. Por suas arti-
manhas quasi derrotou o heroi, quasi o fez cair no
abismo de morte que trazia nos olhos sem fundo.
Mas foi a boa fada que colocou Beethoven dentro de
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si mesmo, espalhado que estava pelas influéncias de
.. Mozart, Haydn, Clementi, apegado ainda ao espirito
';:’ galante e objetivo do seculo XVIII. Por causa dela Bee-

thoven sente necessidade, para nao morrer, de ex-
pandir seus sofrimentos em sons. Mas passou. Cum-
priu destino de magia para volatilizar-se depois, como
o que nao perdura. Beethoven nao guardard dela
grande saudade, sindo a lembranca logo afastada,
g 14 duma época sinistra.
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Beatriz morrera. Dante estava nos 25 anos,
pronto para produzir frutos sadios. Depois do pri-
7l meiro instante, a dor se acalmara e a imagem da
§ gentilissima vinha visita-lo, mansa, pura. Embora
o jurasse conservar-se fiel aquela que lhe ensinara o
4 amor, a recordagdo dela se foi esgarcando cada vez
mais, até se fixar 14 no fundo da memoria sombria,
tenue lumieiro esmaecido.

~

P-4
e ; | “Fu’ io a lei men caro e men gradito” (Purg. XXX).
!
E B Dante se encontrava constantemente na socie-
E: B dade florentina, num meio brilhante, instruido,
#‘? cheio de saber e de mulheres bonitas. Suas producdes
1.8

[ poeticas eram aplaudidissimas, as suas cangdes flo-
n riam nos labios femininos. Nesse convivio encontrou
uma mulher de grande beleza. Era Giovanna, como
confessa na parte mais propositadamente obscura da
Vita Nuova. Nio refere o sobrenome da bela, e até
hoje ndo se lhe conseguiu descobrir a familia. Mas
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que beleza tio excelsa pois que ninguem a chamava
pelo nome! Exclamavam: Primavera! “e cosi era
chiamata”. Dante deixa-se prender pela magia dessa
mulher. Vence o demonio meridiano. O genio entre-
ga-se a éle. E' sem duvida deante de Giovanna, a
“pargoleta”, que irrompe nos solugos, nas coleras,
nos desejos insatisfeitos eternizados nalgumas das
suas cang¢oes. Talvez, por causa dela se desgarra por
maiores descaminhos

€«

le present: cose

Col falso lor piacer volser miei passi
Tosto che’l vostro viso st nascose”.

(Purg. XXX).

Como se livrou, nao se pode saber muito bem.
Vita Nuova e Comedia parecem contradizer-se. Na-
quela, com o aparecimento de Beatriz, lembrando
pela c6r da veste o primeiro encontro, Dante se diz
logo arrependido. Pensa de novo sé na gentilissima
“con tutto il vergognoso core” ... Ja porém Beatriz,
no Purgatorio, langa em rosto do amante todas as
ingratidOes e infidelidades déste, confessando ter mui-
tas vezes aparecido ao namorado, sem que éle a
ouvisse:

“Né l'impetrare inspirazion nu valse,
Con le quali ed in sogno ed altrimenti
MO ELUIOCAT 5

(Purg. XXX).
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Giovanna porém foi para Dante, como Julieta
§ para Beethoven, apenas “magica crianca”. Nio dei-
% xou fundos tragos. Apari¢des de magia, efemeras,
.'", com o magnifico destino de repor os dois genios nos
| seus verdadeiros caminhos, Beethoven, a inspiracio
o dentro da vida; Dante, a exaltacio pelo amor.
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}" Agora o eterno amor. Beethoven desde a se-

' gunda viagem a Viena, se ligara ao Conde Francisco
’ de Brunswick. Camaradagem frutificada em amizade
integral. Era intimo do palacio désse nobre. Mesmo
as vezes ia passar tempos na grande propriedade do
amigo, em Mortonvasar. Todos na familia reconhe-
ciam-lhe a genialidade e o honravam. Beethoven dei-
Xava-se adorar. Na familia estava a suavissima Teresa,
irmd de Francisco. Desde o principio porém a sua
admiracio pelo jovem heroi era mais profunda, mais
humana que a simples admiracio. Que seria? Bee-
troven nao via sinido genuflexGes ao seu talento.
i Da-se o caso com Julieta. Beethoven sofre gritando.
_ Teresa sofre calada. S6 em 1806, quatro anos mais
o tarde, Beethoven ama Teresa. Ela mesma recorda com
simplicidade tocante o momento. “Uma tarde de do-
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1 mingo, depois do jantar, Beethoven sentou-se ao
; piano. Preludiou primeiro. Tirou uns acordes no
b i grave, e lentamente, com uma solenidade misteriosa,
_"il' executou o cantico de Jodo Sebastiio Bach: “Si me
e queres dar teu coracdo age em segrédo primeiro. Que
'L ; ninguem possa descobrir nosso comum pensamento”.
o Minha mii e o padre cura cochilavam. Meu irmio



MUSICA, DOCE MUSICA 53

olhava para frente, grave. E eu, que seu canto e seu
olhar penetravam, senti a vida em toda a plenitude.
No dia seguinte encontrimo-nos no parque de-manhi.
“Estou escrevendo uma Opera. A protagonista esti
em mim, diante de mim, em toda a parte. Nunca me
elevei tao alto. Tudo ¢ luz, pureza, claridade” . .

Foi no més de maio de 1806 que fiquei noiva déle,
com o consentimento s6 de meu irmao Francisco”.
Ei-los noivos. E vida de esperas. Antipatia. Irrita-
¢oes. A familia alargando por futilidades o noivado.
Outra fei¢do por onde a mesquinharia se engenhou
em perseguir Beethoven toda a vida. Em 1809 mais
ou menos, a uniao ¢ rompida. Como Dante, Beetho-
ven 1dealizarda a sua “Unsterbliche Geliebte”. Ela ¢ a
for¢ca motriz que o conduzird ao misticismo e a filo-
sofia do terceiro estilo, como Beatriz, tomando a mio
de Dante no final do Purgatorio, para conduzi-lo &
beatifica viagem final. Teresa Brunswick, a imortal
amada, conservar-se-a sempre sendo para o genio “o
seu anjo, o seu tudo, o seu eu”’, como éle proprio
escrevia. Este amor, como o de Dante e Beatriz, é dos
mais belos que existem. Ultrapassam ambos a fan-
tasia das lendas, adquirindo o que geralmente a estas
falta, a comovente simplicidade muito humana.
Mesmo no fim, avelhentado pela doenga e pelo sofrer,
o miusico amava como em mog¢o, a Imortal Amada.
Chorara, beijando-lhe o retrato, unica recordagao da
separada, — o seu “Only a woman’s hair”, com que
Swift rotulara os cabelos de Stella... — menos
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" b 50 talvez de dor que de gratidio, pois reconheceu em
? j’i Teresa o salvo-conduto que o levou & iluminagio
| '} final. Teresa por sua vez conservou-se fiel, eterna

’j’ prometida, daquele que ela chamara, com simplici-
: dade genial, “o homem bom”.
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(e Aos nove anos, Beatriz aparece a Dante vestida
de rubro. No Purgatorio:
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“donna m’apparve sotto un verde manto”.

O papel de Beatriz ainda ¢ mais aparente que
_H‘-}‘ P o de Teresa. Falo na obra. A filha de Folco

| Portinari é uma idéa fixa, genializadora do poeta.
A época de Teresa produz um reflorecimento na

£ atividade de Beethoven. .E' o periodo da Sinfonia
: ‘% _ em do menor, da Pastoral, da Appassionata. . . Porém
' WP ela esta unicamente visivel talvez nessa op. 57. Coisa
B curiosa a mutagio operada no carater dos dois genios
I‘ pelo imortal amor. Beethoven, um derramado, como
’f' diria Machado de Assis, que andou a contar perdula-

,' ;:,, | riamente em sons ideais os acontecimentos da sua vida,

; recolheu-se, emudece os sons em se tratando de Te-
';_is,',-. resa. Dante sempre tio discreto no contar seus amo-
- res, sofrimento intimo e familia, faz o contririo em

se tratando de Beatriz: tudo conta, tudo aclara, tudo
explica. Talvez por ai se possa crér Beatriz uma idea-
lizagdo cavaleiresca... Desde o primeiro encontro
Dante ama Beatriz. “D’allora innanzi dico che Amore
signoreggié 'anima mia...”. E’ possivel que ndo a

—
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tivesse visto mais até os 18 anos como conta... O
caso ¢ que determina o segundo encontro para 9 anos
mais tarde. “Questa mirabile donna apparve a me
vestita di colore bianchissimo . . .; e passando volsi li
occhi verso quella parte dov'io era molto pauroso; e
per la sua ineffabile cortesia mi salutd virtuosamente”.
E’ depois déste encontro que tem o primeiro sonho
simbolico com Beatriz. E dai em diante s6 pensa nela.
Parece que tambem aqui a diferenca de nobreza. .

social, dificultou a uniio de ambos. Certo é que ela
se ligou na terra a Messer Simone di Bardi. Talvez
mesmo, e é mais provavel, ja estivesse casada quando
foi do segundo encontro. . . Mas o poeta parece pouco
se incomodar com a circunstancia. . . Sua afei¢ao é toda
espiritual. S6 o conturba a morte de Beatriz. “Io era
nel proponimento ancora di questa canzone quando
lo Signore de la giustizia chiamd questa gentilissima”.

I chora sua desgraga.

“E dicero di lei piangendo, put
Che se n’é gita in ciel subitamente,
Ed ha lascitato Amor meco dolente”.

(Vita Nova).

Nos primeiros tempos esta obsecado pela morta.
Tudo siao pretextos para chora-la, dignifica-la, re-
lembra-la & memoria dos homens. Depois a perdicao.
Finalmente a reden¢io com o aparecimento de Bea-
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triz, relembrando pela c6r do vestido, “color san-
guigno”, o primeiro encontro que tiveram. Dante esti
salvo. Novas e t3o exaltadas visdes tem com a amante

“per cut
L’umana specte eccede ogni contento
Da quel ciel che ha minor Ii cerchi sui”.

@8yt 8)

que resolve no fim da Vita Nucva, nio mais falar
dela sinao quando fér¢as lhe sobrarem bastantes para
elevar & merecida altura aquela

“Anima di me pia degna”.

(o freles

Creio ter-vos apontado quio alto éstes dois ge-
nios atingiram pelo amor. A mulher faz parte inte-
grante da genialidade de ambos que, sem ela, nio
seriam nem o divino poeta nem o misico divino.

Para Beethoven, Julieta é a iniciacio da vida:
Teresa é a iniciagio da morte. Julieta, ponto culmi-
nante do sofrimento humano; Teresa, caminho de
Jerusalem. Dante recebe da Primavera a fungio de
lhe desvendar a fraqueza da vida, mas encontra na
saudagdo honesta de Beatriz a histéria das foércas
humanas descobrindo a reta orientacio. Primavera —
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iniciagao da vida; Beatriz — iniciacio da morte.
Primavera — exemplo e amostra da “selva selvaggia” ;
Beatriz — estrada de Damasco.

(1924).

REACAO CONTRA WAGNER

(Estudos para uma Historia da

Musica) .

A musica romantica chegara ao maximo das
suas inten¢gdes com o wagnerismo. Tornara-se ao
mesmo tempo exasperadamente subjetiva — comen-
tario psicologico de séres e de acGes — e exasperada-
mente descritiva, nio sujeitando os seus programas a
tracos largos e faceis de imitagio de ruidos da natu-
reza, como ainda em Beethoven, mas voltando ao
preciosismo programatico de Kuhnau e um pouco
tambem dos cravistas franceses. A orquestra preten-
dia ser um livro aberto, facilmente legivel e compreen-
sivel desde que se conhecesse de-coér o dicionario mis-
terioso dos motivos-condutores. A musica perdera
aquelas prerogativas, tio salientes no periodo sete-
centista, de valer por si mesma, liberta da literatura,
para se tornar de novo ancila do pensamento e do
drama da vida.

N3io ¢é agora ocasido de enumerar meritos e de-
meritos do wagnerismo. Verifica-se apenas a condicao
incontestavelmente cerebral a que essa musica estava
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submetida. Duas obras-primas formidaveis represen-
tavam aquele exato equilibrio, em que ainda a me-
lodia e os ritmos passionais se apresentavam dentro
da vida dos sentidos e sentimentalmente sugestivos:
Tristdo e Mestres Cantores. Mas tudo prenunciava
uma proxima estagnagio da musica, 4 medida que os
processos do wagnerismo se sistematizavam numa
nova retdrica que, como todas as retdricas, seria arti-
ficial, intelectual e preconceito. E ja a Tetralogia como
Parsifal, si ainda ricos de paginas maravilhosas, re-
presentavam essa estagna¢io e a decadencia. A flor
culminante do wagnerismo continuava a ser T ristdo.

Nao era mais possivel progredir sobre Tristdo,
dentro da estetica do Tristdo. Depois déle, Wagner
continuara no seu programa, sem lhe desenvolver as
qualidades, sem lhe diminuir os defeitos. Culminan-
cia. Continuar nessa concep¢io e mesmo nésses pro-
cessos tecnicos féra a decadencia e o estiolamento. Isso
competia aos musicos de emprestimo — essa inume-
ravel gente pequenina, que compde mas nio tem
nada a dizer. Os outros porém, os que tinham alguma
coisa a dizer, ndo podiam restringir-se dquela férmula
dramatica do romantismo, ji levada ao seu desenvol-
vimento supremo pelo seu proprio criador. Assim, um
espirito de reagio se alastrava, timido e incompreen-
dido, que s6 no final do seculo se tornaria audacioso
e conciente.

Wagner tambem nésses musicos influia, e nio
sei mesmo de personagem musical da segunda metade
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do seculo dezenove que ndo traga no corpo, mais
ou menos visivel, o ferrete wagneriano; mas influia
principalmente para que contra éle, quer conciente,
quer inconcientemente, reagissem.

Essas revoltas que permitem a evolucio e se
opOem as estagnacgOes e decadencias, sao fatais e muitas
vezes inconcientes. O espirito é arrastado para elas,
porqué ¢é nelas que vai encontrar as condi¢Oes mais
favoraveis para a sua vitalidade e desenvolvimento.
Assim: niao ha nunca procurar-se um homem, criador
como Deus, que surja de repente e seja a mola e causa
unica duma tevoluc¢ao artistica. INao. Essas revoltas
sa0 mais ou menos universais e germinam em todos
os paises que sofrem daquela orientagao vitoriosa e
aperfeicoada, a4 qual é necessario se contrapor para
que imobilidade nao se dé. Os homens, nesta questao,
sao levados pela necessidade natural do espirito, em
perene evolugiao; e o merito de alguns déles nao estd
em (nventarem as teorias reacionarias, Sinao em rea-
lizarem o espirito reacionario, mais ou menos una-
nime, com maior constancia, maior eficacia e, diga-se
o termo, maior genialidade.

As personalidades que no momento em que o
wagnerismo estava ja praticamente realizado, em
1870, congregaram e representaram essas possibilida-
des duma evolu¢io além do wagnerismo sao princi-
palmente tres: Brahms, Cesar Franck, e Verdi.

Poderia tambem lembrar-se Mussorgski; mas o
russo nao representa uma possibilidade imediata de
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reagdo contra Wagner. S6 mais tarde é que vira for-
talecer a revolta de Debussy contra o academismo e a
pressao insistentemente mistica e ji um pouco angus-
ﬁ‘ tiosa, dos alunos de Cesar Franck. Na realidade Mus-
| sorgski nada infldi na mudanga imediata das direcdes
musicais post-wagnerianas.

Essa influéncia se congrega representativamente nos
tres compositores citados. Sio éles que incarnam, de
maneira mais saliente e fecunda, todos os esforcos
feitos por uma quantidade de misicos de valor para
se saliar dos dominios wagnerianos em novos, inex-
plorados ou abandonados campos.

Eesa reacio contra a idolatria da futura Bay-
reuth nao é propriamente conciente néles, a nio ser
em Verdi. Eles traziam em si o germe anti-romantico:
essa a verdade. E por isso Verdi, o unico dos tres que
seguira uns tempos a corrente romantica, é tambem
agora o unico dentre éles que pensadamente se revolta
contra ela.

Brahms reagia em nome da tradicio, ja classica,
beethoveniana. Cesar Franck tambem como o alemao,
voltava & miisica pura; mas ja nio se limitava a con-
tinuar tradicionalmente Beethoven, como pretendia
Brahms, sendo que o desenvolvia indo alem do mes-
tre, e vivificando a forma da sonata pelos processos
que o proprio Beethoven esbocara (1). Verdi reagia

.-
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(I) Unifo da fuga e das variagdes livres 4 forma de so-
nata. (D’Indy).
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por nacionalismo; e as inovagOes trazidas por Wagner

iria, quanto possivel, afei¢oar ao caracter e ao passado
italianos.

Durante o alvorecer da wagnerofilia, Brahms s6
muito a custo se impunha, mesmo dentro da Alema-
nha. SO depois de 68, com a apresentagio do “Re-
quiem”, consegue dentro da patria uma apreciavel
celebridade. Mas desastroso mal-entendido, provocado
pela divulga¢io do manifesto musical neo-beethove-
niano que éle e o violinista Joachim pretendiam
langar, causou a interminavel antipatia dos amadores
e amigos de Wagner por Brahms. A’ sua morte
(1897) Cosima Wagner ainda nao esconde o resen-
timento. “Disseram-me que o snr. Brahms fazia
musica. . .” escreveu numa carta. Brahms porém ja-
mais tivera a inten¢io de se opor pessoalmente a
Wagner. Apenas nao compreendia o romantismo dra-
matico do outro. Seus amores eram todos para as
idades classicas. E mesmo pre-clissicas as vezes, como
no “Requiem”, que lhe dera a celebridade. Seu ideal
era o retorno as formas e férmulas beethovenianas. E
realizou-as efetivamente com aplicagao e mesmo ge-
nialidade. Sem o minimo proposito de inovar o que
quer que fosse. Estritamente tradicional. Deiters, no
seu modesto livrinho, observa com justeza: “Brahms
segue o passo de Beethoven com vontade e firmeza
cada vez mais completas. Néle a forma continua tal
qual no-la deixaram os grandes mestres; e nio faz
o minimo esfor¢o para quebra-la”. Na evolugao mu-
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sical ésse é o aspeto com que nos aparece Brahms.
Conservava nitida e viva a tradigao formal classica
e permitia, antes, preparava o desenvolvimento do
espirito beethoveniano de Gustavo Mahler.

Cesar Franck foi um anarquista mistico cuja
enorme influéncia abriu todo um periodo de musica
catélica em Franga, e, quando nio catdlica, de carater
preponderantemente religioso. Gustavo Derepas, ci-
tado por D’Indy, diz que “o misticismo de Cesar
Franck traduz diretamente a alma e lhe conserva plena
conciencia nos seus transportes para com a divindade;
guardando a pessoa humana a sua integridade através
das expressGes alegres ou dolorosas do amor. E isto se
da porqué o Deus de Cesar Franck lhe é revelado pelo
Evangelho, e se distingue do Wotan dos Nibelungen,
como a luz do meio-dia da palidez crepuscular. Franck
abandona aos alemaes as cismas nebulosas, e conserva
sempre, dos franceses, a luminosa razio, o bom senso,
e o equilibrio moral”. Apesar da injusti¢a evidente
de considerar o misticismo de Wagner pela persona-
gem do deus Wotan e nio pelas teorias dir-se-iam
catdlicas do grupo Tanhiuser-Lohengrin-Parsifal, ha
na critica de Derepas uma justa compreeensio do mis-
ticismo franckista. Mas Cesar Franck era, no milhor
sentido da palavra, um revolucionario. Sinceramente
religioso, retoma a tradigdo dos grandes misticos mu-
sicais da sua patria de nascimento; e si se apoia na
tradi¢do, niao se restringe a ela como Brahms, mas é
para desenvolve-la, e enriquece-la de novas possibili-
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dades. E de tal forma inovador se apresentava, que o
proprio Brahms nio o compreendia e nunca soube vér
néle o continuador nio s6 dos grandes misticos catd-
licos e luteranos dos seculos 16 e 17 musicais, como
ainda o continuador do proprio Beethoven da ter-
ceira fase.

Franck estudara seriamente Wagner e, aproprian-
do-se da harmonizag¢ao déste, avan¢ava um passo mais,
vivendo em perpétuo movimento modulatorio, o cro-
matismo do Tristio, assim como prenunciava a dis-
solu¢io da tonalidade. E retornava tambem & mu-
sica pura; ja nao porém em nome da tradigao, como
O seu par germanico, mas em nome do progresso,
criando sempre novas formas e mostrando futuros de
maior largueza.

A evolucao geral da musica beneficiou muito
mais do seu exemplo e obra, que do protesto de
Brahms. Este é quasi uma personagem insulada. Abre
um ramal na evolu¢ao, que poucos seguem e cessa
breve. Cesar Franck é o trago de uniao mais legitimo
entre o ultimo romantismo e¢ a chamada escola 1m-
pressionista. Si na sua obra, concepcionalmente e
formalmente se contém muito menos impressionismo
que nos ultimos quartetos de Beethoven e nas com-
posi¢des de Schumann e Mussorgski: é de sua harmo-
niza¢ao que derivam, em grandissima parte, as vague-
zas sonoras que simultaneamente criavam nas derra-
deiras décadas do seculo, varios compositores de
Franga.
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Mas si Franck reagia principalmente em nome do
progresso, abrindo as portas da Schola Cantorum e
proporcionando armas para a futura revolucio im-
pressionista, Verdi na Italia reagia, nacionalizando
tudo o que a estetica wagnerista apresentava de na-
cionalizavel.

Continuara a principio a decadencia languida e
monotona da Opera italiana, apenas juvenilizada, de
longe em longe, pela rapida aparicio duma obra-
prima: Barbeiro, Guilherme Tell, Norma, Don
Pasquale. .. Novo sobresalto éle dera a essa penosa
fadiga com o Rigoletto de 1851. Mas nada impedia
que a decadencia continuasse porém. Verdi percebia
muito bem ésse estado-de-coisas, e é certo que se preoc-
cupou com a reforma dos estudos musicais nos con-
servatorios de Italia. O seu “tornate all’antico e sari
un progresso”, da carta a Francisco Florimo, ficou
célebre. Mas a obra de Wagner Ja nesse tempo era
bem conhecida déle, e o perseguia ainda mais a idéa
da possivel influéncia germanizadora do wagnerismo.
Duma outra carta, citada por Bonaventura, essa
preocupagao salta evidente e vemos o velho, de bon-
dade tdo celebrada, irritar-se: “N6s, que descendemos
de Palestrina, si imitarmos Wagner cometemos um
crime musical”. O seu ideal de homem que vivera o
periodo de unificagio da patria, era todo nacionali-
zador. Por isso ei-lo que apresenta um modélo do que
a lralia tinha a opor 4 criacio romantica do alemio.
No Don Carlos de 67, e na Aida de 71, a sua mu-
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sicalidade, com a primeira se enerva, e com a segunda
se transfigura. Verdi inteligentemente nio contrapde
o passado ao presente, como Brahms, e si nio vai
harmonicamente alem de Wagner, como iria Cesar
Franck, ao menos se apressa a estudar a licio wagne-
riana, e enriquece sua harmonia e orquestracio. E’
verdade que o seu nacionalismo ainda titubeia, e as
duas novas pegas se recortam pelo figurino da Grande
Opera Historica Francesa.

Vem em seguida, o longo periodo de calma em
que no siléncio da reflexdo mais se lhe antolha neces-
sario reagir contra o enganoso encanto do drama
lirico. E trabalha de novo. Surgem Otelo e Falstaff,
das mais italianas Operas que se conhecem. A’ orques-
tra comentadora, ao motivo-condutor cerebral ¢ pre-
concebido, 4 mistica e ao recitativo dramatico do wa-
gnerismo, opunha o predominio vocal, que féra a
gloria dos seculos dezesete e dezoito nacionais, ainda
ecoante nas obras de Rossini, de Bellini e Donizetti;
opunha a melodia apaixonada, claramente organi-
zada; opunha a musica nascendo da propria agao
dramatica; e opunha mais a alacridade meridional, um
pouco facil, do humorismo italiano, que para éle se
representava em Cimarosa. O esfoér¢o do velho era
sublime. A rea¢ao dava-lhe duas obras magnificas e
uma delas, o Falstaff, sua mais perfeita obra-prima.
E’ certo que o seu exemplo caia em chao gasto e
poucas boas espigas deu. Um Mefistofeles, uma Boe-
mia. .. Muito poucas. A grande maioria era ainda a
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decadencia, a que s6 o renascimento musical italiano
dos tempos atuais, poria fim.

E’ nésses tres contemporaneos de Ricardo Wa-
gner que se guarda germinalmente o anseio de pro-
gressio musical, apdés a culminancia do drama lirico
do Romantismo. Representam éles, com as suas per-
sonalidades distintas e diversas orientacOes, a sintese
de todos os esfor¢os da musica para se libertar duma
solu¢ao perfeita que nao podia mais ter continuidade.
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E’ mais ou menos verdade que em arte todo
progresso, ou milhor, toda evolu¢io nio se realiza
tecnicamente e idealmente da mesma forma. A evo-
lugao tecnica se da pelo desenvolvimento, ao passo
que a evolugdo estetica se di pela reagdo. Si as for-
mas vivem e crescem poOr constante soma e ajunta-
mento, o espirito se desenvolve na perpétua revolta.
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O prof. S Pereira que é misico sério (e me
parece que lhe estou dando um dos maiores elogios
que a gente possa dar a um misico, gente pouco séria,
que no geral caminha por palpites), o prof. Si Pe-
reira levantou, pela “Illustragio Musical” passada,
um problema de grande importancia pra nés: o da
fixacdo duma terminologia musical brasileira. A im-
portancia do problema, estd claro, é muito mais na-
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cional que exclusivamente musical. Um individuo
pode falar errado todos os termos musicais que em-
prega e fazer musica boa. Mas a fixacio duma ter-
minologia tecnica nacional tem importancia enorme,
principalmente em paises que nem o nosso, onde a
importagao de individuos profissionais é feita em
larga escala. Porqué palavras fixas e nossas se torna-
rao mais um obstaculo 4 estrangeirizagio que ésses
profissionais importados, conciente ou inconciente-
mente trazem consigo.

A fala portuguesa que os tempos da Colonia nos
herdaram, é relativamente pobre em terminologia ar-
tistica geral. Tao pobre em termos de arte quanto
rica em termos nauticos. As artes no geral evoluiram
sem a colaborag¢io de Portugal; a musicologia luso-
brasileira é pauperrima, das mais pobres do universo.
Isso faz com que tudo quanto lemos e sabemos a res-
peito de artes, seja colhido em livros de outras linguas,
especialmente franceses. S& muito recente, e benefica-
mente, a lingua alema esti entrando em concorrencia
com a francesa. Ora quando a gente escreve sobre qual-
quer arte, em lingua nacional, a todo momento es-
barra em vacuos vocabulares penosissimos. E nao me
censurem por falar “esbarrar em vacuos”, quem ja
andou de aeroplano sabe como a expressao estd ver-
dadeira.

Por tudo isso se faz necessario que determinemos
quanto antes uma terminologia musical brasileira. E
principalmente porqué a musica brasileira, nao tem
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duvida nenhuma que é a mais desenvolvida das artes
nacionais. Acho mesmo que nao seria impossivel rea-
lizarmos um congresso, composto de musicos e conhe-
cedores profundos da nossa fala, para organizagao
dum vocabulario musical. Os nosos conservatorios
podiam muito bem tomar a peito essa emprésa, cujos
resultados seriam trazer a paz aos nossos espiritos
musicais.

Mas uma primeira e quasi insuperavel dificui-
dade viria dos termos musicais propriamente brasi-
leiros, de emprego popular. Inda nestes dias de se-
tembro pude observar isso bem, nos poucos dias em
que a minha paixao pelos dourados e irairOes, me
levou a beira-rio do Mogi-Guassii. Viaginha bem
frutifera até, pois que pude anotar alguns acompa-
nhamentos de viola, melodias caipiras, alem de mo-
tivos ritmico-melodicos do nosso maravilhoso sabia
de peito vermelho. As noites foram de lua-cheia e o
Joao Qabriel tirou a viola do saco, temperou a bi-
chinha e se cantou bastantemente. Se cantou “mo-
das”, que é mesmo o género das cantigas sem
dansa que usamos por aqui. Mas jia no emprégo
desta palavra, pude surpreender no vivo, o feno-
meno que por hipotese, muito racional alids,
eu dera no preficio das minhas “Modinhas Impe-
riais”. Os romances cantados e rurais paulistas
se distinguem bastante dos nordestinos. Uma distin-
¢io constante é o tamanho das pecas. A verborragia
nordestina leva os cantores de 14 a construir pegas
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enormes. O nosso caipira, muito mais casmurro e
pouco amigo da fala, constroi, na infinita maioria dos
casos, romances curtos, que atingem no geral as vizi-
nhanc¢as dos vinte versos. Ora, a todo instante, éles
falavam em “modinhas” por “modas”, generos mu-
sicais que na terminologia geral do pais sao diferen-
tissimos. Mas na verdade, os meus caipiras nao esta-
vam trocando um termo pelo outro nao; era simples-
mente a precisao de carinhar, tio brasileira! que os
levava a substituir “moda” pelo seu diminutivo, mais
delicado e caricioso.

Mas si neste caso nao havia confusao de termos
com significacdo diversa, mas apenas colisao, pelo em-
prégo dum diminutivo sentimental, tem numerosissi-
mMOs Outros casos em que 0 pove troca um termo pelo
outro, fazendo tal barafunda que eu, por exemplo,
vivendo na observagio do nosso populario poetico-
musical, fico as vezes desesperado pra descobrir o
conceito legitimo a gque uma palavra se refere. Nesta
excursio ao Mogi, inda anotei o emprégo de “toada”
e de “voz” por “melodia”. E poderia ainda citar um
diluvio de fatos semelhantes.

Outra razao que dificulta muito a fixacao duma
terminologia, é o emprégo mais ou menos metaforico
que fazem de termos tecnicos, literarios, jornalistas e
discursadores. Sobre isto ha coisas interessantissimas
a respigar nocs autores, e que dio pra encher um livro
volumoso. Cito apenas uns exemplinhos. Anedota
que me ¢ especialmente cara é a que conta do meu
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i " avl, dr. Leite Morais, ter exclamado numa das
. % i licbes dele, quando lente da Faculdade de Direito de
' b Sao Paulo: — “Na contradansa da Justica, o crime
“'r dansa de vis-d-vis com a pena”! Metafora de fazer

babar de inveja os condoreiros. . .

' Na plataforma do dr. Getulio Vargas, como
g * candidato da Alianca Liberal, vinha esta curiosa pas-
I; sagem: “Realizada esta (a estabilizacio da moeda),
tornava-se necessario um compasso de espera para que
em torno da nova politica cambial se processasse o
; reajustamento da nossa vida economica”. E assim em
. metaforas boas e riins, o sentido conceitual dos ter-
1 mos vai se deturpando, e essa deturpacio vai afetar a
; propria terminologia tecnica.

A Quanto 4 palavra “sincope”, lamento que o prof.
i’ g Sa Pereira logo pra comecar tenha se extraviado em
B nugas de pronincia, em vez de ter aventado algum
problema bem mais importante de fixacio de con-
& ceito, ou de adopcio de alguma palavra nova como
substitutivo a algum termo estrangeiro. O prof. Si
Pereira ataca a palavra “sincopa”, a que prefere “sin-
cope”, com boas e mas razdes. Achar gge a “sincopa”
¢ uma palavra pesadona e “sincope” é leve, é senti-
mento individualista e nio adianta nada. Entio se
poderia retrucar que sincopa é preferivel, pois os
substantivos acabando em a sio muito mais nume-
I0sOs e portanto muito mais da indole da lingua que
os em e. E esta é uma razio de ordem cientifica e
etnografica muito importante. O bom Morais regis-
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tra sincopa, syncopa e syncope, dando “desmaio, des-
falecimento” como sinonimos desta ultima, e distin-
guindo as primeiras como figuras de Gramatica. Ji o
Simdes da Fonseca sé registra syncope, que refere a
Gramatica, 4 Musica e ao acidente fisiologico. Figuei-
redo, que por ser o ultimo em data acha jeito de
chegar sempre atrasado, afirma que syncopa ou sin-
copa é voz desusada!!! E repete a mesma tolice que o
Simdes, ao definir o conceito musical da sincopa. Por
onde se vé a precisio em que estamos de fixar o con-
ceito exato e integral das palavras musicais.

O artigo ja estd enorme pro espago que me
dio. .. Mas nio posso esquecer 0s nossos tao raros
como detestaveis dicionarios musicais. Coelho Ma-
chado registra apenas syncope. Isac Newton da sincopa
e syncope, mas pra seu uso guarda apenas syncopa!
O prof. Lavenére, de Alagoas, sempre mui cuidadoso
na sua terminologia, usa sistematicamente syncope,
mas ja em S. Paulo os professores Gomes Cardim,
Joio Gomes Junior, Samuel Archanjo dos Santos
empregam syncopa, nos seus livros musicais.

Tudo isso prova que as duas férmas coexistem
desde muito dentro da nossa fala. Ou quem sabe si
desde sempre, pois Figueiredo cita as fontes latinas
syncope e syncopa?... Formas duplas de grafia e
proniincia duma palavra sio frequentes; e muito mais
importante sera fixar exatamente uma definiao de
sincopa, ou, si quizerem, de sincope, pra que nao se
fale mais, como o tonto do Figueiredo, que a tal

© -
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consiste na “ligacio da ultima nota (') dum com-
passo (si a musica nio tiver compasso, entao nao
pode se dar sincopa?) com a primeira do seguinte” ! . .

(1930).

O T sHGE SR O E SV

O sr. Max Wolfson apresentou ontem ao pu-
blico paulista o instrumento eletro-magnetico inven-
tado pelo professor russo Leio Theremin. Trata-se
dum instrumento cujo som é obtido pela transfor-
magao de frequencias em vibracGes sonéras. O instru-
mento inda ¢ pauperrimo, principalmente na cons-
tru¢ao primitiva em que o sr. Max Wolfson o
apresentou ontem. Na Europa éle ji estd bastante
desenvolvido, principalmente na solugao que lhe deu
Marthenot. Nesta solu¢io, o som ja é obtido por
meio do teclado; e uma série de registros, 3 maneira
do orgdo e do harmonio, permite ainda a obtengao
de timbres variados. No aspeto em que O escutamos
ontem na Sant’Ana, repito, o instrumento ¢ defi-
cientissimo. Provido de s6 dois “timbres”, si é que
posso me exprimir assim. Com efeito: no registro
grave os sons se assemelham extraordinariamente aos
do violoncelo, e fér¢a é confessar que sao lindissimos.
Ja quando o instrumento passa pras duas oitavas mais
agudas (a extensio total é de quatro oitavas), o som
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da idéa dum violino... de sépro! A timbracio se
torna agressiva e meia fatigante.

Esta claro que nada disso diminui o interesse
musical da inven¢ao de Theremin. Nem ¢ possivel por
agora ajuizar do seu destino. Nao creio absolutamente
que o instrumento venha a matar todos os outros
instrumentos ja existentes, e muito menos que venha
a substituir a orquestra, como ja se chegou leviana-
mente a dizer. Isso é uma bobagem sem nome. Antes
de mais nada nao existe uma “orquestra”, a nao ser
como conceito abstrato. O que existe sao muitissimas
orquestras e a finalidade pratica, (quero dizer, como
resultado sondro e fung¢io fisiopsiquica) da orquestra
de Mozart é enormemente diversa da orquestra de
Stravinski na Sagra¢do da Primavera. E a orquestra
na sua solu¢ao européa, nao ¢ apenas enormemente,
mas fundamentalmente diversa da orquestra dos fa-
rads da Antiguidade, do gameldo asiatico ou do
“chéro” brasileiro. Nem por isto deixam todas estas
de ser outras tantas solu¢des objetivas dessa nogao de
ajuntamento de instrumentos, que se define com a
palavra orquestra. Assim: o ‘instrumento eletro-
magnetico jamais substituird nenhuma das orquestras
existentes. O seu valor esti em ser mais um instru-
mento novo, que se poderd ajuntar a qualquer so-
lucio de orquestra ja existente, ou gt¢, na mais opti-
mista das hipoteses, talvez faca algum compositor ou
muitos compositores escreverem obras pra uma or-
questra composta exclusivamente de Theremins e
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Marthenots. Mas quem quizer ouvir a “Heroica” ou
o “Amazonas”, tera sempre que recorrer aos instru-
mentos exigidos por Beethoven ou Vila-Lobos. E caso
o instrumento eletro-magnetico consiga algum dia
imitar com absoluta perfeicao (que tolice! pois o som
dos instrumentos tém os defeitos de chiado, de esfre-
gagao, de dedilha¢ao, de percussao, que o som de
ondas etereas, sem materia vibrante, nao podera obter,
me parece...) caso venha a obter a imitacio abso-
luta de todos os instrumentos, ou mesmo sé de al-
guns, entao o Theremin nao sera de nenhum, abso-
lutamente nenhum proveito musical, e sim um pro-
veito economico. A sua finalidade nao sera mais es-
tetica e sim pratica.

A meu ver, (sou pobre alids nestes abismos de
eletrictdade) o instrumento de ondas etereas, nao vira
substituir coisissima nenhuma; vem apenas, e ésse é
um merito que podera se tornar formidavel, enrique-
cer as possibilidades instrumentais de agora. Mas isso
mesmo, s6 se o desenvolverem muito, o que é licito
supor.

Virias consideragGes ainda me desperta o ins-
trumento, e é impossivel faze-las todas aqui. Uma
das mais curiosas ¢ de ordem estetica. O som, sendo
obtido sem intromissio imediata de materia nenhuma,
¢ o mais puro possivel, ou duma vez: é inteiramente
puro, é o Som. Interessantissimo serd pois analisar
acusticamente o som obtido, verificar si todos os har-
monicos dele sdo reproduzidos com a gradacio per-
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feita, se alguns intermediarios sao mais fracos, em-
fim, analisar-lhe o que mais diretamente constitui o
timbre dele. A’ primeira vista, a gente imagina que
os harmonicos devem ser identicos em existencia,
apenas com a gradagdo matematica da sua seriagao.
Si for assim, o instrumento eletro-magnetico obtem
o som numa especie de integralidade abstrata, assi-
milavel pela sua fixacao ideal ao som abstrato com
que, em acustica, em harmonia, em qualquer disci-
plina musical que nao seja a execu¢ao, ou a compo-
sicio, se fala em Do, na escala de Do Maior, no
acorde de Quinta Aumentada. Um compositor legi-
timo jamais imagina uma melodia do-mi-sol. O que
éle inventa e compde é a melodia do-mi-sol pra voz
de soprano, pra contrabaixo, pra bandolim, isto ¢,
sons imediatamente distintos pelo timbre em que se
realizam. O “Theremin” viria afetar singularmente
essa concepg¢ao logica da composigao, caso os seus sons
sejam efetivamente assimilaveis ao Som totalmente
puro e por isso identificavel ao Som abstrato, despro-
vido de harmonicos, desprovido de materia execu-
tante. . .

Ainda outra consideragido curiosa é o fenomeno
historico do Theremin, que me deixa muito ceptico
a respeito da sua adopg¢do, pelo menos contempora-
nea. E' justo num periodo em que a sociedade hu-
mana se mostra musicalmente mais crua, mais rispi-
damente ritmada, mais duramente sonora; num pe-
riodo em que os instrumentos de corda e arco estao
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enormemente desprestigiados, sdo frequentemente re-
tirados da orquestra contemporanea: gue aparece éste
instrumento de ondas etereas, que é a idealizacio da
gemedeira, a sublimizacio da lamuria, a gigantizagio
do portamento. Imagine-se uma virgem tisica exe-
cutando a “Réverie”, de Schumann, num instrumento
assim! GQigantizagdo, sublimizag¢io, idealizacio, si
quizerem. Mas nem por isso deixa de ser o porta-
mento cansativo, a imagem da lamuria, a assombra-
cao da gemedeira. E° um instrumento sentimental.
Nao me parece que venha a ter utilizacio artistica
valiosa na fase historica em que vivemos. Digo “uti-
lizagao artistica”, vejam bem, e nunca “utilizacio
social”, porqué no tempo nosso, ao mesmo tempo
que Stravinski controi a “orquestra”, de “Mavra”,
com a martelagdo de quatro pianos apenas, quando
Vila-Lobos, no “Noneto” chega a fazer um trecho
exclusivamente de bateria, quando o “Monumento
Funebre do Soldado”, tem a sua orquestra exclusi-
vamente composta de tantans, gongos e sinos repi-
cando, a sociedade se descabela em valsas ianques, a
cangdo brasileira morre de gemedeira ingenita, e a
boca universal se queixa no mel safado de Adids,
mis farras. Socialmente, é possivel que o instrumento
eletro-magnetico seja em breve o instrumento do co-
ragao das familias e dos cabarés. . Artisticamente,
duvido muito que se vulgarize na obra franca, rija,
mascula de Hindemith, de Prokofief ou de Vitorio

Rieti. (1931).



FOLCLORE

ROMANCE DO VELUDO

Nio sou folclorista ndo. Me parece mesmo que
nio sou nada, na questio dos limites individuais,
nem poeta. Sou mas ¢ um individuo que, quando
sinio quando, imagina sobre si mesmo e repara no
sér gosado, morto de curiosidade por tudo o que faz
mundo. Curiosidade cheia daquela simpatia que o
poeta chamou de “quasi amor”. Isso me permite ser
multiplo e tenho até a impressio que bom. Agora
que principio examinar, com o deficiente conheci-
mento meu, certos documentos folcloricos, tenho
mesmo que afirmar estas coisas verdadeiras. Provam
meu respeito pela sabenga alheia, e afirmam meus
direitos de liberdade.

Eis o ROMANCE DO VELUDO:
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— Netinha, que estds fazendo
Calada ai na cozinha?
— Estou pondo agua no fogo

Pra café, minha avozinha.

— E vivo aqui todo sarapantado

Como gambd que caiu no melado . . .
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— Netinha tu deste um betjo
Ou eu estar enganada’

— Vozinha, é o estalo da lenha
Que estd no fogo molhada.

(Refrao).

— Netinha, tu ndo me negues,
Com quem estds conversando?’
— Vozinha, é a chaleira

Que estd no fogo chiando.

(Refrao).

— Netinha, que modo é ésse!
Responde-me assim brejeira?

— Vozinha, eu me queimet, ai!
Nesta maldita chaleira.

(Refrao).

E a velhota desconfiada
De tdo inocente santinha
Resolveu ir vagarosa
Surpreende-la na cozinha.

(Refrao).

Ao chegar ld a velhota
Ficou toda adimirada:
Nos bragos do primo Joca
Stava a moga recostada.

(Refrao).

79
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' i b Colhi este documento em Araraquara, cantado
| g & por mogas. Era coisa escutada na infancia, da boca
l ”'13 dum palhago preto que s vezes portava na cidade.
AR Como chamava o palhago nio sabiam. Cresceram e

nunca mais o viram. De-certo motreu.

¥ Falo “de-certo” porqué é muito possivel que se
i d " trate do famoso palhaco Veludo. Si é o mesmo, devia
estar velhusco pelo menos, quando as mogas o escu-
taram nos primeiros anos déste seculo. Porqué, inda-
gando, sube que bem na Monarquia, andou pelo Es-
1 tado um palha¢o preto cantador, equilibrista, saltador,
' um faz-tudo muito apreciado, se chamando Veludo.
ol | Pelo menos ¢ certo que éste conhecia o refrio do Ro-
9 mance e o cantava no Lundi bem espalhado, de que
af falarei no proximo nimero desta Revista de Antro-
?a pofagia. Ora como éste lundu, tratando da vida do
' 4 escravo, ja nao podia interessar muito aos frequenta-
dores de circo do seculo vinte, muito possivel que
(8 Veludo o tenha abandonado, intrometendo o refrio
dele noutra cantiga se prestando a isso.
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Mas, do Veludo ou de outro palhaco prete, o
Romance continua um documento literario-musical
interessante do nosso populario. Se ajuntaram nele
um texto tradicional portugués inteiramente defor-
mado e um refrio afro-brasileiro.
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O texto ¢ deformacio de assunto europeu. A idéa
de, se aproveitando dos fenomenos da natureza ou da
vida, iludir na resposta a uma pergunta que desconfia
dos nossos amores se satisfazendo, ¢ antiguissima. Sei
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que vai pelo menos até a Idade Media. E se espalha
tanto que a encontramos na Escandinavia, na Breta-
nha, na Italia, no sul da Franca, na Catalunha.

Em Franca temos as admiraveis réplicas de Ma-
rion (H. Moller, Franzoesische Volkslieder) princi-
piando assim:

— Qud’allais-tu faire a la fontaine?
Corbleu, Marion!

— J'étais allé’ quérir de leau,
Mon Dieu, mon ami!

— Mais qu’est-ce donc qui te parlait?
Corbleu, Marion!
— C’était la fille a not’voisine,
Mon Dieu, mon ami!
(etc.).

Um texto catalao (Grove’s Dictionary) prin-
cipia assim:

— Mare mia, mare mia, sento gran ruido.
— Ne son las cambreras que saltem y riuhen

(etc.).

Em Portugal a idéa aparece algumas feitas. Na
Dona Aldonga (Th. Braga, Romanceiro Geral Por-
tugués) a crianca de pecado é disfarcada assim:
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— Ai, dize-me, oh Valdivinos,
Que levas na aba da capa?
-— Amendoas verdes, meu tio

Desejo de uma pejada. (etc.).

A idéa volta no romance do Frei Jodo. Na
versio de Pedro F. Tomis (Velhas Cang¢des e Ro-
mances Populares), a mulher secunda pro amante
que nao pode abrir a porta porqué tem “o menino
ao colo” e o “marido 4 ilharga”. Este acorda porém;
e O texto corre:

— Quem ¢é ésse, mulher minha,
A quem da-las tuas falas?

— E’ a moga a perguntar

St cozia, st amassava. (etc.).

Frei Jodo veio namorar tambem as cunhis do
Brasil. A intimidade foi tamanha que elas até bota-
ram nele o diminutivo dengoso de Frei Joanico,
numa das versdes que Pereira da Costa da no Folclore
Pernambucano.

O mais desagradavel pra mim é que nio acho
nos meus livros o romance portuga donde saiu o do
Veludo. Deixo isso pra quem tiver mais livros e mais
conhecimentos. Na certa que existe 14, pois que Eu-
genio de Castro o parafraseou lindamente no Ro-
mance que vem em Silva:
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— Quem ¢é que anda abrindo portas,
Filha, aqui ao pé de mim?
— Senhora mai, é o vento
Que abre as portas do jardim. (etc.).

Entre os cleftas porém (Canti Popolari Grect,
N. Tommaseo), a Maria, violenta como era justo
que fosse entre aqueles cangaceiros, se aproxima bem
do nosso romance:

— Maria, ch’ha egli 1l tuo letto che schianta come
[canna’?

— Mamma, una pulce m’ha morso al capezzolo della
[ zinna.

— Matta, pulce non era, ma gli era un giovanetto,
Era il giovane che t'ama, il giovane che ti piglierd.
— Mamma, non immalizire; mamma, non prendere
[a male:

Il giovane che mi ama, é lontano in terra straniera.

Quanto & musica, o Romance do Veludo ¢, pela
estrofe, um documento luso-brasileiro, com Dbase
ritmica e melodica na habanera, e, pelo refrao, tradi-
cionalmente reconhecido como afrobrasileiro. E’ de-
licioso. E bem familiar pros que sabem um bocado
a musica brasileira do seculo dezenove.

A primeira frase da estrofe é curiosa. Possii um
salto de quarta justa dificil de entoar. O natural era
a terca menor pulando pro sol. De fato: Um dos
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temas espanhois empregados por E. Lalo na Sinfonua
Espanhola (1875) principia por uma frase que é
exatamente a do nosso Romance como arabesco me-
lodico. Tambem a frase inicial na estrofe do Balancé
portugués, repete, sem arsis, o mesmo desenho. Ambos
os documentos trazem o salto de ter¢a menor porém.
O fato é que as mogas cantavam a quarta justa, e essa
dificuldade rebuscada, que n3o sei, nem elas, si era
do Veludo ou delas, apesar da tendencia natural do
povo pra facilitar as coisas, concorda curiosamente
com a melodica brasileira das modinhas, tao tortu-
rada no geral.

Quanto 4 tercina que aparece no 12.° compasso,
é realizada com um apressando, caracteristico da mu-
sica popular brasileira. O tempo fica, na realidade,
diminuido da semicolcheia que devia estar logica-
mente no 1.° som dele, pra que o motivo ritmico do
tempo anterior se repetisse. Esse apressando é um dos
tiques curiosos e sistematicos do nosso populario e
ocorre até em dansas. E' uma subtileza rica da nossa
musica e proveio naturalmente do cacoete popular
que, facilitado pela ignorancia, leva os cantadores a
diminuir o valor dos sons compridos, dificeis de sus-
tentar. Sistematizado no Brasil em elemento expres-
sivo e corrente, de-certo foi a causa das antecipagOes
sincopadas nos finais de frase, coisa vulgarissima
entre nos (cocos, martelos, emboladas, maxixes,
sambas), e tambem ocorrente nos Spirituals e pecas
de jaz afro-iinques. De fato: depois do apressando,
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as mogas faziam uma paradinha no ré imediato, de
maneira que o movimento, prejudicado um instante,
se normalizava outra vez.

O Romance do Veludo é um documento curioso
da nossa mixordia etnica. Quer como literatura quer
como musica, dansam nele portugas, africanos, espa-
nhois e ja brasileiros, se amoldando as circunstancias
do Brasil. Gosto muito désses cocteils. Por mais forte
e indigesta que seja a mistura, os elementos que en-
tram nela afinal sao todos irumoguaras; e a droga
¢ bem digerida pelo estomago brasileiro, acostumado
com os chinfrins da pimenta, do tutii, do dendé, da
caninha, e outros palimpsestos que escondem a mo-

leza nossa.
(1928).

LUNDU DO ESCRAVO

Tendo colhido aquele Romance de que dei no-
ticia no ultimo numero desta “Revista de Antropo-
fagia”, como falei, sube da existencia do palhago
preto Veludo. Pelas coincidencias dele ter portado
muita feita em Araraquara, ser preto e as mogas guar-
darem o Romance da boca dum palhaco preto de
Araraquara mesmo, achei que de-certo o Veludo ¢
que cantava o documento.

Sei com firmeza mas é sé que éste palhago tirava
um lundd em que vinha o refrio do Romance, com
variante mirim:
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“Eu fiquet todo sarapantado
Como gambd que catu no melado”.

Esse lundi é bem da nossa tradi¢ao, pelo menos
no Brasil central. Dona Alexina de Magalhaes Pinto
(“Cantigas das criangas e do povo”, ed. Alves, pg.
82) di uma variante da miusica em que tambem o
refrao se modifica assim:

“I6 ficou tudo espantarrado
Como um pintinho que caiu no melado”.

(Tambem a versao de S. Paulo capital, que
vem adiante conserva “espantarado”, com r brando).

Das estrofes da que chama “cantiga de palha¢o”,
dona Alexina de Magalhaes Pinto di sé uma.

Um senhor de Araraquara, junto com outra
estrofe, me restabeleceu o refrio em fala mais tipica:

“E 16 ficé todo assarapantado
Como gambd que caiu na racada”.

(Ragada com r brando é lacada).

Outro senhor do Tieté trouxe pra mim mais
uma estrofe, escutada la.

Mais outra senhora de Araraquara, mais uma
estrofe tambem. E foi da memoria dela que Veludo
renasceu com as macaquices, nome, cor e tudo.

Finalmente minha felicidade me levou pra um
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senhor. velhusco ja, com memoria de genipapo inde-
level, voz musical e bondade como ninguem. Este
senhor foi praceano aqui da capital toda a vida, e
ali por 1876, vazava as energias de curumim, fre-
quentando o circo da companhia Casali, que parava
sempre méses no largo de S. Bento. Depois o menino
tomava sorvetes na confeitaria perto. Pois nessa com-
panhia é que estava o Antoninho Correia, palhaco
brasileiro de c6r branca. Se pintava de preto e tirava
tambem o lundi. E pude ajuntar mais uma estrofe
e a versio musical completa que vai aqui junto. Com
mais outra estrofe me dada por uma senhora de
S. Paulo, reuno um Lundi do Escravo, ja bem sa-
tisfatorio no tamanho. Assim:
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I (Araraquara)

Quando mia sinhé me disse:

— Pa (i) Francisco, verha cd;

Vd ld na sanzalaria

Zicuiéra (recolher) us criurinho (crioulinhos).
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Eu fiquer todo espantarado
Como gambd que caiu no lago!
Seu bem me dizia (ter)

Que eu havia de pagd!

e

LT

| %h
! II  (S. Paulo)
:

T Quando mia sinh6 me disse:

B — Pai Francisco, venha cd;

i. g Vai chamd sua feité

0 Que tu td para apanhd,

ol (Refrio) .
Iy 4" III  (S. Paulo)

|
’

i ' Quando mia sinhé me disse:
' — Pai Francisco, venha cd;

- i — e
- -

Vai cortd as tuas unha
Que tu td para casd,

E eu fiquei todo contentado
Como gambd que saiu do laco!
Seu bem me dia (ter)

' - Que eu havia de casd!
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IV (Minas, D. Alexina de M. Pinto)

Quando meu sinhé me disse:
— Pai Francisco, venha cd;
Vd lavd tua zipé (teus pés),
Que tu td pra te casd,

(Refrao).
V  (Araraquara)

Quando mia sinh6 me disse:
— Par Francisco, venha cd;
Vai la na sanzalaria

Que tu td para casd,
(Refrao).

VI  (Tiete)

Quando mia sinhé me disse:
— Par Francisco venha cd;
Vai buscd papé e tinta,
Pra voceé se escrevinhd,

(Refrao).

Como se vé, os passos principais da vida do es-
cravo estio ai todos. (Alids a ultima estrofe, inter-
pretei por mim como alforria). Trabucou, recolheu
os crioulinhos, levou bacalhau que nao foi vida, mas
porém na sanzalaria se arregalou, tirando uma linha
com as boas, lavou o pé, cortou a unha, casou, casou,

-

e
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I ]
'-' j casou! Casou por tres estrofes, dando tempo pra ve-
' t | lhice chegar. Pois entao, depois duma quarta-feira em
{ " que lhe geou na cabeca, Francisco virou Pai Fran-

" j cisco, ¢ o dono o alforriou. E essa vida os palhagos

eternizavam no circo pra divertir filho de branco.
“Fio dim baranco”, os Pais Franciscos falavam . . .

(“Quando 16 tava na minha tera

h 16 chamava capitdo,

1l Chega na tera dim baranco
.'i 16 me chama Pai Jodo”).

) 4 (“Cangbes Populares do Brasil”,
| | Brito Mendes).

} 'mi ﬁ Tambem a estrofe dos crioulinhos a gente pode
interpretar, creio, como a dramatica venda dos filhos

; de escravos. Neste caso ficaria como antepenultima
hj 4" estrofe.

Na versao musical que registro parece ter juncio
| 'k P de musicas diferentes, ou pelo menos acrescentamento

de parte. Com efeito nem dona Alexina de Maga-
lhdes Pinto nem ninguem, a nio ser o menino que
comia sorvete, espetaculo acabado, conhecia o distico:

e
Yol

e

“Se bem me dizia
Que eu havia de pagd (ou, casd)”.

ey

Porém essa parte, falando musicalmente, nio

o= gy
. s aiegegiie.
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discrepa do resto do refrao e parece de origem afri-
cana tambem.

A reuniio de documentos musicais distintos ¢é
muito comum no populario brasileiro. Exemplo ti-
pico désse engrandecimento foi, no Nordeste, (Silvio
Romero) a mania de finalizar qualquer reisado com
a representagao do Bumba-meu-boi, embora discre-
pando do assunto anterior. (O que alids concorda
com a arquitetura das trilogias gregas terminando
com uma comedia). No meu “Ensaio sobre Musica
Brasileira” dou uma versio paulista do “Sapo
Cururi” em que o texto e a musica vém acrescidos
dum refrao, mas discrepante por completo. Nas rodas
infantis brasileiras é comum ésse processo de encom-
pridar a cantiga pela jun¢do de varias rodas.

A forma musical da Suite é positivamente uma
das preferidas pela nossa gente. Esta nos fandangos
de Cananea, se manifesta no Congado, no Mara-
catd, no Boi-Bumba, no Pastoril, etc. Essa tendencia
foi em parte, me parece, o que impediu maior gene-
ralizacgio dos documentos musicais pelo pais. As
pecas eram compridas por demais pra ser facil a trans-
missio oral de texto e musica. Si essas dansas, por
serem dramaticas, e por isso com entrecho mais ou
menos obrigado, forcavam a que no texto se desse
apenas variante dum modélo inicial, ficou habito
cantarem éle com musica nova, inventada no lugatr.
L4 no Norte, onde principalmente o Bumba-meu Boi
é representado todo ano (no Nordeste pelo Natal,
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na Amazonia pelo S. Joio) a misica muda muito
de cidade pra cidade, de engenho pra engenho até.
Em certos lugares como em Belém e no Recife, a
musica s vezes muda de ano pra ano, pelo que me
informaram. Nio digo que seja bem nem mal isso,
porém levou o pessoal pra utilizacio de foxtrotes e
maxixes importados, o que pode acachapar a inven-
cao déste povo preguiga.

Quanto especialmente ao documento que revelo
hoje, o principal valor dele estd na liberdade ritmica
da estrofe cantada. Si nio botei compasso nela foi
pra caracterizar mais isso. O primeiro verso vai bem
batido no ritmo e no tempo. Os outros tres vio com
uma liberdade prosodica, um rubato de expressio
oratoria, impossivel da gente registrar com os valores
da tdo deficiente grafia musical. Me parece que Os
nossos compositores deviam de estudar mais essa ten-
dencia pro recitativo de expressio prosodica, e pro
ritmo livre, de muito documento popular brasileiro.
Porqué na composicio artistica, os que estio inven-
tando ji dentro da especie brasileira, permanecem por
demais dentro da forma quadrada. Isso di pra obra
deles uma essencia de pasticho muito! Do mesmo
jeito que, dos nossos romances tradicionais, a poesia
artistica poude tirar uma liberdade estrofica em que
a gente fica bem comodo, os nossos compositores
podem conceber normas caracteristicamente brasileiras
de criar melodia infinita. Nas emboladas, nos cocos,
nos desafios, nos pregdes, nos abdios, nos lundis e
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até nos fandangos, a gente colhe formas de metro
musical livre e processos silabicos e fantasistas de re-
citativo, que s3o normais por ai tudo no pais. Isso
os artistas carecem observar mais.

(1928).

INFLUENCIA PORTUGUESA NAS RODAS
INFANTIS DO BRASIL

(MEMORIA PARA O CONGRESSO INTERNACIONAL
DE ARTE POPULAR, DE PRAGA)

A influéncia portuguesa na formagao da nacio-
nalidade brasileira foi grande. Nem se pdde chamar
propriamente de influéncia o que se deu. Nos somos
como inicio, criacao de Portugal, e a entidade portu-
guesa exerceu sobre nossa formagiao os poderes bene-
ficos e maleficos da maternidade. Como inicio de
universaliza¢io social devemos tudo a nagao portu-
guesa.

Assim, a “entidade” da misica popular brasileira
teve base direta no canto e na dansa portuguesa. Si em
nossas manifestacdes musicais populares ¢ incontesta-
vel que a cooperagio africana e espanhola foram im-
portantes; si é possivel distinguir em nosso folclore
musical um ou outro elemento amerindio; e si princi-
palmente todos ésses elementos dispares se amalgama-
ram e, transformados pelos imperativos da fisio-psico-
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logia brasileira, deram origem a uma musica popular ja
por muitas partes inconfundivelmente original: nao
¢ menos certo que vamos encontrar na musica por-
tuguesa tudo aquilo em que a nossa esta baseada. Foi
por 1sso que empreguei no principio déste paragrafo
a palavra “entidade”, insistindo sobre o que, junto
com a morfologia, é o ethos da musica brasileira.

A’ medida que o Brasil avanca porém na for-
magao e fixagdo dos caracteres musicais que lhe sio
proprios, as fontes portuguesas vio se enfraquecendo.
Muitas delas ji desapareceram. Onde elas inda per-
manecem mais facilmente reconheciveis é nas cantigas-
de-roda infantis do Brasil. A brevidade de espaco
que me dio pra esta memdria, me permite apenas
fazer certas consideracGes gerais e apresentar nimero
restrito de documentos.

As rodas infantis brasileiras apresentam nume-
r0sos processos de variacio, deformacgio e transfor-
magao de elementos musicais e literarios das cangGes
portuguesas. Por vezes a mixordia é bem intrincada.
Troca-se textos e melodias; ajunta-se varios textos
ou varias melodias; os textos se fraccionam e as me-
lodias tambem; inventa-se melodias novas pra textos
tradicionais.

Este ultimo processo ¢ comum, porém se ma-
nifesta curiosamente: Na grande maioria dos casos a
melodia nova persevera de caracter musical europeu.
A crianca brasileira (ou quem faz isso por ela. . .)
se mostra particularmente incapaz de criar melodia
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nacionalmente ragada. St no canto do adulto ji
criamos uma misica bem etnica, a roda infantil bra-
sileira como texto e tipo melodico permanece firme-
mente europea, e particularmente portuguesa. Si as
melodias diferem e provavelmente ji sio originarias
do Brasil; si muitas vezes ja sio movidas pela ca-
racteristica mais positiva da ritmica brasileira, isto ¢,
a sincopa de seminima entre colcheias no primeiro
tempo dos dois-por-quatro, é muito raro a gente en-
contrar, na roda infantil brasileira, um documento
ja caracteristicamente nacional.

Agora demonstro as minhas afirmativas, citando
alguns dos documentos que ajuntel.

Uma das rodas portuguesas mais espalhadas no
Brasil é a da “Carrasquinha”.

A moda da carrasquinha
E’ uma moda estrangulada
Deitar o joelho em terra
Faz a gente ficar pasmada.

(Fulana) sacode a sdia,
(Fulana) levanta os bragos,
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96 MARIO DE ANDRADE

(Fulana) tem do de mim,
(Fulana) me dd um abrago!

No prestimoso “Cancioneiro de Musicas Popu-
lares” de Cesar das Neves e Gualdino de Campos
(1893, Porto, Tipografia Ocidental) no fasciculo 6
n.° 35 vem a versio portuguesa da “Carrasquinha”.
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Ai, a moda da Carrasquinha

E’ uma moda assim do lado,
Quando ponho o joelho em terra
Fica tudo admirado.

Matilde sacode a sdia,
Matilde levanta o brago,
Matilde dd-me um beijinho,
Matilde dd-me um abrago!

O texto comporta ainda duas quadras. Alis no
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Brasil, as letras das rodas portuguesas, mais conser-
vadas no entanto que as melodias, no geral aparecem
amputadissimas, comportando nao raro apenas uma
estrofe e refrao.

Devo notar ainda que nas “CangGes Populares
da Beira” (Coimbra, 1923, pg. 171) Pedro Fer-
nandes Tomas registra uma cantiga coreografica que
¢ variante leve desta “Carrasquinha” portuguesa. Mas
nela, embora o refrio da Matilde continue o mesmo,
a quadra sobre a Carrasquinha nio aparece.

Mas o que importa é saber si a melodia da
“Carrasquinha” brasileira, é mesmo brasileira ou por-
tuguesa. Ora no citado “Cancioneiro” (fasc. 25 n.’
151) os autores consignam a roda da “Pombinha”,
de que alias a ultima frase da estrofe tambem ¢é en-

contrada noutra roda brasileira. FEis a estrofe da
“Pombinha”.

Andante
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Desta ausencia tdo penosa,
Diz-me, amor, qu’hei-de fazer;
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O seguir-te é impossivel,
Deixar-te ndo pode ser.

Como se vé as duas primeiras frases da estrofe
sio quasi identicas as da “Carrasquinha” brasileira.
Porém o problema nio para ai. No fasc. 30 n.° 187
do “Cancioneiro” citado, vem o documento “O
Preto” a que Cesar das Neves da o subtitulo de
“tango”. Ora ésse documento, recolhido em 1868, é
incontestavelmente americano e tem todas as probabi-
lidades de ser brasileiro. O intetcambio musical entre
Portugal e Brasil durante o seculo -XIX foi intenso.
Tanto os autores do “Cancioneiro” como outros
folcloristas portugueses d3o, nas suas obras, do-
cumentos musicais que reconhecem como brasileiros.
Ora a melodia do “Preto” é caracteristicamente um
lundum brasileiro, désses em ritmica de habanera, que
foram numerosos nas salas e nas serenatas urbanas
do Brasil oitocentista. Alids eu mesmo, na infancia,
escutei aqui no Brasil a melodia do “Preto”. O fato
duma frase dela concorrer na “Pombinha” sé prova
a influéncia portuguesa sobre nés, ou, preferivelmente
pra éste caso, influéncia brasileira sobre Portugal. A
designagao de “tango”, colhida provavelmente com o
documento, é, neste caso, muito brasileira. Vicente
Rossi em “Cosas de Negros” (pg. 98, 1926, Rio de
la Plata) da a palavra “tango” como formada ono-
matopaicamente, por africanos, pra nomear certo ins-
trumento de percussio deles. D’ai passou a designar,
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por extensio, o cadomblé, uma dansa africana (na
Argentina e no Uruguai). No sec. XIX a palavra se
espalhou rapidamente por toda a costa ocidental da
America, levada pelos marujos nas suas descidas aos
bordeis baratos dos portos. No Brasil a palavra se
generalizou muito nos meios urbanos, e as primeiras
polcas habaneradas tomavam muitas feitas o nome de
“tango”. Vic. Rossi (op. cit. pg. 175) afirma que o
mesmo se deu em Buenos Aires. Da fusio de elemen-
tos ritmicos e melodicos dispares, europeus, africanos,
cubanos e outros ja brasileiros, é que surgiu o nosso
Maxixe, que de-primeiro foi chamado de tango.
Substituida pela palavra “maxixe”, provavelmente na
decada de 1870 a 1880, “tango” atualmente designa
s6 a dansa platina. Mas no sec. XIX valeu tanto aqui
como em Montevideu ou Buenos Aires. E designava
principalmente essas habaneras desvirtuadas, de que
“O Preto” ¢ um documento especifico.

Ora a estrofe do “Preto”, com variante apenas
na ultima frase, é exatamente a melodia da “Carras-
quinha” brasileira. O que parece mostrar que a texto
tradicional portugués, veio se ajuntar aqui uma me-
lodia brasileira, a qual seguindo depois pra Portugal
na bagagem dos repatriados, levou texto novo, pro-
vavelmente portugués, porém recordando os costumes
e as gentes do Brasil. E’ todo um sistema de trocas
e remodelagOes bem curioso.

Vejamos outro caso. Na minha infancia escutei
muito esta roda bonita:
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As estrélas no céu correm,
‘Todas numa carreirinha;
Va-se embora, seu Alfredo,
Que a mamai ndo estd cd;
St ela vier que nos ouga,
O que dird, que dird!

Corre, corre, corre,
Vai de flor em flor,
Vai de brago-dado
Com o seu amor!
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Esta roda é um verdadeiro mosaico em texto e
musica de elementos portugueses que se ajuntaram no
Brasil. Eis os elementos que entram nela:

A) — As estrélas no céu correm
T odas numa carreirinha”.

A 1déa das estrélas pequeninas correndo no céu,
é tradicional em Portugal e no Brasil. No Brasil temos
a quadra seguinte:

As estrélas miudinhas
Correm de norte pra sul:
E’ que nem sapato branco
Debaixo de sdia azul.

(Confrontar Luciano Gallet, “12 Cangoes Po-
pulares Brasileiras”, 1927, Rio de Janeiro, ed. Carlos
Wehrs e C., 3.° caderno, n.° 10).

Muito mais antiga, nds vamos encontrar em
Portugal uma quadra, (Leite de Vasconcelos, “Tra-
dicGes Populares de Portugal”, 1882, Porto, pg. 32)
com o texto completo dos dois versos da nossa roda:

As estrélas do céu correm
Todas numa carreirinha;
Asstm correm os amores
Da tua mado para a minha.
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Com pequena variante, a registrou tambem. T.
Braga (“Canc. Pop. Portuguez”, I vol., pg. 33, Lis-
boa, 1911). Ja Tomas Pires (“Cantos Pop. Portu-
guezes”, I vol., pg. 211; Elvas, 1902) registra uma
quadra que prova o 1.° verso ter-se tornado verso-
feito:

As estrélas no céu correm,
Correm que desaparecem;
Tambem os meus olhos correm
Atrds de quem os merece.

Nas “Trovas Luzianas”, de Goiaz, ha variantes
da idéa e da quadra de Leite de Vasconcelos:

As estrélas do céu correm

De carreira em carreirinha,
Asstim que corre a fortuna
De sua mdo para a minha.

As estrélas do céu correm,
Eu tambem quero correr,
Elas corem trds da Lua

E eu trds de meu bemquerer.

(Rev. da Acad. Bras. de Letras, n.° 132, pgs.
478 e 479).

B) — “Vd-se embora, seu Alfredo
Que a mamdi ndo estd cd!
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Si ela vier que nos ouga,
O que dird, que dird!”

Que ¢é importacao portuguesa o demonstra a
diccao “que a mamai”, com um artigo féra de uso
em boca de pid brasileiro. Com efeito, a quadra se
encontra na dansa beiréa do “Vai-te embora” dada
por Pedro Fernandes Tomas (op. cit. pg. 165):

“Vai-te embora, meu bemzinho
Que a minha mai ndo estd cd,
St ela vier que nos ouca

O que dird, que dird!”

A B ranas (op.cits 120 pg. 97) a'repete.

Cc) — “Corre, corre, corre,
Vai de flor em flor,

Vai de brago-dado
Com o seu amor!”

Este refrio ¢ tradicionalissimo em DPortugal e
possuo quatro variantes portuguesas dele. Duas no
citado “Cancioneiro” (fasc. 59, n.° 425; fasc. 66,
n.° 513); outra em P. Fernandes Tomas (op. cit.
pg. 187); e a ultima em Jaime Lopes Dias (“Etno-
grafia da Beira” 1927, Lisboa, Livraria Universal,
pgs. 27). Quadras assim, em verso menor que a re-
dondilha usual, sio usados como “remate” de canto-
rias, em Portugal. No Brasil ésse costume nio existe.
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Quanto 4 melodia, s6 pude achar rasto leve dela,
na documenta¢io portuguesa que possuo. Volto aqui
a lembrar as duas observagdes que fiz atras: 1 —
rodas brasileiras, de fundo textual francamente por-
tugués, com melodias inteiramente transformadas ou
ja brasileiras como invengdo; 2 — mas pouco ou
nada brasileiras como caracter etnico.

Eis o que encontro:

A) — A ja citada “Vai-te embora” portuguesa
traz a melodia seguinte:

A_llg.fo
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(%) ‘- B :
ai . teem .bo . ra  meu bom . 7 - tho
o L e e e S e s e & o S e o a |
 + ——— T T e —— e

Que a mi. nka méi ndo 'sta  ca Gio.la vi.er quo nos

e e e e e |
1 X - < — 0

o . ¢a O que di . que di . rdl

Vai-te embora, meu bemzinho,
Que a minha mai ndo ’std cd,
St ela vier que nos ouga,

O que dird, que dird!

E’ facil de reconhecer que nio se deu entre as
rodas portuguesa e brasileira apenas coincidencia me-
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lodica, porém que a melodia brasileira ¢ uma defor-
magao da portuguesa e conserva quasi intacta a pri-
meira frase. Assim, pode-se concluir que, ajuntados
mais dois versos duma outra quadra ao texto do
“Vai-te embora” beirense, a melodia que acompanhava
éste deu inspiragdo pra cantiga nossa e a iniciou dire-
tamente, mudando a posi¢ao no texto, pra conservar a
posi¢ao de iniciadora do desenho melodico.

Quanto a deformagao da frase melodica portu-
guesa:

L) {
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(como desenho melodico apenas), se vulgarizou bas-
tante nas rodas brasileiras. Esta iniciando a “Gatinha
Parda” e a roda do “Castelo”, na versio paulista (J.
Gomes Junior e J. Batista Juliio, “Ciranda Ciran-
dinha”, 1924. S. Paulo, edigio C. Melhoramentos,
pasael e 22).

B) — Cesar das Neves no “Cancioneiro” citado
(fasc. 59 n.° 426), registra a melodia do “Manuel
da Horta”, como vulgarissima em Portugal. Esse do-
cumento pra @éste caso especial e pra tese que trato, ¢
muito importante. Eil-o:

-
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Ay ]

.ola . Foipra re.ma. ri.a Quebpua vi

ola.

O Manuel da Horta
E’ um mariola,

Foi prd romaria,
Quebrou a viola.

Ora si superpomos a esta melodia, o refrio da
roda brasileira, temos esta polifonia em tercas, muito
comum em Portugal e no Brasil:

Esse processo de cantar em falso-bordio é po-
pular. Porém das vozes da polifonia tem sempre uma
que exerce a funcgido de cantus-firmus. E’ isolavel e
pode ser cantada como melodia solista. Ora nos do-
cumentos que estou observando, a gente constata que
si em Portugal se encontra a melodia provavelmente
original (o “Manuel da Horta” ¢ da primeira me-
tade do sec. XIX) cadenciando pra tdnica; no Brasil,
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a melodia que permaneceu assumindo funcio solista,
foi uma variante leve como desenho dessa mesma me-
lodia, porém em tercas superiores.

E cabe aqui uma observagio psicologica interes-
sante. Uma distingdo de psicologia etnica entre o por-
tugués e o brasileiro, ¢ que 4 maior franqueza impo-
sitiva do portugués substituimos uma delicadeza (1)
mais mole. O “tu” portugués nds em geral substituimos
pelo “voce”. No texto mesmo desta roda ocorre ésse
abrandamento da voz imperativa, pois que o texto
portugués consigna “Vai-te embora”, e o brasileiro
diz “Va-se embora”. O mesmo se nota nos documen-
tos musicais que observo, pois que 4 franqueza deci-
soria da tonica presente da melodia portuguesa, pre-
ferimos subentende-la, substituindo-a pela mediante
tonal . . .

E termino comentando a “Ciranda”.

Esta roda é conhecidissima em Portugal. Parece
estar ligada a um antigo instrumento de trabalho
campesire. Lecite de Vasconcelos porém ortografa
“seranda” e filia a palavra ao costume das mulheres
trabalharem juntas de-noite, em “serdes”. A “Ci-
randa” se espalhou pelo Brasil todo, mas como em

(1) Esta meméria foi escrita, e publicada no “ Diario
Nacional ”, em 1929, quer dizer, bem antes das * Meditacoes
Sulamericanas” de Keyserling,
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geral sucedeu com as rodas que nos vieram de Por-
tugal, aqui chegou empobrecida, desfolhada das suas
estrofes, que sio numerosas_além-mar. Aqui a “Ci-
randa” ¢ roda exclusivamente infantil e geralmente
cantada com uma estrofe so e refrao. Eis a versao de
S. Paulo que pessoalmente colhi:

4396
n# 1 "o ) | T
" - 4B - - |
=Nty —g—% < > FF =
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Ui 58 rants tedas SIS ran SR ) SRS hat RV a e g
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to . dos o ran . dar: Va.mos dar s me . ia

v S

vt . ta, Vol.tas me . & V& . mos dar.

Obe. - A3 notas cntre parentes:s ind:cam variantes.

Ciranda, cirandinha,
Vamos todos cirandar,
Vamos dar a meia volta,
Volta e meia vamos dar.

E’ mais uma variante apenas da melodia de que
P. Fernandes Tomis (op. cit. pg. 107), J. Lopes
Dias (op. cit. pg. 101) e Cesar das Neves (op. cit.,
fasc. 11 pg. 69) dio variantes portuguesas. Mas o
que a gente nota de curioso, ¢ que a melodia brasi-
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leira parece apresentar uma selecao discrecionaria de
elementos melodicos, das versGes portuguesas. A
nossa variante parece indicar que das versOes portu-
guesas nods tiramos s os elementos mais dinamoge-
nicamente aceitaveis 4 nossa fisiologia, ou mais afei-
¢oaveis 4 nossa psicologia etnica. Esse trabalho in-
conciente e popular, levou tambem a crian¢ada bra-
sileira a repudiar certos eiementos melodicos, que
provavelmente eram indiferentes ds nossas tenden-
cias ou as contrariavam. Assim é que, no Brasil, a
segunda frase da estrofe difere radicalmente de todas
as versOes portuguesas e apresenta o movimento
descendente em sons rebatidos, que ¢ uma das cons-
tancias da nossa melodica popular. No resto, a can-
tiga nossa coincide, na primeira frase com as versoes
Lopes Dias e Cesar das Neves; na terceira com a de
Cesar das Neves ainda; e na quarta com a de Fer- 1%
nandes Tomas! '

Nio pretendo afirmar que as criangas brasilei-
ras andaram conhecendo e comparando variantes pra
escolher o que ia milhor a0 temperamento delas.
Mas é curioso constatar essas sele¢des inconcientes ;
que formam emfim uma obra de todos, anonima no i
sentido mais elevado da palavra.

Na roda da “Ciranda” se nota pois um processo
de escolha, aceitagio, desbastamento, deformagdo, que
transforma fontes exclusivamente estrangeiras numa
organiza¢io que, sem Ser propriamente original, ja é
necessariamente nacional.
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E, de fato, a “Ciranda” se espalhou vasta-
mente entre nds. Se espalhou mesmo tanto e se tornou
tao assimilada, que num lugar do Norte brasileiro
deu origem a uma dansa dramatica regional, extre-
mamente curiosa, que observei pessoalmente e de que
ja dei noticia num artigo pra “Revista de Musica”
de Buenos Aires (Dezembro de 1927). E tambem
serve de refrdo, num coco popular do Nordeste que
colhit no R. G. do Norte.

Infelizmente o proprio tema desta memoria me
impede demonstrar a originalidade e a variedade a
que ja atingiu a musica popular brasileira. Mesmo
entre as rodas infantis, seria possivel encontrar algu-
mas com maior caracter etnico e maior originalidade
que as comentadas aqui. Mas s3o raras. No geral as
nossas rodas estao impregnadas dessa tradi¢io euro-
pea, certamente grandiosa, mas contra a qual lutamos
pra nos reconhecermos a nds mesmos em nossas obras,
E pra, enriquecendo a humanidade com aquela con-
tribuicdo nova e americana que ela espera de nds,
justificarmos a nossa realidade nacional.

INOTA — O convite de colaboracio pedia que
as Memorias enviadas ao Congresso Internacional de
Arte Popular, de Praga, durassem o maximo de 20
minutos de leitura. Isso explica a exiguidade desta
Memoria, cujo assunto desenvolvido fornece materia
pra um opusculo corpudo. Limitei-me a expor os
casos mais gerais de adaptagio, composicio e defor-
magao dos elementos importados. ., . _.
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Uma das coisas mais desagradaveis déste mundo
¢ a gente abrir porta aberta. Nao conhe¢o, nem posso
conhecer, tudo quanto se escreve sobre o Fado nas
revistas e jornais de Portugal. Conheco apenas os
livros em que a musicologia portuguesa trata espe-
cialmente do que José Maciel Ribeiro Fortes (“O
Fado”, Porto, 1926) chamou de Fadografia. E mais
um ou outro artigo esparso. Assim, embora nao fu-
gindo ao gosto de levantar esta lebre, comeco con-
fessando que ignoro si depois de 1926, os dados que
ofereco aqui permaneceram esquecidos da fadografia
portuguesa. Até essa data o eram, pois que o livro de
Ribeiro Fortes nao trata deles, apesar de importan-
tissimo para estudar as origens do Fado.

Antes de mais nada, esta claro que nascido na
Cochinchina ou na Groenlandia, nem por isso ©
Fado deixard jamais de ser legitimamente portugués.
Da mesma forma com que, nascida em Portugal ou
no Brasil, coisa que ainda ni3o se esclareceu definiti-
vamente e duvido que ji agora se esclareca, a Mo-
dinha é legitimamente brasileira. O que realiza, jus-
tifica e define uma criagio nacional folclorica é a sua
adaptagio pelo povo. O Fado é uma das formas
musicais portuguesas, qualquer que seja a origem
dele, porqué entre portugueses se integralizou como
expressio de nacionalidade, e se definitivou como
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forma nacional permanente. Por isso tambem, muito
mais que pelo seu registro de nascenga, é que a Mo-
dinha ¢ brasileira.

Porém, si essa é a realidade critica, uinica social-
mente importante, a musicologia nao tem nada com
isso, lida com mais argumentos que os apenas filo-
soficos, e quer saber as coisas tais como elas sio. Ora
o Fado, que sempre viveu na mais santa paz, como
legitimo da mala vita de Lisboa, serd que nasceu
mesmo em Portugal? A pergunta parece ridicula,
porqué jamais ninguem nio se lembrou de perguntar
o que todos sossegadamente sabem, mas os meus lei-
tores verao que ela se justifica pelos dados que colhi.

Que eu saiba e possua, ha tres livros importan-
tes sobre o Fado, “A Triste Can¢io do Sul” de Al-
berto Pimentel, “Historia do Fado” de Pinto de
Carvalho e “O Fado” de Ribeiro Fortes. Todos tres,
si estudam as origens do Fado, é apenas para deter-
minar-lhe peculiaridades de nascenga. Principalmente
a data parece preocupar muito ésses escritores. Infe-
lizmente foi justamente ai que erraram muito.

Alberto Pimentel, buscando as origens do Fado,
vai folhear os dicionarios, pra ver quando a palavra
aparece registrada neles, ji significando can¢io. Ora
essa nao ¢ a maneira de procurar manifesta¢des popu-
lares, porqué os dicionaristas sio mais discretos no
registrar popularismos, tantas vezes efemeros, que os
folhetinistas croniqueiros da vida quotidiana. Pimen-
tel s6 encontra o termo, na sua acep¢io musical, no
Lacerda de 1874, que diz: “Fado, cantiga e dansa

o
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popular, muito caracteristica e pouco decente: o de
Lisboa, o de Coimbra”.

S6 depois, Pimentel se resolve a consultar cro-
nistas, historiografos e jornais. Nisso a contribuicio
dele é importante. Demonstra que nas numerosas
cangOes populares portuguesas conservadas na Biblio-
teca Nacional de Lisboa, desde 1820, nenhuma ¢
designada como Fado, entre as mais antigas. E cita
mais o Padre Joio Pacheco, Manuel de Paiva, Costa
e Silva, a “Gazeta de Lisboa”, Beckford, o Judeu,
Tedfilo Braga, Stafford, Tolentino, etc., provando
a saciedade que o Fado era desconhecido em Portu-
gal nas primeiras décadas do seculo passado. E con-
clir finalmente que, designando cancio, a palavra
Fado “sé aparece depois de 1840”. Pinto de Car-
valho, que nao adianta propriamente nada ao pro-
blema, vai na onda do seu antecessor, e ao falar de
Link (1799) afirma que o Fado era entio desco-
nhecido em Portugal, onde s6 apareceria “quarenta e
tantos anos depois”.

E finalmente Ribeiro Fortes, que nem sonha
discutir origens possivelmente niao lisboetas do Fado,
afirma que “com ésse nome de Fado a cang¢io de
Lisboa s6 surgiu em 1849”. E’, como esta se vendo,
uma dessas afirmativas catégoricas, boas pra fixar
os erros da humanidade. O mal é Ribeiro Fortes nao
citar as fontes em que viu a palavra pela primeira
vez escrita. Isso é pouco cientifico, me parece.

Minha impressio era que o problema, apesar de

LR
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! resolvido. Nés temos, do tempo da Abdicagdo, 1831,
j. um pasquim do Rio chamado “Fado dos Chiman-
: gos”. Ainda nio pude examinar o jornaleco, nao
existente nas bibliothecas paulistanas, mas o nome
.- dele é de impressionar. Tanto mais que sao raros
em nossa lingua os titulos de jornais e revistas, im-
plicando nogao de destino, de fado; ao passo que sao
inimeros os que implicam a de falar, cantar, fazer
ruido. Assim tivemos “A Abelha”, “Bem-te-vi”, “O
Grito dos Oprimidos”, “O Rusguentinho”, “O Pre-
goeiro”, “O Avisador” (de Porto Alegre), “O
‘ Brado” (de Caxias). Os nomes propriamente musi-
! cais sio tambem numerosos. Em 1849 se publicava
A RS no Rio “O Sino dos Barbadinhos”, “O Sino da
| q o3 Lampadosa”, “A Sineta da Misericordia” e “Poraque”.
1.4 2 Foi um ano de jornalismo musical. .. Do mesmo ano
v do “Fado dos Chimangos”, é “A Trombeta dos Far-
{ﬁ roupilhas” em que é visivel a intencido de correspon-
der a um titulo com outro: Farroupilhas e Chiman-
. gos; Trombeta e Fado... E nao vou mais enu-
merar a colegdo vastissima, a que até os modernistas
de Sio Paulo concorreram, sem se lembrar, no mo-
mento, que incorriam numa usang¢a ancestral, ao no-
mearem de “Klaxon” o seu mais bonito brado coletivo
de combate.

|
‘k , bem estudado por Alberto Pimentel, ndo estava nada

Fiquei com a pulga atrds da orelha. E logo
topava com informagdes definitivas. Si Ribeiro For-
tes acha a palavra em Portugal no ano de 1849, em

m'-.-m. 1;&:'-“. S
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1848 ela ja saia em escrito brasileiro. Num dos nu-
meros désse ano da revista “Iris” (Rio), o dr. Emilio
Germon, descrevendo festas sertanejas, escrevia: “Os
primeiros sons sio lentos e monotonos, e as vezes
interrompidos pelas convivais gargalhadas das Marias
e dos Manoeis; mas logo se precipitam; come¢a O
fado, muda a cena”.

E si essas “Marias e Manoeis” parecem se referir
a colonos portugueses, vamos a ver Von Weech
(Reise idiber England und Portugal nach Brasilien
und den vereinigten Staaten des La Plata Stromes,
Munique, 1831), que esteve no Brasil varios anos
até 1827. Si ja em Portugal, desmentindo Balbi, éle
afirmara que os portugueses gostavam apaixonada-
mente de dansar, s6 se lembra de dar, como dansa
portuguesa, a “seguetilha” (sic), sempre dansada nos
arredores de Lisboa, cada vez que aparecia um to-
cador de gaita-de-foles. Mas no Brasil encontra o
Fado e o enumera duas vezes. Numa a palavra vem
escrita erradamente “Faro”, que executavam nos bo-
tequins do Rio “pra que os brasileiros possam
tambem se entregar com comodidade a esta grande
paixao” (1). Noutro passo (II, 23), descreve entre

(1) Esta minha observagio esti errada. Quando escrevi
o artigo ignorava a palavra Faro, no significado de “jogo”
que nem Figueiredo (3.*), nem o legitimo Morais ndo regis-
tram. Depois encontrei éste texto de Beckford (“A Cérte da
Rainha D. Maria 1, Lisboa, 1901, p. 49) que esclarece tudo:
“... quando uma avd impertinente insistiu para que ndo se
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gl tado dos africanos, no qual os dansarinos cantam.
jl Consiste num remeleixo e aproximar de corpos, que
r na Europa achariamos extremamente chocante”.
Porém o que ¢ mesmo de admirar, ¢ terem OS
i musicologos portugueses citados, desconhecido Balbi
(Essai Statistique sur le Royaume de Portugal et
d’Algarve, 1822) que tratou muito de musica. Pois
éle (v. II, pg. CCXXVIII) depois de afirmar que
os portugueses dansavam pouco, informa que no
Brasil era absolutamente o contririo. Como dansas
portuguesas enumera o baile-de-roda, o fandango
,. portugués, “que ¢é a dansa nacional verdadeira”, e o
1 landum importado do Brasil. E como dansas popu-

¢

R lares “mars comuns e notaveis do Brasil” nomeia “o
a i
(54

L ; as dansas nacionais brasileiras “o Faddo (sic) imi-

chioo (chiba?), a chula, o fado e a volta-no-meio”.

Salvo pois novas contribui¢bes, fornecidas pela
¥4 fadografia portuguesa, o que se imagina com e@stes
i" escritos é que o Fado teve existencia brasileira colo-
nial ja muito importante, pois que O enuniera entre
as dansas daqui, um escritor que viveu dois anos em
Portugal, a maior parte do tempo em Lisboa, nunca
esteve no Brasil, e nio viu bater o fado a nenhum
lisboeta. E se imagina mais que, embora » Fado
atinja o Brasil colonial, éle nio tem origem pura-
mente portuguesa, pois von Weech, que muitissimo

bl
., -

cantasse mais, e propos o jogo do faro e a dansa”. O que o
comentador anota: “ O texto diz faro-table: creio que o jOgO
era o que cs franceses chamam pharaon™,
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viu e muito descreveu em 4 ou 5 anos de Brasil, o
filia as dansas afroamericanas que observava.

E, alem destas imaginagOes, uma conquista de-
finitiva fica: a palavra Fado musical, nao aparece
em 1849, mas ja existe, referida ao Brasil, 27 anos
antes.

O sr. Luiz de Freitas Branco, em estudo re-
cente (A Mauasica em Portugal, 1929) que apenas
recebo, embora ja reconheca origem colonial-brasi-
leira ao Fado (pg. 8; pg. 24) pois que o di como
evolu¢io do Lundum, ainda escreve: “Apds o re-
gresso de D. Joao VI do Brasil, éste canto dansado
(o Lundum) foi invadindo as diversas camadas da
sociedade portuguesa, fixando-se nas mais baixas e
imorais, onde se transformou no canto dorido e na
dansa duvidosa a que se chama Fado e bater o Fado”.
E’ um imenso progresso, como se vé, e prova neste
musicologo conhecimentos ignorados ou desprezados
pelos antecessores dele que citei. Mas ainda considera
a designac¢io “fado” como aparecida alem-mar, o
que ¢é falso pelos dados desta minha noticia.

(1930).
BERIMBAU

Antonio Torres, tratando dos Chants Popu-
laires du Brésil de Elsie Houston, pelo numero de
marco de Ariel, se confessa desnorteado pela maneira
com que o prefaciador da antologia, Felipe Stern,
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define o berimbau. Diz o musicologo francés que
berimbau é “uma petite trompe de sons muito agu-
dos e coloridos, cheios de sons resultantes”. Antonio
Torres comenta: “Ora, o berimbau, pelo menos o
que eu conheco do norte de Minas, é tudo quanto
ha de menos colorido, e por tanto de mais mono-
tono, isto sem dizer que é muito pouco sonoro, um
simples brinquedo de criangas e nao dos mais hi-
gienicos. . ."

Ora os dois estio certos, tendo entre ambos
apenas uma diferenca de especializagao. Com a ex-
pressio “sons extrémement colorés”, Felipe Stern
quiz indicar sons muito caracteristicos, muito bem
timbrados, isto é, muito bem dotados de timbre, do
que os alemaes chamam de Klangfarbe. Em nossas
artinhas ainda se explica que o timbre “é a c6r do
som”.

E si entre nds o berimbau veio importado para
brinquedo de crianca, @ésse instrumento musico, uni-
versal na civilizagao crista, nem sempre foi de uso
infantil. No DBrasil parece que foi. Pelo menos o
instrumento de que se trata. Assim o refere Antonio
Torres pro norte de Minas, assim o empreguei aqui
em S. Paulo, e assim o di Juvenal Galeno pro Norte,
no romance “O Jornaleiro”. Leite de Vasconcelos
(Ensaios Ethnographicos, 1V, 303) o enumera
tambem entre os instrumentos musicos da piasada
pertuga; e provavelmente de Portugal nos veio a
tradigao,
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O principio sonoro do berimbau é conhecido
universalmente. Nas suas formas primarias o encon-
tramos nas ilhas de Salomio, nas Marquesas, em
Hawai, no Oeste africano, em Niassa, na Nova
Guiné, no Congo. E é curioso de verificar que,
muitas vezes, tambem adstricto ao mundo infantil
(Curt Sachs, Geist und Werden der Mustkinstru-
mente, cap. 8). Mas nem sempre.

Na Europa o berimbau é de uso geral; e se
chamou trompe (ant.) e agora guimbarde na Franga,
tromp entre os escosseses, jew’s harp, entre ingleses,
birimbao na Espanha, guimbarda ainda na Espanha
e na Italia, onde o conhecem tambem por tromba,
ao passo que na Alemanha o chamam de Maul-
trommel, de Brummeisen, de Mundharmonica, de
Judenharfe, e finalmente de Aura, pelo que me en-
sinam os meus livros. E o Riemann de 1929 ainda
me ensina o nome latino dele, Crembalum.

Ora este berimbau europeu, que é o nosso in-
fantil, muito diverte os adultos da Europa, especial-
mente nos descang¢os das batalhas. Entre nds ele pa-
rece “monotono”, como diz Antonio Torres, porqué
a crianga pouco estd se amolando em fazer musica,
apenas quer ter a sensagio dinamogenica do som e
nada mais. Ora estd hoje assente que o berimbau
nao produz apenas um som e seus harmonicos, com
excepcio dos tres primeiros, mas que, pela confor-
magio da boca, pdde produzir mais sons e com isso
melodias mirins, muito agradaveis. Se conta dum

-
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el >

soldado de Frederico o Grande, que caiu na graca
déste, tocando musiquetas em dois berimbaus, como
nao sei. O rei ndo s6 o libertou do servi¢o militar,
como lhe disse um adeus em dinheiro que foi o prin-
i cipio duma carreira munificente de virtuose. Virtuose
de berimbau. Tambem na tdltima guerra, o berimbau
g foi muito usado pelos alemies. Nas admiraveis cartas

" de soldados, publicadas em novembro passado pela
N. R. F., o berimbau vem referido com doce con-
solagio.

Mas donde nos viria essa palavra berimbau?
Nio sei. E' usual na peninsula iberica, mas podia
bem ter partido daqui. Apenas por curiosidade,
lembro que Lucas Boiteux a considera em nossa ter-
minologia geografica, como de origem amerindia,
1 fusio de Yby, terra, morro, e Embd, furado: morro
! furado. Mas Teodoro Sampaio nem pensa nisso! E
B de fito, a palavra jai era comum em Portugal no
A sec. XVI. Jorge Ferreira (L. de Vasc., loc. cit.)
f escreve na Aulegrafia que as mulheres. .. “si nio
sdo (...) sobejamente recolhidas, com um berim-
bau se enganam”. Mais interessante pra nés é a do-
cumentagao do padre Fernio Cardim na Narrativa
iEpistolar de 1593. Com ela ficou para sempre cé-
lebre o irmao Barnabé Tello, talvez o primeiro, e
unico sabido, virtuose de berimbau nestes Brasis:
“Tivemos pelo Natal um devoto presepio na po-
voagao, aonde algumas vezes nos ajuntavamos com
boa ¢ devota misica, e o irmio Barnabé nos alegrava
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com seu berimbau”. O que prova definitivamente o
conhecimento largo que se tinha da palavra em
Portugal.

No Brasil, porém, a palavra sofreu serias de-
formagoes de sentido e dicgao. Alem de se pronun-
ciar tambem brimbau (informa¢ao que colhi em
Araraquara, Siao Paulo) foi corrente pelo Brasil fa-
larem marimbau, em que é evidente a contaminagao
com marimba. Figueiredo (4.° edic.) di marimbau
como instrumento musico talvez de origem africana,
sem o identificar com o berimbau. E a palavra nao
vem registrada nem no Morais verdadeiro, nem no
Teschauer, nem no Rodolpho Garcia, nem no Cons-
tancio, nem no Dialecto Caipira. O falso Morais de
1878 consigna a voz, referindo-a a certo peixe. Em
Sio Paulo marimbau por berimbau foi corrente.
Numa quadra velha, de meninos, dizia-se aqui:

Chocolate, café, marimbau,

Uma correta na - ponta dum pau,
Manejada por minha mao,

No teu lombo ndo serd mau.

Até hoje inda corre tambem:

Minha ma: é uma coruja
Que satu do 6co do pau,
Meu pai é um negro velho
Tocador de marimbau.
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(| A Pereira da Costa (Folklore Pernambucano, 203)
g t did o marimbau entre os instrumentos dos negros do
|'.' | Brasil, distinguindo-o porém do berimbau.
|
” Ora o compositor paulista Carlos Pagliuchi me

descreveu um instrumento muito curioso, que encon-
trara em Coata, sertio paulista, nas maos dum bugre
legitimo da regido. Era exatamente um arco de
flexar com a corda feita de embiro¢i. O bugre colo-
cava O arco, uma ponta no ombro esquerdo, a outra
segura pela mao esquerda, ficando pois o instru-
mento ao longo do brago, a haste recurva encostada
neste e a corda livre pra cima. Bugre curvava a cabeca
pra esquerda, encostava os dentes na corda e, me-
' xendo com a boca, que servia de caixa de resonancia,
batia na corda com uma varinha que a mio direita
1 manejava. Conseguia s6 dois sons, tonica e domi-
1 nante, “que eram obtidos pelo contato dos dentes e
g do bei¢o na corda”. A voz do bugre, resmoneando,
(1 ajudava o som do instrumento, obtendo o conjunto
uma especie de zumbido melodico com os dois uni-
cos sons de dominante e tonica. A ésse instrumento
o bugre chamava de marimbau.

Nio ¢ novidade, e tem sido muito descrito ji
entre nos por viajantes e estudiosos brasileiros.
Wetherell (Brazil Stray Notes from Bahia, 106) o
descreve sem nomeal-o. A mesmissima coisa faz
Schlichthorst pro Rio de Janeiro, dando a diferen-
ciagao de sons como proveniente da maior ou menor
curvatura que o instrumentista imprime ao arco,
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Melo Morais Filho (Fdtos e Memorias) descreve
o instrumento e o denomina urucungo, porém o de-
senho nao o conta como apoiado ao ombro e exe-
cutado com qualquer colabora¢ao da boca, mas afin-
cado na barriga do instrumentista e provido duma
cabaca, identica as usadas nas marimbas, e com a
mesma finalidade de caixa-de-resonancia. E pra
desesperante atrapalhagio final, Manuel Querino,
que era preto e a vida inteira dedicou ao estudo e
explicacio dos pretos, nos descreve ésse mesmo ins-
trumento (A Baia de Qutrora, 63) e diz que se
chama berimbau, entre os capoeiras baianos!

Diante disso nao concluo nada. Sé fico pensa-
menteando é que a gente pega numa coisinha de
nada, num mesquinho berimbau, “pensa que berim-
bau é gaita”, quer estudal-o, trabuca, queima as pes-
tanas, pra sO acabar patinhando numa ipueira de
hipoteses e escurecido em suas verdades.

DINAMOGENIAS POLITICAS

A recepcao de Getulio Vargas e Jodo Pessoa foi
uma formidavel manifestacio de interesse nacional
do povo paulista. Parece que de deveras a nossa
gente principia se interessando pela cousa nacional.
Apesar de um movimento tido curioso, que nem O
episodio de Amador Bueno, e embora o gesto deci-
sorio da independencia se tenha realizado nas mar-
gens placidas do Ipiranga, a falta de continuidade
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de movimentos politicos localizados aqui no Estado,
for um dos obstaculos a que o interesse politico se
tradicionalizasse nos paulistas, tanto como ¢ tradi-
cional no Rio Grande do Sul, em Pernambuco e no
Rio de Janeiro. E si de fito, o cancioneiro politico
brasileiro é pobre, principalmente na parte referente
ao hinario de circunstancia, em todo caso nesses tres
centros inda a gente encontra um repertorio relativa-
mente abundante de quadrinhas, parlendas, dinamo-
genias, romances, de fundamento politico. Esta claro
que em Sio Paulo tambem as tem, mas a colegio ¢
mui escassa.

Todas estas manifestagoes liricas da alma cole-
tiva sao importantes para a gente observar a psico-
logia dum povo. A decadencia moral dos paulistas,
ja estigmatizada com tanta lealdade por Paulo Prado
numa das paginas mais incisivas da “Paulistica”,
tinha chegado nestes ultimos tempos a um estado de
tamanho desleixo, que atingira as raias do semver-
gonhismo.

Foi por tudo isso que inda mais me espantou
a formidavel recepgdo estritamente popular que os
paulistas fizeram aos candidatos do Partido Liberal.
E’ certo que as reacdes morais vinham se manifes-
tando frequentes em nosso meio, porém eu nio ima-
ginava que a cousa pudesse andar tio afobada a
ponto de produzir ji, um movimento como o de
sabado passado. Mas nés vimos, aféra a multidio
estacionaria de basbaques na maioria estrangeiros:
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um povo de certamente mais de cem mil pessoas, vi-
brando num cortejo gritador, todo éle tomado duma
raiva dionisiaca, religiosado pela precisao de crer em
alguem. E' num momento désses que o povo, para
esquecer que ¢é feito de individuos independentes uns
dos outros, generaliza os hinos, as marchas, as can-
tigas, as dinamogenias ritmicas, que abafam o indi-
vidualismo e despertam o movimento e, consequen-
temente, o sentir em comum. Foi o que sucedeu no
sabado passado. N3o houve tempo para inventar
hinos. Mas tinha um que é nossa propriedade, o Na-
cional, e ésse foi cantado, gritado, desafinado, im-
posto, estragado, dignificado, pela multidao, com
ésse direito que ela tem de ser maravilhosamente feia.
Tambem a nossa gente mesclada ¢ muito pouco can-
tadora pra agarrar numa cantiga qualquer, lhe mu-
dar os versos que nem, por exemplo, faziam os per-
nambucanos em 1911, na revolu¢io de Dantas Bar-
reto, os quais com o samba do

“Ai, Venancio,
Toma ld que eu jd te dou!”

depreciavam os rosistas, e especialmente Estacio
Coimbra, interinamente no govérno, cantando:

“Ai, Estacio,
Abandona ésse palacio!”
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Pois na falta de hinos de circunstancia e de
cantigas apropriadas, o povo paulista se agarrou as
dinamogenias ritmicas, que sio mais faceis de lem-
brar e mais incisivas psicologicamente. Foram nume-
rosas as que surgiram na noite de sabado passado.
Consegui colher as seis que vdo aqui. S3o todas in-
teressantissimas pelas palavras e principalmente pelos
ritmos criados.
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Antes de mais nada, elas trazem musicalmente
uma grande licao: a ausencia quasi total de ritmos,
dos chamados “nacionais”. Os diletantes da nossa
musica e os compositores, todos de grande incultura
brasileira, o que querem ¢ fazer.e escutar ritmos bam-
boleados de sincopa. Isso é uma falsificagdo pueril
da musicalidade nacional, ja falei e repito. Restringir
a manifestacio musical brasileira ao remeleixo do
Maxixe, s6 porque é gostoso, é antes de mais nada
uma cegueira. Resultado: A nossa musica erudita, de
caracter nacional, estd se tornando duma monotonia

ritmica obsecante.

S6 um dos documentos que colhi sabado, traz
a sincopa legitima. E ésse documento ¢é caracteristico
da tGltima fase psicologica da manifestagio politica.
Demonstra o estado da alma coletiva no momento em
que, depois de passado o entusiasmo idealista, depois
de feitas as afirmacOes essenciais désse entusiasmo,
passados os receios de reagao dos antagonistas, glo-
rificados os chefes, e criada a felicidade imediata pela
transformagao facil da esperan¢a numa ja-realidade,
o povo cai na dansa. Esta alegre, o desejo de farra
transparece, viva a pandega! E’ o documento mhata
que traz o delicioso distico:

“O povo nao vai no embrulho,
O povo sé6 qué Getulio!”

A propria comicidade das palavras, alids, de-
monstra muito bem qual a psicologia que dominava
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os criadores dessa parlenda. E o todo, ritmo e texto,
se ajuntam maravilhosamente: éste, alegre, pandego,
fanfarrao; aquele,coreografico, pagodista, desenhando
fixamente o esquema ritmico do Maxixe.

Todos os outros documentos, apesar do bom-
humor relativo de alguns textos, niao apresentam
carater coreografico. Sdo todos pertencentes i ritmica
do Recitativo musical. Isso é perfeitamente logico.
Em musica, o recitativo ¢é justamente o processo em
que o eterno desequilibrio entre o movimento dis-
cursivo dos textos e a ritmica artificial do Mensu-
ralismo, é quasi que tctalmente destruido. Pelo me-
nos, O recitativo é o processo em que a ritmica mu-
sical pdédde milhormente coincidir com a realidade
dinamica dos textos.

Vamos a vér o que dizem os documentos que
colhi. Tres deles (numeros 1, 2 e 3) sio em ritmo
batido, de valores sempre iguais. E’ o cérte ritmico
da marcha. Si isso em parte ji se explica pelo mo-
vimento fisiologico do cortejo, nio basta pra ex-
plicar a criagdo da sequencia de valores-de-tempo
uniformes. Si é certo que nos dobrados brasileiros,
especialmente nos dobrados carnavalescos do Nor-
deste, a sequencia de valores iguais é muito empre-
gada, aqui no Sul o processo ritmico mais usado em
dobrados e marchas é a combinacio “sacadée” de
colcheias e semicolcheias. Mas ésses tres documentos
provieram duma situagio psicologica importante: a
reagao popular contra governos constituidos que im-
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poem o seu mandachuvismo egotista. Dai a precisiao
popular de bater valores ritmicos sempre iguais, como
quem esta malhando, estd exigindo. A criacio dos
dois documentos, numeros 1 e 2, perfeitamente ge-
meos como texto, indica isso perfeitamente. Agora
¢ 0 povo que quer tambem impér a vontade dele, e
bate, bate, bate, com regularidade, com uniformi-
dade, sem fantasia mais, sem idealismo, sem indivi-
dualismo, impositivamente, procurando a maneira
de dar mais rendimento ao seu esfér¢o. E é sabido
que o rendimento maior provém da regularidade.

Ji o documento numero 3, curiosissimo, deriva
de outro movimento psicologico, cujo ritmo tambem
determina a criacio de valores iguais rebartidos.
Desde de-tarde que estava ameagando muita chuva,
o que deixou apreensivos todos os cora¢dss democra-
ticos ou getulistas. Afinal caiu mesmo uma chu-
vada malevola que estragava tudo, si nao fosse a
boa idéa perrepista de atrasar o trem da Central para
que o povo desistisse de esperar os candidatos. Sa-
be-se que numa das estacdes do percurso, principiou
dirigindo o trem um maquinista safado, cabo elei-
toral do Perrepé. Isso foi providencial. Logo se que-
brou nio sei o qué da maquina, paradas, etc. a chuva
caiu, o trem atrasou, o povo esperou da mesma forma
e O cOrtejo se organizou sem inconveniente. Mas que
caiu chuva, caiu. Dai a raiva dos manifestantes. E a
reacio energica. Pcis nio faz mal, chuva amaldi-
¢oada: '
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“Até debaixo dagua:
Getulio e Jodo Pesséa!”

O movimento psicologico de raiva, reagente
mas bem-humorada, esta clarissimo nisso. O ritmo
tinha de ser batido e impositivo. E' o momento das
irritacOes, da raiva, em que csta reage e impOe, deixa
por isso de ser desigual, desordenada, pra mostrar
que “apesar de tudo”, tem de ser como a gente quer.

Os documentos numeros 4 e 5 sao da mesma
féorma admiraveis como verdade. Duas cousas im-
portam especialmente neles: a natureza dos textos e
a apari¢cao da celula ritmica semicolcheia-colcheia.

Os textos. Distinguem-se desde logo por usa-
rem o estilo telegrafico ou de antincio. O numero 4
é perfeitissimo; s6 os nomes dos candidatos. Praqué
mais?

Toda a gente sabe do que trata. Os nomes se
repetem, OS nomes se repetem incansavelmente: é a
obcessao. E’ a necessidade de obcessio, naturalissima
na alma coletiva. E isso se fixou admiravelmente,
pelo acrescimo de dois compassos iniciais, sem pre-
cisdo instintiva, mas obrigando a repetir tres vezes
obsecantemente o nome de Getulio. E tudo isso
ainda ficou tido mais perfeito e nacional, que o ritmo
assim criado, reflete com nitidez a segunda parte do
Zé-Pereira. Quanto ao documento ntmero 5, nio
menos curioso, o estilo anlGncio se organizou pela
curteza da frase. Curteza na verdade genial pois que

-
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¢ tripla. E’ dinamicamente ritmica, pois di apenas
um membro de frase. Falta o segundo pra que a
frase se complete. Isso obriga instintivamente a re-
petir pelo menos duas vezes a parlenda, o que faz
bisar o texto e o torna mais obcécante. Curteza que
¢ tambem textual, pois ao passo que todas as outras
parlendas da noite sio feitas em disticos, essa apre-
senta um monistico excepcional. E finalmente cur-
teza metrica. Tres dos documentos (numeros 1, 2
e 6) sao metrificados em redondilha maior, o hepta-
silabo luso-brasileiro racial. Os tres outros sao em
redondilha menor, verso de seis silabas, ja menos
natural na metrica brasileira, o hemistiquio dos ver-
sos alexandrinos. Pois foi éste, por precisao de cur-
teza incisiva, o escolhido pelos inventores do do-
cumento em questao.

Quanto ao aparecimento da celula ritmica semi-
colcheia-colcheia nos dois documentos que estou es-
tudando agora, ela tambem ¢ interessantissima. Essa
famosa celula, tem sido usada pelos musicos, sempre
que querem significar a fatalidade abatida, a escra-
vidao. Nao tenho tempo agora pra folhear minha
biblioteca e dar exemplos numerosos. Mas me lembro
de dois que sio absolutamente tipicos: Wagner a uti-
lizou pra criar o tema da escravidio dos Nibelungos,
na Tetralogia. E Beethoven quando quis, no pri-
meiro tempo da Sonata ao Luar, exprimir o abati-
mento, a aceitagao da fatalidade fatal mesmo, irre-
movivel, tambem se serve dessa mesma celula ritmica.

A
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Agora estou me lembrando que tambem Monteverdi
se utiliza dela, no famanado Lamento de Ariana, na
frase “Lasciatemi morire!” Os valores de notas estao
aumentados para colcheia-seminima, porém o mo-
vimento ritmico continia o mesmo, sabem disso os
que entendem de ritmo musical. Agora as recorda-
¢Oes désse motivo ritmico, empregado como expres-
sio psicologica, estio me afluindo 4 memoria. SO
lambro mais a documentagiao de Carlos Gomes, genio
muito maior do que se supde. No “Guarani” e no
“Escravo”, as passagens de Pery, de llara, de Iberé,
todos mais ou menos escravos, abundam dessa celula
ritmica. Lembro-me de uma fala mui submissa de
Pery, secundando a Diao Antonio, quasi toda criada
nesse ritmo. No “Escravo”, numa das primeiras cenas,
quando o conde acaba de ler a carta delatando a re-
volta dos escravos, a orquestra bate em fortissimo essa
celula ritmica. E o tema que acompanha Iberé, e com
o qual ele entéa as palavras “Libero nacqui al par
del tuo signor”, tambem finaliza com essa mesma
batida da escravidao e da fatalidade.

Mas uma cousa essencial distingue todos éstes
exemplos, das duas dinamogenias que estudo: a
acentuagao. Nestas o acento cai no primeiro valor,
ao passo que em todos os outros, expressivos de aba-
timento, cai no segundo. Poderao me dizer que isso
deriva da digdo natural da palavra “Getulio”. Isso
é pueril. Nao sé o resto da documentagao desmente
essa dicao natural, como em todos os movimentos
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muito intensos da psicologia, tanto popular como
individual, as fatalidades fisiologicas s& permanecem
quando coincidem com a realidade psicolologica 1me-
diata. Provas disso a gente encontra mesmo nesta
documentacio: os numeros 1 e 2 usam de “pra” e
“para” indiferentemente, no segundo caso contras-
tando com a naturalidade da nossa digao, pelo menos
paulista, mas reafirmando o ritmo de valores batidos
iguais. E nado se diga que isso foi precisio de me-
trica, pois o povo ld se amola com metricas perfeitas!
E o emprego do “pra”, formando uma s6 batida em
colcheia, na “arsis” inicial, era tambem naturalis-
simo. Outra prova é o emprégo do “nés” no do-
cumento n.° 5, anti-natural, desinstintivo, mas psi-
cologicamente explicavel pela reagio da personalidade
coletiva que se impoe.

A mutagdo de acento, na celula ritmica em
questdo, ¢ claramente reacionaria e altiva. Nao se
trata mais de uma fatalidade abatida, nem de uma
escravidao aceita. Reage contra isso, e empregando Os
mesmos valores de tempo. desloca a “tesis” ¢ em vez
de aceita-la no fim, como um golpe, a transporta pro
principio, como si fosse um impeto, uma nombrada,
um impulso.

Nio estou no momento fazendo consideracoes
partidarias. Nio tem divida que odeio esta Repu-
blica e especialmente o caudilhismo governamental
que nos anda agora envilecendo, porém fora dos par-
tidos e dos odios, o que me interessa mesmo filial-
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mente, é a perfeicao e integridade do meu povo. E
nao posso negar que escutar primeiro, depois regis-
trar, e agora estudar estas dinamogenias politicas
ritmadas pelos paulistas, num dos seus mais bonitos
dias de instinto nacional, me deu um alegrio que
inda estava em folha, sem emprégo, diante de mim.

(1930).
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Faz muitos anos que, escutando amorosamente
o despontar da conciencia nacional, cheguei & conclu-
sao de que si esta alguma vez ja se manifestou com
eficiencia na arte, unicamente o fez pela musica. Nos
podemos afirmar que existe hoje musica brasileira,
a qual, como tudo o que ¢ realmente nativo, nasceu,
formou-se e adquiriu suas qualidades raciais no seio
do povo inconciente. A arte musical brasileira, si a
tivermos um dia, de maneira a poder chamar-se es-
cola, terd inevitavelmente de auscultar as palpitagOes
ritmicas e ouvir os suspiros melodicos do povo, para
ser nacional, e por consequencia, ter direito de vida
independente no universo. Porqué o direito de vida
universal sé se adquire partindo do particular para o
geral, da raga para a humanidade, conservando aquela
suas caracteristicas proprias, que sio o contingente com
que enriquece a conciencia humana. O querer set
universal desracadamente é uma utopia. A razao estd
com aquele que pretender contribuir para o universal
com os meios que lhe sio proprios e que lhe vieram
tradicionalmente da evolu¢io do seu povo. Tudo
mais ¢ perder-se e divagar informe, sem efeito.
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Nos temos hoje inegavelmente uma musica na-
cional. Mas esta ainda se conserva no dominio do
povo, anonima. Dois homens porém, de grande valor
musico, tornaram-se notaveis na constru¢ao dela:
Ernesto Nazaré e Marcelo Tupinambi. Sio, com
efeito, os musicos brasileiros por excelencia. Eu
sempre e com grande carinho segui a produg¢io désses
dois compositores, e fiz a propaganda que me foi
possivel dela, mandando-a para os amigos dos Es-
tados Unidos, de Fran¢a e Alemanha. Mas de ha
muito alimentava o desejo de sobre éles escrever mais
de espaco. Circunstancias varias e a ingratidio do
tempo avaro, nao permitiram que o fizesse até agora.
A recente execucio dum grupo de musicas de Tupi-
namba para canto, di-me ensejo de falar déle pelas
fidalgas paginas de Ariel. Vira outro dia a vez de
Ernesto Nazaré.

E vou diretamente aos defeitos do autor do
Matuto, para depois prodigalizar-lhe os louvores, tio
mais agradaveis de enunciar. Antes de mais nada
confesso que s6 assisti parte do concérto em que essas
cangoes foram executadas. Ainda a opressio do tempo
me obrigou a sair do Germania no primeiro inter-
valo. Mas nido sai muito contrariado nio, porqué as
cangbes do musico me deram enorme desilusio.
Enorme.

Esperava ouvir obras ja de caracter menos ar-
tisticamente elementar ( a propria escolha dos poetas
musicados denunciava essa preocupagio), mas ca-
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racteristicamente nossas, caracteristicamente brasileiras.
As obras anteriores do artista permitiam essa espe-
ranca. Me desiludi.

Os poucos trechos vocais ouvidos tinham feicao
vaga, timida, indecisa, sem nada de positivamente
ragado, como nas pecas de dansa do artista. Sem
duvida eu nio pedia que Tupinambi fizesse, nesta
tentativa de dar um torneio mais trabalhado, mais
artistico (mas que ha de mais artistico que a Casi-
nha Pequenina, ou que o Nozani na Orekud, duas
obras-primas!) 4 maneira nacional de cantar, fizesse
unicamente can¢les de dansa, maxixes e candomblés.
Porqué nido me esquecerei que muita cancio existe
sem ser de dansa, e que o lundu e a modinha nio sio
maxixes. Mas néste terreno do lundii, da modinha,
da cangao, muito era de esperar do artista, princi-
palmente porqué o que o notabiliza nio é propria-
mente a riqueza de inven¢ao ritmica nossa, como em
Nazaré. Paginas como apresenta no Sereno, tio far-
tamente ritmado, sio raras na sua obra. O que faz
notavel Tupinamba, é a riqueza de invencio melo-
dica brasileira, que nem mesmo Nazaré possii tao
bela e tiao patricia. Aquela dolencia caprichosa, lan-
guida; aquela sensualidade trescalante, opressiva, quasi
angustiosa; aquela melancolia das vastas paragens de-
sertas; aquele deserto, digamos assim, da linha me-
lodica. brasileira; e de quando em quando o arabesco
inesperado; alerta, a vivacidade espiritual do caipira,
a inteligencia aguda, o butlesco repentino herdado dos
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negros, que tudo isso na cantiga nacional se revela:
desapareceram das cang¢des de Tupinambai. Deram
lugar a uma melodia incolor, muitas vezes banhada
de vulgaridade. Um mausico de firme educagao dizia-
me desapontado: Sdo cancdes de qualquer pais. Nao
¢ bem isso. Mas, com tendencia meio pronunciada
para o fado, é certo que Tupinamba nestas melodias,
titubeou, criou trechos agradaveis talvez para os ou-
vidos faceis, mas timidos, sem firmeza, dum arabesco
muito pouco brasileiro, perdidos. Sem duvida nao
irei até negar que de longe em longe uma pincelada
mais eficiente revela o Brasil naqueles trechos vocais.
Mas nio sio brasileiros. O mais que se¢ podera dizer
é que sao cangOes escritas por brasileiro. Eu vi com
tristeza o publico do Germania desmanchar-se em
grossos aplausos e pedidos de bis (pareceram-me pa-
trioticos. . . ) ante aquelas melodias.

Ora eu, que reivindico pra mim a honra de pri-
meiro ter desassombradamente falado em publico do
valor de Tupinambi, no discurso pronunciado como
paraninfo dos diplomandos de 1922 do Conserva-
torio, ¢ antes, muito antes, sempre em minha car-
reira de professor chamando a aten¢io de meus alunos
para as dansas désse musico, considerar-me-ia indigno
déle e de mim, si nao fizesse esta restricio penosa
as suas can¢oes. Nio ¢ nelas que deverd buscar-se o
valor de Tupinambi. E' nas suas dansas. Escritas
sem propriamente preocupa¢ao de arte, escritas como
entre o povo se faz arte, acontece que nelas o com-

S
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positor se abandonou 4 sua propria natureza, e Ver-
dadeirissima arte fez. Criou ingenuamente belas e
caracteristicas obras. O que desde logo atrai nelas,
eu ja disse, nao é a variedade ritmica. Nao. Tupi-
namba nio tem aquela riqueza de ritmos de Nazare,
que chega mesmo a atingir a virtuosidade. E talvez
isso seja um bem para o musico paulista. Nazaré ¢
um virtuose do ritmo. A sincopa na sua mao ¢ como
o jogo de bolas na mio do pelotiqueiro. FFaz dela
o que quer. Ela se transfigura, move-se dentro do
compasso, irrequieta e irregular, num saracoteio per-
pétuo. Sem nunca perder o caracter brasileiro, as mu-
sicas de Nazaré ja sio pura arte de ficgao.

Marcelo Tupinambi conserva-se dentro dum
ritmo mais comum, sem que por isso possa chamar-se
de vulgar. Nio raro o movimento sincopado estabe-
lece-se unicamente no primeiro tempo. E’' mesmo a
férmula mais usada por éle. Exemplo tipico da sua
maneira é o delicioso Sd Dona, uma joia, em que, a
nio ser nos quatro compassos de introdugao ,todo o
ritmo desenha-se no compassc de dois por quatro,
com o primeiro tempo, semicolcheia, colcheia, semi-
colcheia, seguido pelas duas colcheias do segundo.
Evidentemente nio quis dizer que sO neste ritmo Tu-
pinamba se conserva. Esta é a sua maneira preferida.
O famoso Nha Moga, choro paulista, é inteiramente
baseado néle. O Quebra meu Povo tambem, assim
como essa delicia, Ao som da viola. Vede bem que
o ritmo apontado ¢ apenas a base, a constante ritmica,
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digamos assim. Infelizmente minha colecio de dan-
sas de Tupinambi e Nazaré acha-se eternamente em
desfalque, porqué estou sempre a manda-las para o
exterior, e nao posso agora produzir mais exemplos.

E’ curioso notar-se que essa constante ritmica,
usada como férmula basica por Tupinambi e a
grande maioria dos compositores de maxixes, muito
inferiores a éle, (e de que apenas se poderia lembrar
ainda o autor de Pemberé, Eduardo Souto) nio era
muito comum no seculo dezenove, no qual apenas se
delineia. Anteriores a éste seculo raros exemplos en-
contramos, tais como o famoso reisado (sergipano,
segundo Silvio Romero) Zé do Vale do segundo
seculo, ou a Moda da Carrasquinha, de origem evi-
dentemente lusitana. Agora nio me lembro de mais
nenhum trecho onde seja empregado como base
ritmica. Isso me leva a verificar que essa constante
ritmica, definitivamente firmada no fim do seculo
dezenove e principalmente no coméco do seculo XX,
estabelece o caracter ritmico basico da dansa brasi-
leira. Tupinambad se serve déle, puro, com grande
frequencia. Assim, nio se deverd procurar neste mu-
sico a grande for¢a criadora de ritmos. Nem muito
menos na harmonizagio, que é geralmente acurada,
mas simples.

O que exalta a musica de dansa de Marcelo
Tupinambi ¢é a linha melodica. Muito pura e va-
riada. O compositor encerra nela a indecisio hete-
rogenea da nossa formacio racial. Ora tem o espe-
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vitamento do quasi branco das cidades, ora a melan-
colia do nosso interior. A’s vezes ¢ dum fatalismo
desesperado, duma saudade imensamente nostalgica,
que faz mal ouvir, como nesse extraordinario Matuto,
can¢ao cearense que atinge aquela tristeza dorida de
certas melodias russas. Outros exemplos notaveis dessa
tristura indigena sio o Pierrot, com a impressionante
frase sincopada da segunda parte, e o Deixe Estd,
certamente das paginas mais belas do maxixe. Nunca
a melancolia cabocla se viu tiao bem expressada por
musico de nome assinado.

E é nesse género de melodia cabocla, que Mar-
cello Tupinamba se tornou admiravel. Nesse género
a que éle chama tanguinho, com lamentavel desdem
pelos géneros. Jd o malogrado Alexandre Levy cha-
mava de tangos brasileiros, trechos inconfundivel-
mente nossos, que em nada participavam de nenhuma
variante do tango espanhol, ou dos paises sul-
americanos de origem espanhola. Sio maxixes, sao
modas, sio sambas, cateretés, lundus, etc., depende,
mas jamais tangos. Precisamos abolir essa denomi-
nagiao de tango dada is nossas dansas, pois que, alem
de inexpressiva, presta-se a confusdes. Ainda me
lembro dum trecho que me passou pelas maos, ao
qual o compositor dera o subtitulo impagavel de
“samba tangaico!”

Mas é com ésse subtitulo de tanguinho que en-
contrareis algumas das dansas mais probantes de ta-
lento de Tupinamba. Lembro-me agora ainda o A
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vida é essa, e o notabilissimo Maricota sai da chuva.
E mesmo 4s composi¢oes que denomina propria-
mente maxixes, talvez porqué se aproximem da fei-
cao de Nazaré e das musicas de dansa do Rio, Tu-
pinamba ainda imprime aquela melancolia doce que
¢ o pathos geral da sua musicalidade. Vejam por
exemplo o Quebra meu povo e o Assim sdo elas, com
as adoraveis ter¢as do Trio. A sua musica é sempre
assim, gravida de banzo. Raro um traco de alegria a
redoura. Rarissimo, em suas composi¢des, aquela
alegria formidavel do c6ro de Nha Moga. Essa Nha
Mog¢a é uma pagina notavel. Brasileirissima ainda, o
cOro entra com um entusiasmo irresistivel. Nunca
pude ouvir ou tocar aquelas oitavas batidas, de tao
hilare jovialidade, que nio sentisse um convite a
dansa, muito mais imperativo que o de Weber.

Considero a musica de Tupinambi ainda mais
representativa de nossa nacionalidade atual, que a
obra de Ernesto Nazaré. Este 6 mais uma consequen-
cia regional, circunscrita mesmo a uma cidade sé. Er-
nesto Nazaré é o maxixe carioca; tem aquele espevi-
tamento alacre, cheio de S&l, aquela acessibilidade
efusiva do carioca. Tupinambi, si nio expressa a
civilizagao um pouco exterior das cidades modernas
do Brasil, Rio de Janeiro, Sio Paulo, congraca nas
suas musicas a indecisa ainda alma nacional, a que
domina profunda melancolia. Nessa pagina chamada
Minha Terra, éle disse admiravelmente na primeira
parte o que vai de preguica, de cansaco e de tristeza
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nostalgica pelo nosso vasto interior, onde ainda a
pobreza reina, a incultura e o deserto.

Marcelo Tupinamba ¢ atualmente, entre os
nossos melodistas de nome conhecido, o mais origi-
nal e perfeito. Suas dansas, como dansas passam. Sio
esquecidas pelas orquestras mambembes dos cafés e
dos saloes de baile, porqué em geral beberrdes e dan-
sarinos pedem novidades, — maxixes ou foxtrotes,
¢ indiferente, — mas novidades que saciem a petu-
lancia e a indiferenca ma na moda. Nio se ouve mais
o Matuto. Ninguem mais se lembra de Ao som da
Viola. Mas é possivel que um dia os compositores
nacionais, concientes da sua nacionalidade e destino,
queiram surpreender a melodia mais bela e original
do seu povo. As misicas de Marcelo Tupinamba
serao nesse dia observadas com admiracio e 1mais
constancia.

G924

ERNESTO NAZARE

(Conferencia na Soctedade de
Cultura Artistica, de S. Paulo).

Ernesto Nazaré ja entrou na casa dos sessenta,
porém pra lhe compreender a musica, a vida longa
dele quasi nio adianta nada. Foi temporao no piano
sob as caricias maternas e inda estudou doze meses
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aconselhado por Eduardo Madeira. Quando principiou
compondo somou umas oito li¢oes com o prof. Lam-
bert, que repetiu-lhe oito vezes éste conselho bom: —
Pinta as hastes das notas mais de pé, Ernesto”. E foi
tudo. De longe em longe inda escutou o elogio dum
Henrique Oswald, dum Francisco Braga. Porem o
conselho mais util que recebeu foi ésse do prof. Lam-
bert pro curumim de 14 anos. Ernestinho compreen-
deu que todas as hastes déste mundo altivo, sejam
notas de musica, sejam séres humanos, carecem de
estar em pé, bem firmes e mesmo bem sozinhas. Cul-
tivemos a memoria desse professor maraba, por ter
incutido no Ernestinho o aviso mais moral que a
gente pode dar, no pais inventor do proverbio cari-
tativo: E’ tempo de murici, cada um cuide de si .

Ernestinho virou Ernesto, principiou encontran-
do nas vitrinas das casas-de-musica o nome de Er-
nesto Nazaré impresso, seus tangos foram executados
e gostados, se espalharam, e o compositor teve a glo-
ria de ser tao familiar na patria inteirinha, que todos
falavam “o Nazaré”, que nem se trata um primo,
uma sobrinho e os amigos do nosso cora¢io. Faz
bem uns vinte anos que conhece uma celebridade su-
blime embora nao frutifera. E’, desde muito, o pomar
das alegrias mais dinamicas da terra dele. Ao fun-
gagd dos seus tangos muito se tem saracoteado, rido
e gosado neste pais; e por essa precisao de memoria
amorosa que sO os artistas despertam, o nome dele
vem se gravando nas lembran¢as da maneira menos
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egoistica do amor: sem que reflita a imagem dum
corpo amigo ou amante. O Nazaré .. Quem era?
Nao se sabia n3o. E inutil se saber. Era um désses
amores que estao na religiosidade obscura de todos os
vivos capazes de querer bem, na parte de nds em que
amamos OS Nnossos mitos, os atos sem atividade, os
nonies sem cOrpo, OS anjos e Os artistas.

No entanto, si é certo que a obra de Ernesto
Nazaré tem uma boniteza, uma dinamica féra do
comum, e éle apareceu e se desenvolveu no momento
oportuno, nao compreendo bem como é que se tornou
popularmente célebre. Si foi oportuno nao tem nada
de oportunista nele, e é sabido que nem mesmo a
genialidade basta pra um individuo se popularizar.
Ora a primeira observagio que se imple a quem es-
tuda a obra dansante dele, é que de todas as musicas
feitas pras necessidades coreograficas do povo, ela é a
menos tendenciosamente popular.

A prova mais objetiva disso estd no decidido ca-
racter instrumental de Ernesto Nazaré.

Em geral as composi¢Ges dansantes baseiam a sua
vulgarizagao no imitarem o cOro orquestico popular.
As dansas do povo sao na sua maioria infinita dansas
cantadas. De-primeiro foi sempre assim, e os instru-
mentistas-virtuoses da Renascen¢a, quando transplan-
taram as gigas, as alemandas, as sarabandas, do canto
pro instrumento, tiveram que fazer todo um trabalho
de adaptagao criadora. Esta adaptagio consistiu em
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tirar das dansas cantadas a essencia cancioneira delas e
dar-lhes caracter instrumental. Substituiram o tema
estrofico pelo motivo melodico, a frase oral pela celula
ritmica. Embora ainda com reservas, pelo estado'atual
dos meus conhecimentos, antevejo que, talqualmente a
milonga e o tango argentino sucessor dela, o maxixe
teve origem imediata instrumental. Porém, tanto éle
como o tango argentino e o foxtrote, pra se popu-
larizarem, viraram logo cancioneiros, se tornaram
dansas cantadas. Essa fei¢do cancioneira, a gente
percebe mesmo nos mais admiraveis musicos coreo-
graficos, como John Philipp Sousa ou Johan Strauss,
pela norma estrofica e nido celular da invengao. Se
sente a melodia cantada, se sente o verso oral. Pois
Ernesto Nazaré se afasta dessa fei¢io geral dos com-
positores coreograficos, por ter uma ausencia quast
sistematica de vocalidade nos tangos dele. E' o mo-
tivo, é a celula melodica ou sé ritmica que lhe ser-
vem de base pras construcdes. O Espalhafatoso por
exemplo, é construido sobre uma celula ritmica s0,
ao passo que o Sagaz é inteirinho arquitetado sobre
um motivo ritmico-melodico de quatro notas.

Se imagina pois que for¢a de invengao ritmica
ele possui. Poderao falar que afeigoa especialmente
certas férmulas de medida que se repetem em obras
diferentes. .. Tambem estd certo, porém isso nao
quer dizer pobreza nio. E’ duma variedade estu-
penda, e entre os parceiros dele nio tem nenhum
que seja tao couro-nagua pra desenvolver um mo-



MUSICA, DOCE MUSICA 149

_tivo ritmico. E s3o prova dessa riqueza e poder o
Fon-fon, o Garoto, o Pierrot, o Tenebroso.

Mas care¢o de voltar ainda ao caracter instru-
mental de Ernesto Nazaré pra uma observagio. Se
serviu do piano. Pois bem, a obra dele é pianistica
como o qué. Pianistica mesmo quando se inspirando
no instrumental das serestas, fung¢des, choros e assus-
tados, reflete o oficleide, o violao, e especialmente a
flauta que nem no trio do Atrevido, e no Arrojado
quasi inteiro. Entio numa obra-prima sapeca, o
Apanhei-te Cavaquinho, éste e a flauta, numa ca-
poeiragem orquestica de espirito inegualavel, rivali-
zam de personalidade, ambos maxixeiros de fianga,
turunas no remeleixo e cueras na descaida.

Mas em geral Ernesto Nazaré se conserva dentro
do pianistico intrinseco. Observem. o Batuque, ou,
pra sé citar obras-primas, o Turuna eletrizante, o
Soberano, o Bambino e o Néné. Duma feita, a uma
pergunta proposital que fiz pra éle, Ernesto Nazaré
me contou que executara muito Chopin. Eu ja pen-
samenteara nisso, pela influéncia subtil do pianistico
de Chopin sobre a obra déle. Talvez esta afirmativa
sarapante muito feiticista, mas é a mais verdadeira
das afirmativas porém. Nio basta nao a gente tocar
piano pra compor obras pianisticas, isto €, que re-
velem os caracteres e possibilidades do instrumento e
tirem déle a natureza inicial da criagdo. Tem um
poder de compositores dansantes que tocam piano e
que nunca foram pianisticos. Nazaré ndo. O cultivo
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entusiasmado da obra chopiniana lhe deu, alem dessa
qualidade permanente e geral que é a adaptagao ao
instrumento empregado, o pianistico mais particular
de certas passagens, como a 3.* parte do Carioca, ou
tal momento do Néné. Ainda é chopiniana essa ma-
neira demonstrada no Sarambeque, no Floraux, na
4.* parte do esparramado Ramirinho, de melodizar
em acordes tao contra a essencia monodica da musica
popular.

A @ste respeito inda temos mais. Si ¢ verdade
que a harmonizagio de Ernesto Nazaré segue o mo-
deélo geral das modulacdes cadenciais, ésse simplismo
popular é disfarcado por um cromatismo saboroso,
uma pererequice melodica dificil, em que a todo mo-
mento surgem notas alteradas, chofrando na surpresa
da gente com o insperado de inhambi abrindo véo.
E entdo com que ciencia habilidosa éle equilibra as
sonoridades! As harmoniza¢des, os acordes, as oita-
vas, os saltos arrevezados, audaciosissimos até, jamais
nao desequilibram a ambiencia sonora. Possti uma
perfeicdo de fatura que, mesmo quando a invencio
¢ mediocre ou vulgar, torna interessantes e nobres
tangos que nem o Cutuba e varios mais.

Por todos ésses caracteres e excelencias, a riqueza
ritmica, a falta de vocalidade, a celularidade, o pia-
nistico muita feita de execuc¢io dificil, a obra de Fr-
nesto Nazaré se distancia da producio geral conge-
nere. E' mais artistica do que a gente imagina pelo
destino que teve, e deveria de estar no repertorio dos

e
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nossos recitalistas. Posso lhes garantir que niao estou
fazendo nenhuma afirmativa sentimental nao. E’ a
convic¢io desassonibrada de quem desde muito ob-
sertva a obra déle. Si alguma vez a prolixidade
encomprida certos tangos, muitas das composi¢Oes
déste mestre da dansa brasileira sao criagOes magis-
trais, em que a foér¢a conceptiva, a boniteza da in-
ven¢ao melodica, a qualidade expressiva, estio digni-
ficadas por uma perfeicio de forma e equilibrio sur-
preendentes.

Tem na obra déle uma elegancia, uma dificul-
dade altiva, e até mesmo uma essencia psicologica,
sem grande caracter nacional embora expressiva, qua-
lidades que o deveriam levar prd roda menos instin-
tiva e inconciente das elites pequenas... O proprio
Ernesto Nazaré mostra perceber essa dinstingdo re-
finada, pela repugnancia que mostra ante a con-
fusio com que os tangos déle sao chamados de ma-
xixes. A mim ji me falou que os tangos “nao sao
tio baixos” como os maxixes. Andei imaginando
que isso era susceptibilidade de quem ignora que o
proprio tango se originou nas farras do porto mon-
tevideano entre a marinhagem changueira e as bran-
caranzs, mulatas e abunas, mogas de profissao. Po-
rém hoje dou razio pra Ernesto Nazaré. O que o
brasileiro chamou um tempo de tango, nao tem re-
lagio propriamente, nenhuma com o tango argen-
tino. E’ antes a habanera e a primitiva adaptacao
brasileira dessa dansa cubana. Tambem alids conhe-
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cida por tango no Uruguai e na Argentina pelo que
informa Vicente Rossi. .. A contradicio de que Os
tangos de Ernesto Nazaré possuem a ritmica do ma-
Xixe e éste ¢ que se dansa com éles, nio tem valor
nenhum. As proprias habaneras sio maxixaveis
desque a gente lhes imprima andadura mais afobada.
E justamente quando Ernesto Nazaré estiver execu-
tando, os senhores porio reparo em que éle imprime
aos tangos andamento menos vivo que o do maxixe.
Na verdade Ernesto Nazaré nio ¢ representativo do
maxixe, que nem Eduardo Souto, Sinhé, Donga e o
proprio Marcelo Tupinambi, éste uma variante pro-
vinciana da dansa originariamente carioca. FErnesto
Nazaré poderd quando muito ser tomado pelo grande
anunciador do maxixe, isto é, da dansa urbana ge-
nuinamente brasileira, ji livre do caracter hispano-
africano da habanera.

Ainda com reservas ji posso imaginar que o
maxixe nasceu da fusio da habanera e da polca, a
qual, informa Franca Junior, os cariocas dansavam
“arrastando os pés e dando 3s cadeiras um certo mo-
vimento de fado”. Nesta descricio é facil se petceber
a proximidade-em que essa polca estava da coreografia.
familiar e primitiva do maxixe, tal como ainda foj
encontrado por Julio Roca, quando em 1907 veiu
ao Brasil. Foi da fusio da habanera, pela ritmica, e
da polca, pela andadura, com adaptacio da sincopa
afro-lusitana, que originou-se o Maxixe. Ora eu
falei, faz pouco, na essencia psiquica pouco nacional
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de Ernesto Nazaré. Torno a falar. Na obra dele,
prodigiosamente fecunda, a gente ja encontra mani-
festacoes inconfundivelmente nacionais, e em geral
quasi tudo o que se tornaria mais tarde processos,
formulas e lugares-comuns melodicos, ritmicos, pia-
nisticos nacionais, sobretudo entre compositores de
maxixes. Mas por vezes tambem essa obra se encontra
paredes-meias com a habanera, que nem no pedal de
dominante do Reboligo, e na 3. parte do Digo.
Entio o Pairando, desque executado mais molengo,
se torna havaneira legitima. E a melodica europea
tambem nao ¢é rara na obra de Ernesto Nazaré. Si
por exemplo a gente executa a 1.* parte do Sagaz,
fazendo perfidamente de cada tempo do dois-por-
quatro um compasso ternario, da de encontro com
a mais alemi das valsas déste mundo. Pensem nao
que isto é censura minha. E’ evidente que nao tenho
tempo a perder pra estar bancando o purista ¢ o pa-
triotico. Acho mesmo um encanto humano em per-
ceber elementos estranhos numa qualquer joia da in-
ven¢ao popular, seja numa farca do Piolin como Do
Brasil ao Far-West, seja no maxixe recente Cristo
nasceu na Baia, onde se intromete a horas tantas um
meneio melodico norte-americano. Minha opiniao ¢
que o destino do homem fecundo nao é defender os
tesouros da raga, mas aumenta-los porém.

Dentre as caracteristicas que percebo na obra de
Ernesto Nazaré, agora s6 me resta falar duma. A sua
expressividade psicologica. Tambem nisso éle se dis-
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tingue do género popular em geral, e particularmente
se afasta da musica nacicnal. Esta, nao tem duvida
que possii uma expressao etnica admiravel, é malin-
conica, é ironica, ¢ por vezes perereca, e no mais bar-
reada de dengue sensual. Mas, como na maioria dos
casos universais, nao ¢é expressiva, nesse sentido de
se acomodar a estados-de-alma transitorios. Nao ¢
psicologia em relagdo as palavras que a acompanham
ou ao titulo que leva. A musica popular é a expres-
sao mais absoluta da musica pura, até mais que um
Mozart, um Scarlatti ou Stravinski. Nio é musica
“tranche de wvie”, nem descritiva nao, feito um
Schumann, um Berlioz, Monteverdi ou Mussorgski.

Pois Ernesto Nazaré muitas vezes se aproxima
déste genero de musica psicologica e descritiva, e Os
titulos dos tangos dele nao raro querem significar
alguma coisa. Ele segue essa tradicao deliciosa pela
qual, desde os lundis, polcas e modinhas do I.°
Imperio, a nossa gente apresenta um tesouro verda-
deiro de argucia, pernosticidade, meiguice e humo-
rismo, em titulos musicais. SO neles possuimos um
curioso padrao lirico da nacionalidade. Basta com-
pulsar um repertorio de tangos argentinos, de valsas
e cantigas francesas e italianas, de fados, de lieder,
mesmo de rag-times, e depois um catalogo de ma-
XiXes, pra ver como o sentimento, a pieguice e a Vi-
vacidade de espirito colaboram na titulagao indigena.
E’ um encanto! E isso desde agueles seresteiros “do
apa virado”, que descantavam a Quis debalde var-
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rer-te da memoria ou a Ydyd, vocé quer morrer, de
Xisto Baia; a Tao longe de ti distante, a Ndo se me
‘dd que outros gosem, Ao ceu pedi uma estréla, O
angu do Bardo, A’ terra um anjo baixou, A mulher
¢ um diabo de sdias, todos titulos gostosamente em-
papuados de melosidade e besteira, que iriam reper-
cutir nas valsas e shotes do regime republicano. E
entao os sambas, polcas, tangos, e afinal maxixes,
que se chamaram e chamam: Quem comeu do Boi,
Amor tem fogo, Que é dela, as chaves’, Capenga
ndo forma!, Sai cinza!, O Bota-abaixo, Assim é que
é, Ai! Joaquina, Pisando em ovos, Seu Derfim tem
que vortd, Seu Coutinho pega o bot, Este boi é bravo,
e mais titulos adoraveis, como Os Voadd, Saraco-
teio, Batuta, Sacudida, Tatd subiu no pau, Vé st é
possivel, Lingua comprida, Fogo de palha, Peruan-
do, Encrenca, Vamo, Maruca, vamo, Tem roupa na
corda, Foi atrds da bananeira, etc. e tal. Porém ésses
nada tdm que ver com as misicas que titulam. Sdo
manifestacdes livres de espirito, de carinho, se sen-
sualidade, e por vezes dessa vontade de falar boba-
gens metaforicas, que nem o Fubd, a Caneca de
Couro, costume tio inconfessavelmente nacional.

Ernesto Nazaré participa dessa tradicao, porém
com éle ja muitas vezes o titulo se relaciona com o
ethos da musica. Assim essa outra obra-prima, o
Estd Chumbado, cuja ritmica é um pileque de expres-
sividade impagavel. No Soberano, a dinamica dos
arpejos citados, de imponencia soberbosa, se ergue
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soberanamente do teclado. No Pairando, muito in-
ferior, em que a melodica feita de tremeliques, ima-
gina pairar e cuja introdug¢io lembra o descritivo in-
cipiente e coitado duma Chaminade, dum Godard
e outrinhos do mesmo desvalor. Porém ja duas outras
obras-primas combatem essa fragilidade: o Tenebroso
que ¢é de deveras tenebroso, e o Talisman todo mis-
terio e estranheza.

Alids raramente, que nem nestes dois tangos,
Ernesto Nazaré abandona a alegria. Nio possui
aquela tristura permanente, tio do nosso povo, que
¢ da intimidade de Marcelo Tupinamba. E’ o espe-
vitamento chacoalhado e jovial do carioca que Er-
nesto Nazaré representa. Em compensacio a tristura
de Marcelo Tupinambi, é uma tristura gostosa de
se escutar, é franca, ¢ molenga, é caldo-de-cana, é
melado grosso, nem bem tristura, antes a lombeira
do corpo amulegado pelo solzio do Brasil, espirito
de fatalismo e de paciencia. Nazaré nio sabe ter essa
tristeza sonorosa e chiando, que nio faz mal. Descen-
de em linha reta dos vatapis apimentados, e quando
entristece é duma violencia sorumbatica, é sombrio,
¢ mesmo tragico. Se observe por exemplo o Miosotts,
o tango Tupinambd, e essas tres perfeicdes que sio o
Odeon, o Digo e o Bambino. S mesmo no famoso
Brejeiro éle atingiu a tristura provinciana. E é curioso
de se por reparo que justo nesse tango, a frase inicial
coincide estranhamente com o lamento Teird dos in-
dios Pareci, s6 mais tarde revelado na Rondonia.
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Seria inda importante esclarecer a posicao de
Ernesto Nazaré na organiza¢io da musicalidade na-
cional e na formacio historica do maxixe... Es-
tudar por exemplo a evolugio da sincopa, contra-
tempo matematico da miusica europea, tal como usada
tanto por Bach como pela fado portugués (e ainda
no Brasil Colonia, como prova a modinha For-se
Josino, registrada por Spix e Martius. ..) prd sin-
copa nossa, entidade ritmica absoluta e por assim
dizer insubdivisivel. Essa evolugio esta refletida na
obra de Ernesto Nazaré. Mas tudo isso nos levaria
pra mais duas horas de falacao. E confesso que,
apesar dos documentos abundantes que estou reco-
lhendo e estudando, muito ponto historico € mesmo
tecnico inda ficaria incerto, num terreno virgem em
que o proprio nome de “maxixe” nao se sabe muiro
bem donde veio (1). Nada se tem feito sobre 1850

e é uma vergonha.

(1) Segundo uma versio, propagada por Vila-Lobos, que
a teria colhido dum octogenario, o maxixe tomou ésse nome
dum sujeito apelidado “ Maxixe” que num carnaval, na socie-
dade “Os Estudantes de Heidelberg”, dansou um lundii duma
maneira nova. Foi imitado, e toda a gente comegou a dansar
“como o Maxixe”. E afinal o nome teria passado pra dansa.
Versao respeitavel porém carecendo sem dtivida de major con-

trolagao.

O que me parece ja certo é que o maxixe, como tal, apa-
receu depois de 1870. As pesquisas devem mesmo se estabele-
cer na decada de 70 pra 80, Ja estou em condigGes de fixar
essa decada como aquela em que mais provavelmente o maxixe

surgiu.
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A musicologia brasileira inda cochila numa ca-
ducidade de criticas puramente literarias. Se exeptuan-
do as datas historicas faceis e as anedotas de enfeite,
o diazinho em que uma senhora campineira teve a
honra de produzir o talento melodico de Carlos Go-
mes, as invejas de Marcos Portugal ante a gldria
nascente de José Mauricio, a gente nio sabe nada de
verdadeiramente critico, de cientifico, de basico, e
principalmente de orientador, sobre a miisica brasi-
leira. Nao creio que a gente deva excluir do patri-
monio nacional o germanismo de Leopoldo Miguez,
ou o individualismo despatriado de Glauco Velas-
ques, porém creio que, depois de tradicionalizados os
caracteres nacionais na musica erudita, ésses entes serio
reduzidos 4 pasmaceira de placas tumulares e a 8sses
espantalhos da circulagdo praceana, a que a gente em
geral chama de estatuas. A Histéria-da-Misica, que
nem todas as outras Histdrias, estid cheia désses tu-
mulos inuteis. Si o Brasil ¢ um vasto hospital, a
Histéria da Musica é um cemiterio vasto. Porqué de
deveras ndo sio nada mais que inutilidades tumu-
lares os que, tendo vivido uma existencia individual
por demais, ndo ficaram agindo que nem um Bach,
um Rameau, um Palestrina, na permanencia das na-
cionalidades ou da unanimidade dos séres terrestres.
Ora vamos e venhamos: a nossa musicologia nio tem
feito até agora nada mais que escrever o distico désses
tumulos, ou plasmar o gesto empalamado de estatuas
que a ninguem nao edificam. Embora haja utilidade

L .



= e

RS FE A T D OCEY M USICA 159

historica ou estetica nas obras dum Rodrigues Bar-
bosa ou Renato Almeida, se devera reconhecer com
franqueza que essa utilidade é minima, porqué dest:-
tuida de caracter pratico. Alem da pequena mas va-
liosa contribuicio de Guilherme de Melo e de via-
jantes, ou cientistas como Léry, Spix e Martius, Ro-
quette Pinto, Koch-Gruenberg, Speiser, ninguem entre
nds se aplicou a recolher, estudar, descriminar essas
forcas misteriosas nacionais que continuam agindo
mesmo depois de mortas. Tudo se perde na transito-
riedade afobada da ra¢a crescendo. Nossas modas,
lundis, nossas toadas, nossas dansas, catiras, recor-
tadas, cocos, faxineiras, bendengués, sambas, cururts,
maxixes, e os inventores delas, enfim tudo o que
posslii férca normativa pra organizar a musicalidade
brasileira ji de caracter erudito e artistico, toda essa
riqueza agente e exemplar esta sovertida no aban-
dono, enquanto a nossa musicologia desenfreada-
mente faz discursos, chora defuntos e cisca datas.
Ha uma precisio iminente de transformar ésse estado
de coisas, e principiarmos matutando com mais fre-
quencia na importancia etnica da musica popular ou
de feicio popular. Os “sujeitos importantes” devem
dar a importancia déles pros homens populares, mais
importantes que os tais. Se deve de registrar tudo o
que canta o povo, o bom e o riim, mesmo porqué
désse riim ninguem sabe tudo que pode tirar um
bom. E finalmente se deve de homenagear os Na-
zarés e os Tupinambis, os Eduvardo Soutos e as
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Francisca Gonzagas que criam pro povo e por éle.

Num tempo de fundacio etnica, tal o que atraves- A
H samos, ¢ que essa trabalheira adianta muito. Mais

tarde sera um caro custo descobrir as cabeceiras, reha-

| ver as fontes e o tempo perdido. Acabar com os im-

oA provisos e louvagdes amorosas! Lancar em nossa

' i i Musicologia o facio duma conciencia de deveras cri-

tica, que desolhe ésses estudos adolescentes de todas as
pachochadas da literatice, da fantasia e do patrio-

tismo!

Esta homenagem prestada a Ernesto Nazaré pela

Cultura Artistica de Sio Paulo me parece que é sin-

tomatica de tempos mais uteis. Além de ser justissima.

1 E é um gosto a gente constatar que nio se carece aqui

il de garantia da policia, como sucedeu no Instituto

] Nacional de Misica em 1922, quando num concérto

b organizado por Luciano Gallet, ai se executou o

| Brejeiro, o Néné, o Bambino e o Turuna. Satisfeito

]i 1 mesmo estou eu, e apesar de atravessado de enfer-

| midades mesquinhas, fiz gosto em alinhavar na fa-

diga estas frases, pra vir junto dos senhores, trazer

o meu aplauso a um artista, que usando a politica
subtil do talento, se fez escutar por uma nacio.

(1926).
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A 18 de abril de 1839 morreu no Rio de Ja-
neiro o padre José Mauricio Nunes Garcia, e hoje
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temos que celebrar o centenario dessa morte. A todo
brasileiro isento de patriotadas, bem conciente, esta
celebragio s6 pode ser meia vaga e amarga. Nobs
ignoramos o padre José Mauricio Nunes Garcia.

Uma feita, Dio Joio VI, “o rei velho” como
lhe chamaria mais tarde o proprio José Mauricio,
exasperado talvez com a cortezanice pedinchona que
O cercava, virou-se pro musico humilde:

— O padre nunca pede nada! . .
José Mauricio beijou a mio do rei e respondeu:

— Quando Vossa Magestade entender que eu
mereco, me dara.

A resposta ¢ linda, mas ése nao é o jeito hu-
mano com que se devera proceder pra com potesta-
des e nagOes. José Mauricio devia ter pedido muito
pra que um pouco lhe concedesse o rei disposto.
Devia ter pedido pelo menos a gravagio da sua ce-
lebrada missa da Degolacio de S. Joio Batista, pra
que a possivel obra-prima nao se perdesse. Os chefes
e muitas nagOes, entre as quais prima o Brasil, esque-
cem com facilidade quem os nobilita. Faz um século
que o padre-mestre morreu. Pelos carinhos isolados
de alguns escritores e um musico, lhe sabemos super-
ficialmente a vida, possuimos dele, impressas, a
Missa de Requiem e a em Si Bemol. Nada mais. Os
pormenores da vida, como os restos mortais do mu-
sico ja nio ¢é possivel mais sabel-os. As obras, na
maioria estic perdidas. O que resta sio cOpias, de-
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testaveis as vezes, como as que possui o Conser-
vatorio daqui.

Por tudo isto, o que estamos celebrando hoje é
um centenario de artista ignorado. E si essa vagueza
permite a muitos avang¢ar despreocupadamente os elo-
gios mais deslavados ao musico que “deve ser ge-
nial”, a ninguem isso podera satisfazer. E nos
amarga entao a incuria com que, antes e depois do
que Nepomuceno fez publicando as duas missas ci-
tadas, os nossos Governos vivem nos seus brinque-
dos perigosos de politica, sem beneficiar aos que nos
devem ser caros pelo que de Brasil e por nds fizeram.

José Mauricio Nunes Garcia nasceu no Rio de
Janeiro a 22 de setembro de 1767. Era filho duma
crioula mineira, Vitéria da Cruz, por sua vez filha
duma escrava da Guiné. O pai era branco, nascido
na ilha do Governador e se chamava Apolinario
Nunes Garcia. Morreu éste quando o pequeno con-
tava apenas seis anos. A maii e uma tia bda traba-
Ihavam pra sustenta-lo.

Filho de preto sabe cantar. No Rio a éra das
Modinhas estava se intensificando e um éco vago
dos salGes devia chegar até a rua da Vala (Uru-
guaiana) onde o mulatinho nascéra. De resto as ruas
ressoavam com os cantos dos escravos ‘“seminds, aos
grupos de dez a doze, movendo-se a compasso com
OSs seus cantos, ou antes gritos, a carregar em grandes
varais, cargas pesadas e todas as mercadorias do
porto”. Esse canto devia ser impressionante porqué
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varios cronistas se referem a éle, Foster, o principe de
Wied, Luccock. .. E ainda as duas mulheres leva-
vam José Mauricio 4s festas de igreja, onde o pe-
queno rezava ainda mal convicto, distraido com as
musicas entdo aplaudidas do brasileiro padre Manuel
da Silva Rosa. Tudo isso de certo que influia muito
no mulatinho extremamente musical, dotado de voz
bonita e passando o tempo dos brinquedos a fazer
violinhas de tabua e elasticos de botina.

Afinal arranjou uma viola de verdade e a tan-
geu, tangeu tanto, que acabou descobrindo por si o
segrédo das primeiras harmonias. Dedilhava as cot-
das e se punha cantando romances tradicionais. Logo
a vizinhanga toda se engragou pelo menino e éle ia
nas reunides, cantar os casos do Bernal Francés, da
Dona Iria e suspirar modinhas arcades. “Este me-
nino precisa aprender musica...” E as duas mulhe-
res trabalhavam mais porqué alem das roupas, tinham
que ajuntar os oitocentos réis mensais que pagavam
~a escola de musica do mulato Salvador José. Ai José
Mauricio aprendeu teoria e dizem que violio.

E foi crescendo e aprendendo. Ji declinava o
seu latim nas aulas do padre Elias ou filosofava con-
duzido pelo dr. Goulio. Em miusica nao durou
muito e ja sabia tanto e milhor que o mestre Salvador
José. Parece que entao andou recebendo as luzes que
ainda restavam do tal “conservatorio dos negros”
que os jesuitas tinham instituido na fazenda de
Santa Cruz. Se desenvolve o talento dele, num am-
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biente propicio, onde as obras do rapaz musico
podiam ser ensaiadas pelo c6ro dos filhos de escravo.
E ai tambem fortificou-se, ou nasceu a vocagio ecle-
siastica.

Mas parece que a morte da tia em 1790 ¢é que
o decide. José Mauricio tem 23 anos e quer ser padre,
Um vizinho que acarinhara o talento do menino
cantador, arranja-lhe o dote necessario pra isso, fa-
zendo-lhe doa¢io duma casa. E' o negociante Tomas
Gongalves. Dele José Mauricio nio se esquecerd e
ao professar, leva por padrinhos a frei Francisco José
Rufino de Souza e mais frei José Marcelino Gon-
calves, filho do protetor e seu aluno de musica.

Em 1792 cantou missa solene e seis anos mais
tarde obteve licenca para prégar. Mas duvido que
isto lhe tenha dado tamanha alegria como o premio
musical recebido nesse mesmo ano de 1798. Mor-
rera o padre Joio Lopes Ferreira, mestre-de-capela
da Sé, e a 2 de junho, o bispo dio José¢ Joaquim
Justiniano, nomeia José Mauricio pro lugar, com 600
mil réis anuos.

Magro, alto, moreno escuro, olhar bem vivo,
labios grossos, macas pontudas, narinas cheias, José
Mauricio trabalha, ensaia, ensina e compdi. A mu-
sica tomava-lhe a vida e o sonho. Tanto mesmo que
Franclin Tavora, o qual privou com intimos do pa-
dre, diz niao lhe constar que José Mauricio tenha
prégado uma vez s6. Porém ¢ certo que de 1892 a 4,
o padre frequentara as aulas de Retérica do dr. Ma-
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nuel Inacio da Silva Alvarenga. E, além disso, Mo-
reira de Azevedo depdi contra Franclin Tavora, com
afirmativa decidida, garantindo que José Mauricio
prégou, mereceu elogios até por um sermao recitado
na festa dos Santos Inocentes, — pelo que Dao Joao
VI o nomeou prégador régio. E’ o mais provavel.

Tambem a curiosidade o levara a conhecer va-
rias coisas mencionaveis naquele tempo. Sabia His-
toria, Geografia, o Grego, o Latim, o Francés, Ita-
liano e o seu bocado de Inglés. Porém a musica lhe
regia a vida. Como mestre-de-capela da Sé aumen-
tou a orquestra, apurou os coristas, dando &s festi-
vidades brilho mais artistico. E compunha sempre
porqué, conforme o velho preceito europeu ainda
vigente no sec. XVIII, o que se exigia ndo éra tanto
misica inspirada, como miusica nova. As repeticdes
eram pouco usadas entio e 0s manuscritos se amon-
toavam nos arquivos e se dispersavam em copias.

Além de ensaiar, dirigir e compor: ensinava.
Manteve escola de musica por 38 anos, na sua casa
da rua das Marrecas, que dantes se chamava pelo
nome que me parece sublime, de rua das Belas Noites.
Sairam désse curso algumas figuras musicais ilustres do
Imperio, como Candido Inacio da Silva que, salvas as
proporcdes, foi o Schubert das nossas Modinhas de
salio, e mais Francisco Manuel da Silva, compositor
do Hino Nacional e talvez o artista de cuja atividade
pritica mais beneficiou a musica brasileira. Os 2lunos
14 iam pra casa do reputado mestre de solfa, com o

.
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distintivo da escola no chapéu, um laco azul e en-
carnado.

E eis que chega em 1808, fugindo aos franceses,
o principe Dio Jodo, protetor das Musas. Logo se
espanta com a perfeicdo musical das festas da Sé,
elogia francamente o “novo Marcos”, e o nomeia
inspetor de musica da real Capela. Agora José Mau-
ricio frequenta o pa¢o, é bem tratado e querido pelo
regente; os alunos dele cantam no c¢6ro da Capela
Real e viao formando os seus nomezinhos futuros.
Alem dos dois principais ja citados, lembra-se o padre
Manuel Alves, Francisco da Mota, Geraldo Inacio
Pereira, Lino José Nunes e Francisco da Luz Pinto,
que acabara mestre de musica no imperial colégio de

Pedro I1.

Alids tambem outro ano forte de comogoes, fora
pra José Mauricio, ésse de 1808. As. .. limpezas
publicas eram muito desleixadas e indecisas e o padre
mestre dera um formidavel escorregio nas calcadas
pouco limpas do tempo. Em dezembro ficou pai. Nio
tenho nada com isso e o filho de padre e da “mula
sem cabeca” tradicional, n3o seria um inutil para o
Brasil. Formou-se médico; e o dr. Nunes Garcia foi
alem de catedratico de Anatomia geral e descritiva,
escritor de obras cientificas, como as “Li¢oes de An-
tropotomia” e o “Nova Forma de apreciar os feri-
mentos do peito com offensa duvidosa nas entranhas”.
E inda foi poeta e pintor. E foi, mais, sécio do Insti-
tuto Historico e Geografico. E finalmente compositor
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de modinhas. Deixou nesta tltima fun¢ao, nomeavel
pelo volume, a colecio das “Mauricinas”, “acompa-
nhadas das respetivas poesias” — monumento que
pretendeu elevar 4 memoria do pai a quem as “Mau-
ricinas” sio dedicadas, mas que, por informagao dum
historiador ilustre e musico distinto, posso dizer que
é tumulo de fancaria.

Divagando um bocado, sei ainda que outro re-
beiato da estirpe Nunes Garcia tambem quis ser al-
guma coisa em arte. E a fez de sabor incontestavel.
E’ o Antonio José Nunes Garcia, sobrinho do musico,
desenhista e poeta. Como poeta sei que amava espe-
cialmente versejar cantoras. Quando a De la Grange
esteve no Rio, incendiando coracdes e musicofilos, por
1858 ¢ 59, niao sé o professor Rafael Coelho Ma-
chado, autor do primeiro Dicionario Musical em pot-
tugués que existe, lhe dedicava uma colegao de melo-
dias da Traviata, convertidas em modinhas de salao.
Tambem Antonio José Nunes Garcia, “chiarissimo”
ihe chama Cernichiaro, dedicou a ela um poema, es-
crito 4s duas horas da manhi. A claridade citdda pelo
mesmo Cernichiaro, principia assim:

“Quem é esta mulher divina que a cena pisa

No nascente Brasil das harmontas?

Quem ¢é esta — cantora! — que asstm comove
Com os sons melifluos duma voz tocante?
Serds tu, tmortal De la Grange?

Ndo, tu ndo és, porqué essa voz angelica
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Que as mentes arrebatou é voz dum anjo
Que d gloria sé lhe é dado entoar hinos
A’ — Divindade — e ndo aos humanos?”

Mas a suprema gléria poetica de Antonio José
de-certo é o poema que dedicou 4 morte do segundo
imperador. Uma lamentacio gorducha, comegando por
incitar as tribus do Brasil a chorar a infausta morte.
Chorai Tamoios! chorai Tupis! Chorai Tupinambis!
etc. etc. centenas de tribus passam assim enquanto a
inspiragdo descansa, levando de vencida as maiores
audacias enumerativas dos romances de cordel not-
destinos. Mas o suco da lamentacio é o final, o verso-
de ouro, que dizia:

“Chora o cravo, chora a rosa,
Tambem chora o chordo choroso”.

O trabalho aumentara formidavelmente pra José
Mauricio. Na escola da rua das Marrecas, pobre por
demais pra ter um cravo ou um dos pianos ingleses
que principiavam aparecendo na terra, ensinava Har-
monia num instrumento que os biografos repetem ser
uma “viola de cordas metalicas”. Provavelmente é o
tipo de viola portuguésa a que os reinois chamam
“viola d’arame”, tipo maior e nortista, porqué no Sul -
e nas ilhas j& eram usadas em Portugal as violas me-
nores munidas de cordas de tripa. E de-certo José
Mauricio ja estava s voltas com a escritura do Tra-
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tado de Contraponto. E como si a trabalheira que
tinha nao bastasse, inda manteve o cargo de organista,
eiiquanto José do Rosario nio chegava do Reino

FRENEL)N

Esfomeado por musica, naturalmente machu-
cado pelo sonho da Europa, desbastava os ordenados
na compra de partituras europeas. Chegou a possuir,
dizem, a maior biblioteca de musica do Brasil co-
lonial.

O que haveria nessa Dbiblioteca? Certamente
IHaydn, Mozart e os setecentistas ttalianos. Com
Haydn contam mesmo que o padre mestre se carteou,
coisa que nio é impossivel, mas cuja importancia de-
verd ser muito relativa. Tambem nao me parece pos-
sivel que tenha ignorado Gluck, apesar déste nao vir
mencionado por nenhum biografo. Ha na obra de
José Mauricio, na pequena parte que conheco (as duas
missas publicadas, um Te Deum, os restos duma
Missa em Re Maior, dois Motetos e umas Matinas dos
Defuntos, Bibl. do Conservatorio), acentos que me
parecem de proveniéncia gluckiana. Assim por exem-
plo, os dois compassos iniciais do “Requiem”, duma
intensidade suavemente sinistra, bem comum no
“Orfeu”.

Que conhecesse o Haendel dos Oratorios, tam-
bem me parece imaginavel, mas com muito mais re-
serva. Digo isso porqué a entrada instrumental do
Dies Irae (Requiem) me evoca invencivelmente o
pomposo de certas escrituras haendelianas.
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Beethoven. .. Cernichiaro, combatendo a afit-
mativa de Martius, que o Rio de Janeiro nio estava
em condi¢Ges de compreender Neukomm, garante que
os instrumentistas do Rio conheciam e executavam
Beethoven. D4 como prova existir no Rio quem pos-
sua primeiras edi¢des dos Quartetos beethovenianos. A
prova é tao insuficiente como a afirmativa de Mar-
tius € ridicula. Neukomm foi um musico mediocre e
facil, escrenvendo 4 moda do tempo que era conhecidis-
sima e apreciada no Rio. Nio me atrevo a dizer que
José Mauricio ignorasse Beethoven, tanto mais que
recebia os “novos” tambem e, embora com restri¢oes,
apreciava Rossini, que ainda em 1816, e com o “Bar-
beiro”, causava desconfiangas na Italia. O que é in-
contestavel ¢ que Beethoven, caso fosse conhecido por
José Mauricio, nio lhe fez a minima impressio.

Mais perigosa ainda, a respeito dos conhecimen-
tos musicais do padre mestre, me parece uma afirma-
tiva do Visconde de Taunay. O grande compositor
portugués, Marcos Portugal, célebre na Europa toda,
viera pro Brasil em 1811, acolher-se 4s asas gordas
de Dao Joio VI. Ter-se-ia dado entdo o caso que 3s
vezes acontece mesmo com os musicos de biografia
meia duvidosa. (A biografia de José Mauricio esta
cheia de casos assim...). Quando Marcos Portugal
foi se apresentar a dona Carlota Joaquina, esta logo
lhe falou no mulato e aticou as vaidades exuberantes
do autor da “Demofoonte”, contando-lhe que o prin-
cipe regente chamava a José Mauricio o “novo Mar-

y .
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cos”. E promoveu a reuniao intima no pago em que
os dois musicos se encontraram. Silvio Dinarte descreve
com muita vida o caso, mas talvez tenha se deixado
levar pelo literato da “Inocencia”. Quando Marcos
Portugal mostra ao padre uma sonata recentissima de
Haydn e pergunta pra éle si conhecia o austriaco, José
Mauricio teria respondido que sim, conhecia bem e o
colocava acima de Haendel, de muitas coisas de Mo-
zart e “a par do divino Sebastiao Bach”. O resto da
anedota é que José Mauricio foi impelido a tirar de
primeira vista a obra e o fez tio bem que Marcos,
dominado pela competencia do outro, o abragou cha-
mando-lhe “irmio” e certamente amigo pro futuro.

Mas o que me importa é o Haydn a par do di-
vino Bach. Afirma o Visconde de Taunay que o caso
lhe foi contado por uma testemunha quasi de vista,
e esti claro que estou mui longe de imaginar uma
invencionice do grande escritor. Mas a testemunha, si
ja era “quasi de vista”, de ouvido é que nao era
mesmo nada. Porqué a frase de José Mauricio impli-
caria em nosso musico dois disparates contraditorios:
um golpe genial de critica divinatoria e outro golpe
bem fragil de critica amorosa. Ou bem José Mauricio
compreendia Bach ou nao. Si compreendia, jamais
que o emparelhara a Haydn, nao s6 pela impossibi-
lidade de comparar corretamente dois tipos integral-
mente diversos de criagio musical, como principal-
mente porqué, meu Deus! ndo ¢ possivel universal-
mente igualar ao delicioso, leve, camarada genio de
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Haydn, a grandeza monstruosa de Bach. Jamais no
mundo, que eu saiba, um conhecedor dos dois musi-
cos poude avangar essa quasi irreverencia. Mas, 2o
mesmo tempo, que formidavel clarao reinava aqui no
Brasil, capaz de amar Jo3o Sebastido Bach entio in-
teiramente esquecido e ignorado na Europa toda! O
caso passa-se em 1811. Ora s6 dezoito anos depois,
em 1829, é que Mendelssohn, revolvendo os arquivos
de Leipsig, descobre o formidavel tezouro haviz se-
tenta anos escondido e faz executar a Paixdo sequndo
Sdo Mateus. E, alids, como é possivel a gente supor
que José Mauricio conhecesse e amasse Bach, si deixou
uma obra que sendo, nio contesto, excelentemente
coral, é antipolifonica em absoluto, o contririo de
Bach, eminentemente acordal, sem nenhum conceito
canonico, absoluta miséria de imitacdes, nenhum fu-
gado?

O padre José Mauricio ignorou inteiramente
Bach. E foi essa a desgraca dele. Ndo podia conhecer
naquele tempo e naquele meio, os polifonistas cato-
licos nem protestantes. A época era das mais terriveis
prd miusica religiosa que virara teatro, com orques-
tras, histerismos vocais de sopranistas (numerosos no
Rio, como conta o autor dos Sketches of Portuguese
Life) e os timbales do proprio Haydn. Isso era a mu-
sica religiosa de entdo, a apreciada, a do mundo, na
Europa como no Brasil. Essa foi a musica digerida
pelo nosso padre-mestre. E bem admiravel foi éle que
pelo bom-gosto, encrgia critica e sentimento religioso,
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salvou-se e as suas obras, pondo do tempo o mi-
nimo que podia nelas, os instrumentos profanos, e
um bocado de aria e de modinha nos “Et incarna-
tus”, nos “Ingemisco” sentimentais. Esse ¢ um mé-
rito extraordinario que éle tem. Dentro das perdi¢es
daquele tempo, éle soube conservar um firme, en-
cantado, suave sabor religioso.

A vida de José Mauricio estava entio sistema-
tizada, numa seguranca relativa. Do Joao VI o es-
timava sinceramente e Marcos Portugal o invejava.
Fazia todo o possivel pra bota-lo no escuro, dificul-
tando a execucio das obras dele e mesmo, parece, im-
pedindo totalmente que se cantasse a 6pera “As duas
Gemeas”. Marcos e o safado do irmio sem valor, que
por vingan¢a onomastica tinha o nome simiesco de
Simio, Simio! Simio! Mas nada impedia que o valor
fulgurasse, até voando para alem-mar, pois, pelo tes-
temunho de Kinsey, José Mauricio era “well known
and even much respected at Lisbon”.

E a vida lhe passa em anedotas. Trazia no peito
a comenda da Ordem de Cristo que o regente dera
num impeto de entusiasmo, contam atrapalhadamente
os biografos, tirando o enfeite do peito do visconde de
Vila Nova da Rainha, e o passando com mais justi¢a
4 batina do musico.

Nio se podia dizer inda velho mas sentia-se
doente aos 49 anos. Trabalho excessivo, humildade
excessiva, tantas intrigas, tanto desgbsto no pago, o
padre-mestre emudccia alquebrado. Pede licenga pra

?.
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dizer missa em casa, conta Porto-Alegre. Pra que
Possa ir ao pag¢o, o rei ordena que lhe mandem um
cavalo, diariamente. Mandam, mas o ginete era mais
digno de Tom Mix que dum padre lidando solfas.
Nem o pedo que o traz, ousa montar o bicho. E o
bom do padre 14 continua batendo 2 pé para as lon-
juras do seu rei e senhor.

Neukomm era outro perseguido pelos ciumes do
Simao. Um dia entra na Capela e ouve tocarem a
missa dele que nunca o Simio deixara executar, Si-
mao! Simio! Sobe ao céro. E’ o padre José Mauricio
transpondo 4 primeira vista a partitura, pra musica de
orgao. E choram juntos.

As convulsSes da Independencia. Tudo muda e
o rei velho vai-se embora. José Mauricio aparece
pouco no pag¢o agora, onde no entanto é estimado pelo
rel novo.

— O padre ji nio aparece? . . .

— Praqué, Senhor? Ji dej o que tinha de dar.

O seu espirito desmaia s vezes fatigado. Ouve
tocarem no orgio, escuta e pergunta ao discipulo que
O acompanha:

— De quem ¢ essa bela miisica?

— E’ vossa, padre mestre!

Entido José Mauricio lembra. A miusica era bo-
nita, sim, mas nio era dele mais, era mas daquele
mulato espigado, de olhos Vivos, que fizera muita
musica bonita nos “tempos do rej velho”. E disfarca,
falando no rei velho.
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Percebeu a chegada da morte. Pela manha de 18
de abril de 1830, um seculo faz, na casa da rua do
Niancio n.° 18, éle desceu a escadinha tortuosa, aper-
tada, dificil de caixao passar, que vinha do sotao em
que dormia. Carregava as suas roupas de cama e as
dispds na alcova da sala de jantar.

O filho perguntou:

— Porqué mudou de quarto, papai?

— Pra dar menos trabalho.

Deitou-se. D’ai a pouco principiou cantando o
hino de Nossa Senhora que nio poude acabar mais.
Ou acabou no vdo das almas livres, véo que fez em
companhia do antigo parceiro e antagonista Marcos
Portugal, morto nesse mesmo ano.

Morreu pela manhi, diz Porto-Alegre. Pela
tarde, escreve Moreira de Azevedo. A pedido do filho
orfio, Manoel de Araujo Porto-Alegre veio tirar em
gesso a mascara do morto.

A Confraria de Santa Cecilia fez-lhe exéquias
solenes e deu-lhe sepultura na igreja de S. Pedro —
inica homenagem que brasileiros livres e associados
fizeram ao maior dos seus musicos religiosos.

Mais tarde os ossos foram transportados pra
igreja do Santissimo Sacramento. Ai Cernichiaro os
procurou, na indiferenca dos padres e dos leigos. Nao
achou nada. E nio sei si depois foram achados.

Bonito gesto foi o do filho. José Mauricio ndo
deixira um retrato siquer. E o mog¢o médico e mo-
dinheiro inveterado, poeta e professor, achou écios pra
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estudar pintura sé pra pintar o retrato do pai morto.
E ¢ de presumir-se fiel o que pintou, pois fez incan-
saveis tentativas até achar satisfacio. Quatorze anos
tentou, o que ¢ dum leonardismo comovente.

José Mauricio Nunes Garcia deixou uma pro-
dugio muito grande. Féra dos manuscritos e cOpias
de obras dele que estio 4 guarda do Instituto Na-
cional de Misica, manuscritos que eram em ntmero
de 112, muito pouco nos restari das mais de 400
obras que o visconde de Taunay arrolou como do
padre. Diz-se porém que em Cuiabi e em Ouro Preto
ha muitas cépias dele. Tambem parece que na Ciiria
paulistana cxistem outras. Mas si forem todas®im-
perfeitas, como sio as que guarda a biblioteca do Con-
servatorio, cheias de cochilos de harmoniza¢io pouco
aceitaveis em quem escrevéra um tratado de Contra-
ponto, s6 nos ficard quasi, um José Mauricio mesti-
¢ado pelo desleixo humano.

Da sua obra profana, quasi toda perdida, cita-se
os 12 Divertimentos pra banda, escritos pra charanga
da fragata em que viera a archiduquesa, primeira im-
peratriz do Brasil; as suas dperas Le due Gemelle e
Zemira; a abertura A Tempestade, escrita para o elogio
dramatico representado no aniversario natalicio do vice-
rei dao Fernando, depois marqués de Aguiar. Os 12 Di-
vertimentos, como o Tratado de Contraponto desapa-
receram da casa do artista no dia do seu entérro, mas
conta Moreira de Azevedo que havia uma cépia da-
queles nos arquivos do conde de Farrobo. O mesmo
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biografo afirma que o padre escreveu modinhas, coisa
que ja ouvi botarem em divida. E' mais provavel
que tivesse escrito e o documento conservado por
Melo Morais Filho nos Cantares Brasileiros tem
muitas probabilidades de ser do padre-mestre.

Da obra religiosa dele é especialmente célebre o
Requiem citado, mas eu quasi que prefiro a Missa em
St Bemol, que tem no Credo um “Et incarnatus”,
pouco religioso talvez, mas duma beleza melodica
extraordinaria. Das missas perdidas sio especial-
mente citadas a de Santa Cecilia e a da Degolagao
de S. Joio Batista. Cernichiaro cita ainda como
“de grande linha” uma Novena de Sio Pedro, mas o
livto désse benemerito pesquisador da nossa Historia
musical, é muito precario nos juizos.

Genio de grande suavidade, duma invencio
melodica apropriada e elevada, s vezes reponta em
José Mauricio uma ou outra linha mais dramatica.
Mas como expressividade geral é quasi sempre doce,
humilde, sem grandes arrancadas misticas nem exta-
ses divinos. Ser muito configurado ds mesquinharias
da vida. Nio teve coragem, nunca se arrebatou.
Nem os arrebatamentos da humildade ou da pureza
quis ter. Ficou muito dentro do seu tempo e dentro
de si mesmo. Nitidez melodica, boa sonoridade, co-
medimento equilibrado, escritura eminentemente acor-
dal, sem individualismo. Foi o maior artista da nossa
misica religiosa, mas nio ultrapassou o que faziam
no género os italianos do tempo. E isso, universal-
mente, era pouco. (1930).
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VILA LOBOS VERSUS VILA LOBOS

Como ja muitos sabem o numero de novembro
da “Revue Musicale”, de Paris, estourou gratamente
pelo Brasil a dentro, homenageando Vila Lobos
com dois artigos e retrato. Dois artigos excelentes.

Mas o que me deixou muito imaginando ¢é a
pequena biografia com que a sra. Suzana Demarquez
inicia o artigo dela. E’ uma pagina apreensiva, com
muitas coisas verdadeiras, algumas leves inexatiddes,
e fantasia “charmante”. Ai se conta, por exemplo,
que o nosso grande musico, no periodo de 1909 a
1912, realizou afinal a sua descjada viagem através
das terras inda habitadas por indios, incorporado a
varias missdes cientificas, principalmente alemas. Foi
assim que poude viver da vida amerindia, observar
longamente os seus colegas musicais de tacape, assistir
festas de feiticaria, colher temas e penetrar intima-
mente a psicologia dessas gentes e mais a ambiencia
das nossas terras inda. .. nao direi que virgens, mas
pelo menos ainda naquela mesma disponibilidade
nupcial das mogas indigenas depois da cerimonia de
nubilidade.

Todas essas viagens de Vila Lobos através de
sertOes botocudissimos, seguindo pacientes missoes
germanicas, me lembraram mais uma vez a apaixo-
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nada imaginativa da sra. Delarue Mardrus, que uma
feita, espaventada com as aventuras de Vila Lobos,
em Paris, escreveu sobre éle um artigo tio furiosa-
mente possuido da agua possivelmente alcoolica de
Castalia, que o nosso musico virou plagiario de Hans
Staden. Foi pegado pelos indios e condenado a ser
comido moqueado. Prepararam as indias velhas a fa-
mosa festa da comilan¢a (o artigo nio diz si ofe-
receram primeiro ao Vila a india mais formosa da
maloca) e o coitado, com grande dansa, trons de
maracas e roncos de japurutus, foi introduzido no
lugar do sacrificio. Embora nio tivesse no momento
nenhuma vontade pra dansar, a praxe da tribu o
obrigou a ir maxixando até o poste de sacrificio. E
a indiada apontava pra éle, dizendo: — L4 vem a nossa
comida pulando!” E as dansas mortuarias principia-
ram. Era uma ronda horrifica prodigiosamente i1n-
teressante que, devido ao natural estado de nervos
em que o musico se achava, se ia gravando inaltera-
velmente na memoria dele. Felizmente pra nés e in-
felizmente prd Etnografia brasilica, a dansa parou
no meio. Simplesmente porqué por uma necessidade
historica, os membros da missio alemi3, ja muito
inquietos com as quatro semanas de ausencia do jo-
vem violoncelista, deram de chofre na maloca, arra-
saram tudo e salvaram uma ilustre gléria do Brasil.
Tudo isso é apaixonadamente curioso, nio tem du-
vida, porém ando temendo que mais tarde, da mesma
forma como sucedeu com a biografia de Berlioz na
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Franca, os pesquisadores historicos terao que refazer
inteiramente a biografia vilalobesca e botar friamente
0s pontos nos is.

Afinal, eu nao culpo muito esta senhora que
acredito mui sincera, apesar da sua imaginagao. Alias
por isso mesmo ¢é que ¢ sincera. T odas as imagina-
tivas por demais ferozes e ferazes sio sinceras. Neste
caso de musico e senhoras, hoje, depois de muito e
pachorrento estudo, vivo convencido de que a culpa
nao ¢ de ninguem, nio. A musica sempre provocou
uma especie de fatalidade feminina. Simbolo disso
foi muito cedo aquele Frauenlob, amorosissimo e
cantador, cujo corpo as mulheres acabaram levando
a enterrar. E mulher enterrando artista, s6 em musica
ja se viu.

Pois tambem na vida de Vila Lobos as mulhe-
res téem penetrado intimamente. Umas lhe sio de
grande auxilio, como é o caso da espdsa do musico,
dona Lucilia Vila Lobos, cujo maravilhoso devota-
mento desperta admira¢io em quantos se acercam do
inventor dos Chéros. Outras, direi, que lhe serio de
curiosa vulgariza¢io, como é o caso desta sra. De-
larue Mardrus. E que Deus as conserve a todas pra
que facilitem ao grande artista a escalada nem sempre
espinhosa da gléria. (1930).

11

Vila Lobcs inaugurou no sabado passado a
série de concertos sinfonicos que veio dirigir em
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S. Paulo. Antes de mais nada, carecemos compreen-
der bem toda a extraordinaria importancia dessa tem-
porada. Os oito programas estio repletos de novi-
dades e sé por isso tém um valor excepcional. Mas
além disso teremos uma demonstragao especial do
temperamento de Vila Lobos como regente. A re-
gencia é uma interpretagdo virtuosistica como qual-
quer outra. Sob ésse ponto-de-vista um regente e um
pianista se equiparam. Ora, ndo ¢ possivel ignorar
O quanto interessa penetrar intimamente na com-
preensio que Vila Lobos tem dos autores célebres,
quer antigos como Pasquini ou Mozart, quer mo-
dernos como Casella ou Milhaud. E é preciso notar
que nio se trata nem duma experiericia nem dum
regente qualquer. Vila Lobos tem dirigido algumas
das milhores orquestras europeas. As suas interpre-
tacOes interessam sempre e nelas, alids, se revela o
mesmo temperamento viril, audacioso, impetuoso,
com que as composi¢des dele ja nos familiarizaram.
Nada de preciosismos e de subtilezas barrocas: uma
concep¢ao global das obras, sempre decisiva e sempre
inventiva. Isso provou mesmo a interpretagio do
Primeiro Concérto Brandenburgués, de Bach, sabado,
com a curiosa substituicio do violino pequeno por um
violinofone. O efeito ficou curiosissimo, e especial-
mente feliz no segundo tempo, casando-se admiravel-
mente o timbre do violinofone com o de certos instru-
mentos de sopro.

oy
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Do programa constavam ainda, em primeira au-
di¢do, as Saudades do Brasil de Dario Milhaud, que
Jja fizeram a volta do mundo. Esta claro que o grande
compositor judeu jamais teve intencio de fazer mu-
sica brasileira. Filiado 4 escola francesa, o que fez
foi bem musica francesa em que pouco ou nada se
percebe a personalidade judaica, alids tio bem de-
monstrada noutras obras de Milhaud. De Brasil o
que ha nessas pecinhas sio alguns ritmos, algumas
melodias tradicionais ou de musica impressa maxi-
xeira. E as saudades. Talvez mais saudades do que o
resto, gragas a Deus. O que nio impede, é certo, que,
embora a execugdo integral das Saudades do Brasil
arraste um bocado, elas sejam adoraveis, admiravel-
mente orquestradas, repletas de invengdes de polifo-
nia e instrumentacio.

Como conceito politonal a impressio que tenho
¢ mais de perplexidade que outra coisa. Estd claro
que sou favoravel d politonalidade e muito acostu-
mado a ela. Mas o que deixa a gente perplexo é nio
perceber 4s vezes nenhuma ldégica musical em certos
empregos de tonalidades diferentes, tais como faz
Milhaud. Uma linha quadrada numa tonalidade,
acompanhada por um movimento ritmico quadrado
tambem e harmonizador, mas noutra tonalidade,
onde qualquer légica musical que explique isso? Nio
acho por mim.

Acabaram o espetaculo as ji célebres Dansas
Africanas de Vila Lobos. Nio tenho mais o que dizer
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sobre essas tres pe¢as que estao entre o que de milhor
existe na primeira fase do grande musico. Scmpre ¢é
curioso notar porém que entre os indios de Mato
Grosso, (pelo menos é o que conta Vila Lobos. . .),
¢le tenha encontrado uma escala maior com a quarta
aumentada, escala essa que frequenta o populario mu-
sical nordestino, como ja demonstrei no “Ensaio”.
Serd pois mais um dos raros elementos que ficam da
influéncia amerindia dentro do homem brasileiro atual.

(15 — VII — 1930).

I1I

Realizou-se ontem o sexto concérto mensal da
Sociedade Sinfonica de S. Paulo. Regencia de Vila
Lobos.

A vinda de Vila Lobos a S. Paulo pra esta
temporada sinfonica, levantou um certo numero de
problemas.

Estabelecamos desde logo algumas verdades sobre
o genial compositor como regente. Vila Lobos ¢ um
grande regente? Pra uma porgio de espiritos faceis
que vivem dentro da rotunda felicidade ou da inveja,
a resposta ¢ simples. Um adorador de Vila Lobos
diz logo: é um grande regente. Um “inimigo” res-
ponderd com a mesma certeza: ¢ um pessimo regente.
Mas por infelicidade nossa o problema é bem mais
complexo que ése b-a-ba de sordidos despeitos e
entusiasmos desculpaveis.
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Esta claro que nio poderemos comparar Vila
Lobos regente com um Furtwaengler, um Toscanini,
um Nikish. Simplesmente porqué éstes sio profissio-
nais da regencia, fizeram dela uma carreira de vir-
tuosidade, e nada tém mais que fazer na vida que
conceber um Beethoven deles e em seguida arranjar
todos os fas sustenidos.

Ora o que explica Vila Lobos regente, justo
essa circunstancia dele nio ser virtuose profissional
de orquestra. O que faz nio sio tolices, sio inven-
¢Ges, dados caracteristicos de personalidade. E sem-
pre explicados e defendidos com uma paixio que é
s6 mesmo désse homem extraordinario, inteiramente
destituido da pritica da vida, e que vive em familia
com os vesuvios. Disso vem serem sempre interessan-
tissimas as interpretacdes dele. Chegam mesmo a ser
as vezes notaveis, como a execucio da Protofonia do
Guarani o ano passado, e o Pacific de ontem. E
mesmo quando certas “invences” dele possam ser
discutiveis, como por exemplo, a substituicio do Vio-
lino Pequeno por um Violinofone, no Concérto de
Bach, nem por ser discutivel, a substitui¢io deixou
de ser curiosa.

O que distingue Vila Lobos como regente ¢ a
sua mesma personalidade de compositor, ji falei na
critica passada e sou obrigado a repetir. Violento,
irregular, riquissimo, quasi desnorteante mesmo na
variedade dos seus acentos, ora selvagem, ora brasi-
leiramente sentimental, ora infantil e delicadissimo.
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(As Cirandinhas como perfeicio de infantilidade
musical encontram rarissimos rivais na literatura uni-
versal). Esta claro que um temperamento désses nio
pode dar um cinzelador. De todos os artistas que
conhe¢o Vila Lobos é o mais incapaz de fazer croché.

As pecas que interpreta, éle as concebe em bldco,
numa totalidade que niao deixa de ser insatisfatoria,
eu sei, mas que ¢ perfeitamente legitima.

Na concep¢ao que Vila Lobos tem de interpre-
tacio sinfonica, o que o prejudica em S. Paulo ¢ a
propria constituicao ainda atual das nossas orquestras.
Na Europa a direcio dele tem sido sempre eficiente
porqué as orquestras de 14 sio mecanismos ja tradi-
cionalizados e maleaveis que podem seguir perfeita-
mente as inten¢des dele. E a prova ¢ que, si ainda
discutido por muitos como compositor (e isso ape-
nas o honra e distingue em meios europeus ainda
mais subservientes ao anuncio e ao pagamento que
os nossos), nio sei que se tenha registrado nenhum
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