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Aos meus alunos,
esta sintese maxima

do que disse e deixei de dizer.
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ABERTURA

«O autor nao entende que se deva tratar

0 povo como uma crianga atrasada e que as

massas populares devam ser dadas apenas
coisas faceis...»

Luis de Freitas Branco

(Historia Popular da Miisica, Lisboa: Cosmos, 1943)

Nio é possivel uma Historia da Musica Oci-
dental nos limites deste livro. O que se apresenta
aqui € pouco mais que um guia raisonné através
das correntes, €pocas, estilos, formas e nomes
que fizeram a musica erudita ocidental, com
o fim de facilitar a compreensao global da mesma.
Pensando, embora, na maior divulgacio da obra
e cuidando a clareza do discurso, nio se renun-

ciou, de principio, a linguagem técnica da musica.



Na verdade, as palavras de Luis de Freitas Branco,
porque sdbias e oportunas, aplicam-se ainda mais
a0 nosso tempo em que, convenhamos, a formaco
dos cidadaos é um pouco mais completa. Para obe-
decer ao limite marcado pela coleccio, foi preciso
abdicar de capitulos, aspectos, nomes e obras
importantes, limitando o espectro da informacio
a uma visdo inevitavelmente incompleta.

Na organizacdo deste guia optou-se por uma
periodizacao suficientemente universal e, dentro
do possivel, clara. Se o leitor ficar com vontade
de procurar os complementos de informacao
relativos a cada capitulo, de pensar um pouco
mais no sentido da musica culta da nossa civi-
lizacdo e, sobretudo, se ficar com vontade de
experimentar ouvir essa musica, no concerto ou
em casa, o autor nio precisa de outro prémio:
ficard justificado o esfor¢o, nio pequeno, de
reduzir a umas dezenas de pdginas o conteido
informativo de uma histéria tao infindavel como
o universo nunca suficientemente conhecido da

grande musica ocidental.
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I

O Som MisTico DA ErPocA MEDIEVAL

Se existe uma musica ocidental, contraposta a
musicas identificadas com outras tantas culturas
extra-europeias, sabe-se que ela tem as suas ma-
trizes na musica grega antiga e na musica judaica.
Aquela, porque inscrita na corrente cultural que,
via Roma, conformou o pensamento e arte do
Ocidente; esta, porque integrou a heranga biblica
do Cristianismo; e ambas assumidas como pilares
culturais da civiliza¢do ocidental. Na impossibilida-
de de falarmos especificamente daquelas culturas
musicais, e muito menos de tentarmos perscrutar
o som criador original, resta-nos contemplar a
musica desde o ano zero da nossa era, condicio-
nado que foi pelo aparecimento do Cristianismo,
identificando aqui como Idade Média, em sentido

muito lato e em oposi¢do a outras grandes etapas
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civilizacionais do Ocidente, todo o tempo dai de-
corrente até ao dealbar do Renascimento. Musica
mistica, a da Idade Média, nao apenas pela real in-
fluéncia da Igreja na sociedade antiga, mas também
pelo predominio claro de uma musica de caracter
sagrado — até o amor cortés se transcendeu —
que povoou de tal modo a vida e o imaginario
dos povos construtores da Europa moderna que,
na sua teoria como na sua presenca estrutural ou
intermitente, marcou indelevelmente o futuro de

toda a musica ocidental.

1. O canto cristao

Um certo mistério envolve ainda o antigo canto
dos cristaos. Canto da Igreja, inspirado, dependente
de textos sagrados, feito para a alma de fiéis em acc¢io
litirgica. Donde veio ao povo cristdo a sua musica?

Desde o principio, e porque os primeiros
discipulos de Jesus nao tinham muitas linhas nor-
mativas, a sua liturgia inspirou-se no cerimonial
e na musica religiosa dos Judeus.

Parte substancial da mesma eram os salmos,

poemas biblicos do Saltério. Geralmente atribuidos
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ao rei David, integravam a liturgia no templo e,
mais tarde, das sinagogas.

Parece nao haver davida da presenca da musica
na liturgia dos primeiros cristdos. Afirmam-no cita-
¢oes do Novo Testamento, tais como: «A palavra de
Cristo permanec¢a em vos abundantemente [...] com
salmos, hinos e canticos espirituais...» (Col. 3,16).

Como era essa musica? Nao hda uma resposta
rigorosa mas tudo leva a crer que os canticos de
que fala S. Paulo com alguma frequéncia fossem,
antes de mais, os salmos que todos os Judeus sa-
biam de memoria. De resto o emprego da musica
seguiria de perto a tradi¢cdo judaica. As leituras
seriam tiradas dos livros do Antigo Testamento,
cantiladas como era hdbito (podemos até imaginar
que a formacdo das versdes orais do evangelho
fossem igualmente cantiladas), o mesmo se dizen-
do das béncaos e oragcdes. As aclamacoes (Amen,
Aleluia e outras) eram certamente entoadas.

A Missa, a principal celebracao litirgica dos
cristaos, ¢ também aquela que contém mais ru-
bricas musicais, tendo-se convertido ao longo
da civilizacao ocidental em fonte inesgotavel de

inspiracdo para os compositores.
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Em ordem a entender os conteidos que a mu-
sica consagrou dentro da Missa, convém observar
que, dentro da sua estrutura ritual, existem pecas
fixas e pecas mutdveis: aquelas integrando geral-
mente toda e qualquer Missa — Ordinarium Missae:
com os cantos do Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e
Agnus Dei — e estas respeitantes apenas a Missa de
cada dia — Proprium Missae: oragOes, leituras, com
os cantos do Intréito, Salmo Gradual, Aclamacio
ao Evangelho (Aleluia, Salmo Tracto), Ofertério
e Comunhio. Esta diferenca ajuda a entender a
necessidade de variar por musica os textos inva-
ridveis de todas as missas, explicando-se assim o
numero de «missas» que enriqueceram o imenso
reportério da musica sacra ocidental.

Em qualquer dos casos, o papel musical da
Missa reparte-se pelo preste, ou celebrante prin-
cipal (orac¢oes), o didcono, subdidcono e leitor
(leituras), o salmista e o coro (cantos do Préprio
e do Ordindrio da Missa).

No que se refere as Horas Litdrgicas (Oficio
Divino), e na sequéncia da pratica judaica de uma
oracao comunitaria em certos momentos do dia, a

sua estrutura centrou-se nos salmos e nas leituras,
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com uma densidade diferente segundo o tempo:
mais pecas litirgicas durante a noite € menos duran-
te o dia. Aproximando-se do ideal de cantar todos
os 150 salmos com a maior frequéncia, se possivel
todos dos dias, a salmodia do Oficio adoptou uma
férmula bipartida de recitativo aplicada da mesma
maneira a todos os versos do salmo, variando apenas
de modo musical em conformidade com a antifona
que o introduzia e concluia. As leituras eram mais
longas e numerosas nas Matinas e muito breves nas
restantes Horas. Depois de cada uma delas, seguia-
-se uma pega responsorial — Responsorio, longo ou

breve segundo a importiancia de cada Hora.

2. O canto gregoriano

O canto cristao era basicamente chao (canto-
chao, plainchant, cantollano, canto fermo), isto €,
simples e monddico de acordo com a linguagem
musical de cada regiao: de facto, os cristaos do
Médio Oriente, da Europa e do Norte de Africa
cantavam os mesmos salmos, leituras e oracoes
de acordo com a tradi¢io musical de cada regiio,

explicando-se assim as variedades de cantochio
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como sirfaco, greco-bizantino, beneventano, mila-
nés, galicano, hispanico ou mog¢arabe e gregoriano.
Algumas formas originais, como os hinos da
Siria introduzidos em Milao por Santo Ambrésio,
divulgaram-se pelo Ocidente introduzindo-se no
gregoriano.

Deixando de lado os outros cantochios, de
inegavel interesse cultural e musical, importa sa-
ber que o canto que leva o nome de gregoriano
¢ um produto de finais do século v, devido
principalmente a uma intervenc¢io politica e re-
ligiosa de varios papas e dos reis francos. Tudo
comec¢ou no momento em que o Papa Estévao II,
dirigindo-se a Galia, em 754, para pedir a ajuda
militar de Pepino o Breve contra os Lombardos,
verificou que as rubricas litirgicas eram ali can-
tadas de uma forma diferente da maneira romana.
Na sequéncia dos factos, nao foi dificil chegar a
uma espécie de pacto de interesse comum entre
o papado e o futuro imperador Carlos Magno,
filho de Pepino o Breve, mediante o qual, e apos
visitas e permutas reciprocas de clérigos e canto-
res romanos e galicanos, com a colaboracao do

ministro Alcuino e dos bispos Agobardo de Lyon
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e Amaldrio de Metz, entre outros, se procedeu
a uma depuraciao dos reportérios romano e
galicano em ordem a uma versio comum que
aproximasse e unificasse o Império sob o signo
da liturgia. O canto emergente desse trabalho de
mutua adaptacdo é o que levou o nome de galo-
-romano ou gregoriano, nome adoptado como
apadrinhamento do grande Papa S. Gregério
Magno, falecido em 604, cuja influéncia se fazia
sentir na época, nido s6 através de uma lenda de
Papa-Musico inspirado por Deus, mas também no
convencimento do préprio Carlos Magno de que
a mesma correspondia 2 realidade.

Mas a verdade passa efectivamente por outras
vias: € que a musica litargica intervencionada no
tempo de Carlos Magno, sobretudo em Metz, e
que 0s manuscritos musicais produzidos em virias
igrejas da Galia (Aquitania, Bretanha, Picardia...)
a partir do fim do século 1X consagraram como
canto gregoriano, é muito diferente do canto ro-
mano antigo tal como aparece nos seus primeiros
manuscritos datados do século XI. A resisténcia
das antigas igrejas de Roma a aceitarem o canto

galo-romano, ou gregoriano, a mesma alids que
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ofereceram os bispos hispanicos até ao século
X1, sO foi vencida pela vontade unificadora de
Carlos Magno e dos Papas coetaneos e subsequen-
tes e, mais tarde, gracas a unificacdo definitiva
operada pela Reforma Gregoriana (Gregério VII,
1073-1085).

NZo se pode entender e apreciar correctamente
uma peca gregoriana sem conhecer o seu texto
e reconhecer a funcionalidade da mesma dentro
da liturgia crista. Esta acontecia diariamente mas
dentro de um ciclo semanal e outro anual, em
calendarios que se fixaram logo nos primeiros
tempos. A semana fixou-se em fun¢io do Domingo
(dominica dies = dia do Senhor), o primeiro dia
da semana por ser o dia da Ressurrei¢io. Nele, a
comunidade dos crentes reunia-se para a Missa
mas também para outros momentos da jornada
que foram assumidos como horas de oracdo: era o
gérmen da Liturgia das Horas, concretizada mais
tarde em Matinas, Laudes, Prima, Sexta, Noa, Vés-
peras e Completas. O ciclo anual ird privilegiar a
Pascoa, isto €, o aniversdrio da experiéncia original
do transito da Morte para a Ressurrei¢io. A Pdscoa

arrastard consigo, naturalmente, a celebraciao da
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Ascensao e do Pentecostes, que a pouco e pouco
fixardo um tempo antes e depois, constituindo-se
como 4dpice de um ciclo anual de domingos. O Na-
tal do Senhor aparecerda mais tarde, fruto de clara
reflexdo teoldgica mas com mais adesio popular,
vindo a constituir-se em centro de um segundo

ciclo de domingos anteriores e posteriores.

A musica utilizada nos diversos ritos da Missa
e da Liturgia das Horas na Igreja durante o pri-
meiro milénio era o cantochio nas suas varias
tradicoes, como se viu acima. O canto gregoriano,
imposto a todo o Ocidente, mesmo a Ibéria desde
o século X1, com alguma excepc¢io do mocgarabe,
converteu-se na musica litirgica oficial da Igreja
de Roma até quase aos nossos dias. E uma musica
tdo bela como singular que teve um longo per-
curso histérico, embora perturbado por desvios
e abusos, até a sua restaura¢io musicologica em
Solesmes (séc. XIX) e a sua promulgaciao oficial
pelo Vaticano a partir de 1903, e que foi também,
desde a renascenca carolingia, ber¢co e fonte da
polifonia culta e ainda referéncia essencial para

toda a grande Musica do Ocidente.
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3. Tropos: decadéncia e inovacao

Um dos primeiros desvios do gregoriano con-
sistiu em aditamentos de vdria ordem a sua linha
original que levaram o nome de tropos. Conhe-
cidos ja desde o século IX, apresentaram-se de
trés maneiras: palavras ou frases adicionadas a
trechos melodicos sem texto; sons ou frases mu-
sicais adicionados a melodias anteriores; palavras
e sons musicais acrescentadas a pecas anteriores.
E exemplo disso a introducio de uma frase ori-
ginal entre a invocacdo litdnica tradicional Kyrie
eleison, transformando-a no tropo seguinte: Kyrie
(fons bonitatis Pater ingenite a quo bona cuncta
procedunt) eleison.

Um tipo especial de tropos é a chamada se-
quéncia, ou prosa. Esta palavra significa «aquilo
que segue» ao canto ornamentado do Aleluia da
Missa, nao s silabando as suas notas, mas tam-
bém prolongando-as em novas frases textuais e
musicais que, a pouco e pouco, proliferaram nas
principais igrejas da Europa. As sequéncias, evo-
luindo desde uma expressiao em prosa em direc¢io
a formas poéticas rimadas, nio evitaram abusos

na sua utilizacio concreta, o que levou o Concilio
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de Trento a suprimir o uso das mesmas na liturgia
reformada, com poucas excepc¢des. Até a0s NOssos
dias mantiveram-se: Victimae paschali laudes (Pas-
coa), Veni Sancte Spiritus (Pentecostes), Lauda Sion
(Corpo de Deus), Stabat Mater (Nossa Senhora das
Dores) e Dies irae (Missa de Defuntos).

Outra espécie de tropos musicais sao os dra-
mas litargicos. Estes, conhecendo-se ao longo do
século X, ndo eram mais que pecas gregorianas
da liturgia, cujo canto se fazia acompanhar de
alguma encenacio dentro do quadro da propria
liturgia. Tudo tera comecado na dramatizacao do
Quem quaeritis (A quem procurais), um tropo
criado para a Pascoa, em que os didlogos can-
tados do Anjo com Maria Madalena e com os
discipulos eram representados por outros tantos
personagens. Esta encenacao litdirgico-musical
revestiu-se de muita variedade por toda a Euro-
pa, quase sempre na quadra da Pdscoa e Natal,
estando na origem de pecas teatrais tio definidas
como os Mistérios, os Milagres e os chamados
Ludi (representacdes) medievais, cujos residuos
se notam ainda no teatro renascentista de Juan

del Encina e Gil Vicente.
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4. A polifonia culta

O autor desconhecido do tratado Musica En-
chiriadis (séc. 1X), uma obra escrita no Norte de
Franca em plena renascenca carolingia, é o primei-
ro a referir, e apresentar numa notac¢ao primitiva,
a prdtica vigente em alguns mosteiros de uma
melodia litirgica cantada em sobreposicao paralela
de varias vozes a distancia de quartas, quintas
e oitavas. A esta forma improvisada de cantar
chamou-se organum talvez porque as vozes assim
sobrepostas sugeriam o som de um instrumento.

Estava ali o gérmen de um movimento criativo
que conduziu lentamente a formacgdo da técnica do
contraponto e da harmonia, a qual, por sua vez,
veio constituir uma parte essencial da defini¢ao
da musica ocidental.

Para além de outros centros de criatividade
musical na Idade Média — e nio se podem esque-
cer algumas escolas monacais como S. Martial de
Limoges, St. Gallen, etc. — merece especial aten¢io
a chamada Escola de Notre-Dame de Paris onde, e
simultaneamente com a construc¢io da sua catedral
gobtica (1163-1245), se cultivou a polifonia de uma

forma bem organizada, porque também escrita,
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gracas a dois grandes mestres Léonin (Magister
Leoninus, +1201) e Pérotin (Perotinus Magnus, +
c1140). O primitivo organum (diafonia) passou
a chamar-se melismatico (ornamentado, porque
desenvolvia grandes melismas, grupos de muitos
sons sobre a mesma silaba), mas ficou mais co-
nhecido por Triplum e Quadruplum, conforme
fosse composto por trés ou quatro vozes.

A peca Viderunt omnes, por exemplo, ¢ exem-
plo de uma polifonia tao complexa como as linhas
gOticas da catedral, onde terd sido estreada, s6
possivel pela existéncia de excelentes cantores
em Notre-Dame, anunciando ji a possibilidade
da convivéncia estética entre polifonia e grego-
riano que havia de durar séculos, a contento de
clérigos e artistas.

E ainda neste contexto experimental que surge
o moteto medieval: uma composiciao polifonica
em que as varias vozes cantavam textos diferen-
tes. Estes textos eram inicialmente parafrases da
palavra anterior, mas depressa se converteram em
textos autonomos na mesma lingua, ou em latim e
verndculo ou ainda em texto sacro e profano, pro-

cesso que, sob o signo da Idade Média, obedeceu
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a uma estética que deve ter sido considerada de

grande modernismo.

5. O trovadorismo: amor por musica

Da musica profana medieval, para além de
casos esporadicos preservados pela tradi¢io po-
pular, apenas se conhece a dos trovadores e dos
relacionados com eles. E sabido que a poesia
medieval, de certo modo ainda influenciada pela
antiguidade classica, nio se fazia sem a componen-
te musical e, normalmente, sem um instrumento
acompanhante.

Situa-se na regiao da langue d’oc (Sul de Fran-
¢a) a origem do fendmeno trovadoresco, que tem
a ver com o ideal da cavalaria e do fin'amor, ou
amor cortés, e se enquadra no movimento das
cruzadas e da presenca dos drabes na Peninsula
Ibérica. E tido como primeiro trovador Guilherme
IX, duque da Aquitania (1071-1127), pai de Leonor
de Aquitania, sendo esta, juntamente com Marie
de France, considerada modelo da protec¢iao dada
aos cortesiaos, que porfiavam por uma vassalagem

amorosa perante uma dama de respeito. Todavia,
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se no Sul o fendbmeno se desenvolveu em torno dos
trobadours, no Norte de Franga, regido da langue
d’oil, ele teve como protagonistas os trouvéres,
em ambos os nomes encontrando-se o étimo de
trouver (encontrar, criar).

Entre os trobadours, sobressairam ainda Mar-
cabru de Gascony (+1147), Bernart de Ventadorn
(c1130-1190), Bertrand de Born (1140-1215), Folquet
de Marselha (c1150-1231), Raimbaut de Vaqueiras
(1165-1207) e Peire Vidal (+c1210).

Ja no que respeita aos trouvéres, ficaram céle-
bres Richard Coeur de Lion (+1199), Grace Brulé
(1163-1212), Chrétien de Troyes (1120-1180), Gautier
de Coinci (+1236) e, sobretudo, Adam de la Halle
(c1230-¢1280).

Entre as formas poético-musicais praticadas
pelos trovadores occitanos figuram a Canso, em
que se integrava a Aube e a Bergerie, havendo
ainda interesse no Dit e no Jeu parti ou Tenso,
sendo que os trouveres privilegiaram as cantigas
de gesta e o romance.

O trovadorismo, expandindo-se para o centro
europeu, cultivou o Minnelied (can¢io de amor),

através sobretudo dos Minnesdnger (cantores do

25



amor) e dos Meistersinger (mestres cantores).
Entre aqueles ficaram célebres Walter von der
Vogelweide (c1170-c1230), Wolfram von Eschen-
bach (c1170-¢1220), Tannhduser (¢1250) e Oswald
von Wolkenstein (1377-1445). Mais tarde o mo-
vimento trovadoresco evolui para a formacido
de escolas: ai juntam-se os Meistersinger para
cultivarem a lirica através de regras muito pre-
cisas. Para a histéria ficaram nomes como Hans
Sachs (1494-1576), que Richard Wagner haveria de
imortalizar na sua comédia Os mestres cantores
de Nuremberga (1867).

Esta onda trovadoresca alargou-se também
a Peninsula Ibérica, refigio de muitos nobres
provencais fugidos a Guerra dos Albigenses e
onde o Caminho de Santiago era uma experién-
cia humana quase obrigatéria na época. A lingua
cultivada pelo trovadorismo na Peninsula foi o
galego-portugués, que se tornou a lingua culta
na propria corte de Castela.

Sobressairam, entre outros, os nomes do rei de
Castela Afonso X, O Sabio, (1221-1284), os reis de
Portugal D. Sancho 1 (1154-1211) e D. Dinis (1261-
-1325), destacando-se ainda Joao Soares de Paiva
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(séc. x11), Paio Soares de Taveir6 (séc. XII-XIII),
Martin Codax (séc. x111-X1v) e D. Pedro, conde de
Barcelos (+1354).

As formas poético-musicais ibéricas revestiram
as formas de Cantiga de Amigo, Cantiga de Amor
e Cantiga de Escdrnio e Maldizer.

Do reportoério trovadoresco galego-portugués
conservam-se os Cancioneiros da Biblioteca Na-
cional, da Vaticana e da Ajuda, nenhum deles com
musica, embora o ltimo tenha ficado inacabado
deixando em branco o espaco pensado para a
musica. De resto, este reportorio ficou documen-
tado em musica apenas no Pergaminho Vindel
(Madrid, 1915), com sete cantigas de amigo de
Martin Codax, e no Pergaminho Sharrer (Lisboa
1990), com sete cantigas de amor do rei D. Dinis
(1261-1325).

Paralelamente a este reportorio convencional
da lirica trovadoresca, em que se canta O amor,
ou satiriza a sociedade, desenvolveu-se em toda a
Peninsula um tipo de lirica religiosa em que o tema
do amor é enderecado a Virgem Maria, através
de loas e milagres operados por ela a favor dos

seus fiéis. Afonso X compds, recolheu e mandou
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copiar em codices preciosos o corpus das Cantigas
de Santa Maria, em galego-portugués, ainda hoje
documento indispensavel para se compreender o
espirito e a arte medieval peninsular.

Ainda no ambito da musica profana, e em
relacdo muito préxima da sacralidade, é preciso
nomear as cantigas dos goliardos, frades egressos
de conventos ou mosteiros e estudantes amigos da
boémia. Cantavam o amor e o vinho, mas faziam
também critica social e religiosa. Chegou até nos
um importante codice com poesia e musica desse
estilo, encontrado no Mosteiro de Beuron (Baviera),
por isso mesmo conhecido por Carmina Burana,
parte do qual seria tratado por Carl Orff (1895-

-1982), com outra roupagem musical.

6. Ars Nova: a primeira racionalidade

O periodo correspondente ao século X1v, no
seu todo, viu nascer um movimento a que se deu
o nome de Ars Nova tirado de um importante
tratado de Philippe de Vitry (1291-1361).

A musica desta época, na Franca como na Itdlia,

e gragas a um sistema de notagdo musical quase
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perfeito, ligado também aquele tratado, credita-se
ja como arte muito elaborada, acompanhando o
nivel de conhecimento adquirido nas primeiras
universidades - Bolonha, Paris, Salamanca e Coim-
bra — e a obra de grandes artistas como Dante e
Petrarca, Giotto e Brunelleschi.

Precedendo a Ars Nova, e por ineréncia, falou-se
também de uma Ars Antiqua. Se alguns musicologos
remetem a Ars Antiqua para toda a musica ocidental
criada a partir da renascenca carolingia até a Ars
Nova, outros consideram com aquele nome a cor-
rente musical praticada na Europa em todo o século
X111, correspondendo a musica criada em torno de
Paris, com grande incremento da teoria musical,
nomeadamente a fixacido de uma primeira notacio
mensural, por Franco de Colonia e Petrus de Cruce.

A escrita musical, ja praticada desde pelo me-
nos o século IX, gracas a sucessivos e numerosos
tratados tedricos de que sobressaem a Ars cantus
mensurabilis de Franco de Colonia (séc. XIID e
sobretudo a Ars nova (c1322) de Philippe de Vitry,
era um passo definitivo para a fixacao documental
da musica no Ocidente e consequentemente para

a sua historia.
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Manifestac¢io sofisticada da musica desta época é
a forma do hoquetus e o sistema da isoperiodicidade.
Aquele consistia em distribuir som e siléncio, alterna-
damente, pelas diversas vozes da composicdo, o que
sugeria facilmente nos ouvintes o efeito de soluco
(hoquetus). A isoperiodicidade € um sistema musical
que faz repetir na mesma composi¢cio pequenas
cé€lulas tanto ritmicas (falea) como melddicas (color).
E se esta mantém a fidelidade ao modelo melddico
original, a talea ¢ a reiteracdo da mesma férmula
ritmica independentemente das notas da melodia. O
resultado desta isorritmia, aplicada a uma melodia
gregoriana, ¢ um certo desgarramento da mesma e
obviamente a rentncia a sua naturalidade, o que s6
se explica por uma nova estética que levou ja entio
a uma musica altamente racional, muito distante da
simplicidade do cantochio.

Nas formas polifénicas da Ars Nova predomina a
ideia da forma e da isoperiodicidade. No dominio
do sagrado impoe-se o moteto isorritmico. A sua
estrutura vai construir-se geralmente a trés, mas
também a quatro vozes, das quais a principal é
a mais grave, chamada tenor porque tem (detém)

o peso da estrutura polifonica.
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A missa comeca entao o seu percurso triunfal
de maior género musical sacro no Ocidente. Pela
primeira vez, na perspectiva musical, é chamada
«amissa» a série dos cinco cantos que o Ordinarium
Missae confiava ao coro, a saber: Kyrie, Gloria,
Credo, Sanctus e Agnus Dei. Embora se conhecam
outros exemplares anteriores, mas fragmentados,
a Missa de Nostre-Dame de Guillaume de Machaut
€ a primeira «anissa» polifénica unitaria. A sua uni-
dade, para além da intencdo compositiva, reside
no emprego de um estilo personalizado nos seus
cinco cantos pelo emprego de motivos melddicos
recorrentes e sobretudo por um tratamento singular
de determinadas palavras do texto sagrado, tais
como a adop¢io de homofonia sob partes signi-
ficativas, como Et in terra pax, Et incarnatus est

e Jesu Christe.

No que respeita a musica profana, a cancao
polifénica reveste-se de contornos ligeiramen-
te diferentes que levam os nomes de Ballade,
Rondeau ou Virelai, todas elas constando de
estrofes e refrdo: a primeira caracterizando-se

por ser cantada apenas por uma voz, sendo as
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restantes meramente instrumentais; o Rondeau,
com as estrofes a uma voz e o refrao polifénico,
¢ ja o prenuncio do que serd a forma rondé da
musica classica ocidental; por sua vez, o Virelai,
uma canc¢io mais simples, alternando estrofes
e refrao, serd ainda um prototipo para musica de
raiz popular, como os vilancicos do humanismo.

Entre os compositores da Ars Nova, sobressai
o citado Philippe de Vitry, mas o compositor fran-
cés mais importante desta época foi Guillaume
Machaut (1300-1377), também clérigo e diplomata
ao servico do duque Jodo de Luxemburgo e do
rei da Boémia: autor de obra notavel tanto no
ambito sacro como profano, introduziu na sua
musica uma dimensio racional admiravel, na qual
alguns compositores do século XX se reconhece-
ram facilmente.

Mas a nova musica também se fez sentir na
Italia do século X1v, em consoniancia com o dolce
stil nuovo da sua literatura. Embora ja entdo se
note a influéncia dos musicos do Norte — Joan-
nes de Ciconia (c1370-1412) é talvez o primeiro
flamengo a fixar-se na Itdlia — a verdade € que

o chamado trecento musical italiano, da mesma
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época de Dante e Petrarca, revestiu ja entao uma
dimensao de lirismo e melodismo que serd dis-
tintivo de toda a musica italiana futura. As formas
da musica desta época sdo a Ballata, a Caccia e
o Madrigal. Se a primeira se pode referir a chan-
son homoénima francesa, a Caccia é uma forma
de cardcter imitativo, em que as vozes, sugerin-
do perseguicdo, assumem frequentemente uma
intencao descritivista. O Madrigal do trecento é
uma forma estréfica com refrao: de comum com o
madrigal renascentista tem apenas a qualidade do
texto sobre que € composto. Distinguiu-se, além
do citado Ciconia, autor de motetos e madrigais
italianos, especialmente Francesco Landini (1325-
-1397) como poeta, compositor e organista.
Insere-se também na Ars Nova, na sua tran-
sicio para o Renascimento, um estilo de musica
polifénica, denominado Ars subtilior, detectado
em manuscritos ingleses, franceses e italianos,
onde a técnica de composi¢ao pareceu exacerbar-
se na sua dimensido cerebral, com o emprego de
uma notacao refinada do ponto de vista mel6-
dico e ritmico e com uso frequente de sincopas

e outros efeitos.
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Esta época, em plena transi¢io para o Renasci-
mento, viu nascer ainda um inglés, John Dunstable
(c1390-1453), activo no continente e influente na
musica culta europeia através sobretudo da sua
técnica de compor com recurso frequente a ter-
ceiras e sextas paralelas, o faburden, no que sera
seguido frequentemente pelos maiores composi-

tores renascentistas.
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11

O Som HumaNo pA Erpoca MODERNA

Toda a musica nao € senao de homens e para
homens: a metafora da musica divina, como tam-
bém a das esferas, nido faz mais que explicar, no
ser humano, a necessidade do som artisticamen-
te organizado. E claro que o Humanismo nio é
apenas de uma época, mas, no que respeita 2
procura da verdade, na ciéncia como na arte, no
mundo dos afectos como no gozo da vida, em
todo o «grande teatro do mundo» encontramos
uma clara dimensio humana a definir, no seu
fundo continuo, a musica que se produziu até as
revolucdes libertarias. A verdade é que o homem
que se descobriu a si mesmo e se definiu desde
o espelho da Antiguidade classica, € o mesmo
que vive de afectos, ou paixoes da alma, e que

organiza o seu pensamento enquanto persegue a
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luz total. E em todos estes momentos da humana
historia, a musica, na senda de Orfeu, foi presenca

constante e criadora.

7. Apogeu da polifonia classica

A musica do Renascimento, seguindo de perto
o florescer das artes pldsticas e literdrias, atingiu
o apogeu do contraponto vocal, conquistou a
autonomia dos instrumentos e anunciou o apa-
recimento da musica dramadtica. A musica vocal,
na sua dimensao sacra e profana, revestiu-se de
rara perfeicdo gracas a uma técnica polifonica
refinada, em grande parte de origem flamenga.
A pouco e pouco esta musica foi acompanhada
por instrumentos, os quais comec¢aram por subs-
tituir algumas das vozes de um coro chegando
mesmo a constituir uma estrutura harmonica,
com base em acordes, sobre a qual uma unica
voz cantava o texto poético com mais vantagem
de compreensio e de expressividade: este fun-
do instrumental harmoénico foi chamado baixo
continuo (muitas vezes cifrado), formando, com

a melodia solistica, o que ficou conhecido como
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monodia acompanhada, cuja aplicacio imediata
foi o recitativo dramatico e cuja forma mais lirica
foi a 4ria em todas as suas espécies.

A grande musica do Renascimento s6 foi possi-
vel gracas a trés factores: o mecenas, 0 compositor
e os executantes (cantores e musicos). Mecenas
foram os grandes senhores da época renascentista,
sempre interessados nas formas excelentes do bom
gosto: os reis, principes com todos os nobres, 0s
papas e os bispos. Os melhores compositores, a
semelhan¢a dos pintores e outros artistas, eram
cobicados e contratados para exercerem a sua arte,
compondo e dirigindo a musica de acordo com as
necessidades locais. Os executantes formavam-se
em escolas criadas junto de paldcios e catedrais
e constituiam a capela (capela real, capela papal,
etc.), como uma instituicao pessoal e mével bem
organizada. Gerou-se entdo, nao apenas uma espeé-
cie de mercado musical (contratacio dos melhores)
mas também a circulacdo dos estilos e do gosto
que tendia a unificar musicalmente toda a Europa.
Mas esta comunica¢do a grande escala deveu-se
também a outro factor importante: a aplicag¢io a

musica das técnicas da impressio em caracteres
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moveis, de que foram pioneiros Ottaviano Petrucci,
em Veneza a partir de 1501, e Pierre Attaignant,

em Franca desde 1527.

7.1. Quadro religioso

Embora o Renascimento seja hoje conotado com
a descoberta dos valores humanos, a verdade é
que a dimensao religiosa nunca esteve em causa,
sendo, pelo contrario, incentivada pelos grandes
como eficaz demonstra¢io de poder. A musica,
desde sempre indispensavel no culto cristdo,
assumiu assim, como arte refinada ao nivel da
plastica dos grandes templos, um papel privile-
giado no ritual litdrgico das capelas palacianas
ou nas grandes igrejas. Em todas estas o grande
cerimonial enchia boa parte dos domingos e dias
especiais, destacando-se a Missa, as Vésperas e,
mais raramente, as Matinas e o Te Deum.

Na Missa, como nas Horas Litdrgicas, o canto
repartia-se pela capela e pelo coro do clero pre-
sente: este, no cadeiral, através do gregoriano;
aquela, em tribuna especial, através da «musica»,

isto €, a polifonia. Em canto gregoriano, além do
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canto monologico dos celebrantes e leitores. eram
cantadas as pecas do chamado Préprio da Missa.
A polifonia era aplicada nas pecas do Ordindrio
da Missa e nos eventuais motetos.

Ja vinha de longe a importancia dada as pecas
corais do Ordindrio da Missa: Kyrie, Gloria, Cre-
do, Sanctus e Agnus Dei. Nesta época fez historia
a Missa composta sobre uma melodia, ou tema,
preexistente, ja gregoriana ja profana: aquele tema,
apresentado apenas numa voz, ou percorrendo
imitativamente todas as vozes, aparecia como
titulo identificador justificando a individualidade
de uma missa. O mesmo tema musical, aplicado
inicialmente no Kyrie, era logo utilizado em todos
os cantos do Ordinario, chamando-se entdo «missa
ciclica», pois constituia uma verdadeira unidade
entre todas aquelas pecas. Esta unidade, para
além de uma relagdo estética pura reiterada ao
longo do ritual da Missa, possibilitava também,
por acréscimo, que aquela «missa», extrapolada do
quadro litdrgico, fosse aplaudida como excelente
obra de arte. A composi¢do de missas era uma das
principais obrigacdes dos mestres de capela — nao

esquecamos que, em certas igrejas ou capelas, se
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cantava diariamente uma missa polifénica. Por esse
motivo os compositores deitavam mao frequente-
mente de cantus firmus identificadores de festas
litdrgicas, quando niao de uma moda popular e,
ainda, de motetos ja existentes.

Ainda durante a celebracao da Eucaristia, além
dos cinco cantos da «missa», era normal a execuciao
de um ou mais motetos, pelo menos ao ofertorio,
enquanto se preparava o altar. O moteto, nesta
época, era uma pecga de polifonia sobre um texto
litirgico ou sagrado livremente seleccionado pelo
compositor mas com um texto Unico para todas
as vozes, ao contrario do moteto medieval.

A musica da grande celebracio nao ficava
reduzida as vozes: os instrumentos estavam la
e, ou acompanhavam as vozes dobrando-as, ou
tocavam em momentos proprios como a entrada e
saida dos celebrantes e ainda durante a elevacio.

Mas a musica sacra nio se esgotava na Eu-
caristia matinal. O Oficio Divino povoava de
musica capelas ou igrejas mais notorias durante
praticamente todo o dia. Na tarde dos domingos e
grandes festas, por exemplo, a liturgia das Véspe-

ras era um novo acontecimento. Sendo necessario,
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por norma ritual, repetir os mesmos salmos nas
Vésperas Solenes, era preciso variar a musica dos
mesmos, 0 que aumentava e justificava o trabalho
dos mestres de capela. Foi assim que se compuse-
ram séries de salmos que podiam alternar versos
polifénicos com versos em cantochdo, ou ainda
em execucao puramente instrumental. Justifica-se
da mesma maneira o empenhamento de grandes
compositores, certamente a instancias superiores,
de comporem grande musica para as Vésperas
de dias especiais (veja-se o caso de S. Marcos de
Veneza, onde C. Monteverdi, F. Cavalli e outros
empregaram a melhor da sua musica).
Praticamente todos os compositores do Re-
nascimento escreveram missas, motetos e séries
de salmos e de Magnificat, com significativas
variedades de estilo — desde o homofénico ao
polifénico e até ao policoral —, muitas das quais
comecaram a ser impressas e, por isso, divulgadas
por toda a Europa. Acrescente-se, ainda, que os
mais importantes compositores de missas e mo-
tetos desta época foram por ordem descrescente
de producio: Palestrina, com 103 missas e cerca

de 1000 motetos, Lassus com 53 missas e cerca
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de 1000 motetos, Josquin des Prés com mais de
30 missas e 98 motetos, sendo também signifi-
cativos neste género de produc¢io musical Jean
Mouton, A. Willaert, N. Gombert, C. Morales e T.
L. de Victoria.

7.2. Quadro profano

A sociedade renascentista nao vivia apenas na
Igreja, pelo que a musica teve igual importancia
nos paldcios e festas publicas.

Com o regresso do Petrarquismo e com o cres-
cente interesse pela cultura humanistica, surgiu na
Italia o madrigal, um género ja conhecido desde
os tempos da Ars Nova. Mas, se entido significava
uma forma musical estrofica a trés vozes, agora
o madrigal era uma composicio livre e continua
em que, a um poema de qualidade, correspondia
uma musica do mesmo nivel, na qual a semantica
das palavras era enfatizada através de uma espécie
de wordpainting e outros recursos expressivos, a
que se chamou madrigalismos.

O madrigal foi a grande musica profana do

renascimento italiano, tendo merecido a inspiragdo
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de compositores como Cipriano de Rore, Giaches
de Wert, Luzzasco Luzzaschi, Luca Marenzio, Carlo
Gesualdo e Claudio Monteverdi, mas foi também
cultivado para além dos Alpes, na Espanha e, so-
bretudo, em Inglaterra onde adoptou um caricter
jovial e, de algum modo, popular com William
Byrd, Thomas Morley e outros.

Juntamente com o madrigal, outras pecas pro-
fanas foram também cultivadas, devendo citar-se
os canti carnascialeschi, a villanella e a frottola
(barzelletta), na Italia, a chanson em Franca, o Lied
na Alemanha e o vilancico, na Peninsula Ibérica.
Em todas estas formas de musica profana existe
uma dimensao pretendida de simplicidade e de

gosto popular.

8. A descoberta dos instrumentos

O Renascimento foi também a descoberta da
musica instrumental, o que se deveu a sua pratica
alargada a todas as classes sociais e também aos
sistemas de escrita musical de facil compreensio
(as tablaturas para alaide, vibuela ou 6rgio). E

o tempo da consagracao do 6rgdao em diversos
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formatos (desde o grande 6rgio ao positivo e
portativo, conforme a sua dimensiao e funciona-
lidade) e ainda de outros instrumentos de tecla
como o cravo e a espineta.

Mais importante, todavia, é a descoberta e expe-
rimentacao da musica instrumental como realidade
auténoma. Em Sao Marcos de Veneza, por exemplo,
nos finais do século xvi, os instrumentos alterna-
vam com 0s COros mas assumiam papel proprio
ao ponto de dialogarem entre si. Esta alterndncia
instrumental tera sido mesmo o principio inspira-
dor do concerto, no qual os instrumentos como
que porfiam entre si (concerto > cum-certo = lutar
com), produzindo diferencas de frases, texturas e
timbres. G. Gabrielli foi um dos primeiros a compor
com essa ideia pecas a que chamou sonatas (por
oposi¢io a cantatas), definindo até os contrastes
dinamicos: sonata pian e forte. Apareceram 0s no-
mes de novas formas como Canzone per sonare,
ricercare, preludio, diferencas (variacdes), nas quais
o instrumentista conseguia reproduzir sozinho as
composicoes vocais do moteto ou da chanson, ou
entdo acompanhar (duplicar as vozes) ou também

alternar com as vozes.
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9. Os grandes musicos do Renascimento

Embora os mecenas italianos tivessem favore-
cido sempre a grande musica, a verdade é que
foram os musicos dos Paises Baixos os primeiros
grandes promotores da polifonia cldssica. Para
isso terd sido definitivo o gosto e o apoio dos
duques de Borgonha, pelo menos desde o tempo
de Filipe o Bom (1419-1467), que fizeram questdo
de dotar a sua corte, onde se reuniam cavaleiros
e diplomatas de toda a Europa, de um requintado
ambiente musical.

De facto, da Flandres, e de todo o Norte de
Franca, sairam alguns dos maiores compositores

da grande musica renascentista.

Gilles Binchois (1400-1460) foi activo em Suffolk
e Dijon, compds musica sacra, mas sobretudo
chansons.

Guillaume Dufay (1400-1474) actuou em Cam-
brai, Rimini, Roma e Sabdia, compds 8 missas
completas, 68 motetos, 38 hinos e motetos isor-
ritmicos (entre os quais Nuper rosarum flores,
1436, para a consagracdao da cipula da Catedral

de Florenca).
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Johannes Ockeghem (c1425-1497), activo em
Antuérpia e Paris, compds 10 missas completas,
10 motetos e 20 chansons.

Josquin des Prés (1440-1521) foi activo em
Milao, Roma, Paris, Ferrara e Condé, compds 22
missas completas, 98 motetos, 62 chansons e 10
pecas instrumentais.

Jacob Obrecht (c1450-1505), activo em Utrecht,
Ferrara e Antuérpia, compods 25 missas, 20 motetos
e 30 chansons.

Henricus Isaac (c1450-1517), activo em Florenca,
Insbruck e Augsburg, compoOs 36 missas, mais de
50 motetos, chansons e Tenorlieder.

Jean Mouton (c1459-1522), activo em Amiens e
Paris, compds 15 missas, 100 motetos e 25 chansons.

Adrian Willaert (c1480-1562) viveu em Paris,
Ferrara e Veneza, compdOs 9 missas, mais de 350
motetos, 65 madrigais, mais de 65 chansons e 18
ricercare.

Nicolas Gombert (c1500-1550), activo em Paris
e Tournai, compds 10 missas, 160 motetos e 40
chansons.

Roland de Lassus (1534-1594), activo em Ndpo-

les, Roma, Antuérpia e Munique, compos 53 missas,
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cerca de 1.000 motetos, cerca de 150 chansons,
cerca de 175 madrigais e 90 Lieder.

De um modo geral, toda a Franca conheceu
uma grande musica renascentista, na continuida-
de da Ars Nova e beneficiando da proximidade
do Ducado de Borgonha. A musica francesa na
época do Renascimento, todavia, ficou conhecida
sobretudo pela produtividade de chansons, um
género de musica profana de gosto popular, por
vezes de grande qualidade, de que foram eximios
representantes Claudin de Sermisy (1490-1562),
Claude Goudimel (1514-1572), Pierre Certon (+1572),
Clément Jannequin (1475-1560) e Claude le Jeune
(1530-1600).

No que respeita a Itdlia, a muisica renascentista,
ja muito qualificada desde o Trecento, resultou
claramente de um cruzamento de influéncias
de aquém e além dos Alpes: de facto, a musica
italiana nio seria a mesma sem o contributo da
musica flamenga.

Sabe-se que as cidades-republica também na
musica porfiaram pela hegemonia. Em Florenca,
o papel de Lourenco de Médicis foi fundamental

na protec¢do a musica.
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Mildo, governada pelos Sforza, tinha ja no ultimo
quartel do século XV uma importante capela musical
e acolheu ali diversos compositores do Norte, entre
outros a Josquin des Pres, Gaspar van Weerbeck
(1440-1515) e Loyset Compere (1445-1518).

Os duques de Este, em Ferrara, acolheram, entre
outros, a J. Obrecht, Josquin des Pres e A. Willaert,
além dos madrigalistas italianos L. Luzzaschi (1545-
-1607) e C. Gesualdo (1566-1613).

Mantua foi igualmente um nucleo de excelente
produc¢io musical, desde a criacio do primeiro
Orfeu de Poliziano, em 1494, a obra incomparivel
de Monteverdi.

Em Veneza serviram musicos flamengos tao
importantes como A. Willaert e Cipriano de Rore
(1515-1565), e também os italianos A. Gabrielli
(1532-1585) e G. Gabrielli (1557-1602).

Roma teve varios nucleos onde a musica sacra foi
servida exemplarmente, sobressaindo a capela papal
(na verdade, duas: a Capella Giulia, ou de S. Pedro,
e a Capella Sistina, ou apostolica, ambas criadas
por Sisto 1V, 1471-1484), onde trabalharam como
cantores ou mestres nomes tao importantes como

Josquin des Pres, Cristobal de Morales e Palestrina.
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Cristobal Morales (1500-1553), desde muito novo
na Itdlia, exerceu também actividade na Espanha,
seu pais de origem, tendo composto 23 missas,
88 motetos, etc..

Giovanni Pierluigi da Palestrina (1524-1594),
activo na sua terra natal e em Roma (Capela Julia,
Capela de Santa Maria Maior, S. Jodo de Latrio),
€ porventura o maior representante da Polifonia
Classica e um dos compositores mais influentes
na musica ocidental; reconhecido universalmente
e quase venerado no século XIx, sobretudo na
Alemanha (Cecilianismo), deixou uma obra tao
numerosa quanto exemplar sobretudo em musica
sacra: 103 missas, cerca de 1.000 motetos, etc.

A Inglaterra, na época renascentista, pese em-
bora as suas perturbagdes politicas e religiosas, viu
nascer compositores de grande qualidade. Antes
e depois da Reforma de Henrique VIII (1534),
nomes como John Taverner (1495-1545), Thomas
Tallis (1505-1585) e Christopher Tye (1500-1573) e
ainda William Byrd (1543-1623), Thomas Morley
(1557-1602) e John Wilbye (1574-1638) imortalizaram
a musica renascentista inglesa, no dominio sacro

como no profano.
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Quanto a Espanha e Portugal, a musica renas-
centista brilhou nas capelas reais e também em
quase todas as catedrais, onde se praticava uma
musica litdrgica de grande qualidade e também
um género misto de popular e erudito, o vilancico,
que, de algum modo, ocupou o espaco da musica
profana espanhola, embora em nivel mais reduzido
que o madrigal. Deve referir-se a Capela dos Reis
Catolicos (1479-1505), a Capilla Flamenca de Car-
los V (1516-1556) e a Capela Real Portuguesa que,
ja no tempo de D. Manuel (1495-1521), era «uma
das melhores capelas de quantos reis e principes
entdo viviam» (Damido de Gois). Nomes como
Francisco Guerrero (1527-1599) e T. L. de Victoria
(1548-1611), bem como Duarte Lobo (1564-1646) e
Manuel Cardoso (1566-1650), podem colocar-se ao
nivel dos grandes vultos da musica renascentista,

sobretudo na esfera do sagrado.

10. A nova monodia
A musica barroca, possibilitando particularmen-
te a ideia do especticulo e o culto do afecto, fixou

a técnica do sistema tonal e adoptou estruturas
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originais como a monodia acompanhada, a musica
dramadtica (Opera e oratéria), o concertante e as
formas vocais e instrumentais. Foi importante o
papel de J. Ph. Rameau ao codificar o pensamento
musical dos compositores coetineos no seu Trai-
té de I’'barmonie reduite a ses principes naturels
(1722), a verdadeira biblia do sistema tonal até ao
crepuisculo do Romantismo. No quadro social da
época, a musica serviu a festa nos paldcios, sob o
mecenatismo da nobreza, e nos teatros ja em fase
de organizacio empresarial e lucrativa. Nas igrejas
e nas capelas musicais de elite mantidas por bispos
e senhores, a musica sacra assimilou os recursos da
linguagem barroca, mesmo em perspectiva teatral
(Theatrum ecclesiasticum), favorecida também pela
aceitacao natural da oratoria e da cantata religiosa
como mensagem catequizadora em concerto. Por
sua vez, a musica instrumental impds-se em formas
definitivas promovendo a formaciao da orquestra,
como instrumento organizado e plural.

A reflexdo sobre a tragédia grega nas academias
renascentistas, designadamente na Cammerata
Siorentina (1573-1580) de Giovanni de’ Bardi, e

as experiéncias de uma musica dramatizada, em
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pecas pastoris e comédias com madrigais, condu-
ziram a um tipo de ac¢do dramatica inteiramente
cantada (dramma per musica), de que se conhece
o primeiro exemplo na Euridice de Jacopo Peri e
na Rappresentazione di anima e di corpo de Emilio

de Cavalieri, ambas em 1600.

11. O mundo da musica dramatica

Verdadeiramente a grande inovac¢io da época
moderna em musica, consequéncia da polifonia
classica e previsio da grande musica barroca, foi o
stile rappresentativo, desde a origem direccionado
para um teatro por musica em duas direc¢des: na
via profana, como espectdculo total, tendencial-
mente elitista — a 6pera; na via religiosa, como
teatro metaférico, envolto em mensagem - a
oratoria.

A Opera ocupa uma parte muito significativa na
musica culta europeia, a partir do barroco e até
aos nossos dias. Para além do seu valor estético
individual como espectaculo, a musica de 6pera
forneceu com frequéncia pecas antoldgicas, por

vezes também de gosto popular. Em si mesma, e
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desde a sua origem, a 6pera pretende ser um es-
pectaculo total que retne as artes literaria (libreto),
cénica (encenacio), coreografica (danca), plastica
(pintura, arquitectura, decorac¢iao) e musical nas
suas diversas dimensoes (solistas, coro, orques-
tra). De resto, é importante saber que o género
Opera se revestiu da maior diversidade, segundo

O gosto e as épocas.

11.1. A Opera na Italia

Em 1607, Claudio Monteverdi (1567-1643) es-
treou na corte de Mantua o seu Orfeo, a primeira
Opera da histéria a ter ainda hoje as honras de
cartaz. Nela aparece ja a estrutura essencial do
género: uma peca dramatica toda em musica com
acompanhamento de uma orquestra, com partes
diferenciadas ja no estilo recitativo ja no lirico
e com intervencao muito pertinente de um coro
e de cenas dancadas.

Em Veneza, para onde se mudou em 1612,
Monteverdi deu continuidade ao seu génio de
compositor dramatico, produzindo mais duas

obras-primas: I ritorno d’Ulise in pdtria (1640)
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e L'incoronazione di Poppea (1642). Em 1637
inaugurava-se ali o Teatro de Siao Cassiano, o
primeiro teatro publico de 6pera e, nos finais do
século xviII, Veneza tinha ja 17 teatros, sete dos
quais com producao regular de o6pera. Apds a
morte de Monteverdi, Francesco Cavali (1602-1676),
um discipulo que lhe sucedeu em Siao Marcos, fez
representar na cidade muitas das suas 42 6peras.
Ainda em Veneza, além de outros nomes de me-
nor projecc¢ao, foi muito significativa a produgio
operdtica de A. Vivaldi (1678-1741): 21 6peras,
entre as quais Motezuma (1733) e Griselda (1735).
Em Roma, onde se tinha estreado, em 1600, a
Rappresentazione di anima e di corpo, de E. de
Cavalieri (1550-1602), e com apoio de mecenas
eclesidsticos, cultivou-se uma 6pera de tendéncia
espiritualista, salientando-se compositores como
Stefano Landi (1587-1639), Michelangelo Rossi
(1602-1656) e Alessandro Stradella (1644-1682).
Em Nipoles, afirmou-se um estilo operitico
proprio, desenvolvido sobretudo por Alessandro
Scarlatti (1660-1725), e que se distinguiu pela
introducdo de uma sinfonia de abertura (aber-

tura italiana) em trés seccdes — Allegro, Adagio,
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Allegro — e da aria da capo, isto ¢, uma aria de
forma tripartida A-B-A, em que, apos A e B, se
retoma a seccdo A agora ornamentada ao gosto
do intérprete. Outros compositores importantes
nesta cidade foram Niccold Porpora (1686-1768),
Leonardo Vinci (1696-1730), Leonardo Leo (1694-
-1744), Giovani Battista Pergolesi (1710-17306) e,
mais tarde, Nicolld Jommelli (1714-1774). Aqui
sobretudo, ganhard dimensio o virtuosismo dos
cantores que levard ao fenémeno dos castrati e
ao culto das grandes estrelas do canto e foi aqui
também que se imp0s a opera buffa, com La serva
padronna (1733) de Pergolesi, como uma espécie
popular pela leveza da sua musica mas sobretudo
pela sua tematica do quotidiano de algum modo

derivada da comedia dell’arte.

11.2. A 6pera em Franca

A Franga teve um papel importante na ori-
gem da Opera, nido sO através de uma pesquisa
humanista quase simultanea com a dos italianos
(Académie de poésie et de musique, 1570), mas tam-

bém pelo culto de formas musicais precursoras do
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espectaculo lirico: a air e o ballet de cour. A 6pera
italiana, introduzida em Franca gracas ao Cardeal
Mazzarino, apesar da produc¢io espectacular em
Paris, 1662, de L'Ercole amante de F. Cavalli com
bailados de Jean-Baptiste Lully (1632-1687), niao
conquistou o aplauso dos franceses. E foi Lully, o
musico de origem italiana a quem Luis XIV con-
fiaria o monopodlio de toda a musica francesa, que
nio apenas introduziu sistematicamente o bailado
no novo espectdculo, mas também criou um novo
estilo recitativo adaptado a lingua francesa. Ele foi
o primeiro compositor de Moliere e foi a ambos
que Luis XIV solicitou uma espécie de comédia
com musica, a que se deu o nome de comédie-
-ballet (ex., Le bourgeois gentilhomme, 1670).
Ainda na corte de Luis XIV, e gracas a Lully,
agora com a colaboracio literaria de Quinault,
surgiu a tragédie lyrique, a qual, sendo verdadei-
ramente uma transposi¢io musical das tragédias
classicas de Corneille e Racine, constituiu um mo-
delo de opera francesa, na qual aparecem tracos
muito proprios, tais como: a abertura francesa,
um prologo alusivo ao rei, partes musicais como

aria, recitativos e dancas, uma 4ria instrumental

56



conclusiva, e uma estrutura de cinco actos sobre
assuntos de temdatica mitologica. Nesta espécie
lirica sobressairam sobretudo Lully (Atys, 1676) e
Rameau (Castor et Pollux, 1737).

Ja nos finais do século xvI1, e desde a produciao
de André Campra (1660-1744), surge novo tipo de
opera, a opéra-ballet, com tematicas mais comuns,
apenas em trés actos e dando ao bailado o papel
que os Franceses sempre preferiram.

Mais tarde ainda apareceu a opéra comique,
um especticulo de origem popular, com didlogos

alternados com musica.

11.3. A Opera no resto da Europa

Apds a Restauracdo em Inglaterra (1660),
Carlos II convidou Robert Cambert (1627-1677),
colaborador de Lully, para introduzir em Londres
a musica especticulo. A verdade é que, para além
de bailados notaveis, como a masque Venus and
Adonis (1682) de John Blow (1649-1708), foi pre-
ciso esperar por Henry Purcell (1659-1695) para
se executar em Londres um espectdculo inteira-

mente por musica. De facto, Dido and Aeneas
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(1689) é considerada a primeira Opera inglesa:
embora sobre uma temdtica classica, o idioma
inglés foi utilizado numa linguagem musical
propria: abertura francesa, recitativos proximos
dos italianos, drias com baixo ostinato (ground)
e coros. Purcell compds ainda algumas pecas
que levaram o nome de semidperas, pois nao
eram totalmente musicadas e se aproximavam da
masque tradicional, entre elas King Arthur (1691)
e The Fairy Queen (1692). Ja no século seguinte,
a Opera ganhou notoriedade com a chegada a
Londres de Georg Friedrich Haendel (1685-1759).
O compositor alemio, que viria a naturalizar-se
inglés, tentou por duas vezes criar na capital in-
glesa uma companhia de Opera italiana. Para o
efeito, nio s6 compds pecas como Rinaldo (1711),
Giulio Cesare (1719), Serse (1738), entre muitas ou-
tras, como também conseguiu chamar a Londres
alguns dos melhores virtuoses do canto italiano,
entre os quais alguns castrati de nomeada, como
Senesino (1686-1758).

A verdade é que a 6pera italiana ndo conseguiu
cativar o gosto dos Ingleses, pois em 1728 foi apre-

sentada em Londres The beggar’s opera, uma peca
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inglesa de John Gay (1685-1732) e Johann Christoph
Pepusch (1667-1752), que pretendia satirizar a 6pera
italiana e a propria figura de Haendel.

Na Europa de lingua alema, a Guerra dos 30
anos (1618-1648) impediu a producio sistemdtica
do teatro por musica. S6 depois da guerra as
principais cidades alemas foram abrindo teatros
onde se representava Opera. Sobressaiu a cidade de
Hamburgo, onde se inaugurou o primeiro teatro de
opera, Am Ginsemarkt (1678), e onde se comecou
a introduzir Opera italiana com traducio de reci-
tativos e adaptac¢do ao gosto alemio, trabalhando
ai, entre outros, Johann Matheson (1681-1764) e,
mais tarde, Georg Philip Telemann (1681-1767). No
chamado nucleo de Hamburgo operou também
Haendel, como violinista, escrevendo para esse
teatro as suas primeiras Ooperas, Almira e Nero,
ambas produzidas em 1705.

Viena foi um centro importante de divulgacio
da 6pera italiana. Antonio Cesti (1623-1669) foi um
dos primeiros compositores ali aclamados: a sua
opera Il pomo doro (1668), composta para as festas
do casamento do imperador Leopoldo I, teve um

éxito assinaldavel. Ali trabalharam, como poetas
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da corte, Apostolo Zeno (1669-1750) e Metastasio
(1698-1782) e os compositores Giovanni Battista
Bononcini (1670-1747) e Antonio Caldara (1670-1736).
Surgiram logo os talentos austriacos, sobressain-
do os nomes de Johann Joseph Fux (1660-1741)
e Christoph Willibald Gluck (1714-1787). Este
iniciou aqui uma verdadeira reforma da Opera,
ficando célebre a sua Orfeo ed Euridice (1762)
e, sobretudo, Alceste (1767), em cujo preficio o
compositor publicou um verdadeiro libelo visando
uma renovac¢io da Opera.

Na Peninsula Ibérica, a primeira Opera hoje
conhecida foi Celos avin del Aire matan, com
texto de Calderén de la Barca e musica de Juan
Hidalgo, representada em Madrid em 1660. Surgiu
entretanto em Espanha, em meados do século xvii,
uma espécie de semidpera, porque representada
em didlogos falados e cantados, que ficou com o
nome de zarzuela. Este género de teatro musical,
popularizado em Espanha através dos tempos,
entrou em Portugal gracas a companhias itine-
rantes espanholas, sobretudo na primeira metade
do século xvIi. Mas foi no reinado de D. Joao V,

e com a influéncia da rainha Mariana de Austria,
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que a opera se afirmou em Portugal. Depois de
serenatas e intermedi produzidos na corte, também
da autoria de Domenico Scarlatti (1685-1752), que
o rei trouxera para Lisboa, foi no ano de 1733
que Francisco Antonio de Almeida (1702-17557)
apresentou, no Paco da Ribeira, a primeira 6pera
italiana de autor portugués, La pazienza di Socrate,
conhecendo-se dele outras como La finta pazza
(1735) e La spinalba (1739). Todavia, no mesmo
ano, mas agora num teatro de marionetes do
Bairro Alto, Anténio José da Silva, “o Judeu”, fez
representar a primeira Oépera em portugués, a Vida
do grande D. Quixote de la Mancha. As chamadas
«Operas do Judew, de que a mais conhecida hoje
€ As guerras de Alecrim e Manjerona, com musica
de Anténio Teixeira (1707-1759), distanciaram-se
muito dos modelos italianos: constituidas por
didlogos falados e trechos musicais na forma de
aberturas, arias e ensembles, acusando a influéncia
espanhola das zarzuelas e, porventura, o impacte
recente da ballad opera inglesa, revestiram-se de
excelente musica composta sobre texto portugués,
constituindo um género muito especial, proximo

do futuro Singspiel.
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12. A oratoria

A oratéria é uma histéria narrada por musica,
com a intervencdo de solistas, coro e orquestra,
através de todas as formas convencionalmente dra-
maticas, tais como recitativo, aria, coros, preludios
e interlddios orquestrais. Diferencia-se da Opera
porque nio carece de encenacio, substituindo-a
pelo papel de um recitante-narrador (historicus),
que explica musicalmente o desenvolvimento da
accao. Uma outra diferenca, ndo absoluta, é a
conotagdo com uma temdtica religiosa. A oratéria
italiana desenvolveu-se em duas linhas, uma em
latim e outra em linguagem verndcula. Na oratéria
latina sobressaiu a producio de Giacomo Carissimi
(1605-1675), com 16 pecas quase todas biblicas, e
do seu discipulo M. A. Charpentier (1634-1704), com
24 oratdrias latinas. Autores de oratorias em lingua
vulgar foram A. Stradella em Roma, M. Rossi e Ber-
nardo Pasquini (1637-1710). Em Viena fizeram historia
as 41 historias sacras de A. Draghi (1635-1700),
quase todas para o tempo da Quaresma e Semana
Santa, umas ao estilo convencional de oratéria mas
outras (sepolcri) com aparato cenografico, sempre

com tematica relacionada com a Paixao de Cristo.
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Na Alemanha, ficaram célebres as Historie de
Heinrich Schiitz (1585-1672), uma adapta¢io ao idio-
ma alemao de uma musica dramatica ao servico dos
mistérios centrais do Cristianismo (Historia da Res-
surreicao e do Nascimento de Cristo e trés Paixoes).

Ainda em Italia, mas sobretudo em Inglater-
ra, sobressaiu a obra de G. F. Haendel. Ja se viu
como este, depois de fracassar nas suas empresas
de Opera, se dedicou a composicio de oratdrias,
obtendo um éxito sem precedentes s explicavel
pela sua temdtica geralmente biblica, pela lin-
guagem local e ainda pela importancia dada aos
coros, ao melhor gosto inglés. De facto, a oratoria
O Messias, composta em 1742, é ainda hoje uma

das obras mais aplaudidas em todo o mundo.

13. Outros géneros dramaticos

E costume rotular de oratéria a musica barroca
da Paixao. Na realidade o canto litirgico da Paixdo
de Cristo, desde a Idade Média, assumiu uma di-
mensao dramadtica por ser executado por trés solistas
e um coro eventual. Todavia, na era do barroco, e

sobretudo com o incremento da oratéria, foi facil
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apresentar o drama da Paixdo e Morte de Cristo
como argumento rico de inspiracio para poetas
e musicos. Mas € preciso explicar a diversidade
na Paixdo: uma € pensada para a liturgia e tirada
basicamente do Evangelho (Paixdes de J. S. Bach,
Haendel e Telemann) e outra é construida sobre
um libreto de um poeta e pensada para espectaculo
(La Passione di Gesti Cristo, musicada por varios
compositores, entre os quais Nicolo Jomelli, 1714-
-1774, e Jodao Pedro de Almeida Mota, 1744-1817).

Subsididrios da musica dramdtica sio os inter-
medi, os divertimentos, as serenatas e as cantatas.
Nio tendo necessariamente uma historia de fundo,
a cantata supoe uma narracdo (recitativo) e uma
expressao lirica muito proximas das formas estrutu-
rais da 6pera ou oratdria (aria, dueto e coros). Ela
aparece na Italia na primeira metade do século xvii,
mas divulgou-se rapidamente pela Europa numa
dimensio profana mas também no Ambito religio-
so. Na Alemanha, sobretudo, sobressaiu a cantata
luterana que fez historia através da mdusica de J.
S. Bach e de poetas, como Erdmann Neumeister.
Sem que tenha utilizado unicamente textos daquele

autor, J. S. Bach foi o expoente maximo da cantata
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protestante alema, tendo composto cinco ciclos
anuais de cantatas para todos os domingos e festas

de que se conservam ainda trés quase completos.

14. A musica sacra

As grandes formas de musica sacra, como a mis-
sa, os salmos, os hinos e as antifonas, foram com
frequéncia transformadas em verdadeiras cantatas,
adoptando até, sobretudo na Itdlia, uma estrutura
formal prépria, como € o caso do uso da fuga nos
finais do Gloria e do Credo. Em Franca, junto da
corte sobretudo, ficou célebre a forma do petit e do
grand motet, incluindo na mesma forma tanto pecas
latinas de texto livre, como hinos e salmos. Entre
os hinos assumiram importancia muito especial os
Te Deum barrocos, executados em datas de especial

relevo como louvor e accdo de gracas a Deus.

15. O novo mundo dos instrumentos
Sendo certo que as grandes formas de musica
instrumental no Ocidente nasceram e se fixaram na

época do barroco, esse facto deve-se, antes de mais,
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ao estudo dos instrumentos (tratados importantes,
como o de M. Praetorius, Syntagma musicum, 1619),
ao aperfeicoamento da constru¢io dos mesmos
(caso dos luthier de Cremona: Stradivari, Guarneri)
e a formacio de conjuntos e orquestras.

Depois da tocata, uma peca especificamente
instrumental em oposicio a cantata, importa salien-
tar o papel das variacdes, suites, fugas e sonatas,
geralmente para instrumentos solistas.

As variagdes (também diferencias), como o
nome indica, n2o sdo mais que a repeticao de uma
frase musical acrescida sucessivamente de novos
elementos ritmicos ou melddicos. Distinguiram-
-se nesta forma de composi¢iao barroca Girolamo
Frescobaldi (1583-1643), Jan Pieterszon Sweelinck
(1562-1621), Johann Jakob Froberger (1616-1667) e
J. S. Bach (Variacoes Goldberg).

Por sua vez, a fuga € uma peca de contornos
definidos, derivada de formas anteriores como o
ricercare € O liento renascentistas e consiste na
repeticio sucessiva e em todas as vozes (partes)
do tema exposto inicialmente numa s6 voz, o que,
no seu todo, dd uma ideia de sequéncia rigorosa.

Com frequéncia a fuga €é a segunda de um par
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de pecas contrastantes, v.c. Preliidio e Fuga, To-
cata e Fuga, etc.. A fuga foi exercicio obrigatorio
de todo o compositor, mas o grande modelo da
composicao de fugas, para cravo e 6rgao ou para
conjuntos instrumentais ou vocais, foi J. S. Bach (os
seus dois volumes do Cravo bem temperado, 1722
e 1744, sao duas séries de 24 prelidios e fugas).

Entre as formas instrumentais mais importantes
do barroco, esta a sonata. Desde a sua origem, e
ao contrario da simples tocata, ela distinguiu-se
por se apresentar em andamentos contrastantes,
entre o rapido e o lento, e nos quais geralmente
se apresentava uma estrutura bipartida de cardcter
tonal. Conforme se destinava ao salao ou a igreja,
assim se chamava sonata da camera e sonata da
chiesa. Embora se escrevessem sonatas para ins-
trumento solista, também se vulgarizaram entao as
sonatas a duo ou a trio (trio sonata), nas quais o
baixo continuo era executado por um instrumento
harmoénico e um baixo (viola da gamba, fagote...).
Compositores importantes de sonatas foram, entre
muitos outros: Arcangelo Corelli (1653-1713), Giu-
seppe Torelli (1658-1709), A. Vivaldi, D. Scarlatti,
Carlos Seixas (1704-1742).
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A suite (partita na Alemanha e ordre na Franga)
teve a sua origem na sequéncia natural de um par
de dancas contrastantes e acabou por se formalizar
numa sequéncia livre de dancas estilizadas, que
podiam receber nomes varios, mesmo concretos
e personalizados, e que geralmente assumiu os
nomes de Allemande (lento), Courrente (ripido),
Sarabande (lento) e Giga (rapido). Para além da
producio sempre exemplar de J. S. Bach, fizeram
historia as Ordres para cravo de F. Couperin (1668-
-1733) e de J. Ph. Rameau (1683-1764).

No que respeita as formas de conjuntos or-
questrais, é preciso referir a suite para orquestra
e o concerto. Naquela o primeiro andamento era
geralmente uma owuverture, frequentemente na
forma de abertura francesa, de que sao famosas
as quatro suites para orquestra de J. S. Bach bem
como a Miisica Aqudtica de G. F. Haendel.

No Barroco, chama-se concerto a uma compo-
sicdo para orquestra em andamentos contrastantes
e com uma estrutura diversificada: concerto gros-
so e concerto de solista. Aquele aplica-se a uma
composi¢io em que o tutti da orquestra (ripieno)

alterna com um pequeno grupo de instrumentos
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(concertino). Foi A. Corelli quem desenvolveu pri-
meiro esta forma, sendo logo imitado por todos
os grandes compositores, sobressaindo os Seis
Concertos de Brandenburgo (1718-1721) de J. S.
Bach e as Quatro Estacdes (1723) de A. Vivaldi.

No concerto de solista, pelo contrario, a alternan-
cia da-se entre o tutti da orquestra e o instrumento
solista. Teve o primeiro grande desenvolvimento
com A. Vivaldi que escreveu concertos para quase
todos os instrumentos conhecidos no seu tempo.
Celebrizaram-se também com este género musical J.
S. Bach, F. Geminiani (1687-1762), G. Tartini (1692-
-1770) e Jean-Marie Leclair (1697-1764).

16. Os grandes criadores do Barroco musical

No Barroco inicial (c1600-c1640), caracterizado pelo
culto da monodia vocal acompanhada por instrumen-
tos, pela descoberta e afirmacio da musica dramatica
na Italia, pela pritica da policoralidade mesmo no
ambito religioso, sobressairam, entre muitos outros,
0s seguintes compositores cuja obra aqui se aflora:

Claudio Monteverdi (1557-1643), nome de char-

neira, fez uma ponte genial entre o antigo e o
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novo estilo, foi activo em Mantua e Veneza e dei-
xou 9 livros de madrigais da «prima» e «seconda
pratica»; Vésperas de Nossa Senhora (1610); 6peras:
L'Orfeo (1607), Il Ritorno di Ulisse in patria (1640),
I'Incoronazione di Poppea (1642).

Heinrich Schiitz (1585-1672), activo em Kassel,
Dresden e Copenhagen, compos Psalmen Davids
sampt etlichen Moteten und Concerten, 1619;
Kleine geistlichen Konzerte, 1636-39; Historia der
Auferstebung (1623); Musikalische Exequien (1636);
e Weibnachishistorie (1644).

No chamado Barroco médio (c1640-c1680), em
que a Opera penetrou no resto da Europa (Franca,
Inglaterra, Alemanha), a0 mesmo tempo que a
zarzuela na Espanha, e em que se definiram as
grandes formas de musica instrumental ao nivel
solistico e orquestral, salientaram-se:

A. Cesti (1623-1669) foi activo em Viena, deixan-
do muita musica dramdtica: I pomo d’oro (1668).

G. B. Lully (1632-1687), chegou a superintenden-
te da musica de Luis XIV, propds um modelo de
opera francesa: 11 comédies-ballets, entre as quais
Le bourgeois gentil’homme (1670); 14 tragédies-
-lyriques, entre elas, Alceste (1674).
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Arcangelo Corelli (1653-1713) foi activo em Roma,
junto da nobreza e alto clero: sonatas, sonatas em
trio, concertos grossos, op. 6 (1714).

Henri Purcell (1659-1695), activo em Londres,
um dos maiores compositores ingleses de sempre:
Dido & Aeneas (1689), The Fairy Queeen (1692).

No Barroco tardio (c1680-¢1740), marcado pela ple-
nitude de efeitos e pela intensidade de afectos ligados a
musica, por uma progressiva influéncia de estilos, pela
obra de compositores geniais, s30 nomes indispensaveis:

Antonio Vivaldi (1678-1741), «l prete rosso — o
padre ruivoy, foi activo sobretudo em Veneza: admi-
rado por J. S. Bach, compos mais de 500 sinfonias e
concertos; Magnificat e Gloria, Lestro armonico, op.
3 (1711), e 1l cimento dell armonia e dell’inventione,
op. 8, com As Quatro Estacoes (1723).

Jean-Philippe Rameau (1683-1764) foi activo
em Clermont-Ferrand, Paris e Dijon, seguidor de
Lully na caracterizacio de uma Opera francesa:
Traité d’Harmonie (1722), Les Indes galantes (1735),
Castor et Pollux (1737).

G. B. Pergolesi (1710-1736), vivendo pouco
tempo, deixou obra notavel: La serva padrona
(1733), Stabat Mater (1736).

71



Georg Philipp Telemann (1681-1767), impor-
tante em Leipzig e em Hamburgo, deixou obra
numerosissima em quase todos os géneros, da
musica sacra a profana, académica e politica,
Tafelmusik, 1733.

J. S. Bach (1685-1750) fez uma sintese genial de
toda a musica barroca, excepto a 6pera, levou os
géneros e as formas a um nivel insuperdvel e dei-
xou uma obra vasta e plural: centenas de cantatas
quase todas sacras; Paixdo de Sdo Mateus (1727),
Paixdo de Sdo Jodo (1724); Magnificat (1723), Missa
em si menor (1749), centenas de pecas para 6rgao,
numerosos concertos para orquestra e instrumento
solista, Cravo bem temperado (2 vols, 1722, 1744),
Concertos de Brandenburgo (1721), Variagoes Gold-
berg (1741), Oferenda Musical (1747).

G. F. Haendel (1685-1759), o segundo maior
vulto da musica barroca, ao contrario do seu co-
etaneo J. S. Bach, foi Gnico na musica dramatica,
sobretudo na oratéria, tendo legado uma obra tdo
vasta como rica: Misica Aqudtica (1717), Miisica
para os Fogos de Artificio (1748), numerosos con-
certos, sonatas, suites, 42 Operas, 21 oratorias,

entre as quais, O Messias (1742).
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ITI

O Som Livke pA Eroca COMTEMPORANEA

Nio foi apenas o grito ou a revolta social: a
liberdade fez-se musica, quando o homem nio
precisou mais de um saldrio para criar, quando
sentiu desde dentro a necessidade de seguir um
ideal que pudesse espelhar a alma, a sua prépria
e a dos que partilhavam e contemplavam religio-
samente a beleza. E foi assim, com o som classico
e romantico, livre 2 sua medida, que se fez a mu-
sica maior e mais cobicada nas salas, nas igrejas:
musica consumida, hoje e também, na intimidade

da escolha livre de todos por igual.

17. O estilo classico
O classico na musica (c1750-¢1830) caracteriza-se

antes de mais pela perfei¢io e equilibrio da forma.
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O tema em si mesmo converte-se em referéncia
principal: assumido como célula definidora de toda
a composicio, considera-se perfeito quando consti-
tuido por quatro sequéncias de quatro compassos
(quadratura). Sem excluir a dimensio sensivel, pre-
cursora do estilo romantico, a simplicidade, a beleza
e a transparéncia da frase e do discurso em geral
sao regra e tendéncia de toda a musica classica.
Com o classico criou-se um novo conceito de or-
questra, para o qual contribuiu fortemente o exemplo
da orquestra do Eleitor de Mannheim, a qual, sob a
direccao de Johann Stamitz e dos seus seguidores,
ganhou notoriedade através do equilibrio dos naipes,
da precisao das dinamicas, da introdugao do crescen-
do e da substituicdo do tradicional baixo continuo,
convertendo-se em referéncia para toda a Europa.
Este estilo pode definir-se globalmente por
alguma supremacia da musica instrumental quase
sempre construida dentro do padrio da forma-
-sonata, pela adop¢io da orquestra como novo
ideal sonoro, pela consagracio da musica de ca-
mara, pela aceitacio progressiva do piano como
instrumento privilegiado e pela definicio de um

certo modelo de musica universal.
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18. O dominio dos instrumentos

A sonata e a forma-sonata. A sonata barroca
evoluiu no século XVIII para uma dimensio mais
complexa e racional: construida em ciclo de anda-
mentos contrastantes, adoptou a sequéncia de Rapido,
Lento, Rapido, entre os quais inseriu um andamento
dancante (minuete). Por outro lado, um ou mais
andamentos adoptaram a estrutura sequencial de
A-B-A (exposicao-desenvolvimento-reexposicao),
em que A ¢ construida sobre dois temas, ou grupo
de temas, em tonalidades proximas (dominante ou
relativa) e em que B é construida na base do desen-
volvimento modulante de um ou dois dos temas de
A. Chamou-se a esta estrutura {orma-sonata», que
se converteu em modelo na composi¢do da grande
musica cldssica, nomeadamente nos quartetos, sinfo-
nias e concertos nos quais um ou mais andamentos

deveriam aparecer com essa estrutura interna.

A sonata para piano. Este instrumento tinha
sido inventado em Florenca, em 1709, por Barto-
lomeo Cristofori (1655-1731), o qual substituiu a
percussdao das cordas, através de batentes (clavi-

c6rdio) ou palhetas (cravo), por um sistema de
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martelos, com o qual se obtinham sons sucessivos
em forte ou piano (o primeiro piano chamou-se
clavicembalo col forte e piano). Mais tarde Gottfried
Silbermann (1683-1753) aperfeicoou a técnica de
Cristofori e construiu um instrumento mais per-
feito, a que chamou Hammerklavier (piano de
martelos) ou fortepiano.

Joseph Haydn tera utilizado o cravo durante os
seus primeiros anos e s6 a partir de 1780 é que co-
mecou a escrever sistematicamente para fortepiano.
Com Mozart terd acontecido o mesmo, certamente
pela divulgacgio crescente e aperfeicoamento do piano
em Viena (Stein, Streicher e Graf), mas é sobretudo
Beethoven quem influenciard os construtores de
pianos a fim de que este instrumento possa respon-
der tecnicamente a musica que ele estava a compor.

Nesta época, o género pianistico por exceléncia
era a sonata, que se apresentava normalmente em ci-
clo de quatro andamentos: Allegro, em forma-sonata;
Andante, lirico, por vezes com variacoes; Minuete,
dancante, que Beethoven substituiu por Scherzo;
Allegro, em forma-sonata ou rondo. Esta ordem de
andamentos sera frequentemente alterada por Mozart

e Beethoven, em favor da sua liberdade criadora.
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Musica de cimara. Nio é uma invencio da época
classica, mas € nesta que atinge um grau maximo
de perfeicio. Embora concretizada em duos, trios,
quintetos, sextetos, etc., foi o quarteto de cordas —
dois violinos, viola e violoncelo — que a musica
classica mais preferiu. J. Haydn, que escreveu 84
quartetos de cordas, ¢ justamente considerado o
grande promotor deste género musical; Mozart foi
notavel na composicio dos seus 24 quartetos, mas
os 18 compostos por Beethoven, pela sua profun-
didade e originalidade, fazem parte do melhor da
sua musica.

A sinfonia é considerada por alguns como o
género cldssico por exceléncia. Com a orquestra
bem estruturada do ponto de vista técnico, foi
facil transpor para ela o interesse estético de
uma grande peca instrumental exposta no mesmo
ciclo de quatro andamentos que a sonata tinha
adoptado, e que Mannheim consagrou, alguns
dos quais em forma-sonata. Embora J. Haydn e
Mozart, na primeira parte da sua carreira, escre-
vessem sinfonias de trés andamentos, é a forma
quadripartida que define a sinfonia cldssica, cuja

estrutura apenas sera ultrapassada por Beethoven
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com a substitui¢cio do Minuete (dan¢a barroca) por
um Scherzo (divertimento) nas suas nove sinfonias,
a ultima das quais com alteracio da sequéncia dos
andamentos e com a introducao da parte vocal.
O concerto classico assumiu uma importancia
paralela a sinfonia, com a diferenca de que o
discurso musical da orquestra é agora repartido,
e enriquecido, com a intervencao de um instru-
mento solista. Acontece aqui, mais uma vez, a
continuidade natural com o concerto barroco para
solista. Ao contrario da sinfonia, o concerto clas-
sico assumiu a estrutura de ciclo tripartido numa
sequéncia de Allegro-Andante-Allegro, em que o
ultimo ¢ frequentemente substituido por um Ron-
do. Se os concertos de J. Haydn sdo, porventura,
mais conhecidos na sua versiao de instrumentos de
sopro, ja os concertos para violino, e sobretudo
os de piano, de Mozart assumem momentos de
sublimidade. O concerto para violino de Beetho-
ven distingue-se pelo seu lirismo, mas é nos seus
cinco concertos de piano que o compositor coloca
muito da sua visao dramatica da musica, o mesmo
acontecendo ao seu triplo concerto para violino,

violoncelo e piano.
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19. A musica vocal classica

Na época do classico, o canto continuou a
triunfar no saldo, na igreja e no teatro. Se, na
musica de cimara, o canto solistico nido atingiu a
notoriedade que o Romantismo lhe daria, o canto
continuou a desempenhar o seu papel essencial na
liturgia das igrejas. Nos paises catdlicos, a Missa
foi ainda o género mais cultivado. O concertante
e a estrutura da cantata estiveram muito presen-
tes na composicio da Missa, onde os solos e os
ensembles dialogavam regularmente: por vezes, a
concep¢io da missa ultrapassou a norma litdrgica,
pela sua duracao, por certos contornos de forma e
ainda por uma intencionalidade alheia ao quadro
cerimonial litdrgico como é o caso da Missa em Do
menor (1783) de Mozart e a Missa Solemnis (1823)
de Beethoven. De resto, outras formas de musica
vocal como o moteto, os salmos e os hinos estive-
ram ainda presentes no reportorio geral, assumindo
sempre a mesma linguagem musical que define o
estilo classico, nao se diferenciando formalmente
da 6pera e da oratoria.

Esta tem um papel modesto em relacado com a mu-

sica de 6pera. Mesmo assim, assinale-se o interesse
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da época pela oratéria inglesa que entusiasmou
J. Haydn durante a sua visita a Londres e o levou a
compor as duas oratérias mais populares da época
classica: A Criacdo (1798) e As Estacoes (1801).

20. A opera classica

Na segunda metade do século XvIil, a Opera era
ja uma dimenso essencial da musica na sociedade.
O teatro, fosse ele popular ou aristocratico, era
uma realidade presente em qualquer cidade. Em
Franca, a Opera converteu-se em causa civica e
politica, em meados do século xvii, quando se
fizeram polémicas sobre o estilo de Opera italiana
e nacional. A Querelle des bouffons, 1752-1754, opos
a tragédie lyrique (com a figura de Rameau e o
apoio de Voltaire) e a opera buffa italiana (com
Rousseau e os enciclopedistas). Mas as disputas
francesas sobre a suposta antinomia da Opera
italiana e francesa haveriam de continuar com a
chegada a Paris, em 1773, de Gluck, um musico
austriaco mas de formacdo italiana que apregoava
uma reforma profunda da 6pera. A sua visio re-

formista ia ao encontro dos ideais franceses, o que
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incomodou novamente os admiradores da Opera
italiana, naquele momento aplaudida em Paris
com as produgdes de Nicolld Piccinni (1728-1800).
No meio destas disputas afirmaram-se no ter-
reno varias linhas de estética operatica, ja entdo
vivenciadas por toda a Europa: uma Opera séria,
sobre temas miticos ou historicos na continuidade
das primeiras 6peras italianas, e uma 6pera bufa
sobre temas comicos e populares. Ocasionalmente,
tinham-se ensaiado experiéncias novas, como a
zarzuela espanhola, a comédie mélée de musique
ou a opéra comique, em Franga, a ballad opera
inglesa e a 6pera do Bairro Alto, em Portugal.
Tanto J. Haydn como Mozart, cada um a sua
maneira, foram confrontados com o gosto e a
pratica da 6pera ao longo da sua carreira. Haydn,
sobretudo no seu servico de quase 30 anos no
paldcio de Esterhaza (1761 a 1790), compds nu-
merosas pecas de musica dramatica. Por sua vez,
Mozart credenciou-se como menino prodigio
também no terreno da Opera e em todas as suas
espécies. Come¢ando com uma peca em latim para
a Universidade Beneditina de Munique, Apollo
et Hyacyntus (1767) e pelo seu primeiro ensaio
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no Singspiel, Bastien und Bastienne (1768), uma
parodia da peca Le devin du village (1752) de J.-J.
Rousseau (1712-1778), a Opera foi porventura o
terreno mais favoravel para a sua inspiracao:
privilegiando embora a musica sobre a palavra,
Mozart conseguiu uma sintese genial das mesmas,
com resultados surpreendentes em toda a linha: no
Singspiel (Rapto do Serralbo, 1782; Flauta Mdgica,
1791); na Opera bufa (As Bodas de Figaro, 1786;
D. jodo, 1787; Cosi fan tutte, 1790); e na 6pera
séria (Idomeneo, 1781; La clemenza di Tito, 1791).

A partir de Franga, e da sua Revolucio, criou-se
o tipo de «6pera de libertagio» que, de parceria
com o grande espectaculo popular, e para além
de outros compositores, motivou a tnica opera de

Beethoven, Fidelio, como adiante se vera.

21. O modelo vienense

Além de outros compositores que praticaram
o estilo cldassico — G. Paisiello (1740-1816), L. Che-
rubini (1760-1842), E. N. Méhul (1763-1817), entre
outros — e para além dos trés classicos vienenses,

de que a seguir se fala, nio se pode esquecer
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C. W. Gluck (1714-1787), especialmente aplaudido
em Opera, cuja verdade estética tentou recuperar
tanto em Viena como em Paris (Orfeo ed Euridice,
1764; Alceste, 1776).

Joseph Haydn (1732-1809) passou grande parte
da vida ao servico dos principes Esterhazy, autor
de obra tio numerosa como plural, foi o mais
influente criador do estilo classico sobretudo na
musica instrumental: 14 missas (Missa de Santa Ce-
cilia, Missa no Tempo de Guerra, Missa de Nelson);
6 oratorias, ou similares (Criacdo, As Estacoes,
As Sete Ultimas Palavras de Nosso Salvador na
Cruz); 11 cantatas seculares; 26 Operas (Lanima
di filosofo, ossia Orfeo ed Euridice, 1791, Il mondo
della luna, 1777); 104 sinfonias; 17 concertos para
varios instrumentos; 32 divertimentos; 68 quartetos
de cordas, etc..

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) foi
um dos mais precoces compositores da historia,
genial na aproximacio do simples e do sublime,
sobretudo na sua musica concertante e dramatica:
19 missas (Missa em D6 menor, 1783, Missa da
Coroagao, 1779, Requiem, 1791); duas Vésperas;

numerosas pecas sacras (Ave verum); 41 sinfonias;
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22 Operas; 25 concertos para piano; 11 concertos
para violino; 14 concertos para sopros; 22 quar-
tetos de cordas, etc..

Ludwig van Beethoven (1770-1827), o colossal
intérprete da alma humana, € referéncia maior,
insuperdvel no piano e na musica de camara: nove
sinfonias, entre as quais uma coral, a nona; cinco
concertos para piano e orquestra; um concerto
para violino e orquestra; um concerto triplo para
violino, violoncelo, piano e orquestra; numerosa
musica de cAmara para instrumentos variados; 16
quartetos para cordas; 32 sonatas de piano; 20
variacdes para piano; uma opera (Fidelio, 1805-

-14); varias pecas religiosas (Missa Solemnis, 1824).

22. O estilo romantico

O Romantico, no seguimento das restantes ar-
tes, denota na musica do século XIX um caracter
subjectivo, intimo e saudoso, facilmente reconhe-
cido tanto no lirismo de um Lied de Schumann
como na exuberancia de um Requiem de Berlioz
ou numa Opera de Wagner. A tendéncia de se

considerar a musica como a arte espiritual por
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exceléncia, justificando o seu culto quase religioso,
nao impediu o debate sobre a opcido estética
entre uma musica pura ou absoluta e uma outra
programdtica ou contextualizada.

Dimensido essencial da musica romantica é o
gosto pelo passado, historico ou mitico, justificando
deste modo, e em ultima andlise, o nacionalismo
musical que se prolongou pela passagem do século.

A relacio musica-literatura, que os poetas
alemies tanto apregoaram (Eichendorff, Novalis,
Schlegel...), foi um pano de fundo para a defini¢io
de géneros como o Lied romantico, o poema sinfo-
nico e a prépria 6pera, mais que nunca devedora
de grandes escritores coetaneos ou historicos. De
resto, a constitui¢io da orquestra sinfénica, bene-
ficiando de melhorias técnicas como as operadas
por Adolf Sax (1814-1894), alargou-se em efectivos
possibilitando o volume e o gigantismo de certas
obras, em contraste flagrante com o tecnicismo
intimista da musica de camara. O piano, por sua
vez, impds-se ndo apenas como instrumento vir-
tuosista mas também como instrumento de saldo
produzido para os grandes intérpretes e facilmente

acessivel aos amadores.
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23. O canto do Romantismo

A expressao musical mais intimamente depen-
dente da alma dos humanos foi sempre reconhecida
no canto. A época romantica nao podia deixar de
encontrar na musica vocal, a nivel solistico e coral,
um terreno especialmente fértil, como a Historia

nos ensina.

23.1. O Lied

O Lied (can¢io) nao € uma invencao do Ro-
mantismo mas assumiu, entdo, uma importancia
especial pela sua definicio de musica para voz
solista acompanhada, geralmente ao piano, cujo
interesse reside tanto na voz como no acompa-
nhamento instrumental. Este género musical foi
preferido para a expressao dos ideais intimistas da
musica nao s6 como producio isolada mas também
em ciclos de cangdes em torno de temas e ideias.
Beethoven também aqui se qualificou como musico
romantico, uma vez que os seus Lieder, e também
o seu ciclo An die ferne Geliebte, o definiram como
tal. Mas o primeiro grande cultivador do Lied foi
Franz Schubert (1797-1828) que, sobretudo por esta
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razao, é considerado mais romantico que cldssico.
Ele escreveu centenas de Lieder sobre poemas de
poetas consagrados e de amigos seus, alinhando
alguns em ciclos como Die schéne Miillerin (1823)
e Winterreise (1827). Fazia-o com grande facilidade,
muitas vezes para o grupo de amigos que com ele
se encontrava em reunides informais, mistas de
arte e boémia (schubertiadas). Se as formas dos
seus Lieder se revestiam de alguma variedade,
o acompanhamento dos mesmos era geralmente
simples e bastante dependente da melodia. Neste
sentido os Lieder de Schumann, tanto isolados como
nos ciclos dos anos 40, Dichterliebe e Frauenliebe
und -leben, distinguem-se por um acompanhamento
mais cuidado, o mesmo se dizendo de Brahms,
Opbelia-Lieder, 1873, e Vier ernste Gesdnge, 1890,
e, um pouco mais tarde mas ainda representativo,
de Hugo Wolf (1860-1903), Italienisches Liederbuch
(Livro italiano de cang¢odes), 1892-96. O gosto
romantico dos Lieder, fortemente devedor dos
poetas, nio seria possivel sem o contributo da
tradicio popular, como se verificou na recolha de
Volkslieder (1778-79) de J. G. Herder e ainda do
Des Knaben Wunderborn (1805) de C. Brentano
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e A. vom Arnim, este Gltimo a servir a inspiracio
de Gustavo Mahler (1860-1911) — Lieder eines
Sfabrenden Gesellen, 1883-1885, Kindertotenlieder,
1901-1903 —, substituindo agora o acompanhamen-
to de piano pela orquestra, no que seria seguido
exemplarmente por R. Strauss (Vier Gesdnge, 1896,
Vier Letzte Lieder, 1941).

23.2. Musica religiosa

O século x1x foi chamado o século da musica
coral, em parte devido a criacio do Orphéon, um
agrupamento coral masculino que de tal modo se
impds em toda a Franca que em meados do século
ja havia uma confederacio francesa de orfedes. Foi
um exemplo seguido no resto da Europa, embora,
em certos paises como a Inglaterra e a propria
Alemanha, o interesse pela musica coral amadora
fosse uma constante ao longo dos tempos. Sem ter
a ver propriamente com este fenémeno, o facto é
que se compuseram na época romantica oratorias,
algumas ainda de temadtica religiosa, como é o
caso de Lenfance du Christ (1854) de H. Berlioz,
Paulus (1836) e Elias (1846) de F. Mendelssohn e
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também da Lenda de Santa Isabel (1862) e Christus
(1862-3) de F. Liszt, mas também oratorias inten-
cionalmente profanas como é o caso das pecas
de Schumann, Das Paradies und die Peri (1843)
e ainda Der Rose Pilgerfabrt (1851).

No capitulo da musica religiosa, haverd a
considerar a obra de alguns compositores, como
€ o caso de F. Schubert, com missas sinfénicas,
ou quase paroquiais como a Missa Alemd, o caso
de F. Liszt, que, iniciado clérigo, pretendeu uma
reforma profunda da musica sacra, o de F. Men-
delssohn, um cristdo convertido do Judaismo, com
numerosas composi¢des sobre salmos e motetos,
no que serd seguido apenas por A. Bruckner.
Desde outra perspectiva, apareceram grandes
composicdes sobre textos sacros que nao tiveram
a ver propriamente com o cerimonial litdrgico,
ultrapassando-o ao sabor da sua inspiraciao e sem
outra intenc¢do que a celebra¢io de grandes even-
tos civicos ou mesmo politicos: estdo neste caso
as grandes composicdes «sacras» de H. Berlioz —
o Te Deum (1855) e o Requiem (1838) — e ainda o
Requiem Alemdo (1868) de J. Brahms e o Requiem
(1874) de G. Verdi.
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24. Musica instrumental

24.1. Musica de piano

Embora as 32 sonatas de Beethoven sejam um
cume no seu género, a sonata para piano nio desapa-
receu no Romantismo: os compositores, de Schumann
a Brahms, continuaram a escrevé-la mas fizeram-no
geralmente numa visao epigonal, com a excepg¢io
de Liszt na sua genial Sonata em si menor (1853).

Generalizou-se o gosto das pequenas pecas,
sobretudo se caracterizadoras (Charakterstiicke),
por vezes reunidas em dlbuns para a juventude, ou
inspiradas na vida juvenil: Albumblditter de Schubert,
Kinderszenen e Album fiir die Jugend de Schumann,
por exemplo. Schubert compods pecas numerosas de
piano entre as quais, Klavierstiicke, fantasias, mo-
mentos musicais, improvisos, valsas, marchas, etc..
Schumann seguird o mesmo rumo devendo salientar-
-se o0s seus ciclos Variacoes Abbeg, Papillons, Carnauval,
Kreisleriana, Davidsbiindlertinze, etc. Chopin e Liszt
nio foram apenas pianistas de excepc¢io, chegando
mesmo a converter-se, juntamente com o violinista

Paganini, em simbolos do génio interpretativo ro-
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mantico, mas escreveram pecas que sao ainda hoje
indispensaveis no reportério pianistico: do polaco
Chopin é preciso citar as Polonesas e as Mazurkas,
numa afirmacdo espontanea de algum nacionalismo,
os Nocturnos, Preliidios, Estudos, Valsas, Scherzos,
etc.; de Liszt € preciso conhecer algumas pecas
de conotacio popular como as suas 21 Rapsodias
Huingaras (1846-47), mas especialmente os seus Etudes
d’exécution transcendante (1851), Années de Pélérina-
ge (1848-53), Legenden (1862), etc., nas quais € bem
sensivel o seu virtuosismo e uma sonoridade quase
orquestral. Nao € possivel falar do piano romantico
sem conhecer o papel de Clara Schumann, niao ape-
nas como representante do intérprete feminino, mas
também como apoio e intérprete da musica do seu
marido, e ainda o papel de um jovem e amigo da
familia, que tanto deveu aos Schumann, e que levou
o nome de Johannes Brahms, cuja musica de piano

¢ também maior na musica romantica.

24.2. Musica de camara
Em perspectiva mais intimista, a musica de ca-

mara ocupa um papel de relevo no Romantismo.

91



Sabendo-se que o conceito de musica de cimara
ja foi presente em €pocas anteriores, a verdade ¢
que no Romantismo esta musica passou a definir-
-se formalmente pela sua execucdo solistica e com
recursos técnicos avancados por parte dos executan-
tes, o que, naturalmente, revertia na qualidade da
prépria composi¢io. Em formagdes variadas — due-
tos, trios, quartetos, quintetos, sextetos, etc. — com
ou sem piano, os compositores criaram muita da sua
melhor musica. Na realidade, a transicao da musica
doméstica (Hausmusik) para a sala de concertos fez-
-se superando a fruicao pessoal e perspectivando a
exigéncia de ouvintes esclarecidos. Um pouco por
toda a Europa, e também na América, fundaram-se
sociedades de concertos votadas para a musica de
camara. Os quartetos de Beethoven chegaram a
constituir um verdadeiro culto (Beethoven Quartett
Society, Londres, 1845-1852, e Société des Derniers
Quatuors de Beethoven, Paris, 1852-1870).

De Franz Schubert (1797-1828) é essencial sa-
lientar, para além dos quartetos de cordas da sua
infancia, o Quinteto com Piano, <A Truta» (1819),
os Quartetos de cordas em Ld menor (1824), em Ré

menor, <A morte e a donzela» (1824), em Sol maior
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(1826) e sobretudo o Quinteto de cordas em D6
Maior (1828). Deve ainda referir-se o seu Octeto
para quinteto de cordas, clarinete, fagote e trompa,
uma obra com a qual o compositor se pretendeu
aproximar de Beethoven.

De Robert Schumann (1810-1856) sdao impor-
tantes os seus trés Quartetos op. 41 (1842) e um
Quarteto e um Quinteto com piano (1842); sio de
mencionar especialmente os seus 7rios n° 1 e n°2
(1847) nos quais se nota o rigor da influéncia de
Bach com a sua prépria expressividade.

De Félix Mendelssohn (1809-1847) ¢ indispensavel
referir o Octeto para cordas (1825), os Quartetos para
cordas em Ld menor e em Mi bemol maior (1829) e
os Trios para piano em Ré menor e em Do menor
(1839-1945) onde ¢ notéria a influéncia de Beethoven
bem ligada ao seu estilo das canc¢des sem palavras.

Johannes Brahms (1833-1897) é considerado o
maior compositor de musica de camara depois de
Beethoven: 24 obras, de que é preciso relevar o
Sexteto de cordas em Sib maior, 1862, o Quinteto
para piano e cordas em Fd menor, 1864, o Quin-
teto de cordas em Fa maior, 1883, e o Quinteto de

cordas em Sol maior, 1891.
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24.3. Musica de orquestra

Tal como aconteceu com a sonata, a sinfonia
parece ter atingido a perfeicio com Beethoven. Por
isso a grande musica sinfonica romantica teve a sua
melhor expressido nos poemas sinfénicos, com ex-
cepcao honrosa das quatro sinfonias de Schumann,
das cinco de Mendelssohn, das quatro sinfonias de
Brahms e também das nove de Bruckner, nas quais
nio passa desapercebida uma certa relagao epigonal
com os classicos. Puramente romantica € a Sinfonia
Fantdstica, episédio da vida de um artista em cinco
partes (1830) de Hector Berlioz (1803-1869), toda ela
inovadora: nao apenas nos seus cinco andamentos,
mas sobretudo no seu cardcter programatico expli-
cado pelo préprio compositor em texto explicativo
(¢programa»), no caso autobiografico.

Fora disso o que se impds nesta €poca em termos
de musica de orquestra foi o poema sinfénico: uma
peca orquestral de um s6 andamento com um texto
explicativo dado pelo préprio compositor. Nao sen-
do propriamente musica descritiva, ou naturista, o
poema sinfonico pretendia, de uma ou outra forma,
ilustrar uma ideia, um poema, um acontecimento

ou personagem. O primeiro grande impulso deste
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género musical deveu-se a Franz Liszt que escreveu
nada menos que 13 poemas sinfoénicos (entre os
quais, Mazeppa, 1851, e Les Préludes, 1854) aos quais
juntou duas sinfonias programadticas: Uma sinfonia,
Fausto, em trés quadros de cardcter (1854-57) e Uma
Sinfonia para a Divina Comédia de Dante (1855-56).

Ainda neste capitulo sobressaem os concertos
para instrumento solista e orquestra, uma forma
devedora do passado barroco e cldssico, mas que,
beneficiando do espirito romantico, deu lugar a obras
de grande impacto, como sejam os dois concertos
para piano de Chopin (1829, 1830), o concerto para
piano de Schumann (1839), os trés concertos para
piano de Liszt (1839, 49, 56) e ainda o concerto para
violino (1844) e os dois concertos para piano (1831,
1837) de Mendelssohn e os dois concertos para piano
(1859, 1881) e um para violino (1879) de Brahms,
sem esquecer 0s cinco concertos virtuosisticos para
violino de Nicold Paganini (1782-1840).

25. A 6pera romantica
Em Franca, no dia seguinte a Revoluc¢ido, com-

positores e politicos souberam arrastar multidoes
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para o grande espectiaculo da musica. Controlando
também a cultura, Napoleio manteve em Paris trés
teatros de Opera, um dos quais, o dos Italianos,
foi aberto em 1801 com uma 6pera de Marcos
Portugal (1762-1830).

Ap6s a producido de operas de Luigi Cherubini
(1760-1842) — Medée, 1797, Les deux journées, 1800 —
e Fromental Halévy (1799-1862) — La Juive, 1835 —,
entre outros, impuseram-se na composicio de grand
opéra Giacomo Meyerbeer (1791-1864) — Robert le
diable, 1831, Les Huguenots, 1836, LAfricaine 1865 —
e ainda H. Berlioz com Les Troyens, 1863. Mas na
Franca cultivou-se ainda uma espécie de opera ca-
racteristica, a opéra comique. Origindria dos teatros
de feira, onde se representavam comédies mélées
de musique, ela é estruturada com dialogos falados
e cenas cantadas. Dentro desta estética, que definia
o género independentemente do seu caracter comico
ou sério, produziram-se 6peras tiao relevantes como
Carmen (1875) de Georges Bizet (1838-1875).

Uma espécie intermédia entre a opéra comique
e a grand opéra, foi a opéra lyrique, cujo nome
lhe veio apos a inauguracio em Paris do Théatre

Lyrique (1853), da qual se compuseram o6peras
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de grande popularidade, de Charles Gounod
(1818-1893) — Fausto, 1859 — e Jules Massenet
(1842-1912) — Manon, 1884, Werther, 1892.

Ainda em meados do século surgiu a opéra
bouffe, uma espécie geralmente satirica que juntava
0s recursos e estética da opéra comique com 0s
meios espectaculares da grand opéra. Nela brilhou,
sobretudo, Jacques Offenbach (1819-1880): L’'Orphée
aux infers, 1858, La belle Helene,1864.

Na Itdlia, e na primeira metade do século XIX,
emergiram trés grandes representantes da opera
romantica: Gioachino Rossini, Vincenzo Bellini e
Gaetano Donizetti.

G. Rossini (1792-1868), compositor de sucesso
imediato em toda a Europa, simbolo da opera
italiana na primeira metade do século, distinguiu-
-se por uma fixacido escrita do bel canto, pelas
melodias faceis e por uma orquestra¢do muito ca-
racteristica. Foi autor de mais de 30 Operas, entre
as quais se popularizou Litaliana in Algeri (1808),
O Barbeiro de Sevilba (1816), La Cenerentola (1817)
e Guillaume Tell (1829).

V. Bellini (1801-1835) foi um compositor ce-

lebrizado em 10 6peras, sobretudo pelas operas
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sérias Sonambula (1831), Norma (1831) e Puritani,
(1835), nas quais ficaram célebres as suas longas
e intensas melodias acompanhadas pela orquestra
de uma forma algo estereotipada.

G. Donizetti (1797-1848) compds mais de 70
Operas, além de outros géneros musicais, populari-
zado por pecas como Lelisir damore (1832), Lucia
de Lamermmoor (1835) e Dom Pasquale (1843).

A figura de Giuseppe Verdi (1813-1901) surgiu
na Itdlia logo apds estes compositores. De formacio
quase autodidacta, ele conquistou a pouco e pouco
os favores do publico transformando-se rapidamente
em verdadeiro simbolo da musica italiana: o seu
nome chegou a identificar o acréstico de Vittorio
Emanuel Re Di Italia (VERDI). Compds 28 6peras,
muitas das quais ganharam grande popularidade em
Itdlia e no resto do mundo, como Rigoletto (1851), La
traviata (1853), Aida (1871), Otello (1887) e Falstaff
(1893). Algumas das suas melodias foram assimila-
das pelo povo, mas Verdi foi genial no tratamento
musical de personagens e dramas, utilizando temas
que haviam obtido éxito no teatro (Shakespeare,
Schiller e Victor Hugo), no qual foi apoiado por

libretistas célebres como E. Scribe e A. Boito.
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Depois de Verdi, a Opera italiana foi enriquecida
pela chamada escola verista, correspondente ao
Realismo literdario, onde sobressairam os nomes
de Pietro Mascagni (1863-1945) — La cavalleria
rusticana, 1890 —, Ruggero Leoncavallo (1857-
-1919) — I paglacci, 1892 — e, sobretudo, Giacomo
Puccini (1858-1924), cujas Operas se popularizaram —
entre outras, La bohéme (1896), Tosca (1900), Ma-
dame Butterfly (1904) — e mantiveram o nome
de Itdlia em todo o mundo.

Der Freischiitz (1821) de Carl Maria von
Weber (1786-1826) é considerada a «primeira
Opera nacional alema», pela tematica, pelos ca-
racteres, pela orquestracdo, pela aplicacio de
temas recorrentes.

Mas o grande expoente da 6pera romantica alema
€ Richard Wagner (1813-1883), o qual, interpretando
uma estética revoluciondaria, assumiu decididamente
um projecto de reforma da Opera, devolvendo-
-lhe o estatuto original de Gesamtkunstwerk
(obra de arte total), em que o especticulo lirico é
concebido como resultado da conjugacio intensa e
inteligente de varias artes — musica, literatura, artes

do teatro (encenacao, cenografia, guarda-roupa) e,
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porventura, danca — com o qual se devera de-
senhar a verdadeira «arte do futuro». Escritor e
libretista dos seus proprios dramas, concebeu um
teatro adequado aos seus sonhos estéticos, mas
a sua realizacdo, na cidade de Bayreuth em 1876,
sO foi possivel gracas ao seu grande mecenas,
Luis IT da Baviera. Tendo iniciado a sua producio
com operas de grande especticulo, como O Navio
Fantasma (1841), Tannhbduser (1845) e Lohengrin
(1848), o seu génio ficou ligado a sua tetralogia
O Anel do Nibelungo (O Ouro do Reno, Siegfried,
A Valquiria e Creptisculo dos Deuses, 1853-1874),
mas outras pecas como Os Mestres Cantores de
Nuremberga (1867), Parsifal (1882) e, sobretudo,
Tristdo e Isolda (1859) fixaram o seu nome como
um dos maiores vultos da 6pera de todos os
tempos. Com Wagner, a épera recupera a sua
esséncia de drama humano: uma acc¢io produzida
em ordem a uma certa catarsis dos espectadores,
um discurso que vale por si mesmo, uma musica
sempre dependente da palavra, gracas sobretudo
a orquestracdo e aos temas condutores (Leitmotiv)
que identificam e unificam simbolicamente situa-

¢oes, objectos e personagens.
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Depois de Wagner, a Opera alemi foi repre-
sentada, entre outros, por Engelbert Humperdinck
(1854-1921) — Hcinsel und Gretel, 1891 — e sobretudo
por R. Strauss (1864-1949) — Salomé, 1905, Electra,
1909, Cavaleiro da Rosa, 1911 — que nio deixaram
de ser influenciados por Wagner mas seguiram um
caminho préprio, onde a inspirac¢io e a originalidade
coexistem com a tradi¢ao cldssica e até barroca.

No capitulo da opereta, e sob influéncia do
gosto francés, sobressairam na Alemanha nomes
como Franz von Suppé (1819-1895) e Johann
Strauss, Filho (1825-1899): O Morcego, 1874.

26. A danca

Sendo a danc¢a uma actividade estética ge-
ralmente ligada a musica, ela é de hd muito
apresentada no ambito das correntes musicais.
Na época do Romantismo fizeram sucesso alguns
bailados que permanecem no reportorio da es-
pecialidade. Fez historia o francés Léo Delibes
(1836-1891) — Coppélia, 1870 —, mas o compo-
sitor mais aclamado, também neste dominio, foi

Tchaikovsky em composicoes que valem pela exu-
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berancia, variedade e colorido da sua musica, tais
como O Lago dos Cisnes (1876), Bela Adormecida
(1889) e Quebra-nozes (1892).

27. Romantismo tardio. Nacionalismos

Numa sociedade em transformacio politica e
social, e ja na transicdo para o século XX, aparece-
ram excelentes compositores ainda marcados pelo
espirito romantico. Na Alemanha devem referir-se,
além de J. Brahms, de quem ja se falou, Anton
Bruckner (1824-1896), grande sinfonista cuja obra
se ressente da sua profissio de organista (nove sin-
fonias, numerosas missas, Te Deum, 1886), Gustav
Mahler (1860-1911) — nove sinfonias, das Lied von
der Erde, 1911 — e Max Reger (1873-1916), grande
compositor e organista. Na Franca, fizeram historia,
tanto na sua obra como na influéncia estética e
pedagdgica, entre outros, Cesar Frank (1822-1890) —
Sinfonia em Ré menor, 1888 —, Gabriel Fauré (1845-
-1924) — Requiem, 1890 —, Camille Saint Saens
(1835-1921) — Samson et Dalila, 1877 — e Vincent
d’Indy (1851-1931). Claude Debussy (1862-1918)

e Maurice Ravel (1875-1937) sdo compositores que
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sobressairam em Franca na passagem do século,
ja claramente inseridos numa estética renovada,
em que domina o impressionismo e o simbolismo.
O primeiro é porventura o grande nome de char-
neira dos séculos X1xxx (tal como Monteverdi foi
para os séculos XVI-XVII e Beethoven para os séculos
xvIII-Xix) e dele se falara a seguir. De Ravel, com-
positor referenciado sobretudo pelo seu dominio
da orquestracio, ficou uma obra muito rica e plural
(Miroirs, 1905, Daphnis et Chloé, 1912, L'Enfant et
les Sortiléges, 1925).

Na Inglaterra, importa referir nesta mesma
linha, pelo menos, os nomes Edward Elgar (1857-
-1934) — Marchas de Pompa e Circunstancia, 1901,
Concerto para violoncelo em Mi menor, 1919 —
e Raph Vaugham Williams (1872-1958) — Sea
Symphony, 1909, Sancta Civitas, 1925 —, ambos
fortemente empenhados em revalorizar a tradi¢do
musical inglesa.

Em posicdo intermédia entre os nacionalistas
e os europeus, Piotr Ilych Tchaikovsky (1840-1893)
¢ um dos compositores russos mais significativos
do Romantismo. Aplaudido em todo o mundo pe-

las suas sinfonias (n° 6, Patética, 1893), concertos
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(Violino e orquestra, 1888), 6peras e bailados,
a sua popular Abertura 1812 (1880), evocando a
derrota de Napoleio em Moscovo, com melodias
russas e o proprio hino dos czares, é exemplo de
musica descritiva e simultaneamente nacionalista.

A musica como experiéncia abrangente de
toda a vida humana € naturalmente condicionada
pela etnia e pela cultura de cada povo gerando
singularidades que a enriquecem e diferenciam
e que justificam de algum modo o seu caracter
de nacionalista. Nao admira que, no seguimento
do espirito romantico, alguns compositores se
perfilassem por uma musica condicionada directa
ou indirectamente pelo cardacter do seu ou de
outro povo.

Os primeiros a fazé-lo foram os russos. Embora
Mikhail Glinka (1804-1857), tivesse antecipado esta
ideia com Operas nacionalistas, como Uma Vida
pelo Czar (1836), foi o «grupo dos cinco» — Ale-
xander Borodin (1833-1887), César Cui (1835-1918),
Mily Balakirev (1837-1910), Modest Mussorgsky
(1839-1881) e Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-
-1908) — quem, de uma forma quase espontinea,

abriu uma frente de ideias estéticas, pela qual se
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quis afirmar uma musica de cardcter russo. Boris
Godunov (1874) de M. Mussorgsky, Principe Igor
(1890) de A. Borodin, por exemplo, sio Operas
caracterizadas pelo modalismo, ritmica e sobretudo
pelo espirito russo.

Outros compositores marcaram bem as suas
raizes nacionalistas devendo referir-se pelo menos,
na Europa central, Bedrich Smetana (1824-1884) —
ciclo de seis poemas sinfénicos Ma Viast (Minha
Pdtria), 1874-79 — e Antonin Dvorak (1841-1904) —
Sinfonia n° 9, do Novo Mundo, (1893); na Escan-
dinavia, o noruegués Edvard Grieg (1843-1907) —
Peer Gynt, 1876 — e o finlandés Jean Sibelius
(1865-1958) — Finlandia, 1900; na Espanha, Isaac
Albéniz (1860-1909) — Iberia, 1909 — e Manuel
de Falla (1876-1946) — EI amor brujo, 1915; em
Portugal Alfredo Keil (1850-1907) — Serrana, 1899 —,
e José Viana da Mota (1868-1948) — Sinfonia a
Patria, 1896.
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Iv

O Som PLuraL DA ErocA AcCTUAL

Nunca o som foi monoténico: a sua poética
original pressupde comunhio/aceitacio/didlogo
sonoro ou calado de pessoas e grupos. A novidade
dos séculos XX e XXI estd na quebra de uma linha
julgada tunica, ou superior, e na reformulacio do
pensamento e do gosto do homem do nosso tempo.
Liberta a escolha, os caminhos multiplicaram-se
facilitados pelo progresso tecnologico que tornou
possivel a aldeia global em que todos conhecem
tudo, rapidamente. Sempre a musica foi diferente,
mas a diferenca nunca foi tao conhecida e querida
como hoje, que se pode fazer do plural a para-
bola de toda a beleza humana, talvez finalmente

universal.
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28. Crise e transicao

A musica no século XX caracterizou-se por uma
crise global continua: ap6s o colapso da musica
tonal, fizeram-se experiéncias, ensaiaram-se siste-
mas e 0 mais que se conseguiu foi a tolerancia e
aceitacao de uma pluralidade de estilos. As escolas
demarcaram-se, os caminhos definiram-se e foi
possivel a convivéncia entre a musica erudita e a
musica popular, entre a musica do Ocidente e a de
outras etnias: o concerto, originalmente ligado a
musica erudita, transformou-se em acontecimento
performativo de todas as espécies de musica, quan-
do nio de vdrias ao mesmo tempo, respeitando-se
o esbatimento justificado entre musica ligeira e
erudita. Por sua vez, a radiodifusao e a industria
de gravacio, desde o dudio ao video, possibilitou
a fruicio da musica a todas as classes e niveis
sociais: de facto, nunca a sociedade conviveu com

a musica tanto como hoje.

28.1. Dissolucido da tonalidade
O sistema tonal do Ocidente, implementado

desde finais do século xvI, tinha nascido com o
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selo da morte. O cromatismo, concebido desde
aquele tempo como requinte de expressio musical
e levado as suas ultimas consequéncias com Liszt
e Wagner, foi um dos factores mais influentes
na queda do sistema tonal. Nada admira, assim,
que Claude Debussy (1862-1918), juntando o seu
conhecimento da musica de Wagner a sua expe-
riéncia da musica oriental, voltasse as costas ao
sistema tonal, optando definitivamente por rela¢cdes
musicais livres e autonomas. Para ele, o som niao
era mais um fenémeno de relacio obrigatéria com
outros sons mas simplesmente um objecto sonoro
esteticamente trabalhado. Substituindo os velhos
tons e modos, utilizou sistematicamente novas
escalas e novas consonancias. Explica-se, deste
modo, que, apesar de bem creditado ao lado dos
impressionistas (éxito de Prélude a l'aprés-midi
d’'un faune, 1895, inspirado em Mallarmé), algumas
das suas obras fossem mal recebidas pelo publico
(caso de Pelléas et Mélisande, 1902). Mas Debussy
nio esteve sozinho: no seu tempo, compositores
como Ferruccio Busoni (1866-1924), Alexander
Scriabin (1872-1915) e, sobretudo, Arnold Schon-
berg (1874-1951), cada um a sua maneira, abriram
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caminhos de ruptura definitiva com o sistema

tonal classico.

28.2 Factores convergentes

28.2.1. A tecnologia

O primeiro dos factores que intervieram na
«aevolu¢do» operada na musica ocidental na tran-
sicado do século XIX para o XX foi a aplicacio da
tecnologia a musica, concretizada ja em 1877 pela
invencao do fondgrafo de Thomas Edison (1847-
-1931), seguida pelo gramofone de Emile Berliner
(1851-1929), dez anos depois. Estes factos mudaram
por completo o conceito da audi¢do de musica: o
acto musical deixava de ser acontecimento unico
e a peca gravada poderia repetir-se vezes sem fim.

A musica iniciava um caminho novo na sua his-
toria. Consequentemente, o estudante e o curioso de
musica poderiam sempre em qualquer momento e
repetidamente contactar com o facto musical, conhe-
cendo-o e estudando-o. Para além da industria do

som, outros dados contribuiram para a mudanca de
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paradigmas no mundo da musica, como a descoberta
de novos instrumentos (Ondas Martenot, Teremin,
etc.), de novas maneiras de tocar os instrumentos
herdados e a invasao da electrénica e do digital em

todos os sistemas de produc¢iao musical.

28.2.2. O folclorismo

Na segunda metade do século X1x acentuou-se
o interesse de escritores e musicos pela musica
tradicional. Ao mesmo tempo, o contacto com
o Oriente, gracas as viagens e grandes eventos
como as Exposicoes Internacionais de Paris (1872 e
1889), promoveu um novo interesse face a musicas
diferentes. O gosto do exdtico nao era novo, mas
a questdo era outra: interessava a raiz cultural do
povo, de qualquer povo, como constava dos ideais
romanticos. O exemplo de Leos Janacek (1854-
-1925), Béla Bartok (1881-1945) e Zoltdn Kodily
(1882-1967) foi decisivo, nao s6 porque chamou a
atencao para uma mina de informac¢io musical que
era preciso descobrir e aproveitar como também
deu aos compositores novas perspectivas para as

suas motivacdes criadoras.



28.2.3. O convivio das artes

Nio se trata apenas de saber que o impressio-
nismo, simbolismo, expressionismo e outros ismos
da arte tiveram a sua contrapartida musical, mas
também de constatar o convivio das artes quer
na biografia de compositores (Schonberg), quer
nas suas proprias ideias ou na sua obra: Wassily
Kandinsky (1866-1944) ao propor um codigo de
equivaléncias cor/som; A. Scriabin, ao introduzir
um oOrgao de luzes na sua partitura de Prometeu,
poema do fogo (1909-10); Darius Milhaud (1892-
-1974) e tantos outros, a0 compor para o cinema

SONoro.

28.2.4. Os Ballets Russos

Com o nome de Ballets Russos operou em
Paris, desde 1909, e logo em toda a Europa, um
grupo de bailarinos russos dirigidos por Sergei
Diaghilev (1872-1929), que teve nomes tao famo-
sos como Vaslav Nijinski, Anna Pavlova, Tamara
Karsavina e o coredgrafo Mikhail Fokine. Tendo
obtido a colaboraciao dos maiores artistas, como

Picasso, Matisse, Jean Cocteau e outros, motivou
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directamente a cria¢io de partituras de excep¢io
junto de compositores como Maurice Ravel, Clau-
de Debussy, Erik Satie (1866-1925) e, sobretudo,
Igor Stravinsky, que teriam grande importancia
nas experiéncias do principio do século, como

adiante se vera.

29. Os primeiros passos da modernidade

29.1. Musica futurista

Partindo de circunstancias sécio-politicas de
cardcter realista (era vitoriana, Real Politik de
Bismarck...), o modernismo vinha desde finais do
século X1X, trazendo consigo movimentos artisti-
cos tais como o impressionismo, o simbolismo e,
ja nos principios do século XX, Der blaue Reiter
e o cubismo de Picasso e Braque. Mas foi na
consciéncia da tecnologia e da necessidade de
mudar que intelectuais e artistas se organizaram
sob a bandeira do futurismo, cujo manifesto,
assinado por Filippo Marinetti, foi publicado no

jornal Figaro em 20-02-1909. Atras do mesmo,
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e em paralelo com outras artes, surgiu o Manifesto
dei musicisti futuristi (1910) de F. Balilla Pratella
(1880-1955) e, em 1913, Larte dei rumori de Luigi
Russolo (1885-1947). As ideias e experiéncias des-
tes musicos abriram as portas de uma renovacao

radical na arte de fazer musica.

29.2. Igor Stravinsky (1882-1971)

Discipulo de Rimsky-Korsakov, ainda jovem,
foi convidado por Serguei Diaguilev (1872-1929)
para compor a musica para alguns dos primeiros
bailados russos: Pdssaro de Fogo (1910), Petrushka
(191D), Sagracdo da Primavera (1913). A sua musica
era diferente: nela vibrava um espirito insdlito feito
de ritmo e cor. A sua Sagragdo, coreografada pelo
aclamado Nijinsky (1890-1950), constituiu escandalo
em Paris no dia da sua estreia. Stravinsky trouxera
da Russia o exdtico e servira-o aos Franceses com
musica inédita, muito pessoal, para além de todas
as convencgdes conhecidas. Com os anos, a sua
inspiracao, inicialmente caracterizada por um certo
romantismo folclorico russo, passou pelo regresso

ao passado (Pulcinella, Apollo Musagéte, Sinfonia
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de Salmos...), pela adopc¢iao de formas jazisticas
(Ragtime for Eleven Instruments, 1917) e serialis-
tas (Treni, Missa...), com o qual o compositor se
transformou em primeiro simbolo do pluralismo

musical do século XX.

29.3. Béla Bartok (1881-1945)

A partir de 1905, e juntamente com Kodaly,
Béla Bartok percorreu a geografia hungara, onde
captou melodias e ritmos insuspeitos na musica
tradicional do povo. Alargando a sua pesquisa por
outras regides balcanicas, e mesmo pelo Norte de
Africa, a sua musica ficou profundamente marcada
pela musica tradicional. Conhecedor profundo
de Debussy, seguiu a sua orientacao assimilando
recursos e técnicas de origem folclorica, tanto na
dimensiao ritmica como melddica e harmonica,
alargando assim os recursos da composi¢io eru-
dita da musica ocidental (Mikrokosmos, 1926-39,
O Castelo de Barba Azul, 1911, Musica para cor-
das, percussdo e celesta, 1936). O seu exemplo foi
decisivo para a corrente folclorista alastrada por

toda a Europa e América.
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30. Inovacao e reaccao

No periodo que separa as duas Guerras Mundiais,
surgem outras novidades na musica ocidental, des-
de a sistematizacio do serialismo dodecafénico a

estética neo-barroca e neo-classica.

30.1. Serialismo dodecafénico

Mais que Debussy, Schonberg destaca-se da
tradicio e abre um caminho novo na composi-
¢ao musical. Inserido plenamente nas correntes
estéticas do seu tempo, com experiéncia sélida
no mundo da pintura e na obra e pensamento
de artistas como Kandinsky, a sua obra comecou
com alguma oposicdo ao romantismo tardio (Noite
transfigurada, 1899; Gurrelieder, 1899; Pelléas
et Mélisande, 1902) passando logo por uma fase
declaradamente atonal (Erwartung, 1909; Pierrot lu-
naire, 1912) até aderir definitivamente ao serialismo
dodecafénico, um sistema de composi¢io baseado
numa série (escala) de 12 meios-tons que nao de-
veriam repetir-se sem que primeiro fossem todos
apresentados (Variagdes para orquestra, 1926-
-1928, Moisés e Aardo, 1930-1932, Opera inacabada).
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As suas ideias tinham sido apresentadas publi-
camente em textos e concertos comentados e
foram assimiladas pelos seus discipulos, sobre-
tudo Alban Berg (1885-1935) e Anton Webern
(1883-1945), ambos definitivos na concretizaciao
das teorias dodecafonicas: aquele com obra ge-
nial (Concerto para violino «a memoria de um
anjo», 1935) por vezes fortemente devedora do
expressionismo (Wozzek, 1922; Lulu, 1935); este,
modelo de composicdo fortemente expressiva e
concentrada (Trio para cordas, 1926-27; Sinfonia
para pequena orquestra, 1928; Concerto para 9
instrumentos, 1931-34).

30.2. Outros pioneiros: Ives e Varese

Charles Ives (1874-1954) creditou-se como
um compositor inteiramente livre: na sua musica
empregou a atonalidade, politonalidade, quartos
de tom, polirritmia e espacialidade sonora. Entre
diversas composicdes, sempre surpreendentes,
refira-se The Unanswered Question for trumpet,
Sour flutes and strings (1908), de caracter atonal, e

ainda Tone Roads n°. 1 for flute, clarinet, bassoon
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and strings (c1913-14), onde de certo modo pre-
coniza o serialismo.

Edgar Varese (1883-1965), consciente do colap-
so da musica tradicional, colocou-se ao lado de
Debussy, concebendo a musica, ainda antes da I
Grande Guerra, como «som organizado» e postu-
lando novos meios para a composi¢io. Os seus
objectivos s6 foram verdadeiramente conseguidos
apos a IT Grande Guerra com o desenvolvimento
da electronica, que lhe permitiu compor, entre as
suas 16 obras primas, duas pecas excepcionais
com banda sonora: Déserts (1950-52) para 14 ins-
trumentos de sopro, piano, cinco instrumentos de
percussdo e gravacao de duas pistas e Poeme elec-
tronique para gravacio de trés pistas, encomenda

da Philips para a Exposi¢ao de Bruxelas, 1958.

30.3. Jazz

Consequéncia da pratica musical dos negros
americanos, conhecida pelo menos desde o dltimo
quartel do séc. XIX, na base do ragtime, dancas, espi-
rituais e blues, o jazz ¢ um dos principais fenémenos

de musica enculturada, devendo a sua origem a trés
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vectores (América, Europa e Africa) que possibilita-
ram aos negros de origem africana, escravizados na
América e rodeados de praticas musicais de origem
europeia, uma expressao musical propria. Considera-
-se New Orleans como berc¢o do jazz, mas sabe-se
que ai ele surgiu como ragtime music, praticada
por grupos de negros de diversas proveniéncias.
A sua importancia na musica ocidental, para além do
fenémeno em si mesmo, reside no facto de ele se ter
convertido rapidamente em campo de experiéncia
e inovacao para os compositores coetaneos e futuros.
Nos anos 20, «a idade do jazz», Darius Milhaud foi
um dos que se entusiasmou por esta musica que
encontrou ja na Europa, mas sobretudo na América.
Virias das suas obras acusam influéncia do jazz: Trois
rag caprices (1922), La création du monde (1923). Do
mesmo modo, foram significativos Stravinsky e, so-
bretudo, Gershwin (1898-1937), o homem que levou
o jazz as salas de concerto: Rhapsody in Blue (1924)
foi apresentada na Aeolian Hall de Nova Iorque
como «An experiment in Modern Music>. Também
foram marcantes An American in Paris (1929) e a
Opera Porgy and Bess, esta apresentada no Teatro da

Broadway, 1935, como uma «American Folk Opera».
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30.4. Musicas neo

Por uma opc¢ao pessoal, pela pressao social ou
politica, ou por uma reac¢ao natural aos excessos
modernistas, alguns compositores insistiram num
estilo mais convencional e mesmo conservador.

K. Weill (1900-1950) abandonou a Alemanha apds
a implantacao do regime nazista, alinhou na cha-
mada nova objectividade, reagindo ao romantismo
e ao modernismo, e ficou conhecido por uma obra
muito proxima das classes populares, nomeadamente
pecas influenciadas pelo teatro de cabaret dos anos
20, como Drei Groschen Oper (1928), sobre o libreto
e no bicentendrio de The Beggar’s Opera (1728).

Carl Orff (1895-1982), ficando na Alemanha,
mas sem aderir ao nazismo, dedicou-se ao seu
ideal de musica pedagdgica (Orff Schulwerk)
e escreveu sobretudo pecas dramadticas, cantatas
com bailados, de temdtica cldssica antiga, com
utilizagado de musica modal e grande percussao, de
que ficaram célebres Catulli Carmina e Carmina
Burana, esta composta sobre poemas medievais
de Goliardos.

P. Hindemith (1900-1950), um dos adeptos da nova

objectividade, considerando-se ele proprio como
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«amusico pratico», dedicou-se sobretudo a pedago-
gia. Aderiu a uma musica neo-tonal, ou mesmo de
ambiguidade tonal, a que chamou Gebrauchsmusik
(musica util), pensada sobretudo para jovens e mu-
sicos amadores (Ludus Tonalis, 1942, como réplica
ao Cravo Bem Temperado de J. S. Bach).

Na Franca, sobressaiu o «grupo dos seis»,
constituido por Louis Durey (1888-1979), Arthur
Honegger (1892-1955), Darius Milhaud (1892-1974),
Germaine Tailleferre (1892-1983), Francis Poulenc
(1899-1963) e Georges Auric (1899-1983), todos
eles apostados num sistema musical seguro mas
conservador, embora cada um 2 sua maneira.

A Inglaterra assistiu a um impulso criativo
proprio, que nao tinha desde a era do barroco,
sobressaindo, na continuidade de Elgar e Vauhgan
Williams, a figura de Benjamin Britten (1913-
-1976), compositor aplaudido em todos os géneros,
considerado, sobretudo, como recriador da 6pera
inglesa (Peter Grimes, 1945, The turn of the screw,
1954, etc.).

Na Unido Soviética - onde a musica foi po-
liticamente instrumentalizada — a arte deveria

orientar-se por referéncias nacionais, ter uma linha
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simples, pedagdgica e popular — sobressairam
compositores como Prokofiev e Shostakovitch.

Sergei Prokofiev (1891-1953) abandonou a Rus-
sia, apos a revolucido bolchevista, mas regressou
em 1936, adaptando-se ao meio, compondo obras
tdo populares como Pedro e o Lobo (1936), Romeu
e Julieta (1935) e a musica de filme (cantata) Ale-
xandre Nevsky (1938), mas cultivou até ao fim a sua
tendéncia formalista», de estilo classico (Sinfonia
Cldssica, 1916..).

Dmitri Shostakovitch (1906-1975), influencia-
do por Stravinsky e Prokofiev, trabalhou sempre
dentro do regime socialista, compds em todos os
géneros, desde a opera (Lady Macbeth...) a musica
de cAmara, mas foi sobretudo nas suas 15 sinfonias,
algumas das quais com programa adequado as
normas do regime politico, que se afirmou como
compositor de mérito universal.

Sergei Rachmaninov (1873-1943), um dos ulti-
mos representantes do romantismo tardio russo,
embora vivendo fora, escreveu sobretudo para
piano, de que foi um dos maiores intérpretes do
seu tempo, dentro de um estilo ainda devedor dos

nacionalistas russos, mas com sentido mel6dico
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muito apurado (Concertos para piano n° 2, 1901,
e n’ 3, 1909).

Nas Américas, o neo-classicismo foi também
pauta de compositores notaveis como Carlos Cha-
vez (1899-1978), no México, Heitor Villa-Lobos
(1887-1959), no Brasil, H. Cowell (1897-1965) e A.
Copland (1900-1990), nos EUA.

31. Ultra-racionalidade

O periodo que seguiu a II Grande Guerra
comecou com a tentativa de muitos compositores
se organizarem e de procurarem em comum um
caminho consensual para a musica de um tempo

novo.

31.1. Novas sonoridades

Vinha de longe a descoberta e o interesse de
novos sons e a abertura do mundo da musica aos
sons da natureza pura. Larte dei rumori (1913) ja
tinha promovido, na sala de concertos, o teste
do convivio de instrumentos tradicionais com os

mais variados ruidos.
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31.1.1. Musica concreta

Mas foi sobretudo a figura do engenheiro Pierre
Schaeffer (1910-1995) quem se dedicou ao reconhe-
cimento e estudo dos sons reais. Comecando com
a criagdo do grupo <a Jeune France», em 1940,
e trabalhando na Radiodifusio Francesa, criou
sucessivos grupos de pesquisa que o levariam a
estabelecer o conceito de musica concreta, a partir
de 1948, gracas ao qual sons reais, como os pro-
duzidos por maquinas, dgua corrente, vento, etc.,
eram seleccionados e gravados em banda magnética,
sendo posteriormente apresentados por si mesmos
ou integrados em musica produzida por instru-
mentos convencionais. Nasceu assim, entre outras
obras deste e de outros compositores, a Synphonie
pour un homme seul, baseada no projecto de uma
Symphonie de bruits (1950), de P. Schaeffer com
a colabora¢io de Pierre Henry (1927), obra esta
apresentada em 1955 com a coreografia de Maurice
Béjart (1927-2007). De Pierre Henry, além de obras
originais como Variations pour une porte et un soupir
(1963), é elucidativo o seu Microphone bien tempéré
(1950-52), em que o som ¢ tratado nao apenas em

efeitos surrealistas mas também sistematicos.
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31.1.2. Musica electronica

Na musica electrénica o som ¢é gerado sinteti-
camente em estudio, através de geradores, filtros,
misturadores, etc., sendo gravado e posteriormente
apresentado em concerto por meio de colunas
difusoras de som. Pioneiro foi o estidio da Radio
WDR de Col6nia, criado em 1951 com a colabo-
racio do fisico Werner Meyer-Eppler (1913-1960)
e do musico Herbert Eimert (1897-1974), no qual
se afirmou e sobressaiu rapidamente o jovem
Karlheinz Stockhausen (1928-2007). A intencdo
de aplicar a electronica o sistema do serialismo
integral foi compativel inicialmente com o ensaio
puro da geracio de sons em microintervalos e
ainda com a filtragem de ruidos. Deste modo, ja
no ano de 1956, surgiu o Gesang der Jiinglinge
(Canto dos adolescentes), ainda hoje considerada
« obra electronica por exceléncia» (Tomas Mar-
co), na qual, para além da técnica serialista, o
compositor utiliza a geracio de sons electronicos
com a manipulacdo das vozes no canto do hino
biblico dos adolescentes na cova dos ledes. Ou-
tros estudios de musica electrénica surgiram de

imediato em todo o mundo: s6 até 1953, além de
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Colonia, Miliao, Toquio e Nova Torque (Columbia
University).

A dificuldade e o preco de um estidio de musi-
ca electronica foram superados pelo aparecimento
do sintetizador, um instrumento que nao passa de
um miniestidio onde praticamente tudo se pode
fazer, sempre na base de som sintético. Quem
o aperfeicoou e comercializou foi Robert Moog
(1934-2005), a partir de 1964, depois do qual a sua
funcido se tornou indispensavel nos estidios de
composicio, difundindo-se rapidamente também
na producao de musica dita ligeira.

Na assimilacio da tecnologia, nio se pode esque-
cer o contributo do computador para a producao/
execucao da musica do século xx. Utilizado primeiro
como instrumento de escrita musical e também de
composicio, foi depois introduzido na sala de con-
certos onde, sozinho ou através de sistemas MIDI,
funciona como regulador e controlador de varios
sintetizadores e da sua ligacdo com instrumentos
ao vivo. Uma instituicio que trabalha basicamente
com musica computorizada ¢ o IRCAM, fundado por
Pierre Boulez, em 1977, com o objectivo de produzir

e investigar o som através de computadores.
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31.2. Pluralismo cultural

As culturas e os contextos humanos condi-
cionam sempre, e naturalmente, a definicio da
musica. Na segunda metade do século XX, a so-
ciedade de consumo afirmou-se fortemente nos
produtos musicais: nunca a musica foi tdo proxi-
ma dos seres humanos. Por um lado, instituicoes
tradicionais populares, como as bandas filarmoéni-
cas, Brass Bands ou simplesmente orquestras de
metais, voltaram a ribalta e multiplicaram-se com
qualidade garantida, na América como na Europa.
Por outro lado, o Rock and Roll tornou-se um fe-
némeno universal. Nos varios niveis de produciao
musical cairam as fronteiras: gracas a tecnologia,
a musica pdde ser definitivamente universal e o
pluralismo musical afirmou-se como realidade cada
vez mais respeitada. Aberto o acto de concerto
as mais diversas expressdes musicais, as grandes
salas passaram a programar musica de todos os
estilos. Os Musicais, no seguimento do melodrama
tradicional, veicularam o gosto de multidoes atra-
vés dos modelos da Broadway, gracas ao talento
de compositores vocacionados como Irving Berlin
(1888-1989), Cole Porter (1891-1964), Richard Rod-
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gers (1902-1979) e Oscar Hammerstein (1895-1960),
Leonard Bernstein (1918-1990), entre outros. No
cinema, a musica converteu-se em linha essencial
com o contributo de compositores como Bernard
Herrmann (1911-1975), Nino Rota (1911-1979),
Mikis Theodorakis (1925) e Ennio Morricone
(1928). E o jazz, afirmando-se com novas corren-
tes, como o Bebop, o Cool, o Hard e o Freejazz,
conquistou as salas e as pracas de festivais pelo
mundo inteiro.

Este pluralismo musical converteu-se, na se-
gunda metade do século XX, numa necessidade
niao s6 para entender mas também enquadrar

a grande musica ocidental.

31.3. Serialismo integral

Logo a seguir a II Grande Guerra, num mundo
em destrocos, mas cada vez mais aberto ao en-
contro das pessoas e ao cruzamento das culturas,
a cidade alema de Darmstadt converteu-se desde
1946 numa verdadeira Meca para os musicos de
todo o mundo. Nos seus cursos de férias para

a Nova Musica, encontraram-se, como alunos e
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professores, entre muitos outros, os maiores
nomes da musica contemporanea erudita, tais
como Olivier Messiaen, Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen, Luigi Nono, etc. Uma das ideias ai
apresentadas por Messiaen foi a sua concepcio de
serialismo integral que consistia em transformar em
séries sistemdticas todos os niveis da obra musical:
as duracoes, as intensidades, as dinamicas e até
o timbre. Mas outros sistemas eram igualmente
discutidos, nomeadamente a musica concreta e a
musica electronica: aquela, como reconhecimento
do valor musical de todos os sons, inclusive os
ruidos, que podiam ser intencionalmente manipu-
lados e gravados; e esta, como utilizacio de novas
fontes de produc¢io sonora, através de circuitos,
geradores, etc.

O. Messiaen (1908-1992), considerado o maior
compositor francés do século XX, teve enorme
influéncia na musica contemporinea contribuindo
eficazmente para o serialismo integral e abrindo
novos horizontes para a musica, através do seu
estudo e assimilacdo dos ritmos indianos, do can-
to dos passaros e ainda das cores ligadas a sua

musica. Deixou uma obra muito vasta quase toda
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motivada por uma fé de catélico constantemente
confessada: musica de orquestra (sinfonia Turan-
galila, 1949), musica de camara (o Quarteto para
o fim do tempo, 1941), musica de piano e 6rgao,
oratorias, a 6pera S. Francisco de Assis, 1983.

Pierre Boulez (1925) foi o primeiro compositor de
uma pec¢a inteira em serialismo integral (Structures
pour deux pianos, 1952). Fortemente influenciado
por Schonberg, Stravinsky e Messiaen (estudo do
ritmo), compds Le marteau sans maitre (1954), uma
obra prima para pequeno ensemble utilizando ponti-
lismo juntamente com escrita serial. Sob a influéncia
de John Cage, introduziu também o acaso na sua
musica. Com um estilo muito pessoal, contribuiu
decisivamente para o desenvolvimento da musica
electronica, através do IRCAM (Institut de Recher-
che et de Coordination Acoustique/Musique), que
fundou em Paris e onde produziu algumas das suas
obras (Dialogue de 'ombre double para clarinete e
electronica, 1982, entre muitas outras).

Karlheinz Stockhausen (1928-2007). O seu
interesse pela musica electronica manifestou-se
logo na sua chegada aos cursos de Darmstadt, em

1951, onde o serialismo integral era ainda a grande
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for¢ca motriz. Depois de tentar conciliar o serialismo
weberniano com novas descobertas, como seja um
pretenso serialismo de grupos (Gruppen, 1957 e
Carré, 1960), ensaiou a musica aleatoria (Stimmung,
1968), aderiu ao estruturalismo musical apregoado
por Boulez e apontou ja para dimensdes que seriam
importantes na sua obra como o universalismo, a
espacialidade e o misticismo. De facto, e gracas
ao contacto frequente com outras culturas, e tam-
bém a utilizacao da electréonica como ferramenta
de composicio, ele concebeu a sua musica como
uma linguagem universal, explorou fortemente os
recursos de espacialidade sonora, frequentemen-
te dentro do seu teatro musical, e aderiu a uma
concep¢io de um mundo envolto em misticismo
que, partindo dos velhos mitos da musica das
esferas (Sternklang, 1971), projectou a sua obra
para uma nova dimensiao de transcendéncia, nao
precisamente religiosa (Inori, 1974), mas esotérica,
cosmica e global (Tierkreis, 1975, Sirius, 1976, e
sobretudo Licht, 1978-2003, um ciclo de 6peras
para cada dia da semana, em todas as quais Eva
e Lucifer sdo figuras centrais, simbolizando a luta

ou confronto do humano e do divino).
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Luigi Nono (1924-1990) ¢ um dos compositores
do circulo de Darmstadt mais convencidos do se-
rialismo integral, que praticou em muitas das suas
obras mesmo naquelas em que ostensivamente
professava uma ideologia marxista de cariz hu-
manista. Deu muita importancia a voz, deixando
obras significativas como 1l canto sospeso (1956) e
Canti di vita d’amore (1962). Interessado também
pelo teatro, conciliou a racionalidade serialista com
uma visao humanista da histéria que se reflecte
em obras como Intolleranza (1960) e Prometeo,
tragedia dell’ascolto (1984).

Nizo se pode falar do serialismo integral sem citar,
pelo menos, os nomes de Bruno Maderna (1920-1973)
e Luciano Berio (1925-2003). Este, mais distante de
Darmstadt, conciliou o serialismo com a procura
de novos efeitos ja proximos da pds-modernidade
(Sequenzas, 1958-1996). Maderna colaborou com
aquele circulo alemio, dirigindo como excelente
maestro muitas pecas dos seus colegas serialistas,
mas compondo igualmente obras do maior interes-
se nas quais conciliou serialismo com melodismo
e com processos de sintese precursores da musica

pos-moderna (Grande Aulodia, 1970, Satyricon, 1973).
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E preciso invocar ainda Henri Pousseur (1929-
-2009), um nome que marcou a musica do seu
tempo nio apenas pelas suas composicoes se-
rialistas mas também como importante tedrico.
E nio se pode falar de serialismo integral sem
aludir aos americanos Milton Babbitt (1916) e Elliot
Carter (1908), cada um 2a sua maneira, e também
aos espanhdis da «Generacion del 51» com nomes
como Juan Hidalgo (1927), Luis de Pablo (1930),
Cristobal Halffter (1930) e outros.

31.4. Vanguardas nio seriais

31.4.1. Musica aleatéria

A musica aleatéria, que prevé na sua execuc¢io o
efeito do acaso ou a opc¢ao do executante por uma
de varias possibilidades, nio sendo uma técnica
totalmente inovadora — lembre-se, por exemplo, a
escrita alternativa (ossia) proposta pelos composi-
tores antigos —, foi ja anunciada por compositores
americanos como C. Ives e, sobretudo, por Henry

Cowell, sendo este o primeiro a propor aos exe-
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cutantes, no seu Quarteto n° 3, Mosaico (1934), a
ordenacio de fragmentos compostos em separado.

John Cage (1912-1992), discipulo de Cowell, le-
vou a aleatoriedade as ultimas consequéncias. Na
realidade, foi este compositor quem dialogou com
os compositores europeus de Darmstadt, chamando
a atenclo para esta nova maneira de entender a
musica também como alternativa personalizada a
rigidez da musica estruturada. Em Cage foi crucial o
encontro com a musica e a filosofia oriental. Music
of changes (1951) foi inspirada no I Ching, livro de
adivinhacao chinesa. Mas foi sobretudo o Budismo
Zen que o levou a relevar a escuta, o siléncio e a
liberdade dos executantes, o que chegou ao extre-
mo na sua pec¢a 433”7 (1952) ou nas suas Variacoes
(1968) onde tudo € indeterminado, mesmo o ndmero
de instrumentos e participantes. A sua obra vai das
sonatas e interlidios para piano preparado até a
indeterminacido quase absoluta. Influenciado pelo
Living Theater e pela arte do seu tempo, inclusive
o dadaismo de Marcel Duchamp, a sua postura
nao € tanto iconoclasta como visceralmente livre
de convengdes e preconceitos, sempre atenta aos

recursos electronicos e mediaticos.
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Morton Feldman (1926-1987) seguiu uma via
paralela a Cage, dando importancia ao siléncio
e as duracoes indeterminadas. Influenciado pela
arte plastica adoptou uma escrita grafica singular,
explorando o puntilismo e as dindamicas leves,
de que sao exemplo Viola in My Life (1971) e The
Rotchko Chapel (1972). Por sua vez, Earle Brown
(1926-2002), igualmente influenciado pelas artes,
cultivou uma escrita livre, de que sio exemplo os
seus Quatro Sistemas (1954), na realidade quatro
maneiras de ler o seu grafismo musical em fontes
sonoras indeterminadas. E indiscutivel a influéncia
de Cage na Europa e no circulo de Darmstadt, mas
a sua atitude perante a musica teve ainda influén-
cia em movimentos novos, de origem americana,

como o Fluxus, Happenings, etc..

31.4.2. Teatro musical

Ao mesmo tempo que a estética aleatdria se
afirmava e, de algum modo, como nova reac¢iao ao
serialismo integral, surgia uma concep¢ao dinamica
da musica, como experiéncia simultaneamente sonora

e visual. Tratava-se de, mais que encenar musica,
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apresentar uma peca em que se combinava gesto,
palavra e som e em que os proprios executantes
deveriam aparecer como actores. Com antecedentes
importantes na musica do século XX, como Pierrot
Lunaire (1912) de Schonberg e L’Histoire du Soldat
(1917) de Stravinsky, a ideia foi explorada sobretudo
por Mauricio Kagel (1931-2008), que apostou neste
género musical com um misto de inovacgio, ironia
e provocacao, niao s6 na Argentina, onde nasceu
e conviveu com artistas do movimento surrealista
contestatarios do regime politico de Perén, mas so-
bretudo desde que chegou a Europa, em 1957, onde
continuou a simpatizar com grupos anarquistas mas
desenvolveu importante ac¢do na Escola de Darms-
tadt e no resto do mundo. A partir de 1960 (Sonant)
criou o que chamou «eatro instrumental> pelo qual
os executantes da musica deviam de alguma maneira
agir dramaticamente, comentando a sua musica e a
dos outros ou interagindo entre si através de sons
adequados a ac¢do. Tem uma obra vasta na qual
explora o efeito visual (musica para filmes...), o sen-
tido de critica (Staatstheater, 1970) e a desconstru¢ao
(Ludwig Van, 1969). O teatro musical acabou por ser

integrado numa estética alargada, levada por muitos
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a experiéncias musicais extremas e bem perceptivel,
por exemplo, na musica de Stockhausen, nomeada-

mente nas operas do seu ciclo Licht.

32. Posmodernismo

A partir dos anos 70 apareceram novos sinais de
viragem na composicao musical. Sem que se invocas-
sem escolas, e com inegdvel saudade neo-romantica
e neo-impressionista, renunciava-se a racionalidade
estrutural e ao experimentalismo. Procurava-se entio
o acto musical puro ou interactivo com 0s novos
media, em que a colagem ou cita¢io passaram a ser
frequentes, como processo interessante e acessivel,
ao mesmo tempo que a instalacdo e os concertos
multimédia eram cada vez mais apetecidos por
uma sociedade sensivel a imagem e a0 movimento.
A musica do fim do século XX e principio do XXI

tornou-se paradoxalmente simples e complexa.

32.1. Novas simplicidades
A invocada simplicidade visa decididamente

a recuperacio da tonalidade ou, em certos casos,

137



da modalidade. Alguns compositores optam mes-
mo pelas linguagens tradicionais (neotonais), mas
outros descobrem o minimalismo como solucio.
Entre aqueles, sobressai a linha americana com
nomes como Georg Rochberg (1918), Ellen Taaffe-
-Zwillich (1939) e sobretudo John Corigliano (1938).
Na Europa seguiram esta linha Cornelius Cardew
(1936-1981), Lorenzo Ferrero (1951) e muitos outros.

O minimalismo musical nio se pode entender
sem as outras artes minimais: no design, nas artes
plasticas e na performance. Em musica, e com base
na psicologia da audi¢ao no tempo, pretendia-se
a reducdo de meios em ordem a uma pureza es-
sencial, contra toda a exuberincia. Classificou-se
desta maneira parte da obra de Morton Feldman,
Gyorgy Ligeti (1923-2003), Tomas Marco (1942) e
Giacinto Scelsi (1905-1988). Sem que se confunda
com o repetitivo, ¢ com este que o minimalismo
aparece na América, repetindo células melodi-
cas, ritmicas ou harmonicas até a exaustio em
cambiantes constantes mas quase imperceptiveis.
Sobressaem nomes como Terry Riley (1935), In C,
(1964); Steve Reich (1936), Different Trains, 1980;
Philipp Glass (1937), Einstein on the Beach, 1971,
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Satyagraha, 1980, O Corvo branco, 1980; e John
Adams (1947), Nixon in China, 1987. Na Europa
distingue-se especialmente o minimalista repeti-
tivo, Michael Nyman (1944),The Man who Mistook
his Wife for a Hat, 1986.

32.2. Novas complexidades

Pretendeu-se reagir ao estruturalismo serial, mas
procurando ainda a excitagdo através de situagoes-
-limite. Brian Ferneyhough (1943) assumiu uma
postura maximalista numa escrita complicada com
texturas irregulares, microintervalos, ritmos sobre-
postos, perseguindo uma postura mais mental que
sensorial. Proveniente do mundo serial, Helmuth
Lachenmann (1935) explorou novas sonoridades
numa «espécie de musica concreta instrumental»
(T. Marco). Também Dieter Schnebel (1930) e o
proprio M. Kagel se podem contar como exemplos
dessa complexidade, este com obras tao signifi-
cativas como Sankt-Bach-Passion (Paixdo de Sdo
Bach, 2000). Mas a nova complexidade pode ver-
-se também na chamada musica espectral, surgida

em Franca como reacg¢ao ao serialismo em geral
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e a Boulez em particular, que consiste em ex-
plorar o espectro harmoénico obtido a partir das
ressondncias parciais de um determinado som,
com compositores como Hughes Dufour (1943) e
Gérard Grisey (1946-1998), em Franca, e Franco
Donatoni (1927-2000) e Salvatore Sciarrino (1947)
na Itdlia, este interessado na complexidade, espa-
cializa¢ao e manipulacio do som, sobretudo no
respeitante ao timbre e as estruturas complexas. Na
Peninsula Ibérica apareceram nomes interessados
nesta linha estética, entre eles Francisco Guerrero
(1951-1997) e Emanuel Nunes (1941). Este dltimo
apresenta obras de grande duracio nas quais
a combinacio da electronica com instrumentos
acusticos privilegia a exploracio de timbres e a
espacialidade sonora.

Sem ter a ver com simplicidade ou complexi-
dade, € preciso citar ainda uma pretensa onda
de anusica alternativa» que, utilizando uma vasta
paleta de recursos, quase sempre com muita imagi-
nacio, em instalacdes, producdes multimedidticas,
teatro musical, etc., pretende opor-se a tudo o
que seja convencional, e sobretudo estrutural, na

musica ocidental.
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32.3. Regresso a mistica

Contrastando com o aparente distanciamento
das linguagens musicais do século Xx da pratica re-
ligiosa, é inegavel nos compositores da actualidade
uma procura de inspira¢do na esfera do sagrado.
Em simultineo com a postura de Messiaen, Cage,
Stockhausen e outros, os movimentos hyppie, da
«contracultura» e genericamente os pacifistas terdao
dado o seu contributo ao interesse pelo espiritual
na musica.

Vale a pena considerar o fenémeno de composi-
tores notdveis que sairam das republicas periféricas
da ex-Unido Soviética e que, ou por regresso a uma
tradicao secular ou por reaccao as restricoes sociais
do marxismo ateu, fizeram da temadtica religiosa
cristd, catélica ou ortodoxa, um terreno fértil de
inspiracio. E o caso dos polacos Kzrysztof Pende-
recki (1933), um compositor que veio da vanguarda
ndo serialista e que conscientemente adoptou uma
linguagem simples e eclética ao servico de uma
musica apaixonada de conteudo religioso (Paixdo
de Sdo Lucas, 1965, Requiem Polaco, 1986, Veni
creator, 1987, As sete portas de Jerusalém, 1996,
etc.) e também de Henryk Gorecki (1933), Sinfonia
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das cancoes tristes, 1976. E também o caso de Sofia
Gubaidulina (1931), com uma linguagem mista de
serial e tradicional russa, onde a conotacio religiosa
¢ uma constante (Laudatio pacis, 1975, Introitus,
1980, Offertorium, 1982). Arvo Pirt (1935) é estonio
mas estudou e foi influenciado pela musica russa,
tendo passado do neoclassicismo ao serialismo, mas
adoptou um estilo claramente minimalista mistico,
em que vozes e instrumentos, em linguagem tonal
ou modal, se conjugam para a criacio de um clima
de pura contemplacio (Paixdo de Sdo Jodo, 1982,
Missa de Berlim, 1991). Ja no Ocidente a inquietacao
religiosa estd presente em compositores britinicos
como John Taverner (1944), Celtic Requiem, 1971;
James McMillan (1959), Veni Emmanuel, 1992; Ivan
Moody (1964), muito interessado na liturgia ortodoxa
(Passion and Resurrection, 1992, Akathystos Hymn,
1998); e, entre outros, o espanhol Josep Soler (1935),
San Francisco de Asis, 1961.

32.4. Fusoes
Ainda no fim do século xx foi perceptivel a tendén-

cia para uma sintese entre o rigor dos serialismos,
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o peso da tecnologia e a consciéncia da linguagem
musical historica e tradicional. Foi o que tentaram
fazer, entre muitos outros, musicos alemies como
Aribert Reimann (1936) e Wolfgang Rhim (1952), in-
gleses como Peter Maxwell Davies (1934) e Michael
Finnisy (1946) e o americano Georg Crumb (1929).

Com influéncia da literatura e filosofia, a
ideia de «ntertextualidade», pela qual um texto
se constroi com inter-relacio a outros, penetrou
no mundo da mdsica, através de tendéncias di-
versificadas como a musica tradicional, a fusido
cultural e a citacio ou «musica sobre musicas».
No que respeita a relacdo folclérica, fez histo-
ria o exemplo de L. Berio em Folk Songs (1964)
afirmando-se varios espanhéis sobretudo Mauricio
Sotelo (1961) que, a partir da técnica serialista,
incorporou o flamenco na sua musica. As relacoes
com a musica do Oriente ja vinham de longe,
mas em anos mais recentes, com os exemplos de
Messiaen e Stockhausen e o interesse crescente de
musicos orientais pela musica ocidental (estudos
e performance na Europa e América), essa relacao
traduziu-se em criac¢io, explicando-se assim a obra

notavel de compositores que introduziram na sua
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musica o caracter da sua origem: refiram-se os
nomes do japonés Toru Takemitsu (1930-1996),
o coreano Isang Yun (1907-1995) e o chinés Tan
Dun (1957). Finalmente, com o conceito de «anusica
sobre musicas» evoca-se antes de mais a tradi¢ao
da pardodia em musica, utilizada frequentemente
desde o Renascimento, e explica-se o interesse de
compositores actuais citarem ou trabalharem temas
ou pecas histéricas. E o caso de Xavier Monsal-
vatge (1912-2002), (Desintegracion morfolégica de
la Chacona de Bach, 1963); de Berio (Sinfonia de
1969); Kagel (Ludwig van, 1969); como homenagem
a Beethoven; e, sobretudo, o russo-alemio Alfred
Schnittke (1934-1998), cuja obra se baseia quase
totalmente no conceito de «musica sobre musica»
(Segundo Quarteto, 1980, Historia de Fausto, 1994).

Nio se sabe como serd a musica do futuro.
Talvez esta ignorancia, humildemente assumida,
explique o mistério do som, que mudara, ou nio,

a justa medida do ser humano.
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A «mao» de Guido de Arezzo (sécs. X-XI), segundo a Arte de Canto Chdo
(Coimbra 1618) de Pedro Thalesio (¢1563-¢1629), um musico flamengo
activo em Portugal e catedritico da Universidade de Coimbra.
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Cantochio mogdrabe: fragmento Vasconcelos [Arquivo da Universidade de
Coimbra, P. Cua IV-3* Gv. 44-(22)], um dos raros exemplos existentes em
Portugal, com escrita visigética e nota¢ao toledana, séculos X-XI.
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Polifonia flamenga: Jean Mouton (c1459-1522), incipit de uma missa
a 4 vozes, a iniciar um precioso codice de missas adquirido em Roma,
em meados do século XVI, para o Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra.
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Grande 7e Deum de David Perez para solistas, dois coros

e orquestra (Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra,
P-Cug MM 27), exemplo da grande musica europeia, no caso
composta a0 gosto do Barroco em Portugal.




Orgﬁo ibérico barroco (construido, em torno de 1733, pelo organeiro
Manuel de S. Bento Gomes de Herrera e pelos artistas Gabriel Ferreira
da Cunha, Manuel da Silva e outros) sito na Capela de S. Miguel da
Universidade de Coimbra.
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GLOSSARIO

ANTIFONA. Pequena peca, ao jeito de refrio, executada antes
e depois de cada salmo. Nos canticos evangélicos (Mag-
nificat, Benedictus e Nunc dimittis) a antifona era mais
desenvolvida. Excepcionalmente hd algumas antifonas sem
salmos, como é o caso das antifonas de Nossa Senhora:
Salve Regina, etc.

ARIA. Trecho musical de impacte lirico, geralmente, para voz
solista e acompanhamento instrumental. Chamava-se assim
para que o personagem solista (6pera, oratéria ou cantata)
se afirmasse no seu cardcter, com todo o «afecto» e no
momento concreto de uma ac¢iao dramdtica.

BAIXO CONTINUO. Técnica e elemento musical utilizado,
sobretudo na época do Barroco, em toda a composicao
musical para solos ou conjuntos que pretendia dotar
aquela composicao de uma base harmonica em toda a
sua extensao, na pratica executada por um instrumento
harmonico, capaz de fazer acordes, e um instrumento
baixo (viola ou fagote).

CAPELA. Para além do espaco fisico de oracdao, chamou-se
assim, desde a Idade Média, a instituicao que contemplava
musicos e cantores que garantiam, pelo menos, o servico
liturgico solene numa igreja, corte ou palacio. A capela



era dirigida pelo mestre de capela, geralmente composi-
tor e, também por contar com meninos de coro, estava
frequentemente ligada a uma escola de formacao musical,
donde o nome antigo de schola cantorum.

CONCERTO. Para além de evento ou espectiaculo musical,
entende-se por concerto uma pega em varios andamentos
e para varios instrumentos (orquestra) nos quais ¢ fun-
damental o conceito de alternancia, ou didlogo, entre um
pequeno grupo (concertino) e o conjunto (futti), como é o
caso do «concerto grosso» barroco, ou entre um instrumen-
to solista e a orquestra, no caso do «concerto de solista».
A alternancia de volumes, timbres e texturas aplicou-se
também a pecas vocais, chamando-se globalmente estilo
«concertante».

LIED. Nome dado pelos Alemaes, no Renascimento, a uma can-
cao polifénica (chanson, pelos Franceses) e que, no periodo
romantico sobretudo, se definiu em toda a Europa como uma
cancao para voz solista com acompanhamento instrumental.

LITURGIA. Culto publico e oficial da(s) Igreja(s). Na Igreja
Catélica, celebra-se na Missa, no Oficio Divino (Liturgia
das Horas Canodnicas) e nos Sacramentos. Em todos estes
ritos, sobretudo na sua celebracao solene, a musica teve
sempre um papel integrante (m. litirgica) ou complemen-
tar (m. sacra).

MADRIGAL. Peca vocal polifonica de origem italiana que, no
Trecento, conotava uma composi¢iao estrofica para uma
voz solista e acompanhamento instrumental e que, no
Renascimento, identificava uma composicao coral continua
sobre um texto de qualidade, a exemplo de Petrarca, e
intencionalmente expressiva através de técnicas proprias
(madrigalismos).
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MONODIA. Também dita monofonia, é o sistema musical, ou
a peca dele derivada, que consta de uma unica melodia,
por oposicao a polifonia. Como esta, pode ser, ou nao,
acompanhada por instrumentos.

MOTETO. Peca coral polifénica, geralmente sacra, que, na
Idade Média, admitia um texto para cada voz e que, a
partir do Renascimento, identifica uma composicao livre
sobre texto sacro e latino concebido para ser executado
adicionalmente em cerimonias litirgicas e para-litargicas.

ORATORIA. Também identificada como «oratério», peca de
musica dramadtica, cultivada desde finais do século xvr,
originalmente de cardcter religioso, em tudo igual a 6pera

menos na encenacao e cuja accao € explicada por um
cantor: historicus ou narrador.

ORQUESTRA. Conjunto organizado de instrumentos de varios
naipes, ou familias, a partir da época barroca e que, na
época cldssica, ganhou cardcter através dos naipes de
cordas, sopros (madeiras e metais) e percussio. Na sua
dimensao completa chamou-se sinfénica, mas frequente-
mente foi reduzida em nimero de elementos ou de naipes
chamando-se, entdo «orquestra de camara», orquestra de
cordas, orquestra de sopros, etc..

POLIFONIA. Por oposicio a monofonia, ou monodia, sistema de
musica a varias vozes (partes) ou peca composta segundo
o mesmo: na sua dimensao culta (a partir do século 1x),
as vdrias vozes (partes) sao expostas em oposicao (con-
traponto) vertical ou horizontal, simultanea ou sucessiva.
A sua pratica, introduzida e racionalizada desde a Idade
Média, levou ao conceito de harmonia, segundo a qual
todo o som, e toda a melodia, supde normalmente outros
sons acompanhantes (caso dos acordes).



RECITATIVO. Trecho de uma peca dramdtica em que o perso-
nagem (6pera) ou o narrador (oratéria) expunha agilmente
o desenvolvimento de um didlogo ou accao.

SALMO. Poema biblico, de ritmo livre e nimero indiferenciado
de versos, constante do Livro dos Salmos (Saltério, 150
salmos) pensado como canto lirico utilizado na liturgia
dos Judeus e dos Cristaos.

SERIALISMO. Nome dado ao sistema, alternativo da tonali-
dade, de compor melodias na base de uma série de sons
sem qualquer jerarquia e que nao se podiam repetir antes
de passar toda a série. O S. dodecafénico foi ensinado
e praticado por Schonberg e seus discipulos e consistia
na série dos 12 semitons da escala cromdtica tradicional,
exposta livremente de quatro maneiras: exposicio da sé-
rie, inversao, retrogradacio e inversao da retrogradacao.
O principio serial foi aplicado mais tarde, depois da II
Grande Guerra (Messiaen, Boulez...), a outros elementos
musicais, como o ritmo, o timbre e a dinimica.

SINFONIA. Em termos simples, e na época cldssica, deu-se este
nome a uma sonata para orquestra completa, isto ¢ dotada
dos naipes fundamentais de cordas, madeiras, metais e
percussao, por isso mesmo chamada orquestra sinfonica.

SONATA. Peca instrumental (em oposi¢ao a cantata, para
vozes), inicialmente composta em varios tempos alternan-
tes, sendo utilizada tanto na Igreja como nos saldes, por
um ou vdrios instrumentos e que, na época do Cldssico,
identificou uma peca em trés ou quatro andamentos, um
dos quais, pelo menos, escrito em estrutura especifica do
que se chamou forma de sonata, isto ¢ constante de uma
exposicao de dois (grupos de) temas, um desenvolvimento
dos mesmos e uma reexposicao.



TONALIDADE. Sistema de composicio da musica europeia,
segundo o qual, na sequéncia dos modos gregorianos, e
a partir de ¢1600 e até c1900, toda a musica se constroi
sobre a base de 12 escalas de sete notas e dois modos
(maior e menor), nos quais existe uma jerarquia de notas
em que as mais importantes sao a primeira (tonica), a
quinta (dominante) e a sétima (sensivel).

TROPOS. Pecas, ou trechos de pecas, literarias e musicais in-
seridas antes, no meio ou depois de pecas pré-existentes.
Este conceito de inserc¢ao de elementos novos em ele-
mentos anteriores pode alargar-se, desde os reportorios
especificos medievais até a polifonia classica e a formas
musicais da actualidade.
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