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Henry Purcell escreveu “Nove Fantasias” para
cordas a quatro partes sem o “baixo continuo”, dedi-
cadus a Carlos II. “Fancy”, como era chamada “Fan-
tasia” em inglés, significava, no século XVII, mdsica
para conjunto instrumental e foi um género favorito da
sociedade elegante. Purcell pretendia escrever uma
série imensa de Fantasias, porém, o gosto musical do
Rei Carlos estendeu-se para outros rumos, e ésse mestre
deixou de compor nesse estilo,

As “Fantasias”, nao obstante estarem dentro das
mais delicadas obras de Purcell e serem realmente de
primeira plana, na musica de camara de todo o mundo,
tiveram que esperar duzentos anos para as suas publi-
cacoes, e sO agora comecam a ser conhecidas.

Purcell também escreveu uma “Fantasia” a cinco
partes no estilo da antiga modalidade chamada “In
Nomine™, que em lugar das notas, que usualmente for-
mam a base de tais composigoes, uma Unica nota, em
“Cantus Firmus”, é sustentada por um dos instrumentos,
enquanto as outras fazem seus desenhos em térno.
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Fora desta tentativa, talvez um pouco pedante, Purcell
trabalhou por criar uma obra de extraordiniria beleza.

“Fantasia” era tradicionalmente o modélo que
culminava na misica inglésa, mas, com o passar do
tempo, tornou-se formal, erudita e limitada a regras.
As “Fantasias” de Purcell representam, de uma s6 vez,
sua apoteose e seu fim, sendo a nona a Gltima da série
de 1680,

William Byrd, cognominato o Palestrina Inglés, ao
lado de Thomaz Morley, verdadeiros representantes do
periodo primitivo do Madrigal na Inglaterra — forma
musical preferida dos compositores do Renascimento ;
que melhor acusa a formacdo do sentimento harmé-
nico; que mais evidencia as grandes inovacoes musi-
cais do século XVI — foram, também, importantes
compositores de Fantasias, cujas obras constituem verda-
deiro tesouro para a musica de cAmara antiga,

Embora os ingléses continuem a tradicao de seus
ancestrais, em gostar das frases musicais calmas e nobre-
mente austeras, ésses mesmos ingléses nio estio alheios
&s manifestacoes musicais, cujos elementos inovadores se
colocam dentro de uma linha evolutiva, como uma conci-
liacdo entre os conceitos tradicionais e 0s conceitos
renovadores radicais da misica moderna,

Uma pléiade de compositores ingléses surge, nestes

Gltimos anos, numa perfeita compreensao désses con-
ceitos.

Ao lado de Arthur Bliss, Michel Tippett e outros,
encontra-se Benjamin Britten, compositor nascido em
Lowestoft, em 1913,

7

E' de absoluta importancia examinar a 'técm;a
usada para reviver um velho ESU}O, eis porqueBdlgl:::r:n i ne
registro € 0 Quarteto n.° 2, em D&, Op. 36, de en}]i
Britten, composto em 1945, em homenagem a. enry
Puccell. Trata-se de um Quarteto re‘cente e foi apo}n—
tado como uma das obras que, possuindo a c‘aractetns-
tica de produzir uma textura tdo densa quanto é possivel
se obter com quatro instrumentos de c‘o?'da, demonstra
também desusada riqueza, vigor e plasticidade do mate-
rial tematico. g '

A reacio contra os preconceitos literarios e filo-
séficos da musica féz com que os compositores moderno‘s
iniciassem uma extraordinaria floracdo de formas musi-
cais puras, como a Fuga e a Variacao.

Britten aliou muito bem, no terceiro tempo de seu
quarteto n.° 2, a forma da Variacao é!. n‘lﬁsica model"na.
E’ claro que ésse compositor nao se limita a rer:‘suscltar
essa forma. Embora utilize os elementos ant1%os, falz
sem considera-los, como os classicos, uma condicao mais
ou menos severa, pelo contrario, deixa que é_stes ele-
mentos criem a sua prépria forma, e que adquiram um
carater de absoluta importincia. Empregando a moda-
lidade tradicional da Chacona, tratada de maneira estru-
tural penetrante, Britten relaciona mais intinllamente a
forma e seu contetido. Ao iniciar, no terceiro tem?o
do quarteto n.? 2, pelos quatro instrumentos, em unis-
sono, o tema da Chacona, ésse compositor mostra ccm

as 2i variacoes uma predilecZo e interésse pela Chacor:la
do tipo Baarroco. Conserva o ritmo formal caracteris-
tico da Deanca, entretanto, estende para nove, em VeZ
de oito, o nimero de compassos.
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" Nao se tratando, evidentemente, como ja disse, de
uma pura ressurreicao das modalidades da Chacona e da
Passacaglia, onde o desejo de observacao tedrica se
sobrepbe & necessidade interior de expressdo, mas sim,
de obra atual, Benjamin Britten produz, em seu quarteto,
uma textura tao densa quanto é possivel se obter com
quatro instrumentos de corda, demonstrando, désse
modo, desusada riqueza, vigor e plasticidade do material
tematico.

Desistiriamos, assim, com satisfacdo, da magnifi-
céncia e grandeza da orquestra pelos quatro instrumentos

que constituem o quarteto de cordas, uma das formas
musicais mais puras.

BACH, SCHOENBERG E O IMPULSO CRIADOR

Adele T. Katz, autora do livro “Challenge to
Musical Tradition”, coloca Bach e Schoenberg como
coméco e fim de um grande periodo na histéria da
misica, e chama a atencéio para que antes de aceitarmos
as teorias de Schoenberg devemos entender o signifi-
cado de tonalidade como é manifestado na musica de
Bach, e reconhecer os principios que governam a técnica
désse mestre. Somente assim poderemos aproximar-nos
da musica do presente e do passado. com uma mentali-
dade ampla, sem preconceitos, garantindo a cada época
o direito de preservar a sua perfeicio.

Bach, pertencendo a categoria dos compositores
que criam suas obras sob o dominio de consideragoes
positivas, isto é, criacdo determinando um ponto de
vista formal, onde os processos conscientes intervém ao
méaximo, deu-nos com a “Arte da Fuga” uma visdo de

o

todos os recursos técnicos da arte imitativa., 'corno res.ul-
tado de esquemas contrapontisticos, perrrjltmdo, .asm‘m,
que compreendamos e admitamos, tar}nk_)em., os intrin-
cados problemas apresentados pela musica modem‘a.

Aceitemos ou ndo as premissas sobre as quais o
sistema dodecafénico foi construido, devemos‘ recon.hecer
que Arnold Schoenberg — com excegéo de Hindemith —
foi o Ginico a organizar suas teorias num sistema concreto
¢ definido, entregando-se as primeiras aventuras em
“Trés pecas para piano” Op. 11 e “Seis peq?enas p.engs
para piano” Op. 19, que foram antes negago'es radicais
do que contribuicbes construtivas. S6 a ]_:.)art:r tfie 1915
o compositor austriaco sentiu que era indispensavel u{n
principio positivo ou uma técnica prépria, nascendo entao
uma nova teoria de composicao: “a técnica dos doze
sons”, que representa a primeira aproximacéo sistema-
tizada de um novo modo de compor.

Se a importancia de uma obra musical estivesse
somente no impulso criador, de que as técnicas seriam
apenas uma manifestacdo, entdo o compositor obede-
ceria a simples necessidade de se expressar, criando suas
obras do ponto de vista intuitivo, onde a construcdo seria
integralmente automéatica. Nao obstante o compositor
do tipo intuitivo preocupar-se, também, com as congside-
racbes formais — pois como a expressao contém sua
forma, do mesmo modo a forma contém sua expressao —
eu prefiro, na criacio musical, uma teoria estética a um
processo intuitivo, porque aquela empresta a obra uma
natureza mais profunda.

Para justificar o argumento de que o impulso
criador ndo é o que mais importa numa obra musical,
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basta citar por exemplo o terceiroc tema da fuga inaca-
bada da “Arte da Fuga” de Johann Sebastian Bach, na
qual utiliza as letras do seu sobrenome B-A-C-H, que
de acérdo com a notacdo musical alema o (B) signi-
fica Si-bemol; o (A) La; o (C) D6 e o (H) Si-
-bequadro. Bach, utilizando essas quatro notas ou
letras, nos mostra como criar uma obra sob o dominio
de consideracoes positivas, determinando um ponto de
vista formal, onde os processos conscientes intervém ao
maximo e sao levados ao mais alto grau da pericia
técnica nas imitacGes contrapontisticas e coloracoes
harmonicas, provando, assim, que a importancia de uma
obra musical néao reside apenas no impulso criador e sim
na variedade do material sonoro empregado, submetido
as exigencias formais. Bach, colocando as quatro letras
de seu nome como tema, cujo equilibrio se manifesta no
desenho, trazendo & harmonia uma qualidade croma-
tica, sob diversos angulos melddicos, demonstra que uma
obra pode ser criada sob o dominio de consideracées
positivas.

Todo o inicio de evolucio duma Escola, como é o
caso da nova técnica de composicio de Arnold Schoen-
berg, caminha necessariamente no sentido de fixacao;
esta fixacdo, porém, ndo é uma finalidade estética, mas
uma etapa transitoria e necessaria para o desenvolvi-
mento do periodo evolutivo. Quando os elementos
sonoros atingem o grau de amadurecimento e de flexibi-
lidade — suficientes para se adaptarem a finalidade
estética — comecam a afastar-se da objetividade que
cavacteriza a fase de fixacdo, e o conceito de Escola se
define.
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Schoenberg deve muito a Bach a veracidade de
suas teorias, embora néo esclareca suas funcoes como um
meio de delimitacao ou de prolongamento do movi-
mento estrutural, aplica a técnica de inversdo (Prolon-
gamento intervalar colocado em sentido contrario) do
mesmo modo que Bach as usava nas formas imitativas.

Assim como Bach, representando o ponto culmi-
nante na elahoracio das antigas formas musicais, foi o
primeiro compositor a explorar tédas as possibilidades
representadas pela tonalidade, assim também Schoen-
berg foi o Gnico a experimentar e sintetizar suas teorias
num sistema concreto e definido.

Ambos, pertencendo 4 categoria dos compositores
que criam suas obras sob o dominio de consideracdes
positivas, onde os processos conscientes intervém ao
méaximo, mostram-nos que o mais importante numa obra
musical néo é o impulsc criador, e sim a variedade do
material sonoro empregado, fornecendo, déste modo, o
melhor elemento formal.

Por isso, tanto Schoenberg como Bach sao inova-
dores,

A TRADICAO MUSICAL FRANCESA

A “Escola de Notre Dame” — grande periodo da
misica francesa -— é cronoltgicamente a segunda época
impertante que se conhece no inicio da histéria da
musica medieval na Franga. Outro periodo importante
remonta, ainda, ao sécule XII, em que as grandes linhas
monédicas expressivas eram representadas pela exce-
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léncia de seus poetas cantores, que se dividiam em
“Troubadours” (trovadores do sul) e “Trouveres”
(trovadores do norte). A “Escola de Notre-Dame”
representa o fim de um periodo de polifonia da Ars
antiqua.

Quando a Franca foi invadida pelo italianismo
convencional de Rossini e pelo ecletismo de Meyerbeer
a tradi¢ao nacional foi mantida por Francois Adrien
Boieldieu e por Daniel Auber & procura do espirito
francés. Mais tarde Saint-Saens e César Franck inicia-
ram um movimento pré-volta as virtudes da arte musical
francesa, formando a Société Nationale de Musique,
cuja idéia orientadora era fazer com que as obras dos
compositores, editadas ou néo, se tornassem conhecidas,

Um marco na histéria da musica francesa, porven-
tura um tanto controverso, ocorreu em 1894, com a
fundacdo de uma Schola Cantorum por Vincent D’Indy,
cujo intuito era o de retornar a tradicdo gregoriana —
talvez o verdadeiro folclore francés — combinando o
canto gregoriano ao contraponto do século XVI ou ao
estilo palestriniano, reatando a musica francesa & poli-
fonia primitiva, reunindo, assim, a capacidade de cons-
trucdo da heterofonia gregoriana e do estilo a cappella.
Vincent D’Indy introduziu, em suas audicoes, compo-
sicoes dos polifonistas medievais, como obras pene-
trantes e nao como exemplo de arqueologia musical.

Passou como simples acidente na musica francesa
a influéncia frankista-wagneriana e nunca obscureceu a
clareza nem a sutileza do estilo nas “nonas” anunciadoras
das melodias de um Ernest Chausson. A extrema
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maneabilidade de seus encadeamentos é E_l mesma de
Fauré, conduzindo as modulagdes de acordo com a
natureza das imagens sugeridas pelo texto e por uma
cor evocada,

Encontrar na tradicdo uma estrutura musical mo-
derna é processo essencialmente francés, portanto, desem-
penharam grande funcao as experiéncias modais de um
Debussy, pela utilizacdo dos enormes recursos latentes
nos antigos modos litirgicos e populares, pois € a éle
que se deve a primeira evasdo consciente e deliberada
das categorias tonais.

Debussy e Ravel foram particularmente influen-
ciados por uma nova fonte de inspiracdo musical: a
arte exética do Oriente, base importante do impressio-
nismo francés. A técnica adotada pelo impressionismo
francés estd em concordédncia com os motivos exoticos :
temas curtos, expressivos, harmonizados por blocos de
acordes paralelos; extrema dilatacdo da substancia
musical ; notas de pedal; acumulacbes dinamicas, pon-
tilhadas por stbitas explosdes de cores instrumentais.
Ainda o desejo de encontrar na tradicao uma estrutura
musical moderna percebe-se em Ravel, pois, éle jamais
se afastou dos grandes mestres. Criou a sua miisica
sobre formas tradicionais, sendo delas um desenvolvi-
mento. Com éle a razdo, a ordem, e tédas as qualidades
fiéis aos classicos retomam uma importancia que parecia
se terem perdido e nos distanciado do impressionismo,
separando o caminho aos iniciadores da transformacao
iminente as tentativas do século. i

Apbs © excepeional periodo que vai de César Franck
a Claude Debussy, isto é, de 1871 a 1918, a patria de
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Couperin e Rameau parecia nao continuar por muito
tempo — através da diversidade de tendéncias, de
temperamento e dos critérios — a manter a sua tradicao,
e apesar do poeta Jean Cocteau pretender determinar
as direcoes gerais de uma nova escola de mfsica fran-
cesa, essa mesma tradicdo se sucedeu, personificada, em
parte, no famoso grupo dos SEIS. Grupo que, com
Durey, Honegger, Milhaud, Poulenc, Auric e Taillefferre,
introduziu novas tendéncias na mfisica francesa.
Varios compositores contemporéaneos prolongam, de
certo modo, a tradicBo musical na Franca. Sao éles :
André Jolivet, Elsa Barraine, Tony Aubin, Henry Bar-
raud, Jean Francaix e outros. André Jolivet é uma das
personalidades mais marcantes do grupo “Jeune France”,
razdo pela qual nao posso me furtar a citacio de um
trecho de sua entrevista com o musicélogo portugués
Fernando Lopes Graca: “— A tradicio musical francesa,
diz éle, é mais que milendria, pois que os primeiros
documentos da musica francesa que possuimos remontam
ao século IX. Em nenhuma época esta tradicie se
dedignou aceitar as contribuicbes estrangeiras ou exd-
ticas, sabendo, no entanto, conservar intacta a sua pro-
pria linha geral e as suas particularidades etnograficas.
Do mesmo modo que Debussy e Ravel, que souberam
retomar a tradicdo francesa por intermédio do século
XVIII, nos, por nosso lado, voltamo-nos para o grande
pericdo francés chamado “Escola de Notre-Dame”
(séculos XII e XIII), e néle achamos uma razao mais
para restabelecermos as grandes linhas monddicas
expressivas, os melismas decorativos e um contraponto
que pode libertar-nos das sutis complicagées da harmo-
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nia moderna. Além disso, éste periodo serve-nos de
ponte para as musicas exéticas, de que estd muito mais
préximo”. (1)

Assim, como no periodo trovadoresco, a msica
francesa continua a versejar sua imortalidade, anunci-

ando novos rumaos.
CHOPIN, O REVOLUCIONARIO

Chopin, pela sua absoluta genialidade, néo se limi-
tou ao emprégo atrevido de dissonincias, “essa arte da
dissonancia expressiva” (Jean Aubry) e ao cromatismo,
senzo, foi quem indicou o caminho do modalismo, quem
rompeu com o baixo cifrado, indo 4 fonte eslava buscar
uma férca e uma vivacidade musicais, com feicdes mo-
dais, que soube genialmente traduzir em sua obra.

A vontade de renovar os conceitos harménicos é
bem evidente. Observe-se, por exemplo, na Mazurca
n° 15, em D6 maior, Op. 24 n.° 2, o Modo lidio do 5.°
modo gregoriano ou seja a escala de Fa com a quarta
aumentada, isto é, o Si bequadro, formando portanto um
tritom, ou Diabolus in Musica, que era considerado,
pelos teoristas do século XV ao século XIX, como “o
mais perigoso dos intervalos”. Observe-se, também, na
Mazurca em D6 sustenido menor, Op. 41 n.° 1, ainda a
adogao de elementos populares e o uso dos modos littr-
gicos: agora o Dérico, do primeiro modo gregoriano
ou seja o emprégo das sextas maiores em escalas me-
nores,

(1) FErnNANDO LOPES GRACA — Visita aos Musicos Fran-
ceses, SEARA Nova, Lisboa, 1948 pag 11.
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Assim, como Chopin foi o primeiro a romper com
o quadro demasiado estreito da harmonia funcional e a
abri-lo, decididamente, a harmonia moderna, do mesmo
mado, Schoenberg abandonou técnicas que eram partes
integrantes da evolucao do sistema de tonalidade, cri-
ando uma‘ nova teoria de composicdo: “a técnica
dos doze sons”, entretanto, o cromatismo adotado
nessa técnica ndo é o de semitons consecutivos, usado
por Wagner, Debussy, Reger e mesmo Chopin, e sim
o cromatismo arranjado em estranhos intervalos mel6-
dicos, dando especial preferéncia pelo tritom.

E’, todavia, surpreendente verificar que encontra-
mos prenuncios em alguns processos de composicao
usados por Chopin como parte peculiar da técnica dos
doze sons. No conhecido Estudo em Mi-maior Op. 10
n® 3 (Lento ma non troppo) nota-se o uso constante
dos acordes de sétima diminuta, na preparagac para a
passagem indicada : Con bravura, que também é um
processo melddico-harmonico, baseado nesses mesmos
acordes. Com o uso de trés acordes desta categoria
obtém-se uma série completa dos doze sons, pois, ésses
mesmos acordes oferecem as seguintes possibilidades de
modulacoes : cada um, dessa natureza, desempenha o
papel de sensivel para quatro diferentes tonalidades,
assim, é facil se verificar que trés acordes de sétima
diminuta servirdao para doze tonalidades. A aludida
passagem pode ser considerada modulatéria como tam-
bém expans@o de um membro da progressdo estrutural,

E’ bem verdade que pretendo demonstrar aqui a
técnica pessoal e fundamentalmente revolucionaria da
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obra de Chopin, e néao considera-lo como pioneiro do
dodecafonismo,

O contetido substancial da musica é sempre o
mesmo, apenas as formas se desarticulam e se alargam,
abandonando a nogédo classica da sua arquitetura inte-
rior, razao pela qual nao sera absurdo fazer analogias
entre conceitos estéticos relacionados a Chopin e o que
pensavam da obra de Stravinsqui. O musicégrafo e
critico alemédo Henrique Rellstab féz o seguinte comen-
téario referindo-se ao criador do Estudo artistico: “O
autor satisfaz seu gosto de escrever com afetacdo e
anormalmente com detestavel superfluidade. E’ incan-
savel, e poder-se-ia dizer inesgotavel em suas rebuscas de
discordéancias unicamente boas para romper os ouvidos,
suas transicoes forcadas, suas modulacoes desagradaveis
e suas horriveis deformacbtes de melodias e ritmos.
Demonstra em todo o momento seu afa do extravagante,
especialmente das tonalidades raras, das mais anormais
posicoes de acordes e das mais forcadas combinaces da
dedilhado”. (2)

A citacao precedente acrescentarei um depoimento
curioso, de Carl van Vechten, da noite de 29 de maic
de 1913, no Théatre des Champs Elysées, quando foi
apresentado, pela primeira vez, “Le Sacre du Prin-
temps” de Igor Stravinsqui: “Uma parte do auditério
foi abalada por aquilo que considerava um atentado
blasfemo, destinado a destruir a arte da musica; trans-
tornado pela célera, o plblico comecou, logo que o pano
subiu, a assobiar e a fazer em voz alta comentarios s6bre

(2) PAEs pA CUNHA — Chopin, Agir, 1947, pég. 352.

— 15



a maneira como o espetaculo ia decorrer. A orquestra
tocava, sem conseguir fazer-se ouvir, salvo aqui e ali
quando uma leve acalmia se fazia”. (3)

As transigoes forcadas, as modulacées desagradaveis
€ as tonalidades raras, segundo o critico Rellstab, ja
foram aceitas como normais pelo piiblico de hoje, e ésse
mesmo publico também ja esta familiarizado com a
musica que era considerada indesejavel pelo auditério
do Théatre des Champs Elysées, em 1913. Deduz-se,
destarte, que a substancia da misica é sempre a mesma;
a conveniente disposicdo dos meios é que se vai tor-
nando exigente : desde a simples repeticao de férmulas
ritmicas até i complexidade do politonalismo; ultra-
cromatismo e atonalismo, caracteristicas evidentes das
manifestacbes musicais contemporaneas.

A MATERIA SONORA EM STRAVINSQUI

E’ certo que se ndo surgissem personalidades exces-
sivamente independentes, no campo da sensibilidade
musical, a arte dos sons cairia numa eterna substancia
sem desenvolvimento. A influéncia histérica dos con-
ceitos classicos musicais, sem passar por periodos suces-
sivos de crescente aperfeicoamento, geraria um dogma-
tismo e, posto em contradigdo com épocas de crescentes
conclusGes, criaria um academicismo monétono ou uma
escolastica asfixiante, que tenderia a impedir e condenar
a transformacéo histérica normal,

(3) ROmMULA NIJINSKY — Nijinsky, trad. portuguésa de
Gastao Cruls, José Olympio, Rio, 1940, pag. 166,
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A coeréncia artistica demonstrada nos grant.es comT
positores do passado, .ha n:uazs de duzentos anos, f?1
desmembrada pelo politonalismo, que flore‘.s.ceu at‘raves
do papel desempenhado dentro da hafmoma funcional,
como meio de intensificagdo do movimento estr‘utural.
Compreendendo-se, assim, a origem dc: enfraqufec.xmento
tonal tradicional, marcando a evolucao da mlisu:a erri
Stravinsqui pela considerével contribuicdo que éle deu .a
formacao consciente da masica moderna. Mesmo depois
de Debussy, em que consonancia e dissonancia passaram
a ser nocaes purarhente relativas, pela ruptura da harmo-
nia funcional, pelo paralelismo dos acordes com suas
séries ascendentes e descendentes, pela adocao da escala
de tons inteiros, com sua conseqiente harmonia de
triades aumentadas.

Na musica primitiva, onde o ritmo e uma fragil
linha melédica sdo os tnicos elementos, Stravinsqui tem
encontrado material para criacdo de novas e complexas
obras. André Schaeffner nota um grande parentesco
harménico entre o “Sacre du Printemps” e a musica
primitiva chinesa. E’ natural que na musica chinesa,
pela falta de progresséo aparente, exista uma certa
monotonia, ao passo que em Stravinsqui cada estilo é
combinado com uma certa técnica e adaptado a um

plano definido.

Uma das determinantes da miisica de Stravinsqui e
o surpreendente, a principio, é a abundéancia de ritmos
variadissimos, que reine valores, em nGmeros diversos,
em grupos que formam um todo claramente articulado,
fundindo-se, as vézes, & misica nacional de outros paises.
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No octeto para instrumentos de sépro Stravinsqui ter-
mina o altimo tempo com uma auténtica “toada a4 moda
paulista”, onde se encontra uma pureza e um perfeito
equilibrio, que ndo nasce do material empregado, mas
da submissao désse mesmo material as exigéncias for-
mais.
Em Stravinsqui a matéria sonora, tomando corpo

e formando-se por si prépria, concebe uma emogéo espe-
cifica. Na “Histéria do Soldado” a liberdade ritmica
manifesta-se no mais alto grau e consegue guase com-
pleta autonomia. A percussio harménica, nessa obra,
vem a ser uma das linhas da polifonia que, a despeito da
dissonancia do arrojado contraponto, estabelece um
fundo harmonico, bizarramente invariavel. Nio sé na
variedade ritmica, como na arte de empregar as diversas
tonalidades, caracteriza-se a misica désse mestre. No
“Tango” — na mesma obra — a passagem escrita para
violino e clarineta vem a ser bitonal, pois o violino toca
no tom de Si-bemol menor, enquanto que a clarineta

executa a sua passagem no tom de L& maior, o que,
alias, resulta em excelente efeito.

Partindo-se de um ponto determinado se verifica

que cada época tem sua sensibilidade, cabendo aqui a

citacao de um trecho do livro “Histéria da Evolucdo das

Formas Musicais” do musicélogo alemio Paul Bekker :

“... Uma opiniao muito espalhada é a de que a mdsica
moderna vai por um mau caminho. Faz-se a sua compa-
racao com a misica de Bach, Haydn, Mozart e Beetho-
ven. Como se reconhecia que esta miisica era bela e a
misica moderna soa de maneira inteiramente diferente,
tira-se a conclusdo légica de que a misica moderna nio
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& bela. Nao se toma em conta a influéncia da lei do
menor esforco do ouvinte, esquece-se que ha de co‘nta{r
com a relatividade da idéia de beleza e com a variabi-
lidade dos elementos que a compoem. Esquece-se que
Bach, Haydn, Mozart e Beethoven eram tao modernos
para o seu tempo como os compositores de hoje para o
nosso. Esquece-se que nao é arbitrariamente, mas por
necessidade, que os novos miusicos fazem uma misica
diferente. Essa necessidade provém do fato de serem
homens diferentes dos seus antepassados; outro amal-
gama de sensacbes germina e vive néles e a forga
criadora da vida age precisamente sobre esta mentali-
dade diferente”. (4)

Tem-se procurado saber até que ponto Stravinsqui
permanece fiel a si mesmo em suas obras. As vézes
se me afigura que o empobrecimento voluntério do ma-
terial sonoro existe, apenas, em beneficio do estilo, que
para se afirmar dentro de sua absoluta pureza, precisa,
exatamente, se libertar de téda a riqueza da inspiracéo
a qual estéve anteriormente ligado. Com Stravinsqui
a matéria sonora mais banal e até certo ponto mais
indeterminada pode oferecer o melhor elemento formal,
uma vez que o estilo permita provar bastar-se a si
mesmo. Dentro désse estilo se exprime a coeréncia
dum pensamento organizado, em térno de uma opiniao
fundamental e Stravinsqui nos da a prova disso, visto
que, a mais espontanea idéia que anime e inspire as suas

(4) PauL Bexker: Musikgeschichte als Geschichte des
musikalischen Formwandlungen, traducdo francesa, La Musique,
Madeleine Cohn, Payot, Paris, 1928, pag. 217.
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composicoes, éle lhe assegura, até os seus minimos deta-
lhes, essa coeréncia perfeita,

JAZZ E MUSICA ERUDITA

Afora a direcdo que o jazz imprimiu 4 mdasica
erudita encontram-se sinais do seu influxo direto em
compositores como John Alden Carpenter (1913) no
Concertino para piano e orquestra, em ritmo de Ragtime;
em Erik Satie (1917) no seu bailado Parade (Ragtime
du paquebot); em Stravinsqui (1918) no seu Ragtime,
movimento para violino solo, da Histéria do Soldado,
onde a liberdade ritmica manifesta-se no seu mais alto
grau e consegue quase completa autonomia, e no Rag-
time para 11 instrumentos; no bailado Le Boeuf sur
le Toit (1920) de Darius Milhaud, em ritmo de jazz ;
em Paul Hindemith (1922) na Suite para piano, movi-
mentos :  Shimmy e Ragtime; em o Jazz de Daniel
para conjunto e voz,.de Louis Gruenberg (1924); em
Arthur Honegger (1925) no Concertino para piano em
ritmos de jazz; na épera Jonny spielt auf (Shymmy-
-Blues-Spiritual) de Ernest Krenek (1925-26); em
Aaron Copland (1926) em seu Concerto para piano e
orquestra (Charleston e outros ritmos de jazz); na
Sonata para violino e piano, segundo movimento em
Blues, de Maurice Ravel (1927); e em Constant Lam-
bert (1928) no seu Rio Grande, para vozes e orquestras
em ritmo de Jazz. Isso para s6 falar de alguns dos
mais representativos compositores déste século.

A propagacio da parte ritmica, a que a musica
erudita deve tanto do seu enriquecimento, que é alen-
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tado pelo valor dos insﬁtruTnentos c"le. 1:1:3:1".':uss:?u:>,f c.iel've-se,
é bem verdade, a influéncia fia mu.slca negrcya ricana e
negro-americana que, por melc))' do'{azz, criou uma .noza
textura a velha musica europeia, ?a um poﬁu:;a fatigada
de exprimir as mesmas férmulas rltmolmel?dlcas..

Em La Création du Monde, de Darius Milhaud,
verificam-se também propagagoes do jaz’z, por.‘ exen‘f-
plo: na parte que representa o sortilégio prlmavel:x]
dos deuses Nzamé, Mébere e Nkwa, num fugato a trés
partes —- sobre o acompanhamento de instrumeiltos de
percussdo -— o ritmo e a estrutura do sujeifo sao pro-
cedentes da intercepcao do jazz, contudo conservam,
ao mesmo tempo, as caracteristicas de um tratamento
académico. Rigorosamente analisade: o background
em percussdo sustenta uma atmosfera densa; as varia-
coes do jazz sugerem um idioma negro estilizado e o
contraponto fornece o principio de confluéncia ao de-
senvolvimento. Nesta passagem Milhaud emprega um
canto negro, provavelmente para obter, com o bar:.kj
ground, uma atmosfera soturna, p?rém, acho que nao foi
propésito do compositor, ao escolher esta melodia, con-
ceder apenas o idioma do jazz a construcéo plastica de
La Création du Monde.

Outra inovacédo que trouxe o jazz foi o enriqueci-
mento dos timbres puros, originada pelo tratamento de
Seus grupos que sobrepbem : saxofones, clarinetes,
trompetas e trombones sdbre a estrutura ritmica do
piano, banjo e bateria. O colorido simples ou variado
désses novos timbres trouxe também uma grande origi-
nalidade, de que a msica erudita se tem aproveitado
muitissimo,
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No artigo intitulado : Jazz-band, Hugo Riemann
observa com muita propriedade: “Pode-se considerar
0 jazz como um dos fatos musicais mais importantes da
época moderna, e que ndo se limitou Unicamente aos
dominios da danca e da opereta: criado pelos negros
da Ameérica, ja para acompanhar as dancas do tipo
fox-trot, ja para fazer desabrochar instrumentalmente
expressoes liricas negras, tais como as que contém vocal-
mente no ragfime ou no spiritual, o jazz fundiu con-
juntamente elementos melddicos e harmoénicos pro-
vindos da Europa (italianismos, msica russa, Grieg,
Franck, Debussy, etc.), um folclore e uma ritmica indi-
genas, a orquestracgo européia (exceto o uso do banjo e
uma maneira acintosa de percussio) sébre a qual se
exerceu o poder deformante, a invencédo caricatural dos
negros. Ora, esta sintese de elementos europeus e
negros operada em terra americana e por iniciativa
diversa de musicos de lingua inglésa (desde os negros
até os judeus da América) foi a tal ponto que, gracas
a novidade de seus acentos e 2 riqueza de seus ensina-
mentos, exerceu, por sua vez, uma influéncia das mais
profundas na misica européia: sincopacao, técnica re-
novada de certos instrumentos (piano, trombone, trom-
peta, saxofone, violino, a prépria voz, a bateria), re-
gressos a certos processos harmonicos e uma forma de
debussysmo (nonas, ete.)”. (5)

O jazz manifesta-se com o aproveitamento dos ele-
mentos: melbdicos e ritmicos, e ndo sdmente a parte

(5) Huco RIEMANN — Diciondrio de Miisica, 3.2 edigdo,
Payot, Paris 1931.
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‘tmica é sincopada, como também a parte harmonica
ritm = 4 5 "

enta antecipacoes e retardos em sincopas. Vindo
apres c = » K i
dai os bizarros efeitos aplicados ao jazz que tanto agra
dai 8

dam aos ouvidos da geracao moderna.

Se é evidente o rendimento harmonico e orquestral
do jazz, 0 mesmo nao se pode dizer do senu rendimento
melédico-estrutural, porque o maior desacerto de que o
jazz padece é o do arranjo. Os meros fazedores de
arranjos adaptam ao jazz as mais conhecidas e v.ulgares
cancoes, desvirtuando, assim, o verdadeiro sentido, de

que a musica erudita deve tanto do seu enriquecimento.

MUSICA ATONAL

Atonalidade — rigorosamente auséncia de tonali-
dade — é uma expressdo repetida, porém indetermi-
nadamente aplicada as composicoes contemporaneas e,
por isso, tem manifestado as mais contraditorias
opinioes.

Cita-se muifo: musica atonal, cromatismo diatd-
nico, musica serial, técnica dos doze sons. Assuntc
atraente, sem duavida, mas, segundo me parece, nem
todos conhecem e mesmo confundem a palavra atonal
com a técnica dos doze sons ou dodecafonismo, como
0 proprio Schoenberg prefere chamar ao seu sistema
vle compor.

Séo compositores atonais: Schoenberg, Stravinsqui,
Hindemith, Villa Lobos e butros, portanto, torna-se de
utilidade saber qual a diferenca entre atonalidade @
o sistema dodecafénico.
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Zera precario esclarecer o significado de afcna-
lidade sem prévia{ observacdo sobre o térmo oposto:
tonalidade. A palavra tonalidade deve ser interpre-
tada no seu sentido ortodoxo, isto é, indicando o
vocabulario regular da harmonia funcional, que é
colocada sobre as funcdes tonais de ténica: acorde
do primeiro grau; de dominante: acorde do quinto
grau e de subdominante: acorde do quarto grau.

Téda a coeréncia musical tradicional, emanando
da formacao da melodia as progressées harmonicas,
permanece nesse modo tonal classico.

Assim, a palavra fonalidade é compreendida no
seu mais amplo sentido, que inclui qualquer mfsica
em que centros tonais s@o ainda encontrados, logo,
atonalidade significara, é claro, auséncia ou abandono
do principio tonal classico, evasdao dos quadros da
harmonia funcional, e indicarA — como realmente
deve indicar — um rompimento ainda mais radical
com o sistema ortedoxo. Contudo, por contraditério
que pareca, ¢ perfeitamente possivel escrever miisica
com desprézo as relacoes tonais, sem ser, ainda assim,
evitado ligacGes entre outros centros tonais.

Atonalidade e harmonia nao sdo dois processos
opostos, adversos ou contrarios. Afonalidade signi-
fica: abandono da harmonia funcional. Nao deter-
mina inexisténcia de formacGes sonoras. O equivoco
estd, ao que se me afigura, na propria expressao
a - tonalidade.

Apresentando ésse esclarecimento como ponto de
partida, ocorre agora a segunda proposicdo: a téenica
des doze sons-

g

O sistema dodecafénico emprega a escala dos doze
sons, que consiste nos doze sons da escala diatonica
¢ mais os cinco sons resultantes da alteracao cromatica.

Com o intuito de prestar melhores esclarecimen-
tos, farel uma pequena exposicdo dos, principios bé-
sicos da técnica dos doze sons :

a) o sistema é baseado mna colocacdo arbitraria
dos doze sons croméAticos, denominando-se de fOI']IITlEl
fundamental ou série dos doze sons, formando, assim,
uma composicdo ou grupo de composicoes;

b) num trecho musical, assim descrito, a forma
fundamental é usada para a formacéo de todos os
elementos da composicdo; (melodia, acordes, motivos,
temas) de tal maneira que 0 referido trecho forme
um inquebrantével encadeamento de combinacoes con-
secutivas da forma fundamental.

¢) qualquer um dos sons das séries pode aparecer
simultaneamente,

d) transposicoes dos sons reais das séries, para
as oitavas agudas ou graves, sao permitidas;

e) as séries podem tomar qualquer forma ritmica;

f) sdo trés as formas derivadas da forma funda-
mental :

1) Inversio (Progresséo intervalar colocada em
sentido contrario & forma fundamental);

2) Forma retrégrada (A forma fundamental co-
locada de tras para diante, isto é, da Gltima a primeira
nota); ;

3) Inversio retrégrada (Progressdo da inversao
da forma fundamental e colocada em sentido contrario);
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¢) a forma fundamental e cada uma das suas
derivativas podem ser transpostas onze vézes (Trans-
posicdo), de maneira que, cada forma fundamental
pode iniciar com qualquer um dos doze sons. Cada
uma cdas 48 formas fundamentais, assim obtidas,
pode ser usada simultineamente & maneira indicada
no item by

h) cada uma das formas fundamentais pode ser
dividida em diversas vozes, contanto que a progressio
dos sons seja feita idéntica & linha da forma funda-
mental; _

i) repeticao dos sons, ou grupos dos mesmos, das
séries, é permitida condicionalmente.

Eis, em poucas linhas, os principios  bésicos
da técnica dos doze sons, imaginados por Arno'd
Schoenberg.

Existem compositores que nunca usaram uma 50

maneira de compor : diatonica, cromética ou neoclas-
sica, sem exclusio das outras. Nicolas Slonimsky,
na introducdo do livro: The Book of Modern Com-
posers, diz o seguinte: “Aaron Copland, por exemplo,
combina com muita arte a técnica harmoénica de cons-
truir por terceiras — que é a esséncia da tonalidade —
com a técnica de quartas consecutivas, que subseqiien-
temente conduz a atonalidade. Hindemith baseia sua
técnica no Tom-central, em que gravitam todos os ele-
mentos melédicos e harménicos, resultando num curiosn
equilibrio tonal, sem dependéncia evidente de uma
tonalidade preestabelecida”. (6)

(6) DaAviD EWEN -— The Book of Modern Composers,
Alfred A. Knopf. New York, 1945, pag. 16.
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«A primeira impressdo harménica lque relsgu,ll;::\T ia‘
analise das obras de Vila Lobos, a p.artlr de et
‘cliz Lorenzo Fernandez, no seu ensaio: A contri u!:g:.aq
harmonica de Vila Lobos para a musica brasilerr:

| «s a de uma grande instabilidade tonal, prenun}-
do um espirito avido de renovacéo e: rico de ser‘151-
bilidade, fazendo antever a sua ttendén.cla para s:l b::
l;n!idade e mais tarde para a politonalidade, tendo
alguns momentos atingido a atonalidade”. (7")

i A escala dodecafénica encaminha a unidade das
séries, — segundo um complexo tonefi, que nada tex.n
em comum com os antigos pr?nci]‘;nos da harmom'a
funcional — para uma forma inteiramente matem;-
tica, cujo emprégo sugere musica extravagante, an
expressiva e cerebralista, miisica baseada apen?;v;{;
jége de valores dinamicos ou de quase mensu

cian

combinacdes contrapontisticas.

MUSICA E CINEMA

Admitamos ou nao o argumento de Stravinsqui:
“A mdsica é uma arte por demais elevada para que possa
ser utilizada em funcéo das outras artes”, devemos con-
siderar que a musica € para o cinema,‘como para o
teatro — ndo apenas servindo a éste ou aquele — u::na
forma completa de expressdo, mantendo uma perfeita

(7) LoreENzo FERNANDEZ — A contribuicao harmonica
) ; . . 'ﬁica =
de Vila Lobos, (In Boletin Latino-Americano de Mu

Tomo VI, Ano 1946, pag. 285.
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unidade entre a autonomia e a variedade de seu ele-
mento.

A miisica aplicada ao cinema resolve os problemas
do ponto de vista da sua utilidade, com largueza e liber-
dade, quando existe perfeita coeréncia, Nio sé a mi-
sica anima a fotografia, como caracteriza certas situacoes
humanas e sociais; cria certa atmosfera idilica ou tra-
gica; determina, por combinacGes ritmicas, certas se-
qliéncias. Enfim, a musica se apresenta como elemento
expressivo,

Deve-se fugir, é claro, das possibilidades de compor
musica a “Mickey-Mousing”, cujo ritmo actistico é con-
dicionado ao ritmo ético da narracdo. Max Steiner,
por exemplo, tem um certo fraco por essa maneira de
compor, que se associa muito com os desenhos anima-
dos de Disney, porém, torna-se desastrosa nos filmes em
que seria preciso conciliar o excessivo dinamismo da

arte cinematografica com as exigencias da unidade
formal da misica.

Agregarei ao exposto uma observacio de Massimo
Mila: “La verita di questa asserzione si & potuta
constatare di recente a proposito del film cecoslovacco
“Sirena” la cui bellissima partitura musicale, dovuta al
musicista Boris Vian, e giustamente premiata alla Mostra
veneziana del 1948, consiste di musica tutfaltro che
facile, e probabilmente senza il sussidio figurativo nuo-
verebbe al riso ed alla disapprovazione non solo un
pubblico indifferenziato come quello del cinematografo,
ma anche un pubblico di ascoltatori abituali di concerto.
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unita alla immagine, agisce su tutfti c::ame un ele-
ento vitale del dramma cinematog.raﬁco: (8) f

" Aliés, para verificarmos a grande 1mporta1:1c1a confe-
4 musica no cinema soONoOro, basta fexajn.marmo? 0
: pode obter com uma orquestra sinfonica e coro

Invece,

rida
que se ; o
: com apenas uma voz, Ou Mmesmo com poucos inst
ou
mentos solistas, , e e
A despeito do argumento de Stravinsqui acho qu
F mpo
. sua obra Histéria do Soldado une-se bem ao camp
en i rupa-
cinematogréafico neo-realista. Nesse trabalho o agrup
- i trom-
mento instrumental composto de clarineta, fagote,

i I R
te. trombone, contrabaixo, violino e bateria e o

e
l ra estéril, entretanto, o valor

s lldelltal a bla mani esta-se no ais 1t0 rau
transce d O f a m a g

da polirritmia : e de maneira invul‘gal.' a mausica alc.'.;ml-
cou a mais perfeita unidade, exprimindo o f:ss.enC1a,
s.l‘em lancar-se a artificios excessivos e a extencndadfs.

Existe na musica aplicada ao cinema uma jfungslio
integrativa, um grande valor evocativo e um.a insofis-
méavel forca de expressdo. Tudo depende da hnigtllagem
Empl‘egad; pelo compositor, que _deve transmitir, de
um modo pessoal, téda a experiéncia dol campo SOnoro,
assim como as novas pesquisas orquestrais, de um ponto
de vista criativo, proporcionando, déste modo, novos
caminhos. ‘

Segundo Gino Marinuzzi J., o compositor cujema-
tografico deve ser apoiado em 6 itens que sao 0S8
seguintes :

(8) La Musica nel Film, Bianco e Nero Editore, Roma,
1950, pag. 52.
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1) o compositor ter4, no minimo, dois meses de
prazo para o seu trabalho musical ;

2) o compositor terd o seu trabalho bem remune-
rado ;

3) o compositor tera plena liberdade de interpretar
o filme que deve musicar ;

4) ao compositor nédo sera feita nenhuma imposi-
¢ao: ao contrario, dar-se-a plena liberdade, o que
resultard numa garantia mitua & colaboracéo;

5) o compositor exigird uma perfeita coordenacéo
entre a parte musical ¢ a parte falada;

6) o compositor ndo permitira que o material
sonoro venha imperfeito em um tnico fotegrama e sem
a sua respectiva autorizacio.

Somente assim é licito assegurar ao compositor a
possibilidade de trabalhar livremente e empregar meios
ou aproveitamento do estilo da mtsica contemporanea,
Somente assim podera a miusica aliar-se, com tddas as
garantias de éxito, &4 mais recente expressac sonora do
nosso tempo.

Néo se impGe fixar a musica aplicada ao cinema em
certos limites : em musica classica : romantica; impres-
sionista ; dodecafénica ou politonal, e sim fundi-la em
um todo consistente, pois é certo que a expressdo diaté-
nica tanto pode conduzir-se ao dominio politonal como
ndo deve excluir-se do cromatismo atonalista e dos
demais sistemas,

A miisica ndo deve existir apenas do ponto de vista
do simples efeito sonoro, mas, scbretudo, devemos
consideré-la como algo artistico e poético : fator cons-
trutivo para o levantamento do seu nivel estético,
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FOLCMUSICA

Além da firmagao nacionalista das escolas italo-
franco-germanicas, na segunda metade do s?culo .XIX’
os compositores dos outros paises, c.;ue ate entao se
incorporaram a elas, para serem nacmnalme:nte desca-
racterizados, comecaram a refletir a alma étnica de suas
terras.

Balaquirev arregimenta com Borodin, Mussorgsqui,
César Cui e Corsacov o “Grupo dos Cinco, tentando

formar uma Escola Nacional — em oposicdo ao italia-
- 2 -| * s .2
nismo convencional, que reinava no pais dos “Barquei
ros do Volga” — cuja idéia orientadora, tdo nacional

guanto romantica, era considerar o folclore como fonte
auténtica de inspiracéo,

As consideracoes étnicas, demonstradas pelo
“Grupo dos Cinco” foram geradas, também, por uma
certa tendéncia ac estranho e ao pitoresco; mesmo
porque Chopin ja investigara a inspiracao patria, indo
a fonte eslava buscar uma foérca e uma vivacidade
musicais, com feicdes modais, que soube genialmente
traduzir em sua obra,

Essa fonte de inspiracdc musical define um am-
biente, um clima préprio ao crescimento do talento
inventivo e se vincula 2 cultura civilizada, de modo que
as obras mais livres néo se tornmem excessivamente
regionais ou extravagantes.

As vézes se me afigura leviano o juizo de atri-
buirem a mim o titulo de antifolclorismo ou que eu
detesto o folclore. Creio que éste equivoco nasceu de
uma monografia de Vasco Mariz Figuras da Misica
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Brasileira Contemporénea, num trecho em que o autor
“,..Assim
como Dupare, o miisico gatcho destroi, sem piedade,

as composicoes que néo lhe agradam in fofum. Detesta

escrevendo a meu respeito diz o seguinte:

o folclorismo direto, preferindo criar ambientes popu-
lares a harmonizar temas alheios”. (9)

Eis o que se pode chamar de verdadeiro engano,
porque, a meu ver, o autor ao referir-se a folclorismo
direto — no trecho acima citado — quis evidenciar
que o uso do material folelérico nao é limitado a
introducéo esporadica ou a imitacao de velhas melodias
e mesmo ao seu uso temético arbitrario em obras de
tendéncias internacionais.

Compreendeu muito bem Paulo Guedes — com-
positor e ecritico gaiicho — quando escreveu sbbre o
meu bailado “Salamanca do Jarau”, em que emprego o
motivo do “Meu Boi Barroso” — cangéo tradicional do
Rio Grande do Sul —- diz éle: “...Primeiro as trom-
pas, depois o corne inglés, as trompetes e as cordas
cantam fragmentos melodicos do “Meu Boi Barroso”
leit-motiv de toda a obra. Alternando com rapidas
figuracoes das flautas, oboés e clarinetas, que tanto
brilho e fluidez emprestam a orquestra, células ritmo-
meladicas desta canclo s@o expostas pelos varios tim-
bres. Mas note-se, nao se trata apenas de citacao
textual. Nao é o tema popular que é exposto, mas
idéias musicais néle originadas. O compoesitor apro-
priou-se da “motivacdo” tematica para mediante trans-

(9) Wasco MAaRriz: Figuras da Muasica Brasileira Con-
temporanea, Imprensa Pertuguésa, Porto, 1948, pag. 53.
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(ormacoes miultiplas, plasmar obra artistica significad
tiva. Disseminados por téda a partitura, como partefi
principal, as vézes, vézes outras modelando a estru- i‘
tura das vozes secundarias, tais motivos asseguram a
perfeita unidade da obra”. (10)

Vaughan Williams — o mestre inglés — diz que:
«  Cérea de trés quartas partes das obras de Bach
SA0 cons‘truidas sobre melodias populares. Nem todas
estas melodias sao, efetivamente, cancdes populares
no sentido técnico da palavra, visto que muitas delas
sao adaptacoes de melodias tradicionais”. (11)

As citacGes precedentes acrescentarei mais uma
interpretacao do compositor mexicano Carlos Chaves:

.somos criaturas do nosso solo e, enquanto vivemos
néle, a arte que vem de outras criaturas da mesma
terra é a que sentimos mais de perto. Com isso quero
dizer a coisa mais natural: o povo chinés gosta, em pri-
meiro lugar, da musica chinesa. No entanto, quanto
mais universal se torna o povo maior interésse tem
pela musica de outros povos. Mas, por maior que
seja o interésse do publico alemao pela miisica italiana
a musica alemi, nAo deixarda de existir como tal. O
compositor culto, possuidor de uma inteligéncia desen-
volvida e de uma sensibilidade complexa, faz sua, na-
turalmente, a tradicdo dos compositores cultos de todas

-

as épocas e paises. Téda a cultura é sensivel as

(10) Pauro GUEDES: Salamanca do Jarau (In Provincia
de Sac Pedro, n” 3, dezembro 1945, pag. 92).

(11) VavcHAN WiLLiaAms: National Music, Oxford Uni-
versity Press, London, 1935, pag. 89.
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influéncias estrangeiras e longinquas, mas as absorve
lentamente e as transforma de acérdo com a sua pro-
pria sensibilidade...” (12)

Pelo exposto verifica-se que eu nao detesto o
folclore, tao simpiesmente acho que o seu uso nao deve
ficar limitado a um simples aproveitamento dds ritmos
e cadéncias e sim a uma elaboragao musical désses ele-
mentos populares. Seria mesmo absurdo se tal nao
fosse o meu pensamento, pois, basta recordar a forma-
cao popular na “Ars Nova” italiana e francésa do
século XIV, e ainda a influéncia popular na o6pera

italiana.

MUSICA E PINTURA

Como outrora aconteceu a pintura, de Giotto (que
rompendo com o estilo cbnvencional da época, deu o
primeiro impulso ao naturalismo do desenho e da cor)
a Masaccio (no achado dos seus processos e nas tenta-
tivas para a participacdo de seus recursos) a misica
fixou-se na Italia, durante século e meio, de Palestrina
(que reuniu a capacidade de construcdo dos polifonistas
flamengos, terminando, déste modo, com a invasZo de
melodias e contrapontos profanos, que se vinham infil-
trando na musica sacra) a Pergolesi.

E’ no coméco do século XVIII, de Scarllati, Mar-
cello, Handel, que a pintura fenece na Italia e que, no
apogeu da indoléncia politica, florescem os costumes

(12) CarLos CHAVEZ : Los Compositores v la Tradicion
Nacional (In Boletin de la O.S.M., México, n.° 2, pags. 25-6).
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sensuais criadores de uma corporagéo de belas senhoras
com gorgeios a opera.

A Alemanha, ao atingir a consciéncia de si mesma,
consegue manifestar a grandeza e severidade do senti-
mento religioso na musica de igreja de Johann Sebas-
tian Bach que se apresenta, sem duavida, como estado
méaximo ao cesenvolvimento das formas contrapontis-
ticas. Apesar do formalismo, na musica désse mestre,
nos verificamos o carater distintivo da musica moderna ;
pela acdo harménica e brilhante da matéria sonora;
pelos meios da técnica empregada nas formas instru-
mentais; pelas inspiracoes harmonicas encerradas no
contérno contrapontistico.

Tal como no século XIV, quando a pintura sofreu
o abalo da ampla renovacé@o da inteligéncia que se cha-
mou Renascenca, a Austria produz Haydn, Gluck, Mo-
zart, e a musica se torna cosmopolita e universal, muito
proximo a grande agitacdo que se chamou Revolucéo
Francesa.

Parece que a pintura nao pode existir e nos emocio-
nar se ela nao for tocada por: un grand mouvement
d'ensemble auquel participent d'atutres mouvements plus
cachés, tributaires du premier, como diz Marcelle Wabhl,
eém sua obra: Le Mouvement dans la peinture. (13)

Téda a matéria do quadro se realiza de acérdo com
O movimento dado objetivamente, o que impée sua
forca ao ato da contemplacdo. A pintura, como a
musica, obedece a uma regularidade de curvas sinu-

(13) MARCELLE WAHL — Le Mouvement dans la peinture,
Pag. 10 (Alcan, Paris, 1936).
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s6ides — que desperta a sensagfdo ritmica. Sado linhas
que dancam, segundo os preceitos da mais perfeita har-
monia, desenvolvendo-se dentro do tempo-espaco. Mas
éste ritmo contém em si uma fracdo importante da
individualidade estética e nao deve ser confundido com
o que se chama a maneira. O maneirismo é conside-
rado uma manifestacao inferior de arte: quando um
artista se limita a reproduzir a natureza, revestindo-a
com superfluidades dum maneirismo agradavel, nao sai
do campo inferior da arte, revelando assim pobreza
criadora.

O ato ecriador, tomando consciéncia de si, ndo se
experimenta no plano da reflexdo tedrica, podendo o
artista trabalhar a fantasia de sua intuicdo sem o neces-
sario conhecimento claro das diversas possibilidades ou
de uma escolha pretendida entre a estética exigida na
historia do pensamento artistico. E’ o que se observa
entre certos artistas modernos : uma espécie de divor-
cio entre a estética interior que os governa e aquela
que éles pretendem realizar,

Quando contemplamos um quadro, nosso olhar
oscila, demorando-se continuamente, de um lado ao
outro, num mesmo trajeto de repouso. Esta oscilacho
entre pontos fixos; esta eterna volta ao mesmo lugar ;
éste equilibrio estatico — determinado pelos valores
entre si e em relac2o ao todo — s&o os elementos carac-
teristicos da obra pictorica. Ha muitas observacoes a
fazer sobre a objetividade e a evidéncia do movimento
na pintura. As curvas sinusodides, tao fluentes quanto o
ritmo musical, criadas de um ponto de vista da pintura,
mesmo se formadas pela imaginacdo do observador,
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seriam, segundo Marcelle Wahl : mélange de ce qui est
sous nos yeux et de notre sens profond du rythme
éveillé par sa présence incompléte. (14)

Assim como a pintura (que procurava estampar
impressbes sobre coisas reais, escolhendo como tema
paisagens e a vida cotidiana e que simbolizava a alegria
da luz usando cores brilhantes) nasceu do movimento
impressionista com Manet, Renoir, Monet, Pissaro,
Sisley e Degas, indo até aos expressionistas: Kan-
dinsky e Kokoschka (cujo movimento surgiu para indi-
car uma completa inversao de idéias, isto €, mudanca das
impressoes obtidas do mundo exterior para a expressao
do mundo interior, ou melhor, do eu subconsciente, no
sentido psicolégico), assim também a misica (cuja
coeréncia demonstrada nos grandes compositores do pas-
sado foi desmembrada pelo impressionismo, politona-
lismo e cromatismo, que floresceram através do papel
desempenhado dentro da tonalidade tradicional ), marcou
a sua evolucdo em Debussy, Stravinsqui e Schoenberg,
pela consideravel contribuicdo que éles deram a forma-
cao da masica moderna.

Cabe, portanto, ao compositor ou ao pintor estudar
os fundamentos de sua arte, porque sendo a fonte do
pensamento- artistico uma volta aos seus principios,
manifestar-se-d0 sempre novas possibilidades, surgindo,
com ésses mesmos fundamentos, uma nova loégica do
pensamento artistico, nascida essencialmente da arte.

(14) T1d. Ibid, pag. 16.
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CONVICCOES ESTETICAS

Nao é arbitrariamente que os compositores contem-
poraneos escrevem de maneira diversa dos seus ante-
passados.

A substancia da musica, ja disse, é sempre a
mesma, apenas as formas se desarticulam e se alargam,
abandonando a nogéo classica da sua arquitetura inte-
rior. A justa disposicdo dos meios é que se faz exigir :
desde a simples repeticao de férmulas ritmicas até a
complexidade do politonalismo, atonalismo e ultra-
cromatismo, caracteristicas evidentes das manifestacées
musicais contemporaneas.

Assim, o argumento generalizado de que existe
falta de coeréncia no conceito de tonalidade da miusica
atual, parece-me rigoroso demais para ser artisticamente
exato, porque relacoes técnicas, no sentido musical, nao
significam relacbes no sentido silogistico, e sim uma
questao de intencoes por parte dos compositores contem-
pordneos. Se ésses compositores adotam novos proces-
sos musicais, enriquecendo, assim, as suas obras, é por-
que ésses elementos correspondem a uma real neces-
sidade de traduzir os seus sentimentos musicais, o que
é evidente a qualquer misico de mentalidade ampla.

Paul Hindemith, em sua entrevista com Howard
D. Lavid, no “Etude”, observou: “Social changes, poli-
tics, and war may affect the composer’s life, as they did
the lives of every master from Palestrina to the present
day. Buf just as the spring continues to flow and the
trees and flowers throughout the world continue to
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bloom, so more and more will music continue to be
created”. (15) -

Seria inevitdvel que o mundo atual, com os seus
conflitos espirituais, politicos, econdmicos e fisicos, nao
deixasse um sinal igualmente intenso na miusica de
hoje.

A meu ver, como noutro lugar tive ocasido de
observar, existem duas categorias de compositores: o©s
que criam suas obras sob o dominio de consideragoes
positivas, isto €, criacdo determinando um ponto de
vista formal -— onde os processos conscientes intervém
ao maximo, e aquéles que obedecem a simples necessi-
dade de se expressarem, criando suas obras do ponto
de vista intuitivo: onde a construcao € integralmente
automatica, Nao obstante o compositor do tipo intui-
tivo preocupar-se, também, com as consideracoes formais
— pois como a expressao contém sua forma, do mesmo
modo, a forma contém sua expressao — eu prefiro, na
criacdo musical, uma teoria estética a um processo intui-
tivo, porque aquela empresta a obra uma natureza mais
profunda.

Por paradoxal que pareca, e fugindo a certa subli-
macdo de ordem esotérica, o compositor, ao criar a sua
obra, nao tem outro proposito que né@o seja o proprio
ato da criacAo, no entanto existe, nesse ato, qualquer
elemento indefinido ou estado inconsciente. Apesar
da estrutura de natureza matemética da musica, €sse

*

elemento é utilizado pela Arte por uma forma suti-

(15) Davipo EWEN — The Book of Modern Composers,
Alfred A, Knopf. New York, 1945, pag. 304.
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lissima, que é o fenémeno musical. Assim, a criagao de
uma obra ¢ para mim, também, um ato impressionavel,
estranho e inquietante.

Partindo désses conceitos estéticos, aliados aos meus
estudos no campo da composigao, foi que, ao musicar
alguns poemas de Cecilia Meireles, em 1947, pesquisei
outros principios de determinacdo melédico-harménicos,
sem a intencao de destruir a forma do Lied, muito pelo
contrario, tratei de consolidar e conservar essa forma,
procurando dar & melodia uma feicdo antilirica, como
evasao do sistema tonal tradicional. Essas pesquisas
estao fundamentadas no processo dos doze sons, sem
nenhuma sujeicdo a técnica, é claro, apenas como um
meio expressivo.

No meu bailado “Lambe-Lambe” (Fotégrafo de
praca publica. Tipo tradicional), obra terminada em
1946, e ja apresentada em Zurique (Suiga), sob a
direcdo do maestro Scherchen, empreguei, pela primeira
vez, o resultado de meus estudos na técnica dos doze
sons, sem, entretanto, descaracterizar a atmosfera brasi-
leira. O mesmo acontecendo com o meu novo trabalho
Novena a Senhora da Graca 1950 (Versos de Theode-
miro Tostes). Poema em nove cantos, para quarteto
de cordas, piano, narrador e bailarina. Apesar da
técnica empregada nesta obra : formas modais e possibi-
lidades harmonicas sao bem evidentes.

Fundir o contetido dos versos a musica, a palavra e
aos gestos, foi meu intuito. A parte narrada adotei a
orientacao por simples “linha ritmica” ao invés do “reci-
flativo” ou Sprechgesang, empregado por Arnold
Schoenberg em seu melodrama Pierrot Lunaire e no
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seu mais recente trabalho para narrador, coro masculino
e orquestra, intilado Um sobrevivente de Varsovia,
onde se observa algo de grotesco na elevacdao ou abaixa-
mento a4 entonacao da voz, o que nao se coadunaria com
o texto poético de Tostes. Foi meu propésito, no caso,
dar ao narrador maior liberdade de diccao.

E’' certo que a expressao diatonica tanto pode
conduzir-se ao dominio politonal como nao deve excluir-
se do cromatismo atonalista. '

E’, igualmente, certo que o compositor deve estar
familiarizado com todas as Escolas da misica, desen-
volver a riqueza da sua fantasia e idéias, empenhando-se,
constantemente, em renovar os meios de expressao,
pois, toédas as diferentes fases, através das quais a téc-
nica passou ou passa, devem enriquecer a nossa atual
iinguagem musical. Enquanto cada Escola de compo-
sicio escolhe seu sistema proprio, o compositor indi-
vidual pode fundir diversas técnicas em um todo
consistente, desenvolvendo os novos principios de seus
conceitos, na expressao de suas idéias musicais e con-
vicgbes estéticas. )

MUSICA E O TEMPO

Revelar que o tempo fixa sua autonomia sobre a
duracdo psicolgica e a duracdo musical; que o ‘fempo
d4d ao momento seu todo e submete a imortalidade da
obra atual no ambiente do qual se desenvolve; que
0 fempo existe num perpétuo presente, convencéndo-
nos de que éle ndo é o tempo verdadeiro e parece des-

.

truir-se porque estd eternamente manifesto, é o que
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pretende Giséle Brelet em seu ensaio de uma mnova
estética musical, em dois volumes, intitulado: Le
temps musical, Essai d'une esthétique nouvelle de la
Musique.

Interpretar a lei de unidade representada pela
tonalidade e mostrar a sua fungao ha mais de duzen-
tos anos: explicar a diferenca entre a sua aplicacédo
pratica e a sua funga@o tedrica, mostrar os fatores que
contribuiram para o declinio da tonalidade, atribuidos
a compositores contemporaneos; pesquisar €sses novos
sistemas a fim de encontrar um novo conceito de uni-
dade expressa por ésses mesmos sistemas, € o que
pretende, também, Adele T. Katz em seu livro Cha-
lenge to musical fradition.

Gisele Brelet, no primeiro volume, estuda a subs-
tancia temporal da forma dos sons, da melodia, da
harmonia e do ritmo, No segundo aborda a forma
musical: os modos de expressdo do pensamento e dos
conceitos musicais, nas suas relacoes com o tempo.

O campo pesquisado por Giséle Brelet é realmen-
te vastissimo. As antigas nocoes de espaco e de tempo;
os grupos evidentemente definidos — mas muito arbi-
trarios — ja foram estudados por filésofos de todas as
disciplinas, porém, a ciéncia moderna féz suprir pre-
missas mais complexas. A obra musical coloca o fato
da coeréncia do tempo objetive a duragdo subjetiva do
ouvinte, considerando o ritmo, que lhe empresta o in-
térprete, como sua propria duracao.

Adele Katz mostra em seu livro uma visdo das
vérias etapas musicais, do século XVII a época atual,
em seus estilos, sua técnica e forma. Essa visao das
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varias etapas musicais nos coloca em contato com as
técnicas do passado e suas diferentes funcées, permi-
tindo que compreendamos e admitados os intrincados
problemas apresentados pela técnica moderna.

A principal caracteristica désse trabalho consiste
na andlise das obras de J. S. Bach, Haydn, Beethoven,
Wagner, Debussy, Stravinsqui e Schoenberg, como con-
cepgdo de tonalidade, baseada no método do musicélogo
alemao Heinrich Schenker. Esse método pretende
reduzir qualquer composicio & sua estrutura fundamen-
tal. Schenker denomina de “Urlinie” o primeiro pla-
no, ou seja, a clave de Sol, e de “Urzatz” a parte do
baixo, ou seja, a clave de F4, e podem ser traduzidos
per linha fundamental e estrutura fundamental. Nao
é intencfo do musicélogo alemdo mostrar, com ésse pro-
cesso, que tédas as composices partem de um mesmo
principio, mas que, apesar dos poucos desenhos basicos
existentes, o material sonoro empregado s exigéncias
formais é variadissimo, mostrando a riqueza de constru-
cao dos grandes compositores, -

Considero de importancia o primeiro capitulo, in-
titulado Conceito de Tonalidade no qual a autora mos-
tra a coeréncia désse conceito, em andlises dos corais
de Bach; segundo o método de Schenker; e que &
interpretado no seu sentido ortodoxo, indicando voca-
bulério regular da harmonia funcional, contudo, os
capitulos dedicados a Debussy, Stravinsqui e Schoen-
berg sio de grande valor, porque j4 com Debussy —
talvez o maior desafiante & tradicdo musical — conso-
néncia e dissonfincia passam a ser nogdes puramente
relativas, pela ruptura da harmonia funcional; pelo
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paralelismo dos acordes, com suas séries ascendentes e
descendentes e pela adogdo da escala dos tons intei-
ros, com sua conseqiiente harmonia de friades aumen-
tadas, notando-se claramente a importancia do empré-
go désses novos elementos, como um diferente con-
ceito de tonalidade.

Enquanto Giséle Brelet nos diz que a duracao
objetiva se dispoe igualmente em reflexdo e nao refle-
x40 com o tempo objetivo do som, e désse espago, que
afasta um do outro, origina-se a emocgao temporal ver-
dadeira, no livro de Adele Katz encontram-se contri-
buigdes preciosas aos estudiosos das questdes musicais
de nossa época; nao aspira ser um pedido de retérno
aos valores musicais implicitos no sistema tonal; abre
caminho para os compositores gue entendem, como
inico, o principio de unidade demonstrado pela iona-
lidade; oferece aos compositores atuais, mais livres, a
oportunidade de fixarem os seus novos valores.

A obra musical! encerra em si o tempo e di vida
a sua estrutura e a sua forma, por isso, ao contrario
do tempo nas artes plasticas, o tempo na miusica é
preponderante.

A arte dos sons tem um fluxo, cuja qualidade prin-
cipal é o ritmo; ésse ritmo é real, desenvolve-se num
espaco que s6 o tempo permite oferecer: sendo a ex-
pressdo, em suma, de um elan continuo para um limite
sem fim,
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