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infusa ninguém a tem. Por maiso;o< CIÊNCIA

|!'oj simples que sejão os conhecimentos, e 
« forçoso adquiri-los pela própria experi- 

■ pp encia, ou pela educação. Esta verdade, 
PP» qUe nunca falha, é sobre tudo incon

testável no que diz respeito ás Artes. A nossa vista • 
não sabe discernir as propriedades nem os defeitos d’um 
quadro, o nosso ouvido é incapaz de abranger as com
binações da harmonia, quando para isso não estamos 

falta d’exercicio. Não ha duvida que odispostos por
habito de vêr e ouvir basta em muitas occasiões para 
sentir as bellezas da pintura ou da musica; mas o ha
bito é em si mesmo uma educação.

Todavia vai muita distancia d’esse sentimento vago, 
que deriva d’irreflectidas sensações, á solidez do juizo 
que provém de conhecimentos positivos. Cada arte tem



4 Introducção,

princípios, que importa estudar para augmentarmos 
nossas fruições, ao passo que formamos nosso gôsto. 
A musica os tem mais com

seus

plicados que a pintura; 
pois é ao mesmo tempo sciencia earte: e d’esta com
plicação resulta um estudo longo e penoso para qualquer 
que n’ella procura adquirir certo gráo de talento. Des
graçadamente nos é impossível encurtar o tempo que 
em tal estudo não podemos deixar de empregar. Seja . 
qual for a habilidade de cada um, sejâo quaes forem 
os meios de que se sirva, qualquer o methodo a que 
recorra, cumpre ainda habituar-se a lêr com facilidade 
a multidão de signaes de que se compõe a escriptura 
musical, a tomar as entoações com justeza, a sentir 
as divisões do compasso, em fim a combinar todos os 
elementos da Arte; e só o tempo póde dar os meios 
de o fazer.

Mas o tempo é precisamente o que falta na car
reira da vida, mórmente no estado d’aperfeiçoamento 
em que se acha hoje em dia a civilisação. Obrigados 
a aprender uma chusma de cousas diversas, não pode
mos prestar a estas senão uma mui ligeira attenção, 
nem deixar de nos applicar ao que é mais util entre 
o que mais se usa. As Artes, consideradas como en
tretenimento e meio d’agradar, entrão no numero dos 
objectos de que em geral só ha ideias superficiaes, e 
de que todos julgão poder ajuizar naturalmente e sem 
trabalho. Não é porque nós não gostássemos de ter co
nhecimentos exactos acerca das mesmas, se o adquiri- 
los não custasse mais trabalho do que aquelle que acha
mos em colher n’um periodico as diarias noticias polí
ticas. Mas onde encontraremos um livro que satisfaça 
a esta precisão'? Dar uma ideia geral e sufficiente de 
tudo quanto é relativo á Arte musical, sem fazer de-
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masiado uso da linguagem technica, é tarefa que ne
nhum escriptor ainda emprehendeo; é esta a que vou 
tomar na presente obra. Talvez me venhão dizendo que 
o meu livro só contem a sciencia dos ignorantes! Em
bora o digão. Esta sciencia é bastante para muita gente, 
nem , porque a ensinei, julgo ter deslustrado o meu 
gráo de professor. Propagar o gosto da arte que cultivo 
é minha vocação; não lhe posso resistir: tudo o que se 
dirige a este fim me parece essencialmente bom. Ouso 
crêr que não terei melhor desculpa perante os meus sábios 
collegas.

Enganãr-se-hia o publico, se esperasse achar n’este 
livro um methodo novo, um systema ou outra cousa 
semelhante; o seu titulo mostra bem o fim que me 
proponho. Dar sufficientes noções de tudo o que é pre
ciso para augmentar o prazer que a musica offerece, 
e para fallar d’esta Arte sem a ter estudado, tal é 
o meu desígnio. Que se alguém na realidade a quizer 
aprender por princípios, a Musica ao alcance de to
dos será ainda util, pela razão de lhe dispor o espi
rito para outros estudos que quasi sempre se fazem com 
repugnância , por se não entender a ligação que ha em 
seus elementos; além de q 
privativos, mestres e mais que 
paciência. Em tal caso o sentir e discorrer sobre as 
sensações não será o objecto d’este estudo; procure cada 

de per si fazer brotar essas mesmas sensações, que 
é justamente o mais difficil e que demanda mais tempo. 
Ninguém se fie nas promessas de certos charlatães; de 
balde affirmão elles fazer músicos d’improviso, o saber 
não se improvisa. Eu me explico melhor: Não sabemos 
bem senão o que aprendemos com custo. Comprehen- 
der o mecanismo da sciencia e da linguagem da mu-

ue serião precisos methodos 
tudo muito afferro e

um
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sica é cousa facil: d’isto mesmo qualquer se hade con
vencer lendo o resumo que apresento ao publico; mas 
o ser grande musico é mui diverso, pois não póde 
seguir-se senão como resultado de longos trabalhos.

Alguns críticos, mencionando a primeira edição 
d’este livro , disserâo que elle não preenchia o seu fim, 
nem punha a musica ao alcance de todos

con-

isto é,
que a não tornava estudo menos longo nem mais facil. 
Isto dá occasião a persuadir-me que esses críticos não 
lêrão esta Iutroducção, pois que alli havião de notar 
que me antecipei a responder ás suas objecções, e que 
o meu proposito não era o que elles suppunhão.

Musica ao alcance de todos pertence áquella 
parte da litteratura das Artes chamada Esthetica. Ne
nhum livro d’este genero se publicou em França, ha
vendo aliás muitos em Allemanha. Estes não são mais 
do que ensaios imperfeitos que algum dia sem duvida 
hão de ser melhorados; mas em fim gozão da prero- 
gativa de ter encetado a vereda, e esta mesma pre- 
rogativa os ha de assignalar. Ouso dizer que 
mo acontecerá com a minha obra; poderão excedê-la 
sim , mas não deixar de confessar a utilidade que d’ella 
colherão.

o mes-

O favoravel acolhimento que recebeo do publico 
a Musica ao alcance de todos , excedeo a minha 
expectativa. Em menos de dous annos, além da edição 
de Paris, sahirão á luz mais duas: uma em Liége, 
em 12, e outra em Bruxellas , em 18. M. Carlos Blanc 
a traduzio em Allemão debaixo do titulo de Die JMusik, 
etc. (Berlin, 1830, 1 vol. em 12); 
tou algumas notas. Em 1831 publicou-se em Londres 
uma traducção Ingleza intitulada Musik made

e lhe accrescen-

easy\
finalmente os periódicos Italianos annunciárão uma versão
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d’ella em Italiano. E bem que os seus defeitos me não 
deslumbrem , nem sinta minorado o desejo que tenho 
de a augmentar e melhorar, aquelle bom exito geral 
defende melhor o meu livro do que eu o poderia fazer 
em um prefacio; e por isso espero que os meus Lei
tores hão de reconhecer a sua utilidade.

t
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A MIM AO AMAM DE TODOS,

PRIMEIRA SECÇÃO.

Do systema musical, considerado nas tres qualida
des de sons, a saber : Entoação, Duração e In
tensidade.

Capitulo Primeiro.

Objecto da musica — Sua origem — Seus meios.

jSl MUSICA póde definir-se a Arte de commover 
por meio de sons combinados, (1) Não é só sobre a

se acha nos Diccionarios. J. J.
d’uma

(1) N5o é esta a definição 
Rousseau diz que a musica é ... 
maneira agradavel ao ouvido ; isto é circunscrever a acção da Arte 

sensação physica, quando ella tem outra moral. O celebre

o que 
a Artte de combinar os

a uma
philosopho Kant define a musica et Arte d'exprimir uma agradavel 
successão de sentimentos por meio de , o que parece excluir as



Entoação.

especie humana que a acção d’esta Arte 
sivel; a maior parte dos entes organizados lhe estão 
mais ou menos sujeitos. O ouvido que ella fere im- 
mediatamente parece não ser mais que o seu agente: 
é sobre o systema nervoso que o seu poder se desen
volve com mais força; d’aqui a diversidade de seus ef- 
feitos. O cão, o cavallo , o veado, o elefante, os re
ptis, os mesmos insectos são sensíveis á musica, 
por differente modo. N’uns, a sensação se assemelha a 
um choque nervoso que chega a causar dôres; n’ou- 
tros, o prazer soífre diversas alterações; fixão todos a 
attenção logo que se começão a ouvir os sons.

Os fenomenos sobre tudo que a musica desenvol
ve na organização humana são muito dignos d’obser- 
vação. Em certo numero d’individuos igualmente sen
síveis á cadencia musical, ha combinações d harmonia 
que excitão o prazer d’uns, ao passo que outros per
manecem apathicos; e vice-versa. Tal harmonia que 
nos não affectou em uma occasião, arrebata-nos de pra
zer n’outra. Ás vezes este prazer é uma agradavel 
sensação da qual parece que nos deixamos levar d’um 
modo passivo; em outras circumstancias a acção da 
Arte toma o caracter da violência, e todo o systema 
vital sente abalo. A delicada constituição das mulheres 
as dispõe para experimentarem no ouvir da musica mais 
vivas sensações que os homens; entre estas ha mesmo

10

se torna sen-

mas

emoções forles do dominio da Arte. Mosel, litterato Allemão, diz 
que a musica é n Arte d.'exprimir sentimentos determinados por 
de sons bem coordenados; mas os sentimentos não sâò determinados 
no effeito da musica senão pelo sentido das palavras que o autor lhe 
adapta: estes são indeterminados na musica instrumental, e nem por 
isso são menos vivos. Creio pois que minha definição é a melhor.
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acção musical leva o delirio dosalgumas a quem a 

sentidos ao extremo gráo.
Mas se o gôsto da musica nos é dado pela natu- 

muito concorre a educação para seu augmeuto ,reza
e pode até fazê-lo nascer. D’aqui sem duvida o que 
observamos no mundo, homens distinctos aliás por seus 
dotes d’espirito e por seus talentos d’outro genero 
trarem não só indifferença , mas ainda aversão a esta 
Arte. Alguns philosophos pensarão que a organização de 
taes indivíduos era incompleta ou viciosa; com tudo bem 
póde ser que o seu modo d’existir seja o resultado 
d’uma longa impassibilidade dos nervos musicaes, e que 
a falta d’exercicio tenha causado esta insensibilidade.

, mos-

A acção da musica sobre os orgãos physic 
bre as faculdades moraes suggerio a ideia de a appli- 
carem como curativo , não só nas affecções mentaes, mas 
até em certas doenças em que a organização animal pa
rece a unica offéndida. Muitos médicos fizerão sobre este 
ponto curiosas observações ; porem n’ellas não dçmina 
bem o espirito philosophico: é assás considerável o nu- 

das obras que elles apontão , e os factos alli ex
postos tem tão pouca probabilidade, que para se admit- 
tirem precisão da autoridade do nome de seus autores.

Não obstante a sua capacidade relativa , o espirito 
humano tem taes limites , que a ideia do infinito não 
lhe entra senão a muito custo. Queremos achar um prin
cipio em "tudo, e , segundo as ideias vulgares, a mu
sica deve ter uma origem assim como todos os nossos 
conhecimentos. Nem o Genesis nem os poetas da an
tiguidade profana fallão dos inventores d’esta Arte; só
mente citão os nomes dos que fizerão os primeiros ins
trumentos, Tubal, Mercúrio , Apollo e outros. Julgar- 
se-ha que é ao Genesis que eu dou credito n’este ponto,

os e so-

inero
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bem como em outros de mais importância ; mas o caso 
não é esse. Quanto á origem da musica , cada um a 
imaginou segundo a sua fantasia ; mas a . opinião que a 
refere ao canto das aves prevaleceo. Devemos confes- 

que é ideia extravagante, é conceber uma opinião 
bem estranha acerca do homem
ia

o querer que elle de
pare com umã das suas mais vivas fruições 
mêdo da linguagem de certos animaes. Por certo que 
assim não é: o homem canta e falia , o homem anda 
e dorme, tudo por effeito da construcção dos 
gãos e da disposição da sua alma. Isto é tão verdade 
que os povos os mais selvagens e os mais segregados 
de toda a communicação tinhão uma musica tal ou qual 
no tempo em que fôrão descobertos, posto que o rigor 
do clima não permittisse ás aves o viverem e cantarem 
n’aquelles paizes. A musica, em sua origem , compõe- 
se de brados d'alegria ou de gemidos de dôr: á medi
da que os homens se vão civilisando, o seu canto se 
aperfeiçoa ; e o que a principio não era mais que um 
accento apaixonado , acaba por ser o resultado do estudo 
e da arte. Por certo que ha grande differença entre os 

mal articulados que sahem da garganta d’uma 
lher da Nova-Zembla e o floreado das damas Malibran 
e Sontag; mas não é menos verídico que o melodioso 
canto d'estas teve por primeiros rudimentos a especie de 
grasnido d'aquellas. Quanto ao mais, pouco importa 
saber qual fosse a origem da musica: o que deve in
teressar-nos, é saber a sua historia desde quando

d’Arte; é dispôr-nos a receber todas as 
impressões de gosto que ella nos possa dar , e augmentar 
o seu effeito quanto caiba em nossas fôrças. Eis 
vale a pena de se examinar e averiguar.

no arre-

seus or-

- 11 i : mu

ie-
receo o nome

o que

Por que meios influe a musica nos entes orgãni-
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gados ? pergunta muitas vezes repetida sob diversas 
fôrmas, e cuja solução encerra todo o mecanismo da 
Arte. Todavia, sem entrar em tantos pormenores, cadã 
qual responde segundo o seu gôsto , dizendo que é a 
melodia ou a harmonia, ou em (fim a união d’ambas 
estas cousas, mas sem explicar, e talvez mesmo sem 
saber exactamente o que é melodia ou harmonia. Tra- 
ctarei de remover todas as duvidas a semelhante res
peito; mas primeiro devo declarar que 
meio d’acção que é proprio da musica, e sobre o qual 
se não reflectio ainda: é o accento musical, cuja pre
sença ou ausência faz com que a mesma melodia ou a 

deixe de produzir eífeito. 
Explicarei igualmente em que elle consiste.

ha um terceiro

mesma liarmonia produza ou

Capitulo II.

Da diversidade dos sons e da maneira de os ex
primir por nomes.

Todos tem observado que as vozes de mulher ou 
de menino apresentão um caracter totalmente diverso 
das d'homem: urnas são mais ou menos agudas, outras 
mais ou menos graves. Ha uma infinidade d’entoações 
possíveis entre o som mais alto das primeiras e o mais 
baixo das segundas: o ouvido exercitado acha em cada 
uma d'estas entoações um som distincto. Com tudo bem 
se vê que se quizessemos dar um nome differente a 
cada um, esta multiplicidade de nomes, longe d'auxi
liar o espirito, sobrecarregaria inutilmente a memória;
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>s sábios que se esmerárão em 
coordenar . os sons d’uma maneira regular, tendo nota
do que fora de certo numero de sons dispostos por uma 
certa ordem ascendente ou descendente, os outros se 
reproduzem depois pela mesma ordem , e não tem dos 
primeiros outra differença senão a que resulta d’uma 

aguda a outra grave que se achão em concordân
cia, inferirão que uns erão a repetição dos outros em 
certa distancia, a que chamarão Oitava. Por exemplo: 
tendo designado o primeiro som por C, o segundo por 
D , o terceiro por E, etc. , por esta ordem , C, D, 
E, E, G , Jl , B, tornavão a começar a segunda 
Oitava por c, d, e,f, g, a, b, e a terceira por 
cc, dd, ee, etc. Commummente se attribue a inven
ção das syllabas Ut, Re, Mi, Fa , Sol, La, de 
que hoje se usa, a um monge Italiano chamado Guido 
Aretino, que as tirou do Hymno de S. João, cujos 
versos são os seguintes:

phTíosophos emas os

voz

Ut queant laxis, resonare fibris,
Mira. gestorum, /àmuli tuorum ,
Solve polluti, Zabii reatum ,

Sancte Joanries.

Em uma carta porem dirigida a outro monge, 
Guido aconselha sómente ao seu collega que se lembre 
do canto d’este Hymno, o qual vai subindo uma nota 
em cada syllaba Ut, Re , Mi, etc., para achar a en
toação de cada um dos degráos da escala. Cinco séculos 
depois, um Flamengo accrescentou a syllaba Si ás seis 
primeiras, e completou a Oitava, segundo a qual di- 

Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, e assim 
por diante, a segunda, terceira, quarta e quinta Oi
tava. Em 1640, o sabio musico Doni substituio Do
zemos

is
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a Ut, como de mais suave pronunciação e ma:s apto 
para se ouvir no solfejo. Italianos, Franeezes, Espa- 
nhoes e Portuguezes adoptárão estas syllabas para de
signar os sons; 
as letras alfabéticas para o mesmo fim. Esta serie de 
syllabas ou letras chama-se escala (1).

Depois d’esta nomenclatura de sons, conhecerão que 
os havia intermediários perfeitamente appreciaveis 
vido. Por exemplo, advertirão que entre os 
gnados por Ut e Re, havia um terceiro igualmente 
distante de Ut e Re. Para não multiplicarem os nomes, 

era umas vezes Ut mais alto,

Allemães e os Inglezes conservarão

ao ou- 
sons desi-

suppuzerão que este som 
e outras Re mais baixo. Ghamárão Ut sustenido (2) 
ao Ut mais alto, e Re bmol ao Re mais baixo, se
guindo a mesma ordem nos sons intermediários de Re, 
Mi, Ra, Sol, etc. Segundo esta operação ficou sen
do a palavra sustenido o synonyrao de mais alto, e 
bmol o de mais baixo. Claro está que tudo isto não 
é mais que uma operação factícia imaginada só para 
mais simplicidade; porque um som não póde ser modi
ficado na entoação nem trocado por outro sem deixar 
d’existir. Ut sustenido pois ja não é um Ut; mas os 
músicos que só tem a pratica (e este é o maior nume
ro) , havendo ligado uma ideia de realidade aos signaes 
representativos dos sons , e vendo que os signos Ut ou 
Re não mudão, e que sómente se lhes junctão os si
gnaes d’elevação ou abaixamento, Jsto é, sustenido ou 
bmol, estes músicos, digo, imaginárão que Ut é sem
pre Ut, quer se lhe ponha sustenido, quer não. Taes

(l) Também alguns lhe davão o nome de 
mais baixa da escala era representada pela te. 
Gre

mma, porque a nota 
ra letra do alfabeto 

indicava o signo Sol.
i ga 
rcei

chamada mma. Esta gam 
(Nota do traductor).ê*

ice
go.

(2) Ou D
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erros são frequentes em musica, e tem produzido muita 
obscuridade na exposição de seus princípios.

Ut sustenido, sendo intermediário de Ut e Re 
assim como Re bmol, parece que estas duas notas de- 
verião ser perfeitamente uníssonas; mas, segundo a theo- 
ria fundada no calculo do comprimento das cordas e os 
fenomenos da sua resonancia, resulta que Ut susteni
do não é exactamente o mesmo som que Re bmol, e 
a sua differença é como de 80 a 81 em certos casos, 
ou como de 125 a 128 n'outros: dá-se a estas diffe-
renças o nome de comma. Mas a difficuldade de cons
truir instrumentos de teclado, taes como Piano ou Ór
gão , que podessem exprimir estas proporções, e o em
baraço que semelhantes instrumentos causarião na exe
cução , suggerirão a ideia d’affinar esses mesmos ins
trumentos , fazendo sobre a serie total dos sons a re
partição d’aquellas differenças, a fim de se tornarem 
menos sensíveis ao ouvido; deo-se a esta operação o no
me de temperamento; e todos os affinadores a pra- 
ticão por habito, sem conhecer a sua theoria. Ja vemos 
que pelo temperamento não se obtem senão uma jus
teza approximativa; mas esta justeza é sufficiente ao 
ouvido segundo o uso ordinário da musica.

Se cada um a seu arbítrio chamasse Ut ao pri
meiro som expressado, Re ao segundo, e assim por 
diante subindo, reinaria na musica uma confusão extre
ma e não se poderia a|sentar em cousa certa. Para obviar 
a este inconveniente, constituirão-se pequenos instrumen
tos d’aço em fórma de garfo, cujo som serve de modelo, 
e se chama diapasão, nome que por analogia se dá ao 
proprio instrumento. (1) É por este som que se affinão

(I) Entre nós e os Italianos chama-se corista. (Nota do traductor).
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todos os instrumentos e se regulão as vozes. Em Fran. 
ça este som é La-, na Italia, Ut. D’aqui as expressões 
de que usão nas orehestras para a mutua affi nação dos 
instrumentos: em França dizem donner le la ; em Ita- 
lia, suonar il do. O diapasão não é idêntico em to
dos os paizes; até no mesmo lugar tem soffrido varias 
alterações. Cada theatro de Paris tinha antigamente o 
seu: o da Opera era mais baixo, e o do theatro Ita
liano mais alto. Ha hoje mui pouca differença entre elles. 
O diapasão muito baixo prejudica o brilho da sonori
dade , em razão das cordas dos instrumentos não terem 
a tensão sufficiente; o diapasão muito alto fatiga as 
vozes.

O uso do diapasão não está assás vulgarizado. A 
maior parte dos Pianos que existem nas provincias de 
França estão muito baixos. Os cantores que se acompa. 
nhão a estes Pianos habituão suas vozes 
de preguiça que não podem vencer, quando são obri
gados a cantar pelo diapasão.

uma especie

Capitulo III.

Como se representão os sons por signos.

Será eternamente um mysterio aquella operação do 
espirito por meio da qual o homem inventou os signaes 
representativos da palavra; mas logo que tivesse con
seguido esta descoberta, é evidente que não deveria 
experimentar muita difficuldade em achar os meios de 
exprimir os sons do canto. Para este fim servião-se os 
Gregos e es Romanos das letras do seu alfabeto, di-.
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versamente combinadas ou troncadas; os Musulmanos 
não tem signaes proprios para este objecto; e os Chinas 
usão d’elles tão complicados e extravagantes como a sua 
lingua.

Depois de muitos séculos d’uma lucta incessante
mente renovada contra os barbaros do Norte , o impé
rio do Occidente foi vencido e desmantelado; as Artes 
perecêrão com elle; e apenas ficou uma luz vaga que 
pouco a pouco foi escasseando até ao século VIII em 
que de todo se extinguio. A musica sobre tudo, isto 
é, a musica dos Gregos, que tinha sido o encanto de 
Roma e Italia, ficou em total esquecimento , á exce- 
pção d’aquella que dous Padres da Igreja (S. Ambro- 
sio e S. Gregorio) havião conservado para o Officio Di
vino. As melodias erão tão simples, ou antes tão limi
tadas , que poucos signos bastavão para as escrever, e 
estes mesmos não erão senão algumas letras do alfabeto.

Mas em quanto os povos Latinos usavão d'estes 
signos, os Lombardos e Godos, cujo dominio se es- 
tabeleceo na Italia, adoptárão outros d’um systerna bem 
differente; pois não só representavão sons destacados, 
mas também um aggregado de sons, e até de frases 
inteiras. As grandes bibliothecas encerrão inanuscriptos 
em que estes signos se achão applicados ao Canto-chão, 
circumstancia que deo lugar a decifrà-los por meio de 
uma comparação entre os mesmos e os do Canto-chão 
Latino.

É porem de notar que os povos do Oriente, que 
cogitarão de representar os sons por signos, não com- 
prehendessem o uso d’estes senão como meio d’exprimir 
um aggregado de sons n’um só signo, em vez de os 
decompor em seus mais simpies elementos. Devemos 
attribuir esta singularidade aos excessivos ornatos que
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suas melodias , os quaes fariãogostavão de amontoar em 
a leitura da musica assas difficil, se não se achasse o 
meio de representar muitos sons em um só signo. Os 
signos que ainda hoje estão em voga na musica das 
igrejas Gregas do Oriente são d’esta especie, e fôrão 
inventados por S. João Damasceno.

Seria hoje difficil fixar precisamente a epoca em 
que as notas do Canto-chão, d’onde a notação moderna 
trouxe a origem , fôrão imaginadas: d’estas se achão 
exemplos em
do século XI; mas nada pi 
inventadas em tempos anteriores. Demais, bom será ob
servar que n’esta epoca não havia systema uniforme de 
signos para escrever a musica. Cada mestre tinha o seu; 
este o transmittia a seus discipulos, e nunca era pos
sível transitar d’um districto para outro sem vêr-se obri
gado a estudar um novo.

Como quer que seja , o systema das notas do Canto- 
chão , tal qual o vemos nos livros da Igreja, a final 
prevaleceo e veio a servir de base á notação que agora 
está adoptada por todas as nações Europêas. Successi- 
vos melhoramentos o tornárão pouco a 
totalmente diversa do que foi na sua origem. Passo a 
dar noções exactas sobre esta matéria com a maior con
cisão que me fôr possível.

A collecção dos signos da musica chama-se no
tação. Divide-se esta em duas especies : a primeira en
cerra os signos d 'entoação, a segunda os de duração. 
Uns e outros são d’uma utilidade indispensável; porque 
não basta conhecer á primeira vista o som que o signo 
representa, importa ainda saber a sua duração e podê- 
lo metter a compasso. Collocão-se estes signos sobre um 
papel especialmente preparado para este fim , e que se

os manuscriptos dos primeiros 50 annos 
rova que deixassem de ser

uco uma cousapo
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chama papel de musica. Esta preparação consiste em 
traçar horizontal mente grupos de cinco linhas parallelas, 
que se denominão pautas, e cuja fórma é a seguin
te: (1)

±

É sobre estas linhas ou seus intervallos que se es
crevem os signos da notação. Já disse que estes se 
dividem em duas especies, signos d’entoação e de du
ração. Os signos d’entoação são de dous modos: dá- 
se o nome de claves a uns, e o de notas a outros.

Á diversidade de vozes deo origem ás claves, que, 
pastas no principio das pautas, indicão que o que se 
alli acha escripto pertence a tal ou tal voz. O signo das 
vozes ou instrumentos 
Sol; eis a sua fórma.

agudos chama-se clave de 
Põe-se ordinariamente na

segunda linha da parte 
mostra que o signo chamado Sol se escreve n’esta linha. 
l)á-se o nome de clave de Fa ao signo das vozes e 
instrumentos

inferior da pauta, o que

eis a sua fórma . A sua col- 
contando de

graves;
locação ordinaria é na quarta linha 
baixo para cima; e mostra que o Fa se assigna n’esta 
linha. O signo das vozes e instrumentos médios deno
mina-se clave de Do-, mas como ha muitas modifica-

D:

çôes imperceptiveis d’elevação ou gravidade entre estas 
vozes, exprimem-se estas mesmas modificações collocan-

(1) Ha papel de musica que contem dez pautas em cada pagi
na, outro doze. quatorze, dezeseis e mesmo vinte e qnatro. Cha 
se pap 
mais 1

ma-
et Francês ao que tem mais altura, papel Italiano ao que é 
largo.
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do a clave sobre linhas diversas. À clave de Do escreve- 
se assim ella dá o seu nome á nota que se acha 

mesma linha em que está assignada a clave.
Podem reduzir-se a quatro as diversas qualidades 

de vozes: 1.* vozes agudas de mulher; 2.a vozes gra
de mulher; 3.* vozes agudas d’homem; 4.* vozes 

graves d’homem. A voz aguda de mulher chama-se So
prano ou Tiple; a voz intermediária do mesmo sexo 
meio-Soprano ou segundo Tiple; a voz grave Con
tralto ; a voz aguda d’homem Tenor; a voz grave Bas- 
so: dá-se o nome de Barítono á voz intermediária de 
1 enor e Basso. Sendo as vozes agudas d’homem na
turalmente . e por effeito da sua organização , mais baixas 
uma Oitava que as vozes agudas de mulher, poderíamos 
usar da mesma clave, isto é, da clave de Sol para 
ambas, deixando á natureza do som o operar a dif- 
ferença d’Oitavas. Quanto ao Contralto ou voz grave de 
mulher, que é uma Oitava acima do Basso, poderia 
pelas rnesmas razões escrever-se a sua parte em clave 
de Fa. Respectivamente aos instrumentos que na or- 
chestra preenchem as funcções das vozes intermediárias, 
poderíamos igualmente reduzi-los á mesma simplicidade, 
indicando as difterenças d Oitavas pelo simples signal — 

atravessasse as claves de Sol ou de Fa.
Mas se é possível supprimir as claves de Do segun

do o uso ordinário, estas mesmas claves subministrão um 
grande soccôrro em certos casos de que 
fallarei (1), e pela necessidade em que estamos de as 
empregar n’essas occasiões, forçado é que nos familia
rizemos com o seu uso, e conseguiutemente nos habi-

Hsobre a

ves

que

mais adiante

(I) Veja-se eap. 4.*
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tuemos a ellaS. D’aqui a complicação proveniente da 
multiplicidade de claves que ainda hoje dura, posto 
que esteja reconhecida a utilidade de as ter feito des- 
ap parecer.

As claves são signos geraes que indicão d’uma vez 
para sempre o genero de voz ou instrumento que deve 
executar a musica que se lhe apresenta; as notas são 
signos particulares de cada som. Não devemos todavia 
crêr que seja necessário haver signo d’uma fórma par
ticular para qualquer d’estes sons; uma tal multiplici
dade poria o espirito em confusão e cançaria a memó
ria sem utilidade. Não é a fórma da nota que deter
mina a entoação, mas sim o lugar que ella occupa 
sobre a pauta. Para satisfazer a isto, bastaria pôr na 
linha ou no espaço um ponto.

A nota collocada sobre a linha inferior da pauta 
representa um som comparativamente mais grave que 
as que occupão outras posições na mesma pauta; as
sim a nota que está no espaço entre a primeira e se
gunda linha exprime um som mais alto do que a que 
está na primeira; a nota assignada na segunda linha 
representa uma entoação ainda mais alta: o mesmo 
succede com todos os outros degráos á medida que se 
vai subindo sobre o pentagrammo. Se pois se chama Do 
a nota da primeira linha, dá-se o nome de Re á que 
occupa o espaço entre a primeira e a segunda, o de 
JUi á nota que está na segunda linha , e assim as ou
tras, como se vê no exemplo seguinte:

22

Do Re Mi Fa Sol La Si Do Re
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Claro está que a voz ou instrumento que se li- 
fracos recursosmitasse a tão pequeno numero de sons, 

houvera de offerecer ao cantor ou instrumentista; mas 
não os ha estreitados em tão curtos limites. Os instru
mentos principalmente vão todos muito além do espaço 

cinco linhas da pauta. Se porem 
uma pauta de tantas

comprehendido nas 
qualquer fosse obrigado a compor 
linhas permanentes, quantas fossem precisas para abran- 

extensão de certos instrumentos, uma especie de 
inextricável seria o resultado d’esta multidão

ger a 
labyrintho
de linhas, e a vista ruais perspicaz apenas chegaria a 
distinguir uma só nota sem penoso trabalho. (1) O 
meio que se adopta para evitar este inconveniente é 
engenhoso: consiste elle em accrescentar á pauta fra
gmentos de linhas accidentaes superiores ou inferiores, 
á medida que forem precisos, e supprimi-los logo que 
deixem de o ser. Estes fragmentos não se confundem 
com a pauta, e a vista perfeitamente os divisa; do que 
se poderá ajuizar pelo exemplo seguinte:

jSL

* -6-~
* -tr-jr

mesma linha da clave 
assignada no principio da pauta, toma o nome d essa 
clave e serve de ponto de comparação para denominar

Toda a nota que está na

(1) Tal foi o inconveniente da musica instrumental antiga, prin
cipalmente d’Orgão , do século XVI e XVII. D’aqui o serem iuintel- 

obras dos grandes organistasligiveis á maior parte dos músicos
d'essa epoca.
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todas as outras notas. Assim, quando a clave de Sol 
se acha no principio da pauta sobre a segunda linha, 
a nota collocada n’essa linha chama-se Sol, e todas as 
outras se nomeião segundo a posição d’aquella. Tracta- 
se da clave de Fa na quarta linha, acliar-se-ha n’esta 
linha o Fa; e o mesmo se entende das outras. Bem 
se vê depois d’isto que o nome das notas é eventual 
e não póde ser determinado d’um modo invariável. A 
differença das vozes que deo occasião á multiplicidade 
de claves é a causa primaria d’estas variedades.

Mas se a posição das notas é variavel, não acon
tece o mesmo com a sua entoação, a qual se regula 
pelo ferrinho d’affinar que em Francez se chama dia
pasão , e em Italiano corista. Assim uma nota, a que, 
por exemplo, chamarmos Do, nunca póde ter senão 
a mesma entoação, seja qual for a sua collocação na 
pauta. A unica differença que poderá haver nas diver
sas posições e no som d’aquelle Do, é o ser relativo 
aos limites agudos d’uma voz , como Barítono, ao meio- 
termo d’outra , como Tenor , e aos limites graves d’uma 
terceira, como Soprano.

24

Exemplo da mesma entoação concernente a diversas 
vozes.

Barítono Tenor Contralto Soprano Violino
Do Do DoDo
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Até aqui vimos como se representa a escala dos 
Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si; mas aindasons

se não explicárão os signos chamados Sustenido e Bmol. 
O sustenido tem esta fórma o bmol aquella £> .

Occupadas todas as linhas e espaços pelas notas 
que representão Do, Re, Mi, etc. , não sobra lugar 
11a pauta para sons intermediários; mas como em lin
guagem ordinaria suppômos que as palavras Do sus
tenido ou Re bmol são sufficientes para exprimir a ideia 
do som intermediário de Do e Re, está-se igualmente 
d’acôrdo em que o ^ posto antes de Do, 
antes de Re, são sufficientes para representar esse mes- 

intermediario.

ou o

mo som

Exemplos.

Quando se tracta de destruir o effeito do susteni* 
do ou bmol, usa-se d’outro signo que se chama bquadro,
e do qual eis-aqui a fórma U. O bquadro colloca-se 
tes da nota que tinha ' sustenido ou bmol, e vale 

que dizer: o sustenido tirou-se, ou já não 
ha bmol. É uma especie de signal estenografico.

Dá-se o nome de tom (1) á distancia de dous sons 
como Do e Re; a distancia que vai d’um d’estes sons 
ao intermediário , representado por sustenido ou bmol, 
chama-se semi-tom. Semi-tom é o intervallo mais pe-

an-

o mesmo

(1) Entre nós também se diz ponto em lugar de tom, meio- 
ponto em lugar de semi-tom. {Nota do traductor').

4
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queno que o ouvido d’um Europeo póde appreciar 
justeza.

com

Por uma singularidade notável, a distancia que se 
acha entre os sons Do e Re não é igual entre todos 

que entre Mi e Ra , e en- 
intermediario (1). 

A distancia entre estas notas é d’um semi-tom. Uma 
serie de sons feita por este modelo, Do, Re , Mi , Fa, 
Sol, La, Si, Do, chama-se successão diatónica; se 
alli se introduzem sons intermediários, como Do, Do,
Re, Re ^ , Mi, etc. dá-se-lhe o nome de successão 
chromatica. Antigamente dizia-se da musica que fora 
concebida no genero diatonico, quando n’ella appare- 
cião poucos sons intermediários; e que pertencia ao 
genero chromatico, se aquelles sons n’ella predomi- 
navão: nunca

os sons da escala, de sorte 
tre Si e Do não se encontra som

mais se usarão taes expressões, depois que 
a Arte musical se enriqueceo d’uma infinidade de 
binações formadas do continuo entresachado d’ambos os 
generos. Algumas Arias antigas, bem como algumas 
melodias simples poderão dar uma ideia do genero dia
tónico; na musica moderna é frequentemente empre
gado o genero chromatico : este constitue 
distinctivo d’aquella. Apparece também ás vezes outro 
genero que se chama enharmonico; mas o seu emprê- 
go é mais raro. Em outra parte mostrarei em que elle 
consiste.

coin-

o caracter

As palavras diatonico e chromatico, que passá- 
rão da lingua Grega para as modernas, não tem n’estas 
senão uma significação imprópria; porque, diatonico

(1) Não fallo aqui da differehça que ha entre o tom maior Do, 
Re, e o menor Re, Mi, por ser uma diversidade do intervallo de 
tom mais fundada no calculo que sensível ao ouvido.



27Escalas.

de dia, por, e tonos , tom * ora a musica mo- 
derna não procede unicamente por tons, pois é certo 

todas as escalas ha dous semi-tons, como na

BK

que em
escala de Do, o intervallo de Mi a Fa, de Si a 
Do. Isto se verá explicitamente tractado no capitulo 
seguinte. A expressão, bem que destituída de clareza * 
é talvez mais exacta no chromatico; pois vem da 
palavra Grega chroma, que significa côr: e com effei- 
to esta escala de semi-tons dá o colorido á musica , mas
sómente em sentido figurado.

Capitulo IV.

denominação das escalas, e da 
operação que se chama transposição.

Da differença e

A escala Do, Re, JMi, Fa, Sol, La, Si, Do, 
está disposta de fórma que ha um tom entre Do e Re, 
outro tom entre Be e Mi, um semi-tom de Mi a Fa, 

tom entre Fa e Sol, um tom entre Sol e La,um
um tom entre La e Si, um semi-tom de Si a Do: 
em summa apresenta uma serie de dous tons , um semi
tom. tres tons e um semi-tom.

Se quizessemos dispô 
Mi, Fa, Sol, La, rm 
ficaria invertida; porque haveria um tom entre Re e 
Jffi, um semi-tom de Mi a Fa, um tom de Fa a 
Sol, um tom de Sol a La, um tom de La a Si, um 
semi-tom de Si a Do, e um tom de Do a Re: em 
summa teria a escala um tom , um semi-tom , tres tons, 
um semi-tom, um tom. Faremos desapparecer esta ir-

r a escala d’este modo, Re, 
Si, Do, Re, a ordem dos tons
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regularidade substituindo Fa sustenido a Fa , e Do 
sustenido a Do. D’esta sorte ha um tom de Re a Mi, 
um tom de Mi a Fa ^ , um semi-tom de Fa ±t 
Sol, um tom de Sol a La, um tom de La a StJ 
tom de Si a Do ££ , um semi-tom de Do a Re, 
e a escala se compõe da maneira seguinte:

Re, Mi, Fa £(;, Sol, La, Si, Do Re

'

;
o que offerece uma serie de dous tons, um semi-tom, 
tres tons, 
ça por Do.

Operando do mesmo modo, e conservando a ordem 
dos tons e semi-tons, póde a escala começar por todas 
as notas, ainda por sons intermediários, e haver tan- 

escalas regulares, quantos forem os sons dentro de 
uma Oitava. Dá-se a cada escala

um semi-tom, como na escala que come

tas
o nome da nota por' 

onde começa; mas em vez de dizer escala de Re, de 
Mi bmol, de Fa, dizemos escala do tom de Re, do 
tom de Mi bmol, do tom de Fa (1); e chamamos 
Symphonia em Re, Sonata em Mi bmol, Abertura 
Fa, ás peças que estão escriptas debaixo da harmonia 
relativa ás escalas de Re de Mi bmol, ou de Fa.

Acabamos de vêr que a palavra tom se toma n’uma 
accepção diversa da que exprime a distancia «fama 
nota á outra, e que significa também certa ordem de 
sons. O tom de Re quer dizer que os sons tem a dis
posição concernente a uma escala que principia em Re. 
Este dobrado emprego d’uma palavra é defeito da lin
guagem musical: e ha ainda muitas outras. As

em

pes-

(I) Entre nós é indifferente dizer escaJa de Do, de Re, de Mi, 
ou escala do tom de Do , do tom de Re, etc. (Nota do traduclor).
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não entendem de musica, enganadas com as 
tom de Do, tom de Mi bmol, tom desoas que 

expressões:
Sol, etc., persuadem-se que tom é synonymo de som, 
e dizem um tom forte , um tom melodioso, um tom 
gritador, em vez d 'um som forte , 
dioso, um som gritador-. taes expressões são impro-

um som melo-
prias.

Não havendo em todas as vozes a mesma exten
são, succede muitas vezes que uma peça que é con
veniente a certas pessoas fica demasiado alta ou baixa 
para outras; mas, porque agrada, e ha vontade de a 
cantar, occorre um outro meio de o conseguir que é 
descê-la no caso de ser muito alta, ou subi-la sendo
muito baixa, isto é, substituindo, no primeiro caso, a 
escala de Do á de Re, ou a escala de Re á de Mi 
bmol; e no segundo, fazendo o contrario , isto é, subs
tituindo escala d’um tom mais subido áquella em que 
a peça está escripta. Esta operação chama-se transpo
sição. Quem não sabe musica transporta naturalmente 
e sem dar por isso , aceommodando a peça que canta 
ao tom mais favoravel á sua voz ; mas a operação do 
instrumentista que acompanha transportando é muito 
mais complicada , pois consiste em dizer notas differen- 
tes das que estão escriptas , o que exige uma aturada 
attenção e muita presença d’espirito, mórmente se o 
instrumento fôr um Piano , porque é preciso fazer uma 
dobrada operação, ja na musica da mão direita, ja 
na da esquerda.

Claro está que se houvesse mister fazer um calculo 
para cada nota, sustenido , bmol ou bquadro, a fim 
de vêr o que os devia substituir na transposição, o ta
lento mais expedito poderia encontrar grandes obstácu
los por causa da rapidez da execução. Ha porem um
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meio de simplificar esta operação, o qual consiste em 
suppôr que ha outra clave differente da que está 
principio da pauta, e escolher então a que fôr adequa
da ao tom para onde queremos transportar. Por exem
plo , se a peça estiver em tom de Re, escripta com 
a clave de Sol, e quizermos transportar para Si bmol, 
substituiremos na ideia á clave de Sol a de Do na 
primeira linha, suppondo dous bmoes na clave, 
trausposição se effectua, como no exemplo seguinte;

no

e a

Re Fa Mi Re Do Si La Sol Fa

Transposição.

Si Re Do Si La Sol Fa Mi Re

eis o fim a que particularmente se destina o grande 
numero de claves.

A transposição é uma das maiores difficuldades em 
musica, considerada em relação á pratica: ella exige 
uma aptidão particular que em músicos, aliás versados, 
nem sempre se encontra. Para aplanar estas diííiculda- 
des é que se inventárão Pianos que operão a transpo
sição por um meio mecânico, e chamão-se Pianos
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transpositores (1). Esta invenção, posto que assás com- 
moda, nem por isso foi muito bem succedida.

Os editores de musica , com o intuito de mais fa
cilitar aos amadores a pratica d’esta Arte, transportão 
não poucas vezes os trechos que estão mais em voga 
para os amoldar ao
pensar o executor de fazer a transposição; porem como 
não podem transportar toda a musica, é util saber ca
da um de per si fazer esta operação.

caracter das diversas vozes, e dis-

Capitulo V.

Nem todos os povos se servem da mesma escala. — 
Não está provado que a dos Europeos seja 
perfeita; mas ê sem duvida a melhor.

A escala dos sons que acabo de expôr é a que 
adoptão as nações da Europa , e que foi transferida para 
as colonias fundadas por estas nações. Produzida por 
uma successão d’experiencias e modificações , desde tem
pos antigos até ao século XVII, veio a ser para os 
nossos orgãos, por meio da educação e do habito, uma 
regra de proporções metaphysicas de sons que nos pa
rece a unica admissivel ao ouvido , e que nos torna 
d’algum modo inhabeis para conceber outras.

(1) Empregâo-se vários meios para operar a transposição mecâ
nica ; mas os primeiros Pianos transpositores que se usárão, fôrâo os 
de M. M. Roller e Blanchet, manufuctores de Paris, boulevard Pois- 
sonnière. Aperfeiçoou esta invenção M. Pseisspr reduzindo o 
canismo á pressão d'um pedal.



Entoação.

Mas não acontece o mesmo com todos os povos: 
alguns d’elles tiverão e tem ainda divisões da escala 
geral de sons mui diversos d’aquella. Estas divisões são 
de duas especies: umas fundão-se em distancias de sons 
da mesma natureza que as da musica europêa, mas 
dispostas por differente ordem; outras achão-se estabe
lecidas sobre intervallos menores e inappreciaveis ao nos
so ouvido. Examinemos pois as primeiras.

Ha na China e na Índia uma escala maior dispos
ta pela fôrma seguinte :

32

Vemos que esta escala differe da nossa em que 
o primeix'o semi-tom, em vez de ser da Terceira para 
a Quarta, como em a nossa, fórma-se da Quarta para 
a Quinta, o que estabelece uma diíFerença completa de 
entoação que offende o nosso ouvido, ao mesmo tempo 
que a escala dos Europeos parece insupportavel aos Chi
nas (1).

(1) O abbade Roussier tentou provar na sua Memória sobre a 
Cartas ao autor do Jornal das Bellas-musica dos antigos, e 

Artes e das Sciencias, etc. , que esta escala é natural por ser o re
sultado duma progressão regular de Quartas ascendentes e Quintas
descendentes, tal como

>

Esta especie de regularidades lisongca algum tanto o espirito, mas 
nada prova quanto á aflinidade metaphysica 
de sempre offender o ouvido dum musico Europeo, pois contem 
falsa relação entre a Quarta, Primeira e Oitava.

dos sons. Esta escala ha-
uma
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Os Escossezes e Irlandezes tem uma escala maior 
muito semelhante á dos Chinas, mas ainda mais sin
gular em razão de não ter semi-tom da Septima para 
a Oitava, mas sim um tom completo. Ei-la aqui:

Esta escala tem defeitos ainda mais desagradaveis 
ao ouvido d’um musico que a dos Chinas, por causa 
das duas falsas relações que se achão entre a Primei
ra e a Quarta , que é um intervallo de Quarta au- 
gmentada, e entre essa mesma Quarta e a Septima, 
que é um intervallo de Quarta diminuta. D’aqui o ser 
preciso arranjar ou antes desnaturar todas as Arias Es- 
cossezas e Irlandezas compostas segundo o modelo da 
referida escala, a fim de se vulgarizarem.

Os Irlandezes também usão d’uma escala menor 
muito exótica que não tem mais que seis notas, e cuja 
disposição é do teor seguinte:

O defeito logico d’esta escala é como o das ante
cedentes ; porque consiste em uma falsa relação que ha 
entre a Terceira e Sexta , o que não tem lugar na es- * 
cala das outras nações da Europa.

As escalas de que acima falíamos são como a Fran- 
ceza, Italiana, Allemã, etc., divididas 
tons, e não differem d'estas senão

tons e serni-por
na disposição d’esses 

mesmos tons e semi-tons; mas ha alguns povos Orien- 
taes, como os Árabes, Turcos e Persas, cujos instru-

:■
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mentos são feitos por uma escala d’intervallos divididos 
por terços de tom. Taes intervallos e uma semelhante 
divisão d’escala musical só podem ser appreciaveis a 
orgãos ja habituados pela educação ao seu effeito: a 
sensação que produzem no ouvido d’um Europeo é de 
sons falsos e de melodias desagradaveis, sendo que os 
Árabes achão n’isso prazer e são aífectados de penosas 
sensações, quando ouvem a nossa escala.

Ao reflectir sobre os effeitos d’escalas tão diversas,. uma questão se nos oflerece, e vem a ser: Ha escala 
absolutamente conforme aos princípios 
caso de a não haver, qual é então a que 
condições mais desejáveis \ Para resolver 
parte da questão, importa considerâ-la debaixo de dous 
pontos de vista, isto é, examinar primeiro se os fenóme
nos dos corpos sonoros e as proporções d elles deduzidas 
entre os diversos sons da escala dão como resultado en
toações precisas, invariáveis, e se as leis physicas da 

disposição são igualmente positivas.
É; forçoso confessar que a sciencia n’esta parte 

acha-se ainda muito imperfeita, 
tractado da acústica. Os fenomenos tem sido mal ob
servados , as experiencias feitas com negligencia 
quasi sempre acontece, houve precipitação em coucluir 
sobre dados incertos.

Resta-nos a segunda parte da questão; toda ella é 
metaphysica. Tracta-se de saber se a affinidade dos sons 
da nossa escala está sufficientemente estabelecida pelo 

com o nosso modo de

naturaes 1 Em 
reune as
primeira.

sua

como o farei ver no

e, conio

que respeita á analogia que tem 
sentir , e com as condições da harmonia e melodia de 
que se compõe a nossa musica: ora, qualquer que seja 

ispecto debaixo do qual consideremos esta escala, não 
póde negar que a analogia é perfeita relativamente
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á ordem dos sons, e que não seria possivel substituir- 
lhe outra .sem que a melodia, bem como a harmonia 
soffressem considerável modificação, e conseguinte mente 

mudar a natureza das nossas sensações.sem

Capitulo VI.

Do valor das Figuras e do silencio em musica; 
como se representão por signaes , e como se 

mettem a compasso.

Os alfabetos de todas as linguas só tem por ob- 
sons. O alfabeto musical é mais com-jecto representar 

plicado; pois não só é preciso que os signaes da en
toação se combinenrcom os da duração, mas também 
que as notas indiquem ambas estas cousas a um tempo. 
Esta complicação é a causa principal da difficuldade 
que ha em lêr musica.

Sabido é que nem todos os sons que entrão na 
composição da musica tem a mesma duração: lia n’elles 
muitas differenças de dilação ou brevidade. Sendo as 
notas destinadas para representar sons, foi necessário 
modificar a sua fórma a fim de poderem exprimir tam
bém a differença da sua prolongação (1). Para preen
cher este fim, suppuzerão os músicos uma unidade de

(1) Se houvera de expôr philosophicamente os princípios da 
dição do tempo, seguiria eu um plano diverso do que ja levo traça
do; porem não devo esquecer.me de que o objecto d'este livro não 
é indicar os defeitos da parte technica da Arte. Mais proveitoso é dar 
a entender como se faz aquella medição.



Duração.36

duração a que chamárão Semibreve; metade d’esta 
duração recebeo o nome de Minima; a quarta parte, 
o de Seminima; a oitava parte, o de Colcheia; a de
cima sexta parte, o de Semicolcheia; a trigésima se
gunda parte, o de Fusa; e a sexagésima quarta parte, 
o de Semi/usa.

Figuras ou signaes de duração.

O r r í Li í uj

Notai que os nomes de Semicolcheias, Fusas e Se- 
mifusas exprimem exactamente o contrario da ideia que 
lhes anda annexa; porque longe de duplicar, tripli
car, ou quadruplicar o valor da nota, a Semicolcheia, 
Fusa e Semifusa não são mais que fracções d’aquella 
unidade. Esta falsa denominação provêm das duas, tres 
ou quatro travessas que terminão a parte inferior da 
nota. Os Allemães dizem com mais fundamento semi
colcheia , quarto de colcheia, oitavo de colcheia.

Qualquer que seja a fórma da nota e da duração 
que representa, a sua entoação e nome são invariáveis, 
como se observará no exemplo seguinte:
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sol la' si do re mi fa sol sol la si do re mi fa sol

r>

Todas estas figuras que vemos, tem por objecto 
representar a duração das notas que está nas propor
ções del a2,l a 4, 1 a8, etc., ou 
a 1, | a 1, etc., isto é, que são duas, quatro , oito 
vezes maia demoradas-que outras , ou que não são mais 
que o meio, o quarto, o oitavo d’ellas. Mas ha certo 
valor de figuras que é tres , seis , dôze vezes mais di
latado que outro, ou que é somente o terço, o sexto, 
o duodécimo do mesmo valor, etc. Imaginarão repre
sentar as primeiras por uma figura qualquer seguida 
d’um ponto , de sorte que este augmentasse metade do 
valor d’aquella. Assim a Semibreve pontuada tem a mes- 

duração que tres Minimas, ou seis Seminimas, ou 
dôze-Colcheias, etc.; a Mínima pontuada está na mes
ma proporção a respeito de Seminimas, Colcheias ou 
Semicolcheias, e assim as outras. D’aqui se infere que 
a Minima não tem mais que o terço do valor da Se
mibreve pontuada, a Seminima o sexto, a Colcheia o 
duodécimo, etc. Algumas vezes em fim achão-se as 
notas, em relação a outras, na proporção 
Dá-se o nome de tresquealtera ás que estão na pro-

de |a 1 , i

ma

de 2 a 3.
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porção de 3 a 2 , e esta espeeie vem designada com 
um 3 posto sobre as notas que as representão.

As notas e a sua duração não constituem de per 
si só os elementos da musica ; o silencio mais ou me
nos longo também alli exerce um emprego assás im
portante. A necessidade de o submetter ás regras de 
proporção stiggerio a ideia de dividi-lo como as figuras, 
e de representà-lo por signaes analogos. Havia-se ado- 
ptado a Semibreve como unidade da duração d’uma 
nota; o silencio d’uma duração correspondente foi repre
sentado por uma pausa de Semibreve; metade d’esta 
duração teve o nome de pausa de Minima, a quarta 
parte, o de pausa de Seminima, a oitava parte, o 
de pausa de Colcheia, a decima sexta parte, o de 
pausa de Semicolcheia: todas estas pausas tem um 
valor igual ao das figuras correspondentes. Eis-aqui o, 
seu quadro:

Figuras.

Pausas.

É evidente que a Semibreve com ponto equivale 
á pausa de Semibreve seguida d’uma pausa de Mini
ma; a Minima com ponto, á pausa de Minima segui
da d’uma pausa de Seminima, e assim as mais.
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Estas differentes proporções da duração relativa 

is são suseeptiveis de muitas com
inais exercitada acharia alguma dif-

das figuras e pa 
binações. A vista 
ficuldade em discerni-las, se não ideassem o meio de 
as separar de distancia em distancia por linhas q 
vessão .perpendicularmente a pauta. Dá-se o nome de 

prehendido entre as duas li- 
' d’estas linhas ,* a vista fa. 

d’esta multidão de si-

ue atra.

comcompasso ao espaço 
nhas de separação: por meio 
cilmente separa cada compasso 
gnos, para examinar o seu conteúdo. A somma total 
d’este conteúdo deve ter uma duração uniforme em
todos os compassos; mas esta duração póde ser arbi
trariamente igual ao valor d uma Semibreve , ou d uma
Mínima, ou d’uma Minima pontuada, etc.

Torna-se também mais facil a leitura do conteúdo 
em cada compasso, dividindo-o em partes iguaes a que 
se dá o nome de tempos, e que se indicão por mo
vimentos da mão. Esta divisão póde fazer-se em duas, 
tres ou quatro partes; a este respeito da o compositor 
a conhecer o seu intento com um signal que põe 
principio da peça. Se a divisão deve ser feita em dous 
tempos, o signal é um ^ ; se fôr em tres tempos, 
o signal será 3 oú |; eni fim, sendo preciso dividir 
o compasso em quatro tempos, o signal indieatorio é 
£). Á vista do signal, dizem os músicos que o com

passo é Binário, Ternário ou Quaternário.
Reparai que apparece ainda aqui um exemplo da 

pobreza da linguagem musical; porque dá-se o nome 
de compasso a cousas absolutamente diversas: com
passo se diz do espaço comprehendido entre dous tra
vessões, da divisão d’este espaço, e também do ins- 
tinetodequem executa para fazer esta divisão com facili
dade. Por exemplo, dizemos que um cantor ou instru-

i".
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mentista tem ou não tem compasso, segundo 
aptidão para dividir o tempo. Sendo indispensável esta 
aptidão para bem executar musica, entende-se também 
cTaquelle que a nãopossue, que não é musico ; e isto 
quer dizer que elle exerce a profissão de musico, mas 
sem ter as qualidades que a Arte

a sua

req
Disse eu que a Semibreve está considerada 

unidade de*duração: achamos sobretudo

uer
como 

a prova em
pecie de compassos que ás vezes se encontrão 

no principio da musica , taes como 4,
■?, í; porque este s compassos mostrão que o espaço com- 
prehendido entre os dous travessões encerra dous quar
tos, tres quartos, seis quartos, nove quartos, dôze 
quartos, de Semibreve, ou dous oitavos , tres oita
vos , seis oitavos, nove oitavos, dôze oitavos da 
mesma unidade. Entre estas quantidades as 
susceptiveis de se dividir por 2 
pertencem ao Binário, que se marca baixando e le
vantando alternativamente a mão; as que não podem 
ser divididas senão por 3, como f, ?,e r, são da 
especie do Ternário , no qual faz a mão tres movimen
tos , o primeiro para o chão , o segundo para a di
reita, o terceiro para o ar; em fim as quantidades 
“> e ", que podem dividir-se por 4, competem ao 
Quaternário, que se bate fazendo quatro movimentos 
com a mão: no chão, na esquerda, na direita, 
ar. (1)

certa es
I, -I

ue sãoq;como 4 , J , r , e I,

e no

(1) Entre nós está mais adoptado o methodo Italiano, que con
siste em bater a primeira e a segunda no chão, e as outras duas no 
ar, ou terceira para esquerda e quarta para a direita , batendo com 
o pé; e no Ternário também se batem duas n«f chão, e a terceira 
no ar, segundo o mesmo methodo. (Nota do íraductor).
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Tudo o que vimos até aqui respectivo á medição 
das figuras e pausas só apresenta quantidades de dura
ção relativa, e nada nos indica o tempo determinado 
que se deve dar a cada parte do compasso. Seria com 
effeito mui. difficil , ou antes impossível , exprimir com 
signaes esta duração racional , que não póde ser repre
sentada senão por vibrações da pendula astronómica, ou 
por divisões d'essas mesmas vibrações. Com tudo é evi
dente que se não houvesse algum meio d’assignalar esta 
duração em musica, a mente do compositor podéra ser 
muitas vezes desfigurada na execução , pois attribuindo 
cada um á Semibreve, reputada como unidade, uma 
duração arbitraria e de fantasia , a mesma peça 
executada ora com o vagar d’uma lamentação, ora com 
a presteza d’uma contradansa. Para obviar 
conveniente, occorreo a principio a ideia de que nada 
havia melhor do que escrever em frente das peças certas 
palavras Italianas ou Francezas que dessem a entender, 
posto que inexactamente , o gráo de lentidão ou ligei
reza que era preciso dar ao* com passo , isto é, á dura
ção da Semibreve ou ás suas fracções. Assim as pa
lavras Largo, Jffaestoso, Larghetto , Jldagio, Grave, 
Lento, indicavão diversas modificações de lentidão ; 
Andante. Jlndantino, JModerato , a piacere, Jllle- 
gretto , Commodo , erão os signaes d’um andamento 
moderado diversamente modificado; em fim , Allegro , 
Con moto , Presto , Vivace , Prestissimo, servião de 
designar andamentos cada vez mais accelerados. liem 
se vê que n’estas variedades de retardamento e celeri
dade , a Semibreve , a sua pausa e todas as suas subdi
visões varião igualmente de duração, se bem que não 
haja mais relação entre uma Semibreve e outra Semi
breve do que ha entre a duração relativa d uma Semi-

seria

este in-
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breve e cTuma Semicolcheia. E por certo que ha tal an
damento vagaroso onde cinco Semibreves preenchem a 
duração d um minuto , e tal andamento apressado em 
que a duração de quarenta Semibreves se gasta no 
mesmo espaço de tempo. Esta variedade na duração 
positiva em nada altera o valor relativo dos signos entre si.

Outr ora todas as peças de musica instrumental 
postas pelos músicos mais celebres trazião os nomes de 
dansas conhecidas , taes como Allemandas, Saraban
das, Correntes (1), Gigas , etc.; não porque ellas 
tivessem o caracter, senão o andamento d’esta espeeie de 
dansas. Ora, sendo conhecidos estes andamentos , 
inútil indicâ-los d’outra maneira. Depois que estas peças 
deixárão de ser moda , houve mister recorrer a outras 
indicações; e desde então é que as palavras Italianas de 
que acima falíamos, e muitas outras ainda, se tem ado- 
ptado.

com

era

Mas quanto ha de vago n’estas expressões! que 
imperceptiveis modificações não ha entre tal andamento 
Allegro e tal outro Allegro ? entre tal Adagio e tal 
outro Adagio? Semelhantes indicações jamais podem 
senão um pouco niais ou menos, que a intelligenciá 
ou organização particular de cada executor modifica. 
D’aqui o ser a musica raras vezes desempenhada con
forme o pensamento do autor , e o tomar a mesma peça 
differentes caracteres passando pelas mãos de diversos 
músicos: Accresce a isto o usar de palavras diim sen
tido ás vezes contradictorio; por quanto ha tal peça cujo

ser

(1) Corrente, musica de dansa em tempo ternário, que anti
gamente se dansava nos bailes e que deixou de 
'se d’ordinario depois da Allemanda , e 
do traductor).

moda. Dansava- 
duas vezes repetida. (Nota
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caracter apaixonado parece exprimir a cólera ou a dôr, 
e cujo andamento vem designado pela palavra Jlllegro. 
Descobre-se n’estas incoherencias um defeito palpavel 
que ja desde longo tempo se sente, e que só ha pou
cos annos teve remedio. Desde os fins do século XVII 
fôra reconhecida a utilidade d’uma maquina regular como 
o melhor meio de fixar a morosidade ou rapidez dos 
andamentos em musica. Muitos músicos e mecânicos 
tractárão de dar principio á construcção d’uma tal ma
quina. Em 1698, um professor de musica chamado 
JLoulié propôz a invenção d’uma a que chamou chro- 
nómetro (medição de tempo). Por essa mesma epoca, 
Laffilard , musico da capella real, inventou outra. Mais 
tarde , Harrison, famoso mecanista Inglez assignalado 
por seus relogios marítimos, descobrio uma maquina 
que , segundo parecia, era perfeita , mas que não podia 
ser para todos em razão do seu mui subido preço. Em 
1782, Duelos, relojoeiro de Paris, fez uma maquina, 

Ga que deo o nome de rliythmómetro (medição do rhy- 
thmo) , e que mereceo então a approvação d’alguns mú
sicos distinctos, A esta maquina succedeo o chronóme- 
tro d’um mecanista chamado Pelletier: ignora-se hoje 
qual fosse a fórma e o mecanismo d’elle. Em 1784, 
Renaudin, relojoeiro de Paris, construio uma pendula 
destinada ao mesmo fim. O celebre relojoeiro Bréguet 
occupou-se também da solução do mesmo problema, sem 
dar a conhecer o resultado dos seus trabalhos. Em fim 
Despreaux, professor do'Conservatorio de musica, pro
pôz em 1816 a adopção d’um chronómetro composto 
d’um quadro indicador dos andamentos , e d’uma pen
dula feita d’um cordãosinho de sêda terminado 
pêso, e cujos differentes comprimentos dão, debaixo de 
leis physicas mui conhecidas, diversos gráos de veloci-

por um
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dade. Muitos músicos Allemães havião ja apresentado 
chronómetros d’esta especie, que tem a dobrada van
tagem de serem d’uma construcção simples e pouco dis
pendiosa , mas que offerecem o inconveniente de não 
fazer sensível ao ouvido o tacto ou battuta do compasso.

Uma invenção que dous hábeis mecanistas, Winkel, 
d’Amsterdam , e Maelzel se disputarão, satisfez em fim 
a todas as condições desejadas: fallo do metrónomo, 
que foi approvado pelo Instituto em 1816, e do qual 
usão agora os amadores. N’esta maquina , cada vibra
ção da pendula dá uma pancada que o ouvido percebe- 
O inventor tomou por unidade o minuto, cujos instan
tes em
differenças d’andamento, desde o mais lento até ao mais 
rápido, alli estão expressas e representadas por vibra
ções da pendula que se decompoem á vontade 
passos de duas, tres ou quatro partes, e que significão, 
segundo a fantasia do compositor, Semibreves, Mini- 

, Seminimas ou Colcheias. A simplicidade do arti-° 
ficio d'esta maquina constitue o seu mérito principal: 
este artificio consiste em desviar o centro de gravida
de de fôrma a poder substituir 
mensão a uma pendula mui comprida , e operar grandes 
variedades d’andamento por meio de mudanças pouço 
sensíveis no desvio do ponto central. Com o auxilio do 
metrónomo, todo o systema da divisão do tempo em 
musica se acha representado no seu todo e partes.

44

musica não são mais que fracções. Todas as

em com

inas

uma vara de curta di-
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Capitulo VII.

Do que se chama expressão no executar da musica-, 
dos meios de a conseguir, e dos signaes 

indicamos na notação.com que a

Até aqui só temos tractado dos dous attributos de 
a saber, entoação e duração; resta considerâ-lossons,

relativamente á sua intensidade, isto é, ás suas diver- 
graduações de brandura e fôrça , o que 

assumpto das propriedades por meio das quaes 
elles sobre nós sua influencia.

A brandura dos sons causa em geral no homem 
impressões de bonança, repouso, prazer tranquillo e to
das as differenças as mais imperceptiveis d’estas diversas 
situações da alma. Os sons intensos, ruidosos, brilhan
tes, excitão pelo contrario emoções fortes, e são pro- 

a coragem , a cólera , o ciume e ou- 
mas se os sons fossem constan-

rematará oa
exercem

prios para pintar 
tras paixões violentas; 
temente brandos, esta uniformidade se tornaria logo 
fastidiosa; e se fossem sempre fortes, fatigarião o espi
rito e o ouvido. Alem de que a musica não é unica
mente destinada a pintar modificações da alma; muitas 

objecto é vago, indeterminado, e o resul
tado é mais depressa o de despertar suavemente ^

de fallar ao espirito. É isto o que especi-

vezes o seu
os sen

tidos que o 
almente se observa na musica instrumental.

Ora , quer consideremos a mobilidade das facul
dades da alma, e as numerosas metamorfoses de que 
são susceptiveis, quer attendamos só ás impressões dos 
sentidos, bem se vê que a mistura dos sons brandos
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e fortes, e as diversas gradações da sua alternativa sSo 
meios poderosos de pintar as primeiras e de produzir 
as segundas. Dá-se em geral o nome d expressão ao 
matizado de brandura e fôrça, a essas gradações ou 
degradações d’intensidade, em fim a todos os aecidentes 
da fisionomia dos sons; não porque estes tenhão sempre 
por objecto exprimir ideias ou sentimentos, pois são 
as mais das vezes o resultado da fantasia ou d’uma im
pressão vaga e indefinida; mas por ser verdade 
bem distribuído das suas côres nos faz 
mais fortemente • quanto menos positivo fôr o objecto. 
Se perguntássemos a um habil cantor ou a um grande 
tocador o que os determinava a dar fôrça a taes sons, 
a fazer ouvir apenas outros, a augmentar ou diminuir 
gradualmente a sua intensidade, a ferir certos sons viva 
e destacadamente, ou
po com abandono e molleza, a resposta levaria muito 
tempo, ou mais depressa responderião com esta fran
queza : JYós ignoramos a causa ; mas assim o senti
mos. Por certo que terião razão se elles mesmos fizes
sem transmittir suas próprias sensações á alma dos 
vintes. Ainda mais: se podessem observar-se a si mes
mos , houverão de confessar

que o 
commover tanto

antes a ligâ-los ao mesmo tem-

011-

que nem sempre os mesmos 
passos são executados da mesma fórma; que lhes tem 
acontecido exprimi-los com sentimentos mui diversos, 
e o resultado ser igualmente satisfactorio.

Psta faculdade d’exprimir de muitos modos os mes
mos pensamentos musicaes poderia ter graves inconve
nientes na execução collectiva onde cada um se deixas
se levar de suas impressões momentâneas; pois seria 
factível que um musico executasse com fôrça 
parte em quanto outi’o a dizia com mimo, 
terceiro destacasse as notas do

a sua 
e que um 

mesmo passo que o seu
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visinho entendia dever ligar. D’aqui a necessidade do 
compositor indicar 
expressão, com 
no tocante ao andamento. Eis o que effectivamente tem 
sempre lugar.

São de muitas especies os signaes d’expressão: uns 
são relativos á fôrça ou suavidade dos sons-; outros ser- 
vem de dar a Gonliecer se hão de ser destacados ou li
gados; outros em fim indicão ligeiras alterações no an
damento , as quaes contribuem para augmentar o effeito 
da musica.

Algumas palavras Italianas servem para mostrar aos 
executores as diversas modificações de fôrça ou brandu
ra dos sons ; Picmo , ou simplesmente P , significa que 
é preciso cantar ou tocar brando ; Pianíssimo , Ou PP , 
indica o superlativo de brando ; Porte, ou F , forte; 
Fortíssimo , ou FF, mui forte. A passagem" do P. ao 
F. exprime-se por Crescendo, ou Cres: , ou Cr:; 
a do F. ao P., por Decrescendo, Diminuen do , Smor- 
zando, ou pelas abbreviaturas d’estas palavras, O 
brando seguido do forte é indicado por PF, 
trario por FP. Um pequeno numero de sons mais for
tes que outros vem notado com Rinforzando , ou sim
plesmente Rf ; Sforzando , ou Sf; Forzando, ou Pz. 
Em fim o augmento 
nea se representa n’estes signaes 
póde multiplicar estas especies de 
ginar outros de novo; mas os que vemos são suffici- 
entes para as massas de cantores e tocadores. Quanto 
á expressão que o grande artista dá á sua voz ou ins
trumento, são inspirações da alma que quasi nunca se 
patenteião do mesmo modo em iguaés circumstancias, 
e que não é possível significar aos olhos por volumés

o seu pensamento , relativamente á 
signaes não equívocos , assim como o faz

som
e o con-

ou diminuição de fôrça instanta- 
A fantasia

signaes e ima-
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de signaes. Demais, esta multidão de matizes combi
nados d’antemão seria cousa insípida , affectada , e pre
judicial ao effeito da musica em vez de o augmentar.

Os signaes de destacar as notas figurão-se de dous 
modos: uns são accentos perpendiculares sobre as notas, 
os quaes indicão a maior ligeireza possível no emittir dos 
sons.

Quando as notas devem ser destacadas com um 
certo vagar , collocão-se sobre ellas pontos que ás vezes 
tem por cima uma linha curva , como. n’este exemplo:

Uma curva sem pontos que sobrepõe as notas é o 
signal dos sons ligados.

As alterações no andamento , que são um meio de 
expressão de que ás vezes se abusa , vem indicados por 
estas palavras: con fuoco , con moto , quando se tra- 
cta de augmentar a velocidade, e pela de ritardando, 
sendo preciso diminui-la. As mais das vezes o compo-
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sitor remette á intelligeneia dos executores a observân
cia d’estas ligeiras alterações.

Ha outros signaes accessorios cuja utilidade se tor
na sensível na execução, mas que não dizem respeito 
ás tres qualidades priueipaes de sons, e que por isso 
julgo não dever expor aqui.

Toda a matéria precedente encerra Q quadro do 
que se chama notação^ Basta ter eomprehendido o seu 
mecanismo para comprehender facilmente o resto da 
obra; pois qualquer se enganaria cuidando que devia 
sobrecarregar a memória de todos os termos e da con
figuração de todos os sjguaes. Os esforços a que um 
tal estudo déra lugar ser ião baldados segundo o objecto 
que se propoem os Leitores d’este li-vro e seu autor. 
Pouco importa que um homem qualquer, chamado a 
dar seu voto sobre uma composição musical e a fallar 
acerca da mesma, saiba distinguir um Do d’um Sol 
ou uma Seminima d uma Colcheia-, é necessário porem 
que não ignore o uso de tudo isso, ainda que não seja 
senão para se subtrahir á importância pedantesca dos que 
11’esta parte tem |ifito um estudo profundo. Que seja 
util e agradável saber musica, isso não padece duvida 
alguma; mas comparados á população geral d’um paiz, 
os que possuem esta vantagem fór.mão quasi sempre 
um pequeno numero. É para outros, isto é, para aquel- 
les que mil obstáculos impedem de se darem ao estu
do d’uma Arte difficil, que este livro foi composto : fal
taria pois o autor ao seu proposito se, para ser enten
dido , exigisse um cabedal de sciencia a que deve 
supprir.

Atemorizados com a multiplicidade dos signaes da 
notação musical, certos homens de mérito, aliás músi
cos medíocres, tentarão fazer adoptar outros systemas

7
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na apparencia mais simples e que se compunhão de 
cifras ou signaes arbitrários; mas alem de taes mudan
ças não serem mais admissíveis do que seria a do al
fabeto d’uma lingua entre o povo que a falia, pois tra- 
rião comsigo o gravíssimo inconveniente de reduzir to
dos os que sabem musica a um estado de ignorância 
completa e de destruir tudo quanto existe dos monu
mentos da Arte, ha ainda outr# motivo que fará sem
pre desapprovar os systemas que se propuzerem para 
reforma da notação, por mais simples que sejão: e vem 
a ser e os signaes d’esses systemas, não sendo sen
síveis á vista como os que acabamos de eXpôr, não hão 
de conseguintemente facilitar a leitura rapida da musica, 
como acontece com o systemá de notação hoje adoptado. 
Censura-se nas differentes partes d’este systema a falta 
d’analogia; é um erro: todos os elementos me parecem 
ligados entre si de modo que não é possível suppri- 
mir um sem destruir todos. A mesma multiplicidade de 
claves, contra a qual vociferárão algumas pessoas pouco 
intelligentes de musica , longe de ser um embaraço, of- 
ferece vantagens incontestáveis em aertos casos.

Na origem da musica moderna, isto é , nos sécu
los X e XI, tractou-se de experimentar diversos sys
temas de notação e de examinar as vantagens e incon
venientes de cada um: mais tarde (no século XVII) 
conseguio-se abolir o ridículo aranzel de certas proporções 
que erriçavão a leitura da musica de difficuldades quasi 
insuperáveis, sem utilidade alguma real para a Arte; 
mas actualmente a notação musical fórrna um systema 
completo e logico, e em nada se lhe póde bulir sem o 
deitar a perder.

qu
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SEGUNDA SECÇÃO.

Dos. sons considerados em suas relações de successão 
e simultaneidade ; do resultado d’estas cousas.

Capitulo VIII.

O que seja relação ou affinidade de sons.

Ha muita analogia èntre as impressões que a mu
sica deixa na alma dos que ignorão seu methodo de 
proceder e as sensações do compositor ao primeiro 
go da sua inspiração. Em geral, o publico sómente 
sente o abalo que lhe provêm d’um todo cujas partes 
ignora, e o musico acha-se de sobejo transportado para 
analysar seu pensamento; mas logo que este passa a 
escrever suas ideias, uma grande differença se estabe
lece entre elle e o vulgo. Mal se apoderou da penna, 

alma vai pouco a pouco recuperando a tranquillida- 
de, aclarão-se-lhe as ideias, a divisão de seus períodos 
musicaes em frases mais ou menos regulares se opera 
no entendimento; as vozes, os instrumentos que as acom- 
panhão e a expressão dramatica das palavras acabão 
de fazer um todo homogeneo. Então se manifesta um 
pensamento musical que se chama melodia; então se 
estabelece a differença entre sons successivos e simul
tâneos; então a falta de numero nas frases se torna 
tão sensível ao musico como a de quantidade ao poeta; 
a regularidade das vozes, a disposição dos grupos de 

a escolha dos instrumentos , o rhythmo , tudo em

ras-

sua

notas
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fim se constitue objecto d’um exame particular; tudo 
é susceptivel d'aperfeiçoamentos que a principio se não 
julgavâo necessários, e a arte vem prestar soccôrro ao 
genio.

De todas as operações do espirito, a d’um com
positor de musica conceber o effeito da sua composi
ção sem a ouvir parece ser 
miravel. Que complicação! Que diversidade dè relações! 
Que talento, perspicácia, experiencia e observação, ain_ 
da mesmo n’uma obra medíocre! pois não basta sentir 
o transporte da situação que queremos pintar ou do sen
timento que se tracta de exprimir, importa ainda achar 
melodias analogas a estes diversos objectos ; importa que 
esses cantos se combinem e reparta*) por muitas vozes 
de diíferentes caracteres, das quaes é indispensável pre- 
sentir o effeito; importa finalmente que tudo isto seja 
acompanhado por um numero mais ou menos conside
ra vfel d’instrumentos que differem d’accento e de sono- 
ridade, e que devem ser empregados da maneira a mais 
satisfactoria e a mais adequada ao effeito geral. Cada 
uma d’estas cousas traz comsigo uma infinidade de miu
dezas que concorrem para a complicação dos elemen
tos d’esta Arte singular. Ao que é musico basta lan
çar os olhos ao pape] que recebe suas inspirações, para 
da sua composição formar um juizo tal como se real
mente a ouvira executar.

Depois de serias investigações áeerca da musica, 
são de notar quatro cousas prineipaes que concorrem 
para o seu effeito, a saber: successão, que , como ja 
vimos, se designa pelo nome de melodia; simultanei
dade , d’onde provêm a harmonia; sonoridade, que 
é mais ou menos satisfactoria, segundo a eseolha ou 
disposição das vozes e dos instrumentos; e em fim o

mais difficil e a mais ad-
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accento musical, que vivifica tudo isto, mas que es
capa á analyse. A sensível correspondência dos 
figura-se debaixo de tres aspectos: l.° SUCCESSÃO; 
2." SIMULTANEIDADE; 3.° SONORIDADE. Ca- 
da um d'estes attributos se divide em fracções, como 
pelo decurso da obra se verá.

sons

Capitulo IX.

Da melodia

Descobre o homem em sua própria voz o typo ori
ginário da musica. Este instrumento, o primeiro de to
dos , por ser ao mesmo tempo o mais tocante e o mais 
fecundo em effeitos diversos, não dá si mesmo ideiaper
senão de sons successivos, e faz suppôr até a impossi
bilidade de os dar simultâneos. D aqui sem duvida o 
ser a melodia a primeira cousa que se nota, quando 
uma educação prematura não modificou as disposições 
naturaes. Digamos mais: é ella a única que rouba a 
attenção dos que são completamente estranhos a estu
dos musicaes, e a quem a harmonia dos acompanha
mentos debalde fere o ouvido; pois não a entendem. Ha 
perto de vinte annos que, depois de varias experiencias, 
se averiguou que uma parte do publico de nossos es. 
pectaculos se persuadia que a orchestra tocava uníssona 
com os cantores. Hoje tem o publico mais instrucção, 
graças ao apuramento dos methodos d’ensino e á influ
encia dos periódicos. Todavia é de notar que os povos 
Europeos sejão os únicos que tivessem feito, desde a 
idade media, uso da melodia combinada com a harmo-
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nia: parece que os antigos não tinhão conhecimento 
algum d’esta, e os Orientaes não a percebem quando 
lhes succede ouvi la. Seria facil demonstrar que a har
monia não pôde alliar-se com as divisões da escala mu
sical de certos povos, e, por outra parte, que é ella 
o producto quasi necessário da nossa escala. A melodia 
é de todos os paizes e de todos os tempos; porem as 
suas fôrmas varião , bem como os elementos que entrão 
na sua composição.

Não devemos crêr que essa melodia, tal qual se 
ouve nos cantos populares e no theat.ro, não tenha ou
tra regra senão a fantasia, O genio o mais livre , o 
mais original, quando imagina cantos , insensivelmente 
obedece a certas regras de syraetria cujo efleito não é 
mais de convenção que o rhythrao do tambor para as 
massas dos soldados a quem se manda marchar. Não 
se acredite porem que esta regularidade de fôrmas só 
affecta os que estudarão princípios de musica ; qualquer 
que não tenha ouvido inerte ou rebelde o sente, sem 
que por isso seja obrigado a analysar suas sensações.

A difíerença entre ligeireza e vagar, estabeleci
da em uma ordem qualquer , constitue o que se chama 
rhythmo em musica. Por meio do rhythmo é que esta 
Arte excita as mais vivas emoções, e a acção d’este 
rhythmo è tanto mais poderosa quanto mais prolonga
da. Por exemplo, uma Seminima seguida de duas Col
cheias é uma successão que a cada passo se encontra 
na musica sem dar por isso; mas prolongada que seja 
por um certo tempo, ella se tornará um rhythmo capaz 
de produzir os maiores effeitos.

O rhythmo é susceptivel de muitas variedades. Em 
andamentos vagarosos, taes como Largo , JLdagio , é 
quasi nullo ; porem nos andamentos moderados ou ra-
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melo-nidos é mui notável. Este reside ás vezes so na 
dia- outras no acompanhamento; em fim ha casos em 

’ dous rhjthmos differentes um no canto, outro 
se combinão para produzir

que
no acompanhamento,
effeito mixto. , .

A musica destituída de rhythmo e vaga e nao pode 
pruWar-se sem causar tedio, Todavia empregHo.se as 
vezes com bom effeito melodias Testa especie para ex
primir certa abstracçào melancólica, o remanso das pai
xões , a incerteza e outras cousas semelhantes ; taes casos 
porem são raros.

Segundo o quê 
o rhythmo faz pa
pende a melodia: é ella de todas a primeira e 
imperiosa ; é a que soffre menos excepções , e a de que 
menos prescindimos.

(1) A sensação do rhythmo da musica é simples 
ou complexa: é simples quando um só genero de com
binações de tempo fere o ouvido; e complexa quando 

tempo combinações de diversos ge-

uin

acabamos de dizer , é evidente que 
rte das regras de symetria de que de

mais

se ouvem ao mesmo 
neros.

A sensação será tanto mais simples , quanto
ordem symétrica. Os 

e suas

menor
fór a composição d’elementos 
elementos do rhythmo são tempos do compasso 
fracções, quer binários , quer ternários.

na

(1) Este trecho foi extrahido da quarta lição do curso de philo- 
»ophia e da historia da musica, por M. Fetis.
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Exemplos dalguns elementos de rhythmo simples. 

Ordem binaria.

r r r f f f |
r r r r "*• r rr ■

cr-ti-rirrm-

r r r
? ff r rr rr r rnn nn # •

fLffLf rurcr
Ordem ternaria

f rr irrrirrnr rn - r rir rir rir ri - 
frrirrrminri - 
r mrrwrrrtrrur - 
r LrrirL/rircmrurrr -

A simplicidade da sensação do rhythmo diminue 
razão do augmento do numero dos elementos que 

entrão na sua composição.
em
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Rhythmo binário.

r rir r nr u r rir.r.
Rhythmo ternário.

rrrnrir f mini
Rhythmo binário — Primeira frase.

41 2 3

rrirrrirrfrrirrn
Segundâ frase.

86 75

r nr r rir n r nr -ii
Rhythmo ternário — Primeira frase.

2 31 4

rr rnrirf íí í imi %
Segunda frase.

86 75

rmrmrírrriri
N’estes exemplos se observa paridade não só quanto
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ao numero dos compassos de cada frase , mas o quinto 
compasso corresponde exactamente ao primeiro na collo- 
cação dos elementos do rhythmo, o sexto ao segundo , 
o septimo ao terceiro, e o oitavo ao quarto. Nota-se 
corutudo uma differença entre as duas frases do primei
ro exemplo; pois em lugar de duas Minimas que se 
aclião no quarto compasso , ha só uma seguida d’uma 
pausa no oitavo. A razão d’esta differença é que depois 
das duas frases termina o sentido rhythmico ; e os rhy- 
thmos que apresentei em ultimo lugar como exemplos, 
tornar-se-hão regulares e sensíveis, se a cada um d’esses 
exemplos, compostos de quatro compassos, correspon
derem frases semelhantes assim no numero dos compassos 
como na collocação dos tempos.

Exemplos.

Rhythmo binário — Primeira frase.

Sendo o resultado da mais simples sensação do 
rhythmo o affectar o -ouvido por um modo uniforme, 
esta sensação é produzida sem custo ; porem não é assim 
quando o rhythmo se compõe d’elementos multiplicados 
e diversamente combinados. Em os dous últimos exem
plos , cada compasso contem elementos diversos, e por 
isso cada um d’elles produz uma sensação distincta; d’on- 
de se infere que a symetria da collocação desapparece, 
e conseguintemente a correspondência rhythmica tanto 
mais se desvanece.

Mas de combinações semelhantes póde resultar uma 
nova correspondência de numeros, E por certo que o
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ouvido, mesmo sem contar o numero dos compassos, 
é todavia affectado da sensação d’esse numero ; d’onde 
lhe provêm a necessidade de que este se repita, e , 
quando satisfeito n’esta parte, um novo genero de rhy
thmo se estabelece para elle em razão da symetria daS 
frases: este rhythmo constitue 5 fraseologia, que em 
musica se designa sob o nome de quadratura de frases. 
A necessidade de symetria no numero dos compassos 
correspondentes estabelece pois um novo genero de rhy
thmo, quando esta symetria não exista ja nos elemen
tos do rhythmo dos tempos; e este novo rhythmo é 
tanto mais satisfactorio quanto mais perfeita fôr a se
melhança na disposição dos elementos rhythmicos de 
cada compasso. Assim o primeiro tempo do ultimo com
passo é precisamente o ponto de terminação.

A disposição do rhythmo fraseologico não é sempre 
tão regular como nos exemplos de que se tracta; mas 
podemos affirmar que quanto menos regularidade hou
ver n’essa disposição, tanto mais diminuta será a sen
sação d'este genero de rhythmo.

A expressão de quadratura de frases, de que 
nos servimos na linguagem ordinaria para designar o 
rhythmo fraseologico, póde fazer persuadir necessidade 
absoluta de compôr todas as frases em quatro compas
sos ; porem tal necessidade não existe , pois assim como 
ha um rhythmo ternário de tempos, ha também 
rhythmo ternário de frases. Uma frase de tres 
passos, se tiver uma outra frase correspondente de tres 
compassos , será pois perfeitamente rliythmica; e o rhy
thmo será sobre tudo satisfactorio, se a disposição dos 
elementos do rhythmo de cada compasso fôr absolu
tamente symetrica nas duas frases.

Ha também frases correspondentes de cinco coin-

um
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passos cada uma; mas a este respeito podemos fazer a 
mesma observação que faríamos sobre o rhythmo de 
cinco tempos por compasso, que alguns autores tentá- 
rão introduzir na musica: e vem a ser que o ouvido 
é absolutamente incapaz de penetrar as relações d’esta 
combinação por cinco,*e se taes combinações tem pro
vado bem , é porque o ouvido as decompõe como rhy- 
thmos alternativamente binários e ternários, e porque a 
symetria que resulta da repetição estabelece para este 
orgão relações de conformidade que aeabão por lhe ser 
satisfactorias. Uma serie de compassos quinarios affecta 
pois o ouvido como uma alternativa de compassos de 
dous e tres tempos; uma serie de frases de cinco com
passos é uma combinação alternada de frases de dous 
e tres compassos: d’onde provêm que o rhythmo fraseo- 
logico de frases de cinco compassos é o menos simples 
de todos, e por conseguinte o mais frouxo ao ouvido.

Ás vezes a primeira frase de quatro compassos é 
cortada por um repouso incidente no meio, isto é, no 
fim de dous compassos: em tal caso o ouvido exige 
que a mesma cesura musical se faça sentir na frase 
complementaria ou correspondente. Sirva d'exemplo o 
Romance do Prisioneiro.

Lors que dans u—ne tour ob—seu—re

Ce jeune homme est dans la dou — leur,
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3
Mon cceur gui-dé parla na-tu — re

B
mal — heur.Doit com-patir à son

N’este exemplo , A é o comêço da proposição cujo 
complemento é B ; 1, 2,3, 4, são membros de fra
ses correspondentes e symetricas.

Ás vezes fica suspenso o sentido musical depois 
segunda frase de quatro compassos ; n’este caso 

terceira frase de quatro deve servir de complemento 
para satisfazer o ouvido. Tal é o exemplo que se aclia 
na celebre cançoneta das Bodas de Figaro que co
meça por estas palavras : JHon cceur soupire , etc.

da uma

jour;Mon cceur sou-pi — re La nuit le

c’est d’a — mour?

Si cest d’a — mour?

Cahiria em erro quem da mat^ ia precedente tirasse
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por conclusão que uma peça de musica qualquer deve 
sempre conter numero par de compassos ; por que não 
poucas vezes succede, em um final d’Opera ou n’ou- 
tra peça escripta para muitas vozes , que o compasso 
final d’uma frase serve também de primeiro a outra 
frase, o que faz por fim que o numero dos compas
sos seja impar, sem que o ouvido se resinta d’essa 
desigualdade ; esta especie d’intersecções é mesmo o que 
tem graça , quando mettidas a proposito.

Não é sem exemplo que uma frase destacada de 
cinco ou tres compassos a pparece no meio d'outras fra
ses regulares e quadradas; mas um tal defeito contrasta 
sempre com um ouvido delicado: ouso asseverar mes
mo sem preceder exame que a frase está mal concebi
da , e que , reflectindo attentamente , seu autor a po
deria ter feito regular. Demais, são casos muito raros; 
pois que o musico naturalmente e sem o pensar vai 
seguindo a quadratura das frases , bem como o poeta 
a .medida dos versos.

Comtudo certas melodias populares de paizes mon
tanhosos , taes como a Suissa , a Auvergne, a Escossia, 
achão-se impregnadas de numerosas irregularidades d'este 
genero , e não são por isso menos agradaveis. A irre
gularidade é mesmo o que agrada n’esta especie de 
melodias, pois contribue para lhes dar a fisionomia par
ticular , estrangeira , selvagem , digamos assim , 
excita a nossa curiosidade desviando-nos dos costumes 
adquiridos. Nãó devemos porem illudir-nos com isto; 
o que alli nos enleva um momento, bem depressa nos 
fatiga , a não estarmos distrahidos com outra musica ; 
e a irregularidade que se nota e que a principio nos 
agradava , acaba por nos parecer monótona e affectada. 
Póde um musico tirar vantajoso partido d’esta especie

qual
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de melodias; mas cumpre-lhe saber empregà-las a pro- 
posito, e que não seja prodigo delias.

A melodia , fructo da imaginação e da fantasia , 
apparentemente livre de todo o embaraço, esta pois 
subordinada a tres condições das q.uaes depende a sua 
existência , a saber : congruência de tom, rhythmo 

Vamos vêr que ha outra não menos impor
tante, não menos imperiosa e mais complicada; faltada 
modulação. Dá-se este nome á passagem d’um tom para 
outro, isto é, da escala d’uma nota para a escala d’ou- 
tra nota. Convém explicar em que consiste o mecanis
mo e o objecto d’estas mudanças de tom.

a de musica fosse toda no mesmo tom,

e numero.

Se uma peç
o resultado seria uma especie d’uniformidade fastidiosa; 
esta uniformidade se designa' exactamente pelo nome 
de monotonia (um só tom). Pequenas Arias , d’um 
estylo natural e simples, são as únicas que podem ad- 
mittir a unidade de tom sem dar lugar aos inconve
nientes da monotonia. Quando se tracta d’uma peça de 
certa extensão, torna-se necessária a modulação; mas 
esta depende d’approvação do ouvido, assim como o 
rhythmo e a fórma das frases. Logo que pertendemos 
fazer uso da modulação, ou antes logo que a isso nos 
achamos dispostos pela natureza dos cantos inventados, 
sobrevem o embaraço da escolha dos tons. Com effeito 
o ouvido só admitte um encadeamento de tons que o 
possão deleitar. Para attingir este ponto, importa que 
haja alguma analogia entre o tom que acaba e o que 
principia, se bem que não falta grande numero de cir- 
cumstancias em que a modulação, para agradar, deve 
ser inopinada.

Reflectimlo sobre a contrariedade que parece ori
ginar-se d’esta duplicada obrigação, bem .se vê que qual-
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quer peça tem duas especies de modulação, uma, prin
cipal , que determina a sua fórma; outra, accessoria, 
que é somente episódica. A modulação principal tendo 
por objecto (e isto a fim de contribuir para a varie
dade) representar com simplicidade o pensamento do 
autor, exige a analogia de tom acima referida, em 
quanto as modulações incidentes , cujo effeito é desper
tar a attenção dos ouvintes por effeitos estimulantes, 
não ficão sujeitas áquella analogia. Quanto mais natu
ral e simples fôr a primeira, tanto mais satisfará o ou
vido; quanto mais inopinadas fôrem as segundas, tanto 
mais hão de concorrer para augmentar o effeito.

Isto supposto, uma nova difficuldade se offerece, 
a qual vou mostrar. Seja qual fôr o tom principal es
colhido pelo autor d’uma peça de musica, muitos ou
tros tons se agglomerão ao redor d’elle em fórma a te
rem mutua relação com o primeiro; porque se o tom 
é maior, occorre a principio o seu relativo menor, isto 
é, aquelle que tem o mesmo numero de sustenidosou 
bmoes, depois o que tem 
mais, e em fim o que tem um sustenido ou bmol de 
menos ; se pelo contrario se tracta de tom menor, lem
bra primeiro o seu relativo maior, isto é, o que tem 

numero de sustenidos ou bmoes, depois os 
sustenido ou bmol de mais ou de menos.

,

um sustenido ou bmol de

o mesmo
que tem um
Mas de todos estes tons, qual é o que se deve ado- 
ptarl Eis onde felizmente bate o ponto da questão; 
por quanto é evidente que se não. houvesse mais que 

modo de sahir do tom principal, era de esperar 
mesma modulação, e então o prazer causado

um
sempre a
pela musica seria mui diminuto, ou até desappareceria 
completamente. Basta, para uma modulação ser agra- 
davel e regular, passar do tom principal para outro
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melodia um sustenido ouanalog'0, isto e, introduzir 
bmol de mais, ou supprimir algum d’elles. Supponha- 

tom maior, por exemplo, Re, que tem dous 
sustenidos', a saber, Fa e Do : o pensamento do com- 

ser igualmente simples e natural, quer

na

mos um

ppsitor poderá
faça a modulação para Si menor, onde ha o mesmo 

de sustenidos; quer passe a La , que tem um 
menor, onde se acha

numero
sustenido de mais; a Fa 
também um sustenido de mais; ou a Sol, que tem 
um sustenido de menos; a fantasia é so a que determi
na a escolha.

Toda a modulação principal se póde pois fazer para 
quatro tons diíferentes. E ninguém se persuada que o 
pedantismo das escolas regulou as cousas com tão limi
tado numero de meios: os mais atrevidos compositores,
os que são dotados de genio o mais independente, 
passarão pela violência de se restringir no meio do seu 
estro, pois reconhecerão que tudo o que é sahir fóra 
de taes limites offende o ouvido em vez de o deleitar. 
Elles não divagão nem de todo se entregão ao impulso 
de suas moduladas concepções sem primeiro fixarem com 
regularidade a modulação principal; estas porem, longe 
de desagradarem ao ouvido, grangeião sensações tanto 
mais vivas para este, quanto mais inopinadas fôrem
aquellas.

Acabo de dizer que todos os compositores se eon- 
formão com o systema regular da modulação principal; 
devo ajunctar que entre os quatro tons de que para 
isto se servem, d’ordinario adoptão um de preferencia 
a outros para se ouvir mais a miudo. Assim , posto que 
a modulação a mais simples , .a mais natural, a mais 
uni versai mente adoptada, seja aquella em que a me
lodia passa d’um tom maior a outro tom maior com
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um bmol de menos ou sustenido de mais, como de Re 
a La , ou antes d’um tom menor ao seu relativo maior, 
como de Si menor a Re maior, com tudo alguns mú
sicos hão preferido modulações menos usadas, e habi
tualmente se servem d’ellas. Rossini , por exemplo, acjo- 
ptou a modulação que passa de tom maior a tom me
nor com um sustenido de mais, como de Re maior a
Fa menor; mas com tanta frequência usou d’este 
meio, que o vulgarizou e tornou trivial.

Taes são pois as condições principaes da melodia: 
1.* congruência de tom-, 2.a symetria de rhythmo; 
3.* symetria de numero 4.1 regularidade de modu
lação. Cahiria em erro quem se persuadisse que são ou
tros tantos obstáculos á producção das ideias ; por quan
to o rhythmo, o numero, a modulação se achão tão 
inherentes,ás faculdades do musico, que este sem re- 
fiectir e como por instincto lhes obedece, unicamente 
occupado do caraeter gracioso, energico, alegre ou apai
xonado da sua melodia ou cantilena (1) Que estorvos 
ainda mais inevitáveis tem elle de vencer na produc- 

de suas ideias! Se, escrevendo em es- 
a col loca

ção e no plano
tylo dramatico, procura cingir-se á letra, 
ção dos versos , 
muitas outras considerações o poem em maior aperto, 

diante se verá; todavia o homem de genio 
triunfa sempre de tudo isto. É 
dem comprehender os 
dade d'inventar , de conservar o estro, o calor, o delí
rio, dé se apaixonar em fim no meio de tantos obsta- 

escolha do seu thema,

rapidez da acção, eprosodia

como ao
um mysterio que só po- 

mesmos compositores , essa facul-

culos; de ficar independente na

(1) São svnonymas estas duas palavras. A segunda vem do Ita
liano cantilena.
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como se a isto nada see de o manejar habilmente 
puzesse. Quem ponderar todas estas cousas, não deixará 
de conhecer que mesmo a musica medíocre póde ter 
seu merecimento.

op-

Ha melodias que agradão per si mesmas e despi- 
das de todo o ornato estrangeiro, até d’acompanhamento ; 
estas porem são em pequeno numero. Outras ha que, 
a pezar de serem puramente melódicas, precisão do soc- 
côrro d’uma harmonia qualquer para produzir efíéito. 
D’estas em fim ha taes cuja origem reside na harmo
nia que as acompanha. Todo aquelle que não for in
sensível ao efféito dos sons entra facilmente no todo das 
melodias da primeira especie: d’aqui vem o tornarem- 
se logo populares. As melodias que só produzem effeito 
com o auxilio d’algum acompanhamento , não exigem 
grandes conhecimentos musicaes para se sentirem; mas 
entretanto não podem agradar senão a ouvidos affeitos 
a escutar musica. Quanto ás melodias da terceira es
pecie , que se podem chamar melodias harmónicas, só 
os músicos se achão em estado de as appreciar; por
que em vez de serem o resultado d’uma ideia simples, 
tem complicação com diversos elementos , e demandão 
conseguintemente uma especie d’analyse para serem com- 
prehendidas: analyse que o musico faz com a rapidez 
do relampago, mas que outro qualquer homem não póde 
fazer senão lentamente e com custo. Não deixão ellas 
de ser por isso melodias muito reaes, e é sem razão 
que o auditorio muitas vezes.exclama que tal peça não 
tem canto, quando n’ella se encontra este genero de 
melodia, devendo somente dizer-se que o seu canto não 
é facil de comprehender. O esmerar-se cada qual 
penetrar o âmago d’estas cousas seria augmentar suas

mas a

em

fruições e não careceria de inui longo estudo;*
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nossa preguiça natural, extensiva a tudo, exerce sua in
fluencia até sobre os nossos prazeres.

Bera que a melodia seja na apparencia o que to
dos podem appreciar facilmente, é com tudo uma das 
partes da musica sobre a qual se formão os mais er
róneos juizos. Poucos ha habituados a theatros lyricos 
que se não julguem em estado de decidir da novida
de d’uma melodia; mas, alem de lhes faltar n’esta parte 
a erudição musical, quantas vezes se não deixão elles 
illudir com os ornatos do cantor, que dão um ar de 
novidade a cousas que envelhecerão í Que antigualhas 
vestidas á moderna por meio d’acompanhamentos de.fôr
mas differentes, dinstrumentos novos, de mudanças d’ 
andamento, de modo ou de tom ! E em quanto se não 
percebe a verdadeira analogia que ha entre tal melodia 
antiga e tal outra que se reputa moderna, quantas ve
zes acontece afligurarem-se identidades imaginarias, por
que se nota alguma semelhança de rhythmo entre duas 
melodias cujos caracteres, fôrmas e inspiração nada tem 
d’analogo! São innumeraveis os erros d’este lote; e en
tretanto não ficão menos convencidos da infallibilidade 
do seu juízo, e sempre os acharemos promptos a rein
cidir nos mesmos erros com a mesma afFouteza.

Mas, dirão elles, não temos precisão d’examinar 
tudo para saber se tal melodia é ou não agradavel : isso 
mais se sente do que analysa , e todo o mundo se acha 
em estado de julgar das suas sensações. — Não ha du
vida que assim é; mas que devemos d’ahi concluir? Que 
qualquer está no direito d’affirmar que tal melodia lhe 
apraz ou lhe parece insignificante ou desagradavel, mas 
não de decidir do seú mérito, uma vez que não esteja 
em circumstaneias de a analysar. Oxalá não lhes seja 
forçoso examinar os campassos das frases para vêr se estão
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regulares! Semelhante trabalho, indigno de todo aquelle 
que possue o sentimento musico, nunca é necessário a 
quem chegou a adquirir um ouvido fino para julgar 
assim do rhythmo como do numero. Para aperfeiçoar 
este orgão é que devemos trabalhar, e, para o conse
guir, a attenção é bastante sem nos valermos da sci- 
encia. Em vez de se dar todo ao prazer vago que lhe 

Aria, um Duo, tome cada um a delibera- 
de consi-

caiisa uma
ção d’examinar a estructura d'estas, peças 
derar õ arranjo e repetição das frases, os rhythmos 
principaes, a cadencia, etc.: a principio este trabalho 
lhe será penoso e turbará suas fruições; mas o habito 
insensivelmente virá supprir a attenção, e bem depressa 
será elle tal que a mesma attenção se torne menos ne
cessária. Então, o que até alli parecia sómente um cal
culo esteril, tornar-se-ha a origem d’um juizo facil 
manancial das mais vivas fruições.

Ha uma outra objecção que voluntariamente se re
pete e que não convém deixar sem resposta, pois é ca
pciosa e póde suscitar duvidas, mesmo a um espirito 
verdadeiramente appreciador. “ Guardai-vos de toda esta 
„ sciencia, (dizem os em que domina uma preguiça 
„ invencível), ella só póde minorar vossos prazeres. As 
„ Artes não nos procurão fruições senão á medida que 

effeitos são imprevistos. Não busqueis pois ad-
tornar-

e o

*

„ seus
„ quirir conhecimentos cujo resultado deve ser 
„ vos mais proprios para julgar que sentir.”—Todo este 
raciòcinio se funda n’este axioma de philosophia: “ Per
ceber, é sentir; comparar, é julgar.” Mas o aperfei
çoamento do orgão auditivo, que dimana da observação 
do efleito dos sons, não é mais que um. meio de per
ceber melhor e d’augmentar por isso o total de suas 
fruições. Eis a razão porque se torna necessária a at-
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tenção a qualquer homem, logo que d’um estudo im
perfeito colhe pouca utilidade. Todos fórmão juizos ácerca 
da musica, uns por instincto cego e com precipitação, 
outros por gôsto apurado e com reflexão. Quem ousa- 
ria dizer que a primeira especie de juizos vale mais 
que a segunda 1

Quando tractar da expressão dramatica, farei vêr 
qual e a parte da melodia de que o ouvido menos 
exercitado ajuiza acertadamente por mero instincto.

Capitulo X.

Da harmonia.

Muitos sons que fazem simultaneamente escutar-se, 
e cuja reunião lisongêa mais ou menos o ouvido , re
cebem o nome d 'accordes. O System a geral dos 
des e as leis da sua successão pertencem 
da Arte musical que se designa pelo nome d harmonia.

Harmonia é termo generico , quando significa a 
sciencia dos accordes. Mas dizemos também a harmonia 
d um accorde para indicar o effeito que elle produz no 
ouvido: outro exemplo da pobreza da linguagem 
sical.

accor-
a um ramo

mu-

Em consequência da educação dos povos modernos 
e c.ivilisados, vivem muitos na persuasão de que o sen
timento da harmonia é tão natural ao homem, 
possui-lo houvera de ser cousa de todos os tempos. É 
um erro, pois ha toda a probabilidade de que os povos 
antigos não tiverão ideia d’ella; e os Orientaés d/agora 
nem por isso estão n’ella mais iniciados: o effeito de

que o
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nossos accordes os importuna. A questão do conheci
mento que os Gregos e os Romanos poderião ter ácerca 
da harmonia , ha sido fortemente controvertida , mas de 
balde, por ninguém poder allegar p 
sua opinião n’esta parte (1). O equivalente do termo 
harmonia não se acha empregado uma só vez nos tra- 
ctados de musica dos Gregos ou Latinos de que temos 
noticia (2); o canto d’uma Ode de Pindaro , o d’um 
Hymno a Nemesis e alguns outros fragmentos, é quanto 

resta da antiga musica dos Gregos, e não appa- 
alli vestígios alguns d’accordes; em fim a fôrma

rovas a favor da

nos
recem
das Lyras e das Cvtharas, o pequeno numero de suas 
cordas que não podiãcf ser modificadas como 
Violão, visto taes instrumentos não terem braço como 

tudo isto, digo, faz mui provável a opinião 
harmonia na mu-

as do

os nossos,
dos que tem para si que era nulla a 
sica dos antigos. Seus adversários oppoem que esta 
harmonia existe em a natureza. — Concedo : mas quan- 

só mui tarde setas cousas encerra a natureza que 
notarão! A harmonia existe em a natureza, e com tudo 
o ouvido dos Turcos, Árabes e Chinas ainda até hoje 
se não pôde acostumar a ella.

Descobrem-se os primeiros vestígios da harmonia 
entre os escriptores da idade media , pelo decurso do 
século IX ; ella permaneceo em estado de barbarie até

(1) Creio portanto que seria possivel demonstrar pela mesma na
da escala musical dos Gregos, que estes não podião fazer

uso dq harmonia no'sentido em que a tomamos; mas é esta uma ques
tão delicada que aqui não tem lugar,

(2) Fôrão escriptos estes tractados.desde os tempos d’Alexandre 
até quasi ao fim do império Grego. Os mais importantes são os d Aris- 
toxeno, d Aristides Quintiliano , d’Alypio, de Ptolomeo e de Boecio.

tureza
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quasi ao meado do XIV , epoca em que alguns mú
sicos Italianos começárão a dar-lhe fôrmas m ais suaves. 
Entre estes músicos, os mais distinctos fôrão Francis
co Landino , por sobrenome Cieco, porque era cego, 
ou Francesco degli organi, em razão da sua habilidade 
para o Orgão, e Thiago de Bolonha, A harmonia se 
aperfeiçoou depois entre as mãos de dous músicos Fran- 
cezes, Guilherme Dufay e Gil Binchois, e do Inglez 
João Dunstaple: viverão todos tres durante os primeiros 
50 annos do século XV. Seus discipulos accrescentárão 
ás suas descobertas, e desde então a harmonia se foi con- 
tinuamente enriquecendo de novos effeitos.

O habito em que o estamos d’ouvir harmonia desde 
a infancia, nos faz d’isto uma precisão em musica. De
mais, parece que nada ha tão natural; e, no estado de 
civilisação musical a que chegamos, é raro que duas 
vozes cantem a um tempo sem que procurem harmonizar, 
isto é, formar accordes. Não podendo cada uma das 
vozes produzir mais que um som individual, duas vo
zes coriíbinadas não podem pois formar senão accordes 
de dous sons: são estes os da maior simplicidade pos
sível. Chamão-se intervallos, porque ha necessariamente 
uma distancia d’um som a outro; os nomes d’estes in
tervallos exprimem as distancias que se achão entre os 
dous sons. Assim denominamos Segunda o intervallo 
comprehendido entre dous sons visinhos, Terceira o 
que se acha entre dous sons separados por outro, Quar
ta o que encerra quatro sons, e assim por diante á me
dida que a distancia comprehende mais um som, Quin
ta, Sexta, Septima, Oitava e Nona. Os intervallos* 
que ultrapassão a Nona, conservão os nomes de Ter
ceira, Quarta, Quinta, etc. ; porque não são mais que 
dobradas ou triplicadas Terceiras, Quartas, Quintas,

72
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e cujo effeito é analogo ao dos intervallos nãoetc.
compostos.

Se nos lembrarmos que diversos sons, taes como
com-U , jRe , conserváo a denominação 

i pela ideia de realidade que se li
Re b , Re

de Re liga aomuni
nome das notas, facilmente conheceremos que todo o 
intervallo é susceptivel de se apresentar sob differentes 

se Re fôrma sempre uma segunda re_aspectos; porque, 
lativamente a Do, este Re ou este Do poderão achai. 
se qualificados com um bmol, bquadro ou sustenido, 
e então a Segunda será mais ou menos ampla , mais 
ou menos restricta. Um intervallo reduzido á sua me- 

dimensão, e no qual somente apparecem os signos 
dum tom ou modo qualquer, se designa pelo epitheto 
de menor; o mesmo intervallo, na sua maior extensão 
relativa ao tom, é maior. Por exemplo, o intervallo 

L é uma Segunda menor; o de 
é uma Segunda maior. Mas se, por 

alteração ^ momentânea que se não conforma cqm 
o tom, se organizão intervallos mais breves que osme- 

mais longos que os maiores, são designados.

nor

a Rea*de Do
Do
uma

Re*
nores ou
os primeiros pelo nome de diminutos, e os segundos 
peio áaugmentados. Por exemplo, o intervallo de Do 

é uma Quarta diminuta que não podemos 
senão como uma alteração momentâ

nea; pois não ha tom algum era que o Do seja sus
tenido, quando o Fa é natural; pela mesma razão, o 
intervallo de Do

# a.Fa hconsiderar *

U a Sol é uma Quinta augmen. 
n gráos da extensão dos intervallostada. Os diversos 

são pois de quatro especies: diminuto, menor, maior , 
augmentado.

Erão antigamente usadas as denominações de jus. 
ta e falsa para exprimir as variedades d’extensão da

10
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Quarta e da Quinta -, mas o que é falso não poden
do ter cabimento em musica , abandonárão-se estas rnás 
expressões (1).

Nem todos os intervallos ou accordes de dous sons 
produzem no ouvido o mesmo effeito: uns o deleitão pela 
sua harmonia, outros o aífectão menos agradavelmente, 
e não o podem satisfazer senão encadeados com os pri
meiros. Dá-se o nome de consonâncias aos intervallos 
agradaveis, e o de dissonâncias aos outros.

Os intervallos consonantes são Terceira , Quarta , 
Quinta, Sexta e Oitava; os dissonantes, Segunda, 
Septima e Nona.

Os intervallos consonantes e dissonantes tem a pro
priedade de se inverterem, isto é, duas notas quaesquer 
podem estar com relação uma á outra em posição in
ferior ou superior. Por exemplo, Do considerado como 
nota inferior e JMi como superior, dão o resultado d’uma 
Terceira; mas logo que o Mi seja nota inferior e o 
Do superior, ellas formarão uma Sexta.

A inversão de ccfnsonancias produz consonâncias; 
a de dissonâncias gera dissonâncias. Assim a Terceira 
invertida produz a Sexta, a Quarta produz a Quinta, 
esta produz a Quarta, a Sexta produz a Terceira, a 
Segunda produz a Septima , e esta a Segunda.

Longo tempo se disputou para saber se a Quarta 
é consonância ou dissonância; até chegárão a escrever- 
se dous grandes volumes sobre este assumpto, e ter- 
se-h ião poupado péssimos raciocínios se reflectissem na 
lei da inversão. A Quarta é uma consonância de qua-

74

(1) Entre nós chamào-se justas as consonâncias perfeitas, isto 
é. Oitava, Quinta e Quarta ; e dizemos Oitava justa, Quinta justa, 
etc. (Nota do traductor).
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lidade inferior ás outras; mas é consonância, porque 
dimana d’outra consonância (a Quinta) da qual é in
versão.

A inversão offerece á harmonia um manancial de 
variedade, pois basta mudar a posição das notas para 
obter diversos effeitos.

Disse eu que os intervallos consonantes são agrada- 
veis, e que os outros o são somente pela combinação 
com estes. Resulta d’esta differença que a successão das 
consonâncias é livre e que d’ellas se podem fazer se
guimentos tão extensos como cada um quizer; duas dis
sonâncias , pelo contrario, não podem succeder-se , e, na 
resolução de qualquer dissonância em consonância, a 
nota dissonante deve descer um degráo. Esta regra, 
que se não infringe sem offender um ouvido delicado, 
nem sempre a respeitão Rossini e os compositores da 
sua escola; mas se o professor de Pesaro faz desculpar 
suas negligencias em favor das qualidades do seu gé
nio, nem por isso deixa de ser certo que a regra se 
funda nas irrecusáveis relações de concordância ou dis
cordância dos sons, relações que não podem violar-se 
impunemente.

É evidente que, reunidas duas ou tres consonân
cias, taes como a Terceira, Quinta e Oitava em um 
só accorde , este accorde será consonante; mas quando 
a muitas consonâncias se ajuncta uma dissonância, o 
accorde ficará dissonante. Em a maior parte dos ac- 
cordes dissonantes não ha mais que uma dissonância; 
alguns porem encerrão duas.

Se fossemos obrigados a enumerar todos os inter
vallos que entrão na composição d’um accorde de qua
tro ou cinco notas, a nomenclatura d’esses accordes se
ria um embaraço na linguagem musical e cançaria a
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memória; não acontece porem assim. O accorde for
mado de Terceira , Quinta e Oitava chama-se 
cellencia o accorde perfeito, por ser o que mais sa
tisfaz o ouvido, o unico que póde servir de conclusão 
a toda a especie de periodo harmonico, e que dá ideia 
de repouso. Todos os outros se designão pelo intervallo 
mais caraeteristico da sua composição. Assim um accor
de composto de Terceira , Sexta e Oitava, chama-se 
accorde de Sexta, porque este intervallo constitue a 
differença que ha entre este accorde e o perfeito ; dá- 
se o nome d 'accorde de Segunda ao que se compõe 
de Segunda, Quarta e Sexta, por ser a Segunda a dis
sonância que deve resolver descendo ; chama-se accor
de de Septima o que è formado de Terceira, Quinta e 
Septima, etc.

Nos accordes compostos de tres ou quatro notas é 
que a variedade proveniente das inversões se faz sobre 
tudo notável, pois que a harmonia d’estes accordes póde 
apresentar-se ao ouvido debaixo de tantos aspectos dif- 
ferentes quantas fôrem as notas que entrão na sua com
posição. Por exemplo, o accorde perfeito consta de tres 
notas, cada uma das quaes arbitrariamente se póde col- 
locar na posição inferior. Na primeira posição, compõe- 
se o accorde de Terceira e Quinta; é o accorde per
feito: na segunda, o accorde encerra Terceira e Sexta ; 
é o accorde de Sexta: na terceira em fim, os inter- 
vallos são Quarta e Sexta; è o accorde de Quarta e 
Sexta. Póde ter lugar em todos os accordes a mesma 
operação, e dá origem a grupos de fôrmas e nomencla
turas difíerentes, cuja enumeração aqui é inútil, visto 
não ser este livro um tractado d’harmonia: basta fazer 
uma ideia exacta da operação.

Ha accordes dissonantes que não offendem o ou-

por ex-
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vido., guando se fazem escutar immediatamente e sem 
preparação alguma; estes chamão-se accordes disso
nantes naturaes: outros ha cujo effeito seria desagra
dável , se a nota dissonante não fosse ouvida primeiro 

estado de consonância. Este requisito se denomina 
preparação de dissonância, e esta especie d’accordes 
se designa sob o nome 
Ha outra especie d’accordes que consiste em substituir 
uma nota a outra raais naturalmente ligada á sua com
posição , e dá-se-lhe o nome de substituição d'accordes. 
Quando uma ou muitas notas são momentaneamente al
teradas por um sustenido, bmol ou bquadro accidentaes, 
chama-se esta especie alteração d'accordes. Em fim ha 
harmonias em que a prolongação, substituição e alte
ração se combinão duas a duas ou todas a um tempo. 
E se reflectirmos alem d’isso que em todas as faces dos 
accordes se reproduzem todas estas modificações, po
deremos fazer ideia da prodigiosa variedade de fôrmas 
de que é susceptivel a harmonia. Esta variedade se 
augmenta ainda segundo a fantasia de certos composi
tores que ás vezes antecipão nos accordes a harmonia 
dos accordes seguintes: este genero de modificações, posto 
que assás incorreeto em uma multidão de circumstancias, 
não é destituído d’eífeito.

Em todos os accordes que mencionamos, os sons 
' tem entre si uma relação mais ou menos directa, mais 

ou menos lógica; ha casos em que esta relação desap- 
parece quasi inteiramente. N’esta especie d’anomalias 
harmónicas, uma voz ou instrumento graves, interme
diários ou agudos sustentão a vibração d’uma nota du
rante certo numero de compassos. Esta duração se cha
ma pedal; porque, na origem da sua iuvenção , só foi 
empregado em musica d’igreja por organistas que para

em

de prolongação d 'accordes.
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este fim se servião do teclado dos pedaes do mesmo 
instrumento. Sobre o 
riada e produz as mais das vezes um bellissimo effeito, 
posto que o som d’este pedal (cousa singular!) não es
teja em relação com aquella senão, de longe em longe; 
basta que a relação se restabeleça d’uma maneira con
veniente á conclusão.

Em quanto na musica d’igreja se não dava ainda 
importância á instrumentação, era o Orgão quasi o unico 
instrumento adoptado n’este genero de musica. Seu em- 
prêgo limitou-se por dilatado tempo a manter as vozes 
na ordem em que se achava escripta cada uma das 
suas pártes, sem lhes metter ornato algum estranho. 
Quando o Basso cantante devia guardar silencio, calava- 
se também o Basso do Orgão; e a mão esquerda do 
organista ficava então occupada em executar a parte do 
Tenor ou do Contralto. É commumente attribuida a 
Luiz Viadana, mestre de capella da Cathedral de Man- 
tua, a invenção d’um Basso independente do canto * 
proprio para ser executado no Orgão ou em qualq 
outro instrumento de teclado, e que, não sendo inter- 

antigo Basso, recebeo o nome de Basso

dal se fórma uma harmonia va-pe

ic

rompido como o 
continuo. Muitos músicos parece tiverão ideia d’este 
Basso ao mesmo tempo; mas Viadana foi o primeiro 
que sobre isto deo regras precisas n’um tractado que 
publicou em 1606 
posições. Exprimio, por meio de cifras sobrepostas ás 
notas do Basso, os accordes das differentes vozes, e 
esta fórma abbreviada lhe proporcionou 
escrever sobre a parte destinada ao organista o que per
tencia ás vozes. Esta parte com cifras sobrepostas tomou 
em Italia o nome de partimento, e em França o de 
basse-chiffrée.

seguido d’um resumo de suas corn

os meios de não
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Se escrevessemos uma cifra para cada intervallo
que entra na composição d’um accorde, resultaria d’aqui 
uma confusão mais frequente para os olhos do organista

leitura de todas as partes reunidas em notaçãoque a
ordinaria , e ficaria mallogrado o intento. Em lugar d’isto 
não'se aponta mais que o intervallo caracteristico. Para 
o accorde perfeito , por exemplo , somente 
3 , que indica a Terceira. Se esta Terceira accidental- 

torna maior ou menor por effeito d um ^ 
5 collocão-se estes signaes antes ou depois da cifra; ca

so ^ella fique sendo menor em razão d’um {7 
adopta-se o referido meio. Quando dous intervallos 
são caracteristicos d’um accorde , junctão-se ambos : por 
exemplo , o accorde de Quinta e Sexta se exprime por 6. 
Os intervallos diminutos vem marcados com uma linha 
diagonal que corta a cifra d’esta maneira- quanto aos 
intervallos augmentados, exprimem-se pondo ao lado da 
cifra o ^ , t? , ou U que os modifica. Quando a nota sen
sível é caracteristica d’um intervallo, acha-se repre

se escreve um

mente se

tjou
*ou

sentada por este signal +.
Tem havido, segundo as épocas e as escolas, dif- 

ferentes systemas de cifrar o Basso. Estas diíferenças 
são de pouca importância: basta que se eritendão e que 
o organista ou quem acompanha seja versado nos diversos 
n^ethodos.

No estado actual da musica o Orgão apenas oc- 
cupa um lugar secundário entre a massa d’instrumentos 
que o rodeião, de sorte que o Basso cifrado ou conti
nuo perdeo uma parte do seu valor ; porem não deixa 
de ser necessário cultivâ-lo, ja para desenvolver em 
os jovens artistas o sentimento da harmonia por meio 
d’este genero d’estudo, ja para conservar a tradição das 
bellas composições da escola antiga. Outr’ora em França
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não dizião: Devemos estudar harmonia, mas sim 
devemos aprender o Basso continuo. Os Allemães tem 
conservado o equivalente d’esta expressão no seu General 
— Bass, e os Inglezes no

À historia da harmonia é
thorough — bass.Seu
uma parte das mais in

teressantes da historia geral da musica. Ella não só 
consta d’uma não interrompida serie de descobertas 
propriedades aggregativas dos sons, descobertas que 
devem a sua origem á urgência de novidade, á

aperfeiçoamento da musica

nas

ousa
dia d’alguns músicos, 
instrumental, e sem duvida também

ao
ao acaso; mas ha 

ainda uma secção d’esta historia que não é menos di
gna d interessar-nos, e vem a ser os esforços que se hão 
empregado para reduzir a systema completo e raciona-, 
vel todas as obras dispersas offerecidas pela pratica á 
avida curiosidade dos theoricos. E notai cjue a historia 
datlieoria é essencialmente dependente dada pratica; pois 
á medida que o genio dos compositores se affoutava a 

combinações , tornava-se mais difficil reduzi-las 
ao systema geral e reconhecer a sua origem. As nume
rosas modificações que soffrião os accordes, desfigura- 
vão tanto a sua fôrma primitiva, que não é d’admirar 
se commettessera muitos erros ao organizar suas diver
sas classificações.

Até quasi ao fim do século XVI não usarão 
d’accordes consonantes

novas

senãg
e d'algumas prolongações que 

produzião dissonâncias preparadas: com taes elementos 
deixarão tão circumscriptas as fôrmas harmónicas, que 
nem cogitarão de as reunir em corpo de sciencia, 
lhes

nem
pela ideia que houvesse uma connexão 

tematica entre os accordes
pa ssou sys-

que emprega vão. Conside- 
ravão os intervallos dous a dous, e a arte de os empre
gar debaixo de certas condições, formava toda a dou-



81Harmoníã.

trina das escolas. Pelo anno de 1590, um Veneziano, 
chamado Cláudio Monteverde, se servio pela primeira 
vez dos accòrdes dissonantes naturaes e das substitui- 

desde então a harmonia ampliou muito o seu do-ções:
minio, e a sciencia que d’ella provêm attrahio a at- 
tenção dos mestres. Erão quasi passados quinze 
depois dos felizes ensaios de Monteverde, quando Via- 
dana e alguns Ãllemães que lhe disputão sua invenção, 
imaginárão -representar a harmonia com cifras, e por 
isso fôrão obrigados a considerar os accòrdes cada um 
de per si: então este nome 
no vocabulário da musica , eá harmonia ou 13asso con
tinuo , segundo a maneira de se expressarem, ficou sen
do um ramo da sciencia que os músicos devião estu
dar, Quasi um seeulo permanecerão as cousas n’este 
estado , não obstante as numerosas obras elementares que 
sahirão á luz durante este periodo para aplanar as diffi- 
culdades d’esta nova sciencia.

a aoi

d’accorde foi introduzido

Uma experiencia de physica, indicada por um monge 
chamado o P. Mersenne, em 1636, em um grosso vo
lume recheado de cousas curiosas e d’outras inúteis, que 
tem por titulo a Harmonia universal, experiencia re
petida pelo celebre mathematico Vallis, e analysada por 
Sauveur, da Academia das sciencias, fez dar mais tarde 
a Rameau , liabil musico Francez, com a origem d’um 
systema d’harmonia que consistia em reduzir todos os 
accòrdes a um só principio. Por esta experiencia se 
observou que, ferindo uma corda, alem do som prin
cipal proveniente da totalidade da mesma corda, ouvião- 
se outros dous sons mais fracos, dos quaes um era a 
Decima-segunda e outro a Decima-septima do primeiro, 
isto é , soavão a Oitava da Quinta e a dobrada Oitava 
da Terceira , d’onde provêm a sensação do accorde

li
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perfeito maior. Rameau , apoderando-se d’esta experi
ência , cimentou n’ella a base d’um systema cujo meca
nismo desenvolveo em um Tractado dharmonia pu
blicado em 1722. Este systema, conhecido pelo nome 
de systema do Basso fundamental, teve em França 
uma voga prodigiosa, não só, entre os músicos, mas tam
bém entre os que não exercião esta profissão. Ao tempo 
em que Rameau traçava o plano de fazer renascer toda 
a harmonia de certos fenomenos physicos, .vio-se obri
gado a recorrer a índucções forçadas; porque nem toda 
a harmonia se encerra no accorde perfeito maior. O 
accorde perfeito menor era indispensável ao seu systema, 
e por isso imaginou não sei que estremecimento de corpo 
sonora que, segundo elle dizia, communicava a um ou
vido attento os sons d’este accorde, mas d’uma fórma 
menos perceptivel que os do accorde perfeito maior. Por 
meio d’esta disposição , não tinha elle mais do que ac- 
crescentar ou tirar sons á Terceira superior ou inferior 
d’estes dous accordes perfeitos para acliar uma grande 
parte dos accordes que se usavão no seu tempo, e d’este 
modo obteve um systema completo onde todos os accor
des se ligavão entre si. Este systema, ainda que basea
do em mui fracos alicerces, possuia a vantagem do 
ser o primeiro que mostrava regularidade nos fenome
nos harmónicos. Álem d’isso Rameau gozava da prero- 
gativa de ser também o primeiro que percebeo o me
canismo da inversão dos accordes; por este titulo me
recia ser classificado entre os fundadores da sciencia 
harmónica.

Pela geração facticia que elle attribuio aos accor
des, havia feito desapparecer a affinidade de successões 
qne estes tem com o tom , e foi obrigado a substituir 
as regras d’esta affinidade pelas d um Basso fundamen-
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graves dos accordes primitivos,tal que formara dos sons
de fantasia que não podião ter.senão uma appli- 

na pratica.
regras
cação forçada

No tempo em que Rameau prganizava o seu sys- 
tema em França, Tartini, celebre violinista Italiano, pro- 
pôz outro que era também fundado em uma experien- 

de resonancia. Por esta experiencia , dous sons agu
dos vibrando em Terceira, fazião soar um terceiro som 

uma Terceira do mais baixo

cia

grave que era igual mente 
d’aquelles dous,- o que dava ainda o resultado doaceor- 
de perfeito. Sobre este ponto havia estabelecido Tartini 

theoria obscura que J. J. Rousseau , a pezar de 
a não entender, gabou em desabo no do systema de Ra- 

teve bom exito. Os systemas

uma

meau, mas que nunca 
d’harmonia tornárão-se uma especie de moda: cada um 
quiz ter o seu e achou quem lho elogiasse. A França 

' despontar, quasi a um tempo, os de Baillère , de 
Jamard, do Abbade Roussier, e muitos outros que ho
je são desconhecidos e que

' Marpurg tentou introduzir em Allemanha o sys* 
tema de Rameau , mas sem efleito. Kirnberger, cele
bre compositor e theorico profundo, acabava de desco
brir a theoria da prolongação dos accordes, que expli. 
ca d’Uma manèira satisfactoria e natural certas harmo
nias cujas leis nenhuma outra theoria póde dar. Mais 
tarde , M. Catei reproduzio em França esta mesma theo
ria com mais simplicidade e clareza , 
dharmonia que compôz para o
ca, e se me é licito fallar dos meus trabalhos, direi 
que o seu complemento a mim o deve com a explica
ção do mecanismo da substituição e da combinação d’esta 
mesma substituição com as prolongações e alterações.- 
D’esta theoria dimanão harmonias d’uma nova classe que

vio

o merecem ser.

no Tractado 
Conservatorio de Musi-
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enriquecerão a Arte; não é porem esta a occasião op- 
portuna d’entrar «as explicações respectivas a este as
sumpto.

Capitulo XI.

Da acústica.

A acústica é uma sciencia que tracta da theoria 
do som. Differe da musica em não ter affinidade 
as leis de suceessão, d’onde provêm a melodia, 
com as de simultaneidade , que regulão a harmonia. 
Examinar os fenomenos que se manifestão em a resonan- 
cia dos

com
■

corpos sonoros de naturezas e dimensões diver
sas, e os; resultados ^d^éstes fenomenos sobre o ouvido, 
eis os limites a que se estende o dominio da acústica. 
Este termo é derivado d’uma palavra Grega que signi
fica escutar.

A percussão, a fricção, ou outros meios de reso- 
nancia empregados nos corpos sonoros , produzem no ar 
que os cerca certos movimentos oscillatorios que se cha- 
mão vibrações. Quando estas-vibrações são d’um 
excessivo, o som

vagar
não é appreciavel ao ouvido , e só 

produz sobre este orgão o effeito do ruido ; se estas 
vibrações adquirem certo gráò de rapidez , como 64 no 
espaço d’um segundo, distingue o ouvido um som muito 
baixo. Este som vai alteando á medida que o.Yiumero 
das vibrações se torna mais considerável dentro d’urn 
tempo marcado : ultrapassados certos limites de rapidez, 
o ouvido deixa de perceber

Houve quem longo tempo estivesse na persuasão
o som.
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de que só o ar possuia o gráo d’elasticidade necessária 
para transmittir o som ao ouvidohoje porem sabemos 
que os liquidos e certos corpos solidos gozão da mesma 
■vantagem, e até propagão o som com mais fôrça*e ra
pidez que o ar.

Acha-se em todos os tractados de physica este prin
cipio , que o ar posto em vibração é o verdadeiro corpo 
sonoro, e alli vem como demonstração d’este principio 
o resultado da seguinte experiencia. Pondo debaixo do 
recipiente d’uma maquina pneumática uma campainha 
com um pequeno apparelho mecânico que a toq.ue, ouve- 
se o som em quanto o mesmo recipiente está cheio d'ar » 
mas á proporção que este ar vai sahindo por meio d’uma 
bomba aspirante, o som affrouxa, e acaba por se des
vanecer depois de removido inteiramente o ar, posto que 
o movimento de percussão vá continuando sobre a cam
painha. Esta experiencia é menos concludente do que 
parece á primeira vista; porque, alem do som poder 
ser transmittido ao ouvido por outros corpos elásticos 
diversos do ar, não poderiamos dar a razão da diffe- 
rença dos timbres, isto é, das diversas qualidades de 
som, se os corpos sonoros não tivessem em si mesmos 
qualidades sonoras que se modifieão pelo systeraa de 
produzir os sons, A este respeito, bem como a muitos 
outros, acha-se ainda muito imperfeita a sciencia da 
acústica.

Uma corda de metal, de sêda ou de tripa,, bem 
segura d’um lado e tendida do outro por um pêso ou 
cravelha; uma folha metallica, uma chapa de qualquer 
fôrma , de metal, de páo ou de crystal; um tubo onde 
se introduza ar; um sino , etc., são corpos sonoros cujas 
vibrações produzem sons de differentes qualidades. Ha 
quasi trinta ânuos que a acústica se tem enriquecido
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d’uma infinidade d'observações sobre os fenomenos pro
duzidos pela resonancia d’estes corpos: fôrão uteis estas 
observações ao aperfeiçoamento de certos instrumentos 
e derão lug'ar á invenção d’outros. É de suppôr que 
para o futuro se obtenhão resultados ainda mais satis- 
factorios das averiguações a que se dedicão alguns sá
bios acústicos.

A imperfeição dos apparelhos experiraentaes, bem 
como a falta d’esmêro e de precisão nas experiencias, hão 
introduzido na sciencia da acústica muitos erros, que se 
tornão mais graves por isso que os mathematicos, apo
derando-se de factos mal provados, para os submetter 
ao calculo, e considerando-os como verdades demons
tradas, d’elles tirárão consequências que parecem estar 
em opposição directa com outros factos demonstrados na 
pratica da musica. Eis-aqui um exemplo:

Suppondo absolutamente que um corpo sonoro, cujas 
dimensões são exactamente metade mais pequenas que 
as d’outro, dá no espaço de certo tempo um numero 
de vibrações dobrado do maior, e que sôa a Oitava 
justa d’este ultimo, adoptárão elles para designar o corpo 
sonoro maior o numero 1, e para o mais pequeno o nu
mero 2. Admittindo igualmente que a Quinta justa do 
corpo sonoro maior seria dada por um outro corpo que 
tivesse os dous terços das dimensões d’aquelle, a Quarta 
por um corpo que tivesse os tres quartos, a Terceira 
maior os quatro quintos, a Terceira menor os cinco 
sextos, a Sexta menor os cinco oitavos , a Sexta maior 
os tres quintos, e assim os mais intervallos, exprimirão 
as relações de todos os intervallos da escala pelas se
guintes proporções:

O Tom maior (Do , Re) como de 9 a 8; o Tom 
menor (Re, Mi) como de 10 a 9; a Terceira maior
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(Do, Mi) como de 5 a 4; a Terceira menor (Re, 
Fa) como de 6 a 5; a Quarta justa (Do, Fa) como 
de 4 a 3; a Quinta justa (Do, Sol) como de 3 a 2; 
a Sexta maior (Do, La) como de 5 a 3; a Sexta 
menor (Mi, Do) como de 8 a 5; o Semi-tom maior 
(Do , Re [j ) como de 16 a 15; o Semi-tom menor 
(Do, Do ^ ) como de 25 a 24; e a differença entre 
Do e Re como de 81 a 80.

Ora, o resultado d’isto seria que na pratica da exe
cução deverião os músicos fazer Re {7 mais alto que 
Do ^, e é precisamente o contrario que tem lugar; 
porque os músicos sentem que Do tem uma aflini- 
dade ascendente, em quanto Re \> a tem descendente: 
a pratica se acha pois n’esta parte em contradicção.coni 
a theoria. Alguns theoricos, considerando a affinidade 
de que falíamos como um facto proveniente da organi
zação dos músicos, dizem que este facto não destroe 

theoria , que de nenhum modo é falsa; outros affir- 
mão que os músicos fazem realmente Re {7 considera
do como Do , e vice versâ, o que , sendo verda
de, destruiria toda a economia do tom. Não hesitemos 
em dizer que Alembert, Carlos o physico, M. M. de 
Prony, Savart e alguns outros sábios, convencidos da 
solidez da objecção , reconhecerão ser possível que factos 
até aqui desconhecidos derribem o edifício de cálculos 
havidos como exactos , e que a theoria das verdadeiras 
relações dos intervallos musicaes ainda está talvez por 
estabelecer.

Os aftinadores d’instrumentos de teclado, constituí
dos, sem o saber, debaixo da influencia das affinidades, 
experimentão algum trabalho em moderar o pendor que 
os leva a dar sobeja elevação ás notas superiores de certos 
intervallos , pendor que os forçaria a falsear outros in-

a
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tervallos em que as mesmas leis d'affinidade se não 
fazem sensíveis. A at tenção que em pregão 'em corrigir 
o pendor de seu ouvido é geralmente designada pelo nome 
de temperamento. Ideárão-se muitas formulas differen- 
tes para pôr em pratica este temperamento: por ventu
ra algum dia virá a demonstrar-se que ellas são o pro- 
ducto d’uma mal fundada theoria do tom. Creio ser
possível provar com evidencia que a affinação dos instru
mentos depende do estar mais ou menos adiantado em 
dirigir a musica debaixo de certas condições harmóni
cas , e que esta affinação não póde ja 
era no principio do século XVII.

Segundo o que acabamos de dizer , ja se vê que a 
sciencia da acústica não está formada , e que a respeito- 
de cousas as mais importantes estamos ainda em con- 
jecturas.

ser a mesma que

Capitulo XII.

Da arte descrever musica — Contraponto — Câ
nones — Fuga.

Em a poesia, bem còmo em algumas-artes de dese
nho, a composição se antolha ao poeta ou artista sob a fôr
ma d’uma ideia simples que se exprime como se conce
be , isto é, sem complicação d’elementos: não aconte- 

mesmo em musica. N’esta Arte tudo é complexo;ce o
porque compor não é só imaginar melodias agradaveis; 
ou achar a expressão verdadeira dos diversos sentimen
tos que nos agitão , ou fazer bellas combinações d’har-
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d’nma maneira vantajosa,monia, ou dispor 
ou inventar bellos eífeitos d’instrumentação; é fazer a 

tempo tudo isto, e muitas outras cousas ainda. Em

vozes

um
um Quartetto, em um Côro, em uma Abertura,

Symphonia, cada uma das vozes, cada um dos 
instrumentos tem um andamento particular, e da reu
nião d’estes movimentos se fórma o todo da musica. 
Ajuize agora o Leitor da complicada operação que 
baraça o espirito , chamada composição, e dos estudos 
que são necessários paca vencer todos os obstáculos d’ 
uma Arte tão difficil!

tu na

em-

Houve tempo em que se não podia dizer que os 
músicos compunhão; tractavão de dispor sons. Este tem
po abrange perto de tres séculos, isto é, desde os fins 
do século XIII até quasi 1590. Algumas miseráveis can
tilenas populares e o Canto-chão da Igreja erão exelu- 
sivamente as melodias conhecidas: não era raro vèr o 
mesmo canto d’esta especie servir de thema obrigado a 
vinte composições diíferentes, e applicar-se indifferente- 
mente a toda a especie de palavras. Não se encontrão 
vestigios d’expressão, d’enthusiasmo, de paixão ou de 
elevação em um sem-numero de Missas , de Motettes, 
de Canções a muitas vozes e de Madrigaes que então 
sahírão á luz: singularidade que se faz mais notável 
por ser precisamente n’essa epoca que a fermentação das 
ideias foi a mais ardente em matérias religiosas, em 
philosophia, em poesia, em pintura; que o genio do 
homem se remontou ás mais altas regiões, e que suas 

aixões se desenvolverão com a maior violência. MasP
livre de todo o embaraço, o poeta podia, qual outro Dan- 
te, crear instantaneamente bellezas sublimes, sem achar 
estorvo nas difficuldades d’uma arte material; instruído 
pelo que tinha presente a seus olhos, o pintor não dei-

12
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xava logo de reconhecer que a imitação da natureza, 
devia ser o alvo dos seus trabalhos; instigados pelo ex
cesso dos males que vexa vão a Humanidade, o philo- 
sopho, o jurisconsulto, o theologo, não tinhão mais que 
deixar proromper sua indignação para fallarem com elo
quência ácerca da liberdade , das leis e da religião. Em 
tudo isto , como já disse, as ideias são simples, o genio 
abre o caminho e a sciencia vem após elle. Em musica 
succedeo o contrario. Em primeiro lugar foi preciso que 
os músicos se occupassem sollicitos d’organizar o ma
terial da sua Arte; mas enganárão-se na averiguação 
dos meios, e, cuidando caminhar ao fim, somente se 
prepara vão para entrar na vereda que os devia condu
zir a elle.

O seu erro redundou em proveito; pois nada me
nos havia mister que toda a perseverança de seus es
forços para desenredar o cháos das fôrmas variadas de 
que é susceptivel o encadeamento dos sons. Que com
binações d’harmonia nas obras d’esses mestres antigos! 
que destreza em manejar difficuldades! Habituados como 
estamos a fazer uso dos meios que elles nos ensinarão, 
não vemos alli senão subtilezas escolásticas; mas os que 
constituirão esta sciencia , erão homens de genio.

Um termo semi-barbaro, que desde longo tempo 
não tem mais que uma significação tradicional , serve 
para exprimir a operação d’escrever musica segundo cer
tas leis: este termo é o de contraponto. Parece trazer 
sua origem de que, em algumas notações particulares 
da idade media, se escrevia a musica com pontos , cujas 
distancias respectivas entre muitas vozes se c-hamavão 
ponto contra ponto (jpunctum contra punctum); por 
eontracção dizemos contraponto. Ao que ensina a arte 
d’escrever musica chamão os músicos um professor
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de contraponto: o publico dá-lbe o nome de mestre 
de composição; porem esta ultima locução é viciosa, 
porque não se aprende a com pôr. Se o contraponto era 
n’outro tempo a arte de collocar pontos contrapontos, 
hoje é a arte de combinar notas com notas. Esta ope
ração de certo seria longa , affanosa e destructiva de 
toda a inspiração , se o compositor não chegara , por 
meio d’estudos bem dirigidos na mocidade, a familiari
zar-se com todas essas combinações, a ponto de lhe se
rem como regras de grammatica, 
reflecte quando escreve ou falia. O que se diz scien- 
cia em musica não é verdadeira sciencia, senão depois 
de estar constituída um habito que não distrahe a ima-

quaes ninguémnas

ginação.
De qualquer modo que o compositor se avenha na 

disposição das vezes ou dos instrumentos , não póde 
fazer mais que cinco operações differentes, que são ; 
1.* dar a cada parte notas d’igual duração; 2.a fazer 
que uma parte leve as notas metade mais rapidas na 
duração que as d’outra; 3.* reduzi-las em uma parte 
ao quarto do valor das d’outra; 4.* ligar notas synco- 
padas em uma parte, em quanto outra vai seguindo os 
tempos do compasso; 5.1 entresachar estes diversos ge- 
neros de combinações, junctando-lhes os accidentes do 
ponto e differentes especies d’ornato. A decomposição 
d’estas diversas combinações ministrou cinco especies de 
contrapontos ou estudos, que se chamão contrapontos 
simples da primeira, segunda, terceira, quarta e 
quinta especie, Fazem-se estes estudos sobre um canto 
escolhido ou determinado; começa-se d’ordinario por es
crever a duas vozes , depois a tres , a quatro, a cin
co, a seis, a sette e a oito. Quanto mais cresce o nu
mero das vozes, tanto mais complicadas são as combi-
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nações: escrevendo para tres vozes, por exemp4o, po
demos pôr uma só nota na primeira , duas na segunda, 
e quatro na terceira ; sendo a quatro, poderemos a estas 
junctar a syncope, ete. Está claro que taes estudos frequen
temente repetidos ensinão a prevêr todos os casos, a ven
cer todas as difficuldades, e isto sem trabalho e quasi 
sem o pensar. É opinião geral que o musico instruído 
escreve com mais calculo do que outro que nunca tive
ra estudos, mas é um erro; creio mesmo que o con
trario é que tem lugar , e que , ponderado o caso, aquelle 
que por escarneo é chamado um musico sabio, quando 
verdadeiramente digno de tal nome, esse escreve com 
menos custo que o que, sem o auxilio de prévios estu
dos , póde a cada passo estacar no meio de difficulda
des imprevistas.

O contraponto simples, de que falíamos, é a base 
de toda a composição, pois que a sua ap plicação é de 
todos os instantes , de todas as circumstancias; não é 
possível escrever com elegancia qualquer compasso sem 
fazer uso d’elle, e quem tanto desdenha do seu empre
go, acontece-lhe como a M. Jourdain que fazia prosa 
sem o saber. Não é assim pelo que respeita aocontra- 
ponto dobrado: funda-se este em certas condições 
d’um uso limitado. Um compositor drarnatico póde es
crever grande numero d’Operas sem ter occasião de o 
empregar; masem musica instrumental e musica d’igre- 
ja, esta especie de contraponto é frequentemente usa
da. Escrevendo contraponto simples , o compositor só 
tracta do efleito immediato da harmonia; mas em con
traponto dobrado importa ainda que saiba o resulta
do d’esta harmonia depois de invertida, isto é, depois de

e vice persâ ; deao Basso as partes superiores 
sorte que a operação de seu espirito é realmente dobrada.
passarem

J
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Quando o contraponto se póde inverter em tres 
partes differentes , dá-se-lhe o nome de contraponto 
triplicado ; se a invenção é susceptivel de se fazer em 
quatro partes, chama-se contraponto quadruplicado,

Póde operar-se de muitos modos a inversão. Se ella 
consiste na simples mudança d’Oitava entre as partes, 
isto é, se o que estava nas vozes graves passou ás agudas, 
e vice versâ , sem mudar o nome das notas , chama- 
se esta faculdade d’inversão contrapotito dobrado em 
Oitava. Podendo 
Quinta , quer superior , quer inferior , denomina-se esta 
composição contraponto dobrado em Duodécima ; se 
o arranjo da harmonia é tal que possa ter lugar a in
versão na Oitava da Terceira superior ou inferior, dá- 
se. lhe o nome de contraponto dobrado em Decima. 
O contraponto dobrado em Oitava é mais satisfactorio 
ao ouvido que os outros dous; é elle também mais 
geral mente adoptado.

Quando se tracta de desenvolver um Tbema, uma 
Frase, um Motivo, (1) e de apresentâ-los debaixo de 
todas as fôrmas, como se observa nos Quartettos e Sym- 
phonias dTIaydn e de Mozart, nos Oratorios d’Haendel, 
e nas bellas Missas de Cherubini, o contraponto dobra
do offerece immensos recursos que nada os poderia subs
tituir; mas em musica dramatica, onde este desenvol-

erar-se a inversão na Oitava daop

(1) Posto que Thema e Motivo se tomem ás vezes na mesma 
accepçào, este com tudo designa a ideia primitiva e principal 
de começa dordinario qualquer peça de musica, que serapr 
guida d outros Motivos accessorios; e aquelle tem ainda 
licaçâo privativa
compõe para lhe fazer Variações. Frase é um seguimento de melodia 
ou harmonia que forma sem interrupção um sentido mais ou menos 
completo. Para escrever correctamcnte, não é forçoso que todas as

por on- 
e é se-

signi- 
autor escolhe ou, que vem a ser o canto que
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vimento d’uma mesma ideia musical seria nocivo á ex
pressão e faria substituir á verdade uma affectação pe- 
dantesca, este contraponto tornar se-hia não só inútil em 
muitas occasiões, mas até as mais das vezes prejudicial. 
O que n’este ponto deve guiar o compositor é o gosto 
e a experiencia.

Até agora vimos que a sciencia somente tem por 
objecto o util ou o necessário; vamos considerâ-la no 
tocante ao abuso que d’ella se faz. Em verdade , como 
poderemos qualificar esse extravagante arranjo de sons 
que se denomina contraponto retrógrado, isto é, que 
anda para traz, contraponto em movimento contra
rio , no qual as vozes procedem em direcção opposta, 
contraponto retrógrado contrario, ou de se executar 
com o livro ás avessas, contraponto inverso contrario 
que ainda é mais complicado? Tudo isto, torno a dizer, 
é o abuso da sciencia. O ouvido soffre durezas que o 
musico voluntariamente se impõe e das quaes este mesmo 
não tira proveito algum real. Vans subtilezas são estas 
que só existem para recreio da vista. Não devemos to
davia crêr que fossem estes logogriphos musicaes a causa 
dos prejuízos do publico contra a sciencia, pois ha 
muito que elles não fazem parte da musica usual 
fôrão lançados no lixo da escola: até nunca tiverão gran
de credito. Alguns pedantes do século XVI e XVII,

e que

Períodos tenhão igual numero de compassos , basta 
que se dê aos Motivos principaes uma 
gar nos accessorios

Frases e todos
regular disposição, sem empre- 
asiada symetria : e se bem que 

a Frase d’oito compassos está considerada como a mais perfeita, e 
d'um uso universal, a de seis tem vehemencia nos andamentos rápi
dos ; e

incidentes dem

Frases de dez, nove, sette ou cinco compassos podem to
lerar-se, quando da sua disposição se tira bom resultado. (Nota do 
traductor').
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com o titulo de mestres, são os únicos que podemos 
arguir da tentativa de substituirem os mesmos á scien- 
cia verdadeira. São estes músicos que iinaginárão ex- 
travagancias taes como o contraponto saltado , no qual 
era prohibido fazer marchar as vozes em movimentos 
diatónicos; o contraponto ligado, onde se não per- 
mittia nenhuma especie de salto de Terceira, de Quar
ta , etc.; o contraponto obstinado , que não admittia 
mais que um só passo incessantemente repetido por uma 
voz, em quanto as outras seguião sua marcha ordiná
ria, e mil outras loucuras cuja individuação seria de
masiado longa. O publico e os músicos reprovárão in
teiramente esta degradação d’uma Arte cujo fim prin
cipal é commover e não transformar-se em enigmas.

Certas fôrmas de convenção, que se chamão Imi
tações, Cânones e Fugas, são todavia utilíssimas e 

'não participão do descrédito das mencionadas. Estou 
quasi em dizer que o compositor póde por meio d’estas 

seguir effeitos mais sublimes, mais majestosos , mais 
variados que em todas as outras combinações da mu
sica. As

con

pessoas que ouvirão, por occasião do Instituto 
real de Musica religiosa dirigido por M. Choron, 
composições de Palestrina, de Clarr e d’Haendel; as 
que assistirão na capslla do rei á execução das excel- 
lentes Missas de Cherubini (1); as que em fim se re- 
cordão do bello effeito das Symphonias d’Haydn, de 
Mozart ou de Beethoven, e que se não esquecerão do 
magico poder das Aberturas da Flauta encantada e 
de 1). João, estas pessoas, digo, me entenderão quau-

as

(1) Ainda mal que esles dous estabelecimentos fòrào supprimi- 
primeira edição deste livro !dos depois de sahir á luz
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do souberem que todas estas producções tem por base 
as mesmas formas de convenção a que o genio soube 
dar vida. Cumpre-me explicar em que consistem estas 
fôrmas.

Ao analj’sar a musica , topamos ás vezes com certas 
frases cujo caracter é mais pronunciado que o d'outras, 
e que offerecem a vantagem de se poderem repetir mais 
vezes, a fim de contribuir para que o effeito geral da 
peça se augmente. Mas se a mesma 
instrumento fossem sempre empregados para fazer esta 
repetição de frases , estas se tornarião monótonas e fas
tidiosas; lia pois a vantagem, de fazer passar d’uma 
parte á outra a frase que pertendemos repetir , e até, 
para mais variedade, de transportâ-la ja uma Quarta, 
ja uma Quinta ou Oitava mais alta ou mais baixa. 
A frase principal , passando assim d’uma parte para 
outra e variando de posição, recebe o nome de Imitação f 
pois que as vozes ou instrumentos mutuamente se imi- 
tão, e dizemos que a imitação é na Quarta, 11a Quinta

voz e o mesmo

pu na Oitava , segundo o gráo d’elevação em que ella 
se faz. Para dar exemplo d’uma Imitação conhecida de
todos, citarei a scena das trévas da Opera jfloises, de 
Rossini, onde a frase d’acompanhamento passa alternati
vamente d’um instrumento a outro.

A Imitação é livre em não ser feita sempre com 
exactidão desde o principio até ao fim d’uma frase ; 
ha especies d’Imitação mais rigorosa, que não só pro- 
seguem em toda a extensão d’uma frase, mas até conti- 
nuãopelo decurso de toda a peça ; estas chamão-se Câno
nes. Algum dia estava muito em moda na sociedade 
este genero de musica; cantavão-se á mêsa, e quasi 
sempre a letra era burlesca ou chula. Todo o mundo 
conhece o que começa por estas palavras: Frère Jac-

mas
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dormez-vous ? Por este modelo é que todos erão 
Cânones no thea-

qnes,
feitos. O primeiro que introduzio os 
tro foi Piccini, na sua Opera la Buona Figliola; e 
desde então o seu uso é frequente. Rossmi e seus imi
tadores os tem adoptado em quasi todas as suas obras; 
mas os seus Cânones differem do de Martini, em que 
aquelles compositores quasi sempre se limitão a formar 
a frase principal d’um canto agradavel, desprezando tudo 
o que serve d’acom panha mento, e Martini, bem como 
todos os professores que souberão organizar este genero 
de musica, compoem um Canon de tantas frases quan
tas fôrem as vozes, e estas, valendo-se mutuamente do 
acompanhamento, passão pelo seu turno d’uma parte á 
outra. Para escrever Cânones d’esta especie, importa 
estar premunido de bons estudos musicaes que se não 
fazem em Italia. Cherubini compôz muitos que são d’um 
bello effeito e d’uma grande pureza d’estylo.

A Imitação dos Cânones póde fazer-se como a 
tação livre, começando na Quarta, na Quinta, na Oi
tava, e mesmo em todos os intervallos ; é o que que
rem dizer essas palavras que vemos muitas vezes em 
musica; Canon na Quarta, Canon na Quinta inferior, 

o Canon chama-se antecedente;

Imi-

etc. A voz que começa 
que o imita toma o nome de consequente.

Ás vezes o Canon é dobrado, isto é, tem duas 
partes que começão ao mesmo tempo dons cantos dif- 
ferentes, e são seguidas d’outras duas partes que imi- 
tão as primeiras. Ha também Cânones onde a Imitação 
se faz em. movimento contrario, o que significa que 
tudo o que faz uma voz subindo , faz a outra 
ta descendo, e vice versâ. Em fim, nas antigas es
colas de musica, escrevião-se muitos Cânones onde os 
compositores se impunhão condições extravagantes, taes

a

ue imi-qu
i,r
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como as dos contrapontos de que acima fallei, e até 
mais singulares ainda: por exemplo, era forçoso que to
das as Minimas da antecedente se tornassem Seminimas 
na consequente , ou que ficassem supprimidas todas as 
Seminimas para não deixar senão as Minimas, etc. Os 
mestres de taes escolas travavão entre si uma especie 
de desafio e fazião mutua remessa de Cânones compos
tos debaixo d’estas esquipaticas condições, cujo segredo 
só elles o sabião. Escrevião-nos em uma só linha, a 
fim de seus adversários serem obrigados a procurar a 
solução dos mesmos, e, para a tornar mais ardua, de 
proposito os enredavão nas maiores difficuldades possí
veis: erão espeeies d’enigmas onde cada qual Forcejava 
por mostrar sua destreza e perspicácia. O mestre que 
houvesse recusado um tal desafio, ou que errasse em 
averiguar a solução do Canon, perderia sua reputa
ção.

Como porem toda a especie de combate tem cer
tas regras que não podem infringir-se, em os desafios 
dos Cânones havia uma que obrigava o autor d’um Canon 
enigmático a pôr-lhe uma divisa própria para facilitar 
o achado da solução. As obras dos antigos mestres do 
século XVI e XVII nos transmittirão uma coliecção 
d’estas divisas , das quaes apontaremos algumas.

Clama ne cesses, ou Otia dant vitia, davão a 
entender que a consequente devia imitar todas as notas 
da antecedente, supprimindo as pausas.

JVescit vox missa reverti, ou Semper contrarius
também In girum imus noctu ecce utesto , ou

consumímur igni , indicavão que a consequente devia 
imitar a antecedente em movimento retrógado. Olhai 

nesta ultima divisa, todas as letras lidas ás aves-que
sas fórmão as mesmas palavras que lidas ás direitas.
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Sol post vesperas declinat, significava que em 
todas as repetições o Canon baixava um tom.

Ccecus non judicat de colore, designava qu 
Seminimas da antecedente devião mudar-se em MinimaS 
na consequente , e assim outras.

Todas estas subtilezas em nada se dirigião ao ponto 
essencial da Arte; mas estavão no gôsto d’esses tempos 
de pedantismo.

A Imitação póde tomar uma forma periódica e de 
quando em quando interrompida para depois tornar a 
apparecer: em tal caso dá se-lhe o nome de Fuga, 
que vem do Latim fuga, fugida; porque, em uma 
Imitação d’esta especie, parece que as partes fogem 
umas após outras nas repetições do thema. A Fuga, 
quando bem feita e manejada por um homem de gé
nio, como João Sebastião Bach, Ilaendel ou Cherubini, 
é a mais majestosa , a mais energica e a mais harmo
niosa de todas as fôrmas musicaes. Não se tira bom 
resultado de a empregar em musica dramatica, em ra
zão de sua marcha assás desenvolvida prejudicar o in
teressante da scena; mas em musica instrumental , e 
sobre tudo em musica d’igreja, produz effeitos admi
ráveis, d’uma categoria inteiramente particular. A ma
gnifica Jllleiuia do Messias d’Haendel, e as Fugas das 
Missas de Cherubini, que quem quer poderia ouvir em 
Paris, são modelos d’este genero de bellezas. Todavia 
(releva confessâ-lo) estas bellezas são das que não agra- 
dão senão a quem está acostumado a ellas; porque a 
complicação de seus elementos demanda um ouvido at- 
tento e exercitado. Podemos applicar-lhe o verso de 
Boileau :

. as
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C’est avoir profité , que de savoir s’y plaire (1).

A Fuga não teve sempre a mesma fôrma que hoje 
se lhe conhece; lentamente se foi aperfeiçoando, como 
todas as outras partes da Arte musical. Agora compõe- 
se ella d’estas differentes partes, o thema, os contra- 
themas, a resposta, a exposição, os episodios ou 
digressões, as repetições moduladas, a stretta e o 
pedal.

A frase que deve ser imitada chama-se thema. 
Esta frase é d’ordinario acompanhada por outras que for
mão com ella um contraponto dobrado, isto é, uma 
harmonia susceptivel de se inverter em fórma a trocar 
a posição das notas passando alternativamente das vozes 
inferiores ás superiores, e d’estas áquellas; estas frases 
d’acompanhamento chamão-se contra-themas. Quando a 
Fuga é escripta para quatro vozes ou quatro partes 
instrumentaes, tem ordinariamente um contra-tliema; em 
tal caso admitte riqueza d’harmonia e liberdade em seus 
movimentos. Ás vezes emprega o compositor dous con
tra-themas ; e dizemos então que a Fuga 
themas. Uma Fuga semelhante custa mais a fazer; mas 
é mais sêcca, mais escolástica e menos variada.

A imitação do thema se denomina resposta, Esta 
resposta não póde ser em tudo semelhante ao thema; 
porque se este modula d’um tom qualquer para outro 
analogo, deve a resposta reconduzir o ouvido d’este novo 
tom ao tom primitivo, por ser precisamente n’esta es- 
pecie de passeio d’um tom para outro que está o chis
te da Fuga, O andamento inverso que a resposta se-

é de tres

(1) Saber appreciar taes composições é uma prova de estar adi
antado, (Nota do traductor').



101Fuga.

thema, obriga o compositor a umague em relação ao 
ligeira mudança d’intervallo que se chama mutação. O 

ha de notável, é o ajuizarem do talento d um muque
sico pelo artificio com que se assenhoreia do ponto da 
resposta onde cumpre fazer a mutação segundo o the- 

dado: de cem músicos doutrinados em boa escola,ma
não ha um só que deixe de fazer esta mutação

sitio, sendo que os que estudarão sem metliodo nun
ca acertão em fazê-là como deve ser. É como uma es- 

saber ; por isso quando

no mes
mo

pecie de pedra de toque do seu 
se diz do autor d’uma Fuga, falhou na resposta , na
da se póde accrescentar de mais aviltador.

A exposição se compõe d’um certo numero de re
petições do thema e da resposta: após 
episodios, que d’ordinario constão d’imitações formadas 
de fragmentos do thema e do contra-thema. São estes 
episodios que espallião a variedade na Fuga e que

para modular. Logo que o compositor assenta ha- 
suffieientemente espraiado nos desenvolvimentos 

do thema, torna ao tom primitivo, e faz o que se cha
ma stretta ou strettas, palavra que vem do Italiano 
stretto (estreitado); porque estas strettas são imitações 
mais vivas do thema e da resposta. Esta parte da Fuga 
é a mais brilhante, e aquella em que o compositor póde 
grangear mais effeito. Quando.o thema é favoravel, póde 
levar muitas strettas cada vez mais animadas. Terminão 
estas d’ordinario por um pedal onde se achão reunidas 
todas as riquezas d’harmonia.

Rousseau disse que uma hella Fuga é o ingrato 
primor d’um bom harmonista. A França, no tempo 
de Rousseau, não tinha ainda em musica luzes sufficien- 
tes para avaliar o merecimento d’uma Fuga primorosa, 
nem este escriptor jamais teve occasião de as ouvir taes.

estas vem os

S(

vem
ver-se
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No começo do século XVIII é que se compuzerão 

Fug-as segundo o systema que acabo de analysar, Até 
então só estava em uso o contraponto fvgado , isto é, 
contraponto a quatro , cinco, seis ou sette partes , cujo 
thema era extractado das antífonas e hymnos do Canto- 
chão, com Imitações e Cânones. Este genero de com
posições fugadas vem designado pelo nome de contra
ponto alia palestrina , porque um celebre compositor, 
chamado Palestrina, que vivia nó século- XVI, levou 
seu estylo ao mais alto gráo de perfeição. N’este ge
nero de musica , na apparencia tão sêcco e tão pouco 
favoravel ás inspirações, Palestrina soube empregar 
tanta majestade,' um sentimento religioso tão suave e 
tão puro, que parece ter escripto sem custo todas as 
difficuldades scientificas , unicamente occupado 
primir dignamente o sentido dos Sagrados Textos. Quan
do seus themas são executados conforme aquella per
feição que é tradicional nas solemnidades da capella 
Sixtina, a impressão que elles causão é tal, que nenhuma 
outra a póde igualar , quanto á grandeza das propor
ções. Na epoca em que este professor escrevia , não ha
via ainda occorrido a ideia de considerar a musica de

em ex-

baixo de relações dramaticas. Hoje em dia esta preci
são do dramatico se estende a todos os estylos, mes
mo ao da musica d’igreja: d’aqui nascêrão grandes bel- 
lezas d’uin genero particular; mas pelo que respeita á 
propriedade e* elevação de sentimentos religiosos , o con
traponto fugado de Palestrina, a meu vêr, é muito mais 
adequado.

Á vista do que acabamos de dizer , póde o Leitor 
formar uma ideia do mecanismo das composições scien- 
tificas , e do partido que d'ellas se poderá tirai’. Se até 
aqui me soube explicar , muitos amadores renunciarão
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sciencia, e confessarão que éseus prejuízos contra a 
ridículo exigir que os músicos não saibão o què fazem 
para escrever boas cousas. Se a arte d’escrever musica 
se acha algumas vezes infectada d’um ar de pedantis
mo, não é á sciencia que o devemos imputar, senão 
a espíritos mal organizados que a cultivão, E observai 
que a sciencia jamais apresenta um tal caracter senão 
entre as mãos de músicos completamente idiotas. Esta 
sciencia, para ser havida como tal, precisa de constitu
ir-se em habito, a fim de que aquelle que a possue 
não se lembre d’isso mesmo, o que só poderá ter lugar 
quando foi estudada durante a mocidade ; poisé baldado 
cuidar em reformar pela sciencia hábitos viciosos, depois 
de contrahidos. Quanto mais talento natural tiver o com-
.positor cujos estudos fôrão mal dirigidos, tanto menos 
poderá corrigir-se depois de haver passado o periodo da 
juventude. Se teima , perde as qualidades que da na
tureza recebeo , entorpece e torna-se pedante.

Capitulo XIII.

Do emprego das vozes.

Qualquer que seja o gráo de perfeição a que 
tenha chegado um . instrumentista , ser-lhe-ha sempre 
diffieil exercer sobre as massas populares um poder igual 
ao que è privativo da voz humana, quando dirigida por 
um bom sentimento e aperfeiçoada por bons estudos. As 
vozes não carecem de mostrar grande destreza de 
canismo para fazerem brotar na alma expressões vivas 
e fortes: a harmonia mesmo não é necessária ; basta

me-
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o unissono. Citarei a este respeito um dos inais assom
brosos effeitos que podem ouvir-se: e vem a ser o de 
quatro ou cinco mil meninos dos estabelecimentos de 
caridade que em Londres, na Igreja de S. Paulo, can
tão com simplicidade e candura , certo dia do anno, 
cânticos uníssonos. Os.mais affamados músicos , e entre 
estes Haydn, confessarão que tudo quanto tinhão ouvi
do de mais bello nem sequer se approximava do pro
digioso effeito que deriva da reunião d’estas vozes infantis 
em unissono o mais perfeito que possa imaginar-se. 
(1) Nota-se um não sei que d’attractivo , de sympathi- 
co n’este effeito, que as mesmas pessoas cuja sensibi- 

menos expansiva , não podem conter as la
grimas que este lhes arranca. Podéramos ajunctar a 
este exemplo do poder das vozes em unissono alguns 
outros extrahidos d’obras dramaticas; convém todavia

lidade é a

dizer que taes effeitos dependem de grandes massas, 
e que em geral a harmonia offerece mais recursos.

Erão ja usados desde o século XVI, particular
mente em Italia (2), os Córos a grande numero de 
partes: mais ao diante lembrárão-se dé dividir estas vozes 
em muitos córos de quatro partes cada um , e de col- 
locar nas grandes Igrejas muitos Órgãos para acompanha
rem estes mesmos Córos ; mas alem de ser difficil obter 
um todo concordante na execução de musica tão com
plicada , o effeito produzido quasi nunca correspondia

(1) Observe-se que este unissono torna-se precisamente perfeito 
ha entre todas uma atem rasão do grande numero de vozes; pois 

tracção sonora tal, que as imperfeições individuaes d’entoação desap- 
para sómente formarem sons homogéneos.
Ainda

parecem
musica d'igreja 

quatro
hoje se usão em Hespanha, onde a 

é quasi sempre a dôze ou dezaseis partes divididas em tres 
Córos.

(*)
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final percebê-á ideia que d’elle se formava: até que 

rão que, sendo bem escriptos, os Coros a tres ou qua- 
distinctas tem mais energia, exactidão e 

uso dos Córos a qua
tro partes
mesmo harmonia. Em geral o
tro partes prevaleceo; e eis-aqui as especies de vozes 

composição: Soprano ou Tiple, Con- 
outr’ora em França

que entrão na sua 
tralto ou Alto, (1) Tenor, que 
se chamava la taille, e Sasso ou Baixo,

A parte do Contralto era antigamente desempenhada 
em Italia por castrados, cujo timbre de voz tem não 
sei que de penetrante que nada o póde substituir. Com- 
tudo o costume de mutilar homens para formar carito-

França, fez substi.não achando jamais apoio emres,
tuir ao Contralto os Jlltos, especie de voz que não 
apparece senão era Languedoc, e especialmente nos ar
redores de Tolosa. Uma mesma causa banio da musi
ca quasi todos os castrados e Altos ; esta causa foi a 
revolução Franceza , que , depois de nos apossarmos da 
Italia, fez abolir o barbaro costume da castração, e, 
extinguindo os mestrados das cathedraes , privou os ha
bitantes de Languedoc da instrucção musical que allt
recebião.

Do quasi total desapparecimento de duas especies 
de vozes tão uteis resultou um grandíssimo embaraço 

execução. A tentativa dena disposição dos Córos 
substituir o Contralto de mulher aos castrados não foi 

falta de timbre nos sons gra-

e na

feliz, por ser aquella voz 
ves; e o emprêgo dos Tenore,s p: 
não foi mais bem succedido, por isso que a

ara servirem d’*Altos 
musica es-

o de mulher chama-se(lj Alto designa Contralto d’homem; e 
propriamente Contralto. (Nota do traductor'). ^
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cripta para estes era demasiado alta para aquelles. Esta 
duplicada difficuldade decidio muitos compositores 
creverem Córos a quatro partes para duas vozes de 
mulher , Soprano e meio-Soprano, Tenor e Basso. 
Por este .meio fica a harmonia completa sem ultrapas
sar o diapasão das vozes : só o Tenor sobe duas ou 
tres notas acima dos estreitos limites em que antigamen
te se achava circumscripto.

Cherubini com o desígnio de não empobrecer os 
Tiples dividindo-os em duas partes, imaginou escrever 
em algumas de suas Missas Córos a tres partes, com
postos sómente de Soprano, Tenor e Basso, e d’esta 
disposição, com quanto seja pobre na apparencia, sou
be colher os mais bellos effeitos; mas é preciso todo o 
saber d’um mestre tal como elle para vencer as difficul- 
dades que n’isto se encontrão , e para produzir seme
lhantes effeitos com tão limitados meios.

Rossini e seus imitadores, movidos do desejo de 
preencher suas harmonias, tomarão outro partido res- 
pectivamente a Córos; o qual consiste em escrevê-los 
quasi sempre para cinco ou seis partes , a saber , dous 
Bassos, dous Tenores, primeiro e segundo Tiple. Esta 
abundancia apparente não é todavia mais que uma ver
dadeira esterilidade , por quanto as vozes intermediárias 
redobrão a cada passo as mesmas notas e os mesmos 
movimentos. Um tal methodo só é applicaiftd 
cuja harmonia sem movimento se designa pelo nome 
d 'harmonia reforçada: é com effeito a que se usa n’esta 
escola. Agrada ella ao vulgo pelo cheio da sua harmo
nia; mas suas imperfeições molestão a cada passo os 
ouvidos práticos e delicados.

O emprêgo das vozes na distribuição dos ipapeis 
de theatro sempre se faz em Italia da maneira a mais

a es-

a Córos
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conveniente para obter o melhor effeito possível 
peças d’harmonia vocal. Assim quasi todas as obras 
constão de dous Bassos, d’um ou dous Tenores, d’uma 
prima donna Contralto ou meio-Soprano, e d’um So
prano: o que, na juneção das vozes, offerece um todo 
d’harmonia o mais completo. Não acontece o mesmo 
em França, onde o poeta é quasi sempre quem decide 
da escolha dos actores, em razão do physico e de certas 
qualidades que nenhuma relação tem com a musica. Alem 
de que o habito de designar os emprêgos pelos nomes 
dos actores que alli sobresahirão , accumula sobre os 
nossos theatros vozes da mesma especie, visto que estes 
empregos só diversificão em pontos imperoeptiveis e in- 
differentes á musica. Assim temos -Elleviou , Philippe, 
Gavaudan, Laruette e Trial, comicos que representão 
o papel de galan , e cujas vozes erão Tenores; e como 
todos os emprêgos são em duplicado, eis a razão 
porque os Tenores abundão em os nossos grandes thea
tros , ao passo que alli achamos apenas um on dous 
Bassos. Ora, sendo esta ultima especie de voz destina
da aos que fazem de pais ou de tutores, d’aqui nascç 
que, á falta de personagens d’este genero em tuna obra, 
vê-se o compositor obrigado a escrever musica para 

% Tenores e Tiples. Com tal estreiteza de meios póde 
elle compor bonitas Canções , Romances , Arias ç j)uos 
que agradem , mas nunca bons tréchos d’harrqopia vo
cal; porque ha um déficit d harmonia nas vozes. Eis 
a origem do pouco effeito que se nota em maior .parte 
dos Finaes das nossas Operas-comicas f e da inferiori
dade em que a este respeito se acha a musica Fran- 
ceza comparada com a Italiana. A harmonia das vozes 
é um manancial de bellos effeitos, mas é impossível 
eouseguir-se com vozes da mesma especie.

nas
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Ha em Italia,- bem como em França, uma especie 

de voz de Basso que se denomina Barítono: a qual 
medeia entre o Basso e o Tenor, e, quando empre
gada no seu verdadeiro caracter, produz muito bom 
effeito; mas n’estes nossos theatros teimão em usar d’ella 
como Tenor.' Martin , Solié e Lays, que erão Barítonos, 
contribuirão muito para alterar o caracter da sua voz. 
Começão agora a reviver , segundo parece , ideias mais 
assisadas, e ja se vai sentindo a necessidade d’encerrar 
as vozes em seus limites naturaes.

A arte d’eserever para as vozes regularmente e 
d’uma maneira favoravel aos cantores melhor a conhe- 

compositores Italianos que os Allemães e Fran- 
a causa d’est

cem os
diflerença reside nos estudos decezes:

canto que fazem parte da primaria educação dos 
positores em Italia, sendo que os Francezes e Allemães 
absolutamente os desprezâo. Prescindindo das vantagens 
da lingua Italiana, que são incontestáveis, nota-se um 

de facil e natural na disposição das frases, 
encadeamento e analo-

com-

não sei que
no caracter dos passos, 
gia do rhythrno poético com o
favorece a emissão da voz ao mesmo tempo que a ar
ticulação da garganta e da lingua no canto Italiano 
vantagens que só mui raras 
sica Franceza, e ainda mais raras na Allemaã, porque 
esta as mais das vezes vem sobrecarregada de modu
lações que tornão assás difficil a entoação- Attribuião 

esta facilidade do canto Italiano

no seu
rliythmo musical, que

vezes se encontrão na mu.

muitos n’outro tempo
estreito circulo de suas modulações e fôrmas; Ros- 

sini porem mostrou em suas obras que este circulo pôde 
ampliar-se sem deteriorar as vantagens do canto. É de 
presumir que a popularidade que a sua musica obteve 

França ha de contribuir para melhorar o nosso sys-

ao

em



109Emprego das vozes.
tema de canto; mas para que a reforma seja completa, 
será indispensável o concurso dos poetas e dos músicos, 
como em outro lugar o provarei.

Um ponto sobre que os compositores Italianos fixão 
toda a sua attenção, para evitar a fadiga dos cantores, 
é o gráo d’elevação em que sustentão as vozes. Na sua 
musica, cada especie de voz p 
menos igual á que se lhe dá na musica Franeeza; mas 
as passagens de grande extensão, quer nos agudos, quer 
nos graves, só alli. apparecem de longe em longe, e 
d’ordinario a voz repousa nos 
que nas partituras Francezas ha passos que, sem per
correrem grande extensão, estafão um pobre cantor, por 
se demorarem muito tempo em notas pouco favoráveis. 
As obras de Grétry offerecem muitos exemplos d’este 
defeito. Uma cantora subirá sem custo aos sons mais 

taes como Do ou lie; e ser-lhe-

extensão peloercorre uma

sons intermediários, sendo

agudos da sua voz 
lia muito penoso sustentar longo tempo Mi, Da, Sol. 
O mesmo succede com os Tenores, que se dividem 
em duas especies de sons mui distinctos, a saber, sons 
de peito e sons de cabeça, que ás vezes se designa pelo 
nome áefalsete.( 1) Importa que o cantor tenha muita arte 
para modificar o mais possível a passagem dos sons de peito 
para o falsete , e a d’este para aquelles , em fôrma a fazer 
pouco sensível a differença dos timbres: esta passagem na 

de Tenor tem lugar entre o Fa emaior parte das vozes 
o Sol. Ora , claro está que se o compositor demora o 
canto sobre estas notas, vem o cantor a experimentar 
um cansaço que obsta ao desenvolvimento de seus meios,

Averiguações sobre omecanis-(1) M. Bennali, provou,
humana (Paris, 1832, em 8.°) 

d’estes sons deve ser sobrelaryngeos, porque

suas
que o verdadeiro nome 

se formão sobre o laryn-
ge, canal da respiração.
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e que lhe é muito mais penoso do que o seria a obri
gação de subir aos sons mais agudos do falsete. Ha 
muitos casos em que os cantores são bem menos cul
pados que o proprio compositor que a isso os expõe.

Intervallos ha que a voz não póde vencer senão corn 
muito custo, e que o cantor só dá com receio , por ser 
difficillima a sua exacta affinação. Estes intervallos são os 
de Quinta diminuta, Quinta augmentada, Quarta aug- 
mentada ou Tritono, Quarta diminuta e Segunda 
augmentada: a passagem d’uma á outra nota que for
mão estes intervallos, não é natural aos movimentos da gar
ganta, e obriga o cantor a preparações que não tem tempo 
de fazer nos passos rápidos. Se alguma circumstancia 
põe o compositor na dura necessidade de o fazer, con
vém que ao mènos o faça em notas de certa duração.

Nem sómente os sons que o cantor articula , podem 
oppôr obstáculos á affinação do canto; basta que o ou
vido seja affectado d’uma harmonia estranha á entoação 
que deve attacar , para que elle fique perplexo ao tomâ- 
la. Por exemplo, se é preciso dar Do e se o accor- 
de precedente encerra Do U nas outras partes vocaes 
ou no acompanhamento, a ** reminiscência d’este Do 
de tal sorte occupará o ouvido do cantor, que lhe 
não será possível entoar Do senão com timidez, e 
raras vezes com justeza. Dá-se o nome de Jalsàs relações 
a esta serie. de sons que nenhuma relação professão 
entre si. Sollicitos as evitavão os antigos compositores 
da escola Italiana; apparecem ás vezes na musica da 
escola moderna.

n

A escolha das palavras também influe muito ná 
emissão da voz, e a arte do compositor consiste em não 
escrever certos passos, certas notas senão sobre syllabas 
que facilitem a sua execução. Tal passo, tal nota que
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sobre uma syllaba dão excessivo trabalho ao cantor, 
tornão-se-lhe fáceis n’outra. É tanto mais necessário at- 
tender a esta circumstancia, quando se escreve musica 
com letra Françeza, quanto a nossa lingua abunda em 
syllabas surdas e nasaes que desvião o som do seu an
damento natural. Por exemplo, nunca poderemos dar 
sons bem timbrados, nem articular facilmente de gar
ganta sobre as syllabas on, an , en, ein, if, etc.: im
porta pois, quando estas especies de syllabas se encon
trão nos versos lyricos, que o musico as colloque no 
meio-termo da voz e que evite adaptar-lbes passagens 
ou notas demoradas.

Capitulo XIV.

Dos instrumentos.

A natureza eslabeleceo graduações mui diversas 
nos diíferentes timbres de vozes; a arte porem adian
tou mais em fabricar instrumentos, que, na sua origem, 
fôrão construídos á imitação dessas mesmas vozes. O som, 
como ja se sabe, não é mais que a vibração d’um cor
po sonoro transmittida e modificada pelo ar; mas que 
variedade n’estas modificações d’um principio tão sim
ples ! Quanto diífere por natureza o toque do sino do 
som dos instrumentos de sôpro, de teclado, d’arco, de cor
das dedilhadas e de fricção ! Finalmente , em cada uma 
d’estas grandes divisões, que imperceptiveis differenças na 
qualidade dos sons! E entretanto, ainda nem tudo 
está concluiclo, e todos os dias novas descobertas, novos 
aperfeiçoamentos abrem novos caminhos para outras
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descobertas que estão por fazer, e para outros aperfei
çoamentos que estão por adoptar.

Os instrumentos rnais antigos de que a historia 
faz menção, são os instrumentos de cordas dedilhadas, 
taes como Lyras, Cytharas e Harpas. Os monumen
tos da antiguidade nos offerecem copiosos modelos; mas 
as fôrmas são differentes e caracteristicas entre os di
versos povos. Assim as Lyras e Cytharas são peculia
res dos Gregos, dos habitantes da Asia menor e dos Ro
manos; a Harpa parece que coube em partilha aos ha
bitantes da alta Asia, do Egypto e do norte da Eu
ropa.

A fabula, que em tudo anda a par com a historia 
da Grécia, attribue a Mercúrio a invenção da Lyra-> 
a qual não teve a principio mais que tres cordas. O nu
mero d’estas cordas foi suecessivamente augmentando, 
mas nunca passou de sette , circumstancia que a torna
va um instrumento assás limitado , por não ter braço , 
como a Viola Franceza, para n’elle se poderem modifi
car as entoações d’estas sette cordas , as quaes por isso 
sómente produzião sette sons differentes : d aqui o não 
poder o musico mudar de tom sem mudar de Lyra. As 
variedades da Lyra se designavão pelos nomes de Cy- 
thara , de Chelys, e de Phorminx. Os antigos tocavão 
estes instrumentos com os dedos, mas as mais das ve
zes com uma especie de colchete que se chamava ple- 
ctro, o que prova que sómente ferião uma corda de 
cada vez.

É inteiramente obscura 
cha-se na índia, no Egypto , nos monumentos os mais 
antigos, entre os Hebreos, na Italia, entre um povo an
tigo chamado Arpe , entre os Scandinavos e na antiga 
Inglaterra, sem se poder descobrir se todos estes povos

origem da Ilarpa. A-
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a tinhão recebido por communicação ou se a tinhão 
simultaneamente inventado. O uso da Harpa entre os 
antigos povos da índia e do Egypto faz presumir 
os Gregos e os Romanos a conhecerão, e que d’ella 
usavão; mas o nome que hoje lhe damos não se encon
tra em
que o Trigonio 
mento senão a mesma Harpa. Um sábio co m.mentador 
das poesias de Callimaco provou que todos os instru
mentos de cordas obliquas , taes como o JVablo , o 
Barbiton, o Magadio , o Psalterioe a Sambuca, 
de que fazem menção a Escriptura Sagrada e os es- 
criptos da antiguidade, erão especies d’Harpa e diri
gem Phenicia, Chaldaica ou Syriaca. Quanto aos Ro
manos, muitos são de parecer que o instrumento que 
elles cliamavão Cinnara não era outra cousa senão Har
pa, e que este nome é fielmente traduzido de Kynnor 
Kinnar, que, no texto Hebraico da Escriptura San- 

cta , designa a Harpa de David. O numero das cor
das da Harpa antiga era originariamente de treze ; mas 
este numero foi gradualmente subindo até vinte, e mes- 

até quarenta: estas cordas erão de tripa como as 
das nossas Harpas, segundo o que se observa em um epi- 
gramma Grego da Anthologia. Parece que os antigos 
não tiverão noticia de cordas d’aço nem de latão; mas 
affirmão muitos autores que a principio fazião uso de 
cordas de linho , o que custa a acreditar, porque taes 
cordas não podião produzir senão um som surdo e quasi 
nullo.

que

escriptor algum dos antigos. É opinião geral 
ou a Sambuca não era outro instru-

ou

mo

A Harpa principiou por não ter meio algum de 
modulação, pois era impossível adaptar-lhe mui avulta
do numero de cordas para representar todos os sons 
que correspondem ás notas expressas por sastenidos e

15
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bmoes. Em 1660, é que no Tyrol occorreo a ideia dos 
ganchos applicados ao instrumento para subir a entoação 
das cordas quando fosse necessário; mas, sendo muito 
penoso fazer mover os ganchos com as mãos, um ma. 
nufactor de Donawerth , chamado Hochbrucker, inven
tou em 1720 uma mecanica que se movia com os pés, 
e que por isso tomou o nome de pedal. Bem que assás 
imperfeitos , os pedaes erão uteis ; mas a difficuldade de 
mover pés e mãos ao m esmo tempo, difficuldade a que 
nenhum tocador estava habituado, occasionou ao inven
tor muitos obstáculos. Em 1740, a Harpa de pedaes 
não era ainda conhecida em França; foi um musico 
Allemão, chamado Stecht, que alli a introduzio. Ho
chbrucker , sobrinho do manufactor, e bom harpista para 
aquelle tempo, aperfeiçoou em 1770 o uso da mesma. 
Mas sobre tudo Naderman , manufactor de Paris, é quem 
deo ao mecanismo da Harpa de ganchos toda a per
feição de que era susceptivel: todavia o principio d’este 
mecanismo era vicioso e mui sujeito a desmanchar-se, 
razão porque Sebastião Erard se resolveo a substitui-lo 
por outro mecanismo mais bem concebido , no qual uma 
forquilha comprimia a corda sem a fazer sahir da linha 
perpendicular, como acontecia na Harpa de ganchos. 
O bom êxito d’esta sua invenção o moveo depois a con
cluir os melhoramentos de que a Harpa era suscepti
vel , dando a cada corda a possibilidade de fornecer tres 
entoações, a saber, o , ° fj, 
por meio d’um mecanismo de duplicado movimento. 
Parece . que nada mais se póde ajunctar a estas Har
pas ; contem em si toda a perfeição desejada.

Disse eu que os Gregos não conhecerão instrumentos 
de cordas dedilhadas com um braço sobre o qual se 
apoiassem as cordas em diversos lugares para modificar

^ , o que obtevee o
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suas entoações; mas os monumentos Egypcios offere- 
cem alguns exemplos d’esta especie d’instrumentos , o 
que faria persuadir que este povo estava bastante adian
tado em musica. É de presumir que o Oriente fôra 
o berço dos instrumentos de cordas dedilhadas e de 
braço. A Wina da índia, que consiste em um corpo 
de bambú prêso a duas grandes cabaças, e que tem 
muitas cordas que se comprimem com os dedos sobre 
cavalletes, é, segundo parece, o typo d’estes instrumen
tos ; mas o Eoud ou Alaúde dos Árabes, transportado 
para a Europa pelos Mouros d’ÍIespanha, é o princi
pal modelo de todos os instrumentos d’esta especie; porque 
taes instrumentos são sómente variedades mais ou menos 
complicadas.

O corpo do Alaúde, convexo pelas costas, e cha
to pela frente, tem um braço largo guarnecido de dez 
casas onde pousão os dedos para variar as entoações. 
Tem vinte e quatro cordas que formão treze grupos (1) : 
oito d’estas cordas, collocadas na parte exterior do 
braço e que constituem os Bassos, vibrão soltas; as 
outras dezaseis affinadas duas a duas em unissono — 
duzem oito sons diversos. Este instrumento é difficil de 
tocar e demanda muito estudo. Os antigos souberão tirar 
d’elle optimo partido; Bera rd , em Allemanha, e dous 
músicos chamados Gaultier, em França, se fizerão ce
lebres n’este instrumento em o século XVII. Do vocá
bulo Francez luth se formou luthier, que. a principio 
significava manufactor d’alaúdes, e que depois se deo

pro-

(1) Aqui de proposito me affastei do texto; porque, a não es
tar viciado, não vai coherente o autor com o que diz no 
nario, nem com o que aponta o Diccionario de musica moderna de 
CaStil-Bíaze e do D.' Lichenthal. (Nota do traductor).

Diccio.
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a todos os manufactores d’instrumentos de cordas, e 
mesmo de sôpro.

Uma imitação do Alaúde, de muito mais conside
ráveis proporções, e de maior numero de cordas , teve 
entre os antigos o nome de Ar chi-alaúde. De todos 
os instrumentos do mesmo genero , era o que apresen
tava mais volume de som ; mas a excessiva largura 
do braço , que o tornava assás incommodo para tocar, 
foi a causa de o abandonarem.

A Tiorba era também uma especie d’Alaúde com 
dous braços unidos e parallelos: o mais pequeno d’estes 
braços era semelhante ao do Alaúde, e levava o mes
mo numero de cordas; mas o segundo, que era mui
to maior, continha as ultimas oito cordas, que servião 
de Bassos.

As outras duas éspecies d’Alaúde estiverão mui
to em uso durante o século XVIII; o primeiro d’estes 
instrumentos chamava-se Pandóra. Tinha o mesmo nu
mero de cordas que se affinavão da mesma sorte ; mas 

vez de serem de tripa , erão de metal. Outra dif- 
ferença se notava também na sua fórma: em lugar de 
ser convexo , o tampo inferior da Pandóra era chato. 
O outro instrumento do genero do Alaúde era JMan- 
dóra. Este não tinha senão quatro cordas, as qu 
se affinavão de Quinta em Quarta. Abaixava-se ás ve
zes um ponto a corda mais alta ou prima para obter 
certas harmonias ; e chamava-se a isto tocar com a cor
da descida. Muito ha que estes dous instrumentos ca- 
liirão em desuso.

Em fim, um pequeno instrumento que pertence á 
especie do Alaúde, se chama Bandolim. O corpo é 
redondo como o do Alaúde,, mas o braço tem mais 
analogia.com o do YTiolão, de que em breve fallarei.

116
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O Bandolim sustenta-se sobre a mão esquerda, e
pela extremidade do pollegar

toca-
urapenna seg

e do index; mas convém que este esteja sempre por 
baixo d’aquelle sem comprimir muito a penna. As qua
tro cordas d’este instrumento são affinadas exactamente 

do Violino. Ha em Italia Bandolins de tres

se com uma

como as
cordas, outros de cinco, cuja affinação varia segundo 
o capricho dos mestres. O Calascione ou Colascione, 
pequeno instrumento com um braço muito comprido, 
de que usão os Napolitanos, é uma especie particular 
de Bandolim, que também se toca com uma penna. 
D’ordinario tem tres cordas, e ás vezes só duas.

Toda esta familia do Alaúde desappareceo da mu
sica Europêa e sómente existe no Oriente, onde desem
penha um distincto papel nas philarmonicas. No século 
XVI e XVII tinha o primeiro lugar n’essa que chama
mos musica de camara (musica da camará), e era 

estes mesmos instrumentos que se acompanhavão 
os Madrigaes, Villancetes , Canções para amêsa, eou- 

cantadas a muitas vozes. Todas

com

tras que erão sempre 
as reuniões de musica ue se achão pintadas nos qua
dros de Ticiano, Valentini, e outros pintores antigos 
da escola Italiana, representão associações de cantores 
e d’esses instrumentos de cordas dedilhadas. Posto que 
tivessem uma qualidade de som pouco brilhante, esses 
mesmos instrumentos também fazião parte das orchestras 
na origem da Opera. D’isto achamos um exemplo no 
drama musical intitulado, Santo Aleixo, composto por 
Estevão Landi em 1634. A instrumentação d’esta Opera 
constava de tres partes distinctas de Violinos, dTIarpas, 
d’Alaúdes, de Tiorbas, de Bassos de Viola, e de Cravos 
para o Basso continuo. Uma tal orchestra pareceria hoje 
bem surda, mas o seu eífeito houvera de ser original.
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O Violão parece ter vindo da Hespanha, não obs

tante encontrar-se em algumas partes da África. É co
nhecido em França desde o século XI■ e então lhe da- 
vão o nome de guiterne. De todos os instrumentos de 
cordas dedilhadas e de braço é quasi o unico que ainda 
está em uso. Sabido é que o corpo do Violão é lizo 
d’ambos os lados, que tem seis cordas e um braço
dividido por casas em que pousão os dedos. Em Fran
ça, Allemanha e Inglaterra , a arte de tocar Violão che
gou ao mais alto gráo d’apuro : ultimamente, Sor, Aguado, 
Huerta e Carcassi fizerão d’elle um instrumento de 
certo, e conseguirão executar no Violão musica a mais 
complicada com acompanhamento d’outras muitas

con-

par-
tes; mas em Hespanha , paiz originário d’este instru
mento , sómente serve para acompanhar Boleros, Tiran- 
nos e outras Arias nacionaes , e os que d’elle se servem, 
tocão d’improviso ferindo as cordas ou, antes, arranhan
do com as costas da mão.

Todas as averiguações que se tem feito para des- 
povos da antiguidade conhecerão instru

mentos d’arco ficárão mallogradas, ou antes está quasi 
demonstrado que lhes fôrão completamente desconheci- 

que a historia cita uma estatua d’Orpheo 
tendo um Violino n’uma mão e um arco n’outra; mas ob
servando de mais perto, notou-se que o Violino e o arco são 
mera invenção do esculptor que restaurou a estatua. Citão- 
se também passagens d’Aristophanes, de Plutarco, d’Athe- 
neo e de Euciano, nas quaes se suppunha achara prova 
da existência do arco entre os Gregos ; 
exame faz desvauecer todas as pertendidas provas.

Ninguém duvida que os instrumentos de tampo, 
de braço e de cordas levantadas sobre ura cavallete e 
vibradas por um arco sejão originários do Occidente;

cobrir se os

dos. Verdade é

mas o menor
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mas em que epoca e em que parte da Europa fôrão 
elles inventados? eis-aqui o que não é facil de decidir. 
Ha no paiz de Galles um instrumento de fórma quasi 
quadrada com um braço e cordas alçadas sobre um 
cavallete: este instrumento que parece èxistir n’aquelle 
paiz desde a raais remota antiguidade, chama-se Çrwth 
e toca-se com um arco. É contemplado em Inglaterra 
como pai das diversas especies de Violas e do Violino.

Os monumentos Gothicos da idade media , e parti
cularmente os portaes d'igreja do século X , são os mais 
antigos onde apparecem instrumentos da especie gene- 
rica que se denomina Viola; mas estaríamos ainda hoje 
indecisos ácerca das divisões d'este genero d’instrumen- 
tos, se o manuscripto d’um Tractado de musica com
posto por Jeronymo de Moravia em o século XIII, não 
tivesse removido todas as duvidas a semelhante respeito. 
Alli achamos que a Viola se dividia em duas especies 
d'instrumentos: a Rubebba e a Viola, ou Sanfona (1). 
A Rubebba não tinha mais que duas cordas affinadas 
em Quinta; a Sanfona tinha cinco cuja affinação se ope- 

de differentes maneiras. A fórma d’estes instru-rava
mentos não era precisamente a dos nossos Violinos e 
Violas: os tampos d’aquelles instrumentos não ficavão se
parados como os d’estes pela pa 
mada ilhargas; o tampo inferior era redondo corno o 
do Bandolim, e o superior collado nas extremidades. 
Mais ao diante , as Rubebbas e Sanfonas soffrêrão di- 

modificações, e derão principio 
Violasa saber: a Viola propriamente dieta, que se

rte intermediária cha-

ás diíferentesversas

(1) A Sanfona de que se tracta nenhuma relação tinha com o 
instrumento que os Francezes hoje chamão viellea este instrumento 
davâo elles antigamenle o nome de vote.
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pousava sobre os joelhos e tinha cinco cordas; o So
prano de Viola, que tinha também cinco cordas affi- 
nadas em Quinta da Viola; o Basso de Viola, que 
os Italianos cliamavão Viola da gamba, para a distin
guir d’outras que as mais das vezes se designavão pelo 
nome de Viola da braccio: o Basso de Viola era en
cordoado, ora com cinco cordas, ora com seis ; o Vio
lo ne ou grande Viola, que descançava sobre um pé e 
tinha sette cordas; e o Jlccordo, outra especie de Vio
lo ne com dôze cordas e mesmo quinze, das quaes mui
tas soavão junctamente e a cada arcada formavão ac- 
cordes. O Violone e o Jlccordo tinhão um braço divi
dido por trastos, assim como o Alaúde e o Violão: não 
era possível tocâ-los senão de pé, em razão de suas 
grandes proporções. Houve ainda uma especie de Viola, 
que se chamava Viola d'amor : suas proporções erão 
quasi as mesmas do Soprano de Viola tinha quatro cor
das de tripa e quatro de latão, que , passando por baixo 
do ponto , e, sendo affinadas em uníssono com as cordas 
de tripa, produzião sons melodiosos e harmónicos quan
do o instrumento era tocado de certo modo. A Viola 
d’amor é instrumento mais moderno que os outros.

Pelo século XV, parece que em França reduzirão 
a Viola a mais pequenas proporções para d’alli formarem 
o Violino tal qual hoje o conhecemos, u para limitar 
este instrumento a quatro cordas. O que faz presumir 
que esta reforma se fizera em França, é o vir indicado 
o Violino nas partituras Italianas dos fins do século XVI 
debaixo dos nomes piccoli Violint alia francese (pe
quenos Violinos á franceza). O Violino tem quatro cor
das affinadas em Quintas, Mi, La, Re, Sol; e faz 
as vezes de Soprano. A superioridade dos sons do Vio
lino aos das Violas fez com que bem depressa lhe des-

120



121Instrumentos.

sem a preferencia , e geralmente o adoptassem. França, 
Italia e Allemanha produzirão hábeis manufactores, e 
de suas fabricas sahirão excellentes Violinos que ainda 
hoje são muito procurados pelos amadores. Entre estes 
manufactores são apontados Nicolao e Andre Amati, 

fins do século XVI ; Antonio ede Cremona , pel 
Jeronymo oAmati, filhos d’Andre ; Antonio Stradivari, 

Pedro André Guarneri

»s

discípulo dos Amati, bem como 
e José Guarneri; Diogo Steiner, do Tyrol, igualmen
te discípulo dos Amati, e muitos outros. 
d’estes babeis artistas vendem-se por 384^000 até 
1:200/000. Hoje se fazem óptimas imitações, que até 
pelo muito que se 
enganão peritos conhecedores: estas imitações não custão 
mais que 60/000,

De todas as antigas Violas , nenhuma se ha con
servado senão a que propriamente se denomina Viola, 
ou Alto, ou Quinta, e que ficou reduzida a quatro 
cordas que se affinão Quinta abaixo das do Violino. Este 

funcções de Coutralto na or-

Os Violinos

parecem com os Violinos antigos 5

instrumento preenche as 
chestra (1).

O Basso de Viola , instrumento difficil de tocar e 
cujos sons erão um pouco surdos, desappareceo para 

ventura menos agradaveldar lugar ao Violoncello, por
solos, mas mais energico e mais proprio para osnos

effeitos d'orchestra. Foi introduzido em França sob o 
reinado de Luiz XIV por. um Floreritino chamado João 
Batistini; mas só em 1720 é que ficou definitivamente 
substituindo o Basso de Viola.

(1) Entre nós commummente se dá a este instrumento o nome de 
Violetta, ao Violino o de Rabeca, ao Violoncello o de Rabecão pe
queno , ao Contra-Basso o de Rabecão grande. (Nota do traductor).
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O Violone e o Accordú , instrumentos usados nas 
©rchestras para desempenharem a parte fundamental da 
harmonia , tinhão o defeito de todas as especies de Vio
las, que era dar sons abafados e destituídos d'energia. 
Á medida que a musica se ia tornando mais brilhante, 
havia mister ex cogitar os meios de dar mais fôrça ao 
Basso. Para attingir este ponto é que se «construirão 

Italia Contra-Bassos no comêço do século XVIII. 
-Estes instrumentos, que são hoje o fundamento das or
chestras, não se adoptárão em França senão com muito 
custo. O primeiro Contra-Basso foi introduzido no thea- 
tro da Opera em 1700; e ■quem o tocava era um mu
sico chamado Montéclair: em 1757 não havia ainda 
mais que um Contra-Basso na orchestra d’aquelle Thea- 
tro, e sómente servia nas sextas feiras, dia destinado 
para este espectaculo. Gossec accrescentou áquelle um 
segundo; Philidor, compositor Francez, metteo um ter
ceiro na orchestra para a primeira representação da soa 
Opera ErneUnda , e o numero d’estes instrumentos 
■successivamente se foi augmentando até oito. O Conitra- 
Basso leva cordas mui grossas que soão Oitava abaixo 
das do Violoncello. Estas cordas são tres nos Contra- 
Bassos Francezes, e se affinão por Quintas (I); os 
'Contra-Bassos Allemães e Italianos tem

em

quatro cordas
affinadas por Quartas: este ultimo systema é preferível 
por facilitar a execução do instrumento.

A terceira especie dinstr-uinentos de corda-é aquella 
em que vibrão as cordas por meio d’um teclado: estes 
instrumentos são de duas especies. A primeira teve por

(1) Quando tem quatro, aflinãose também em Quintas, e soão 
exaclajnente a Oitava inferior do Violoncello. (Nota do tiaductor').
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origem a imitação dos Alaúdes e outros instrumentos 
cujas cordas se pulsavão com uma peima ou com um 
bocado de casca dq tartaruga; imitação que se fez por 
mecanismo , e que offerecia os vantajosos meios d’ar 
branger maior amplitude de sons que não era pos-. 
sivel conseguir em todas essas variedades d’Alaúde. O 
primeiro instrumento d’esta especie que se fabricou, foi 
o Clavicitherio, cujas cordas erão de tripa e vibradas 
por meio de bocados de couro de búfalo impellidos pelo 
teclado. A Virginal era também um instrumento de 
cordas e de teclado. É cousa muitas vezes repetida que 
o nome d’este instrumento era uma adulação a Isabel, 
rainha dlnglaterra, que o tocava e gostava muito cVelle ; 
mas é um erro, porque a Virginal já existia em 1530 
e tinha o mesmo notné. O Cravo ja também fora inr

maior de to-ventado n’esta epoca. Este instrumento, o 
dos os da sua especie , tinha quasi a mesma forma dos 
Pianos de cauda modernos. Era construído as mais das 

dous teclados que podião ser pulsados ao 
mesmo tempo e cujas teclas ferião junctamente duas 
cordas affinadas em Òitava. Vibra vão as cordas do -Cravo 
por meio de linguetas de páo guarnecidas com um bo
cado de penna ou de couro de búfalo, as quaes erão 
levantadas pelas teclas. A extremidade da penna OU do 

ao ferir a corda, e escapando a deixava 
um

vezes com

couro vergava
ibração. A Espineta, não sendo mais queem v

Cravo quadrado , era construída debaixo do mesmo prin
cipio. Tinha eíla uma especie particular cujo som era 
excessivamente baixo, e que por isso se chamava Sur
dina. O Cravo, a Espineta e o Clavicordio continuárão 
a estar em ustf até 1785.

A segunda especie d’instruinentos de teclado havia 
tido por modelos os instrumentos Orientaes chamados
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Canun (1) e Psalterio ou Psalterion. Sabemos que o 
Psalterio, de que antigamente se usava muito, era

com uma taboa de pinho
com

posto d’uma caixa quadrada 
collada sobre a mesma. Sobre esta taboa havia cordas 
de fio de ferro ou latão tendidas por cravelhas e affi- 
nadas em fórma de produzirem todos 
Quem o tocava tinha em cada mão uma pequena ba
queta para ferir as cordas. Um tal instrumento era ao 

tempo incommodo e limitado em seus meios; 
tractou-se de o aperfeiçoar , e das indagações que sobre 
este ponto se fizerão, nasceo o Clavicordio, que con
sistia em uma caixa harmónica de fórma triangular 
com tampo e cravelhas, ás quaes se prendião cordas de 
latão, e com um 
laminas de cobre , as quaes ferião as cordas.

Este mesmo instrumento foi o que mais ao dian
te deo a ideia do Piano. O som áspero e ás vezes de
sagradável do Cravo, da Espineta e 
cordio ja desde longo tempo decidira vários manufacto- 
res de Cravos a procurarem os meios de o tornar mais 
suave: ja em 1716, um manufactor de Paris, chama
do Mario, havia apresentado ao exame da Academia 
das sciencias dous Cravos, nos quaes substituíra ás liu- 
guetas martinetes para ferirem as cordas. Dous annos 
depois, Christovão, de Florença, aperfeiçoou esta in
venção e fez o primeiro Piano que servio de modelo 

que d’ahi por diante se fizerão; mas parece que 
os primeiros ensaios d’este genero fôrão friamente rece
bidos , pois só em 1760 é que Zumpe , em Inglaterra,

os sons da escala.

m 'Sinu

teclado que fazia mover pequenas

mesmo do Clavi-

a< is

cordas de tripa, que se pul-(l) Canun, especie de Psalterio 
savão com dedaes de tartaruga. {Nota do traductoi).
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Allemanlia , tiverão fabricas regula.e Sibermann , em 
res e começarão a multiplicar os Pianos. Eml//6, os 
irmãos Erard fabricarão os primeiros instrumentos que 
(Testa especie se virão em França , por que 
forçado era mandâ-los vir de Londres. Os Pianos que 
n’esta epoca se fizerão, não tinhão mais que cinco Oi- 

martinetes batião ein duas cordas unisso-

até então

tavas , e os
nas para cada nota. Com o andar do tempo foi 
sivamente progredindo a extensão do teclado até seis 
oitavas e meia, e o numero 
nota subio a tres, para que o som tivesse mais corpo 
e força. A manufactura dos Pianos experimentou innu
meráveis alternativas e aperfeiçoamentos. N’elles 
o volume , soffreo mil transformações o mecanismo , dei
xou de ser escassa e rispida a qualidade do som para 
se tornar melodioso e forte. Até a fôrma do instrumento

succes-

de cordas relativo a cada

tem variado muito: ha-os do feitio dum quadrilongo 
ou de mêsa, que são os que mais se usão; horizon- 
taes ou de cauda, que tem a fôrma dos Cravos; vèr- 
ticaes ou de parede, cujas cordas são verticaes ou ob
liquas , e de muitas outras fôrmas cuja individuação 
seria enfadonha. Muito tempo tiverão os Pianos Ingle- 

superioridade sobre os outros, mórmente os Pia- 
de cauda ; mas hoje em Paris se fazem íaes que

zes a
nos
podem luctar com aquelles no tocante á qualidade dos 

do mecanismo. Os Pianos Allemães, e sobresons e
tudo os de Vienna, tem também mui lindo som, se 
bem que menos vigoroso : seus teclados são mui flexí
veis e facilitão a execução das difficuldades.

Da precedente doutrina se infere que os instrumen
tos que tem por principio cordas flexíveis e sonoras são 
susceptiveis de muita variedade, e sofíVêrão modifica
ções de todo o genero, bem como tudo o que diz res-
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peito á musica: são de notar as mesmas circumstancias 
lios instrumentos de que o agente é o ar insufílado. 
Dividem-se estes instrumentos em tres especies pririei- 
paes; l.a as Flautas que resoão por meio do ar intro
duzido n’um tubo por um oriticio lateral ou superior; 
2.1 os instrumentos de palheta, nos quaes o latejar 
d’uma lingúeta flexível produz os sons; 3.a os instru
mentos de bocal, onde se formão as entoações modi
ficando o movimento e posição dos beiços.

Entre os povos que cultivárão a musica se achão 
Flautas de toda a fórma. A índia, o Egypto, a China 
nos otferecem variedades que remontão a tempos anti
quíssimos. Tinhão os Gregos e os Romanos Flautas de 
difíerentes formas para a maior parte das ceremonias 
religiosas, para os festins, núpcias, funeraes, etc. A 
Flauta de muitos canudos de diversos comprimentos, 
que ainda boje anda nas mãos d’alguns músicos am
bulantes, parece ser a mais antiga de que os Gregos 
usarão: a Marsyas attribuem elles sua invenção. Após 
esta vinha a Flauta Phrygia, que não tinha mais que 
um canudo com tres buracos, e tocava-se embocando 
uma das suas extremidades; a Flauta dobrada, com
posta de dous canudos furados que correspondião a um 
só orifício chamado embocadura, e que se sustentava com 
ambas as mãos. É o unico instrumento da antiguidade 
que nos possa fazer acreditar que os Gregos e os Romanos 
conhecerão a harmonia ; pois não é de presumir que os 
dous canudos fossem destinados para tocar em unissono- 
Julgárão alguns críticos que os dous canudos d’esta 
Flauta não toca vão ju netos , e que só mente servião para 
passar d’um tom a outro. Tudo isto encerra muita obs
curidade. As tres especies de Flautas principaes que 
mencionamos, se dividião em uma infinidade d’outras;
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archeólogos que o numero das variedades 
—. de duzentas.
Repetidas vezes se rrioveo a questão: se os Gregos 
Romanos conhecerão Flauta travessa, que é a

pertendem os 
passava

e os
,única que agora se adopta em musica regular,? Anti- 

monumen tos reeena-descobertos resolverão a difficul-gos
dade mostrando em um baixo relevo certo Genio que 
toca esta Flauta. Isto explica as passagens dos eseripto- 
res da antiguidade , que estabelecem em muitos lugares 
as differenças entre Flauta direita e Flauta obliqua: 
esta Flauta obliqua não era senão a Flauta travessa.

Outr ora não se usava em França senão Flauta de 
bico , isto é, que tinha a embocadura miuma das.ex- 
tremidades. Todas as partes .de Flauta que vem indi
cadas nas Operas do seonlo de Luiz XIV se executa- 
vão com Flautas desta especie: chamavão-lbe também 
Flauia dôce ou Flauta d' Inglaterra. Em tempos 
mais 'modernos., deo-se o nome de Flauta Aiiemãa 
á Flauta travessa , por ser em Allemanha que primeiro 
se renovou o seu uso : até quasi ;aos 
XVill , não teve mais que seis buracos que se tapavão 
com os dedos., e um septimo que se abria por meio 
d’uma chav.e. Este bem como a maior parte dos ins
trumentos de sôpro , era imperfeito em imuitas notas 
que falhavão na affinação : taes,defeitos se corrigirão ada
ptando-lhe chaves , que actualmente são oito (1).

Demais, estas chaves tem promovido 3a facilidade 
cie .executar muitos passos que na antiga Flauta erão 
iimpraticaveis.

fins do século

Até em Allemanha se fabricarão Flautas com dezasette cha- 
é embaraçosaves : tem ellas uma extensão maior que as outras ; 

esta multiplicidade de .chaves, e altera o do instrumento.
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O tom natural da Flauta é o de Re ; mas isto 
não obsta a que ella possa ser tocada em todos os outros 
tons. Usão-se em musica militar e musica d’instrumen- 
tos de sôpro que se chama musica dharmonia (1) , 
Flautas um pouco ruais pequenas; o tom natural d’estas 
é J\Ji , ou Fa. Uma outra especie de Flauta que 
se chama Oitavino ou Flautim, também se usa nas 
orcliestras quando o autor pertende obter effeitos bri
lhantes ou fazer imitações materiaes como, por exemplo, 
o sibilar dos ventos n’uma tempestade. O Flautim cu
jas proporções são metade mais pequ 
ta ordinaria , sôa uma Oitava acima d’esta , o que cons- 
titue n’aquelle uma qualidade de som penetrante 
mais das vezes desagradavel. Os compositores da escola 
actual abusão do seu emprêgo.

A matéria das Flautas é ordinariamente buxo, éba
no ou bôrdo, etc,; mas todas estas madeiras tem o in
conveniente d’aquecer com o sôpro e de fazer variar a 
entoação do instrumento. Para obviar a este defeito, cons- 
truírão-se Flautas de crystal que erão quasi invariáveis; 
porem o seu peso, ineommodo na execução, e a fragili
dade da matéria , as fizerão abandonar. Julgou-se mais 
simples e mais util adaptar á Flauta ordinaria um corpo 
de bomba que se tira quando a Flauta aquece, e que 
restabelece o equilíbrio alongando o tubo.

De todas as antigas Flautas de bico, uma só existe 
hoje; é o Flageolet, cujo eífeito é agradavel 
chestras de baile. Era este instrumento assás defeituoso 
pelo que respeita á affiuação, e mui limitado quanto aos

128

que as da Flau-a ias

e as

nas or-

(1) Por mus>'ca d?harmonia se entende aquella musica d instru-
é assim chamadamentos de sôpro onde não entrâo os de percussão 

para se distinguir da musica militar. (Nota do traductor').
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meios d’execuçâo; porem muito se tem aperfeiçoado lia 
alguns annos a esta parte, com o auxilio das chaves 
que se lhe adaptarão.

De todas as variedades d 'instrumentos de palheta 
que se usarão em diversas épocas, apenas se ha con
servado o Oboé, o Cor-inglez, o Çlarinette e o Fa- 
gotte.

É o Oboé o mais antigo d’estes instrumentos; pois 
ja d’elle se servião os menestreis pelos fins do século 
XVI. N’esta epoca era um instrumento grosseiro, de 
som áspero e rouco, e não tinha mais que oito bura
cos sem chaves. A longura total era de dous pés. Muito 

erma neceo n’um estado d’imperfeição que nãotempo p
permittia emprega-lo na orchestra senão em musica cam
pestre. Só em 1690 começou a ter chaves. Os Besozzi, 
que pelo seu talento n’este instrumento se fizerão cele
bres, derão-se a aperfeiçoâ-lo: um manufactor de Paris 
chamado de Lasse adaptou-lhe uma chave em 1780; 
e alguns outros melhoramentos feitos n’estes últimos tem
pos o levarão a um gráo de perfeição que não deixa mais 
que desejar. A sua extensão excede presentemente duas 
Oitavas e meia.

A capacidade sonora do Oboé presta-se admiravel
mente á expressão , sendo bem tocado; esta mesma qua
lidade de som tem mais accento , mais variedade que 
o da Flauta. Com quanto seja ella o producto d’um pe
queno instrumento, exerce todavia um grande podér e 
não poucas vezes sobresahe ás massas da mais pujante 
orchestra. Era o Oboé o instrumento agudo de que os 
compositores fazião ha quarenta annos o mais frequente 
uso. Convém igualmente aos efíeitos d’orchestra e aos 
solos.

O instrumento a que impropriamente se dá o
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me de Cor-inglez póde ser considerado como Contralto 
do Oboé, do qual é uma variedade. N’este as dimen
sões são muito maiores, de sorte que, para facilitar a 
execução, foi preciso dar-lhe uma fórma curva. O Cor- 
inglez sôa a Quinta inferior do Oboé, por causa da 
longura de seu tubo. O som que d’elle resulta é ma
vioso, e sómente adequado aos andamentos vagarosos, 
aos romances, etc. É um instrumento moderno, que ha 
sessenta annos era desconhecido.

O Fagotte, que pertence também á familia dos 
Oboés, e que é o seu Jiasso, foi inventado em 1539 

de Pavia chamado Afranio. Chamão-lhepor um conego 
Fagotto os Italianos, porque é composto de varias pe
ças de páo em fórma de feixe. A sua extensão anda 

meia; a nota mais gravepor perto de tres Oitavas e 
éSi por baixo da pauta, em clave de Fa. Teve mui
tas modificações a fórma d’este instrumento, e, apezar dos 
trabalhos de muitos artistas e d’habeis manufactores, ain
da está longe de chegar á perfeição. Muitas de 
tas são falsas, e não podem corrigir-se até certo ponto 
senão pela destreza do artista que o toca. Quasi todos 
os sons graves são muito baixos comparativamente aos 
agudos. Multiplicou-se o numero das chaves até quinze, 

meios d’execução enriquecerão mais ; porem todos 
defeitos estão ainda por corrigir. Muitos sons não

suas no-

e seus
os seus
cessarão de ser surdos; outros ficarão sendo falsos, mór- 
mente nos graves. É provável que taes defeitos se lhe 
venhão a tirar, furando o instrumento debaixo de me- 

um novo systema. Convirálhores priticipios e segundo 
talvez mudar-lhe a fórma e curvâ-lo na extremidade in
ferior, a fim de aquecer mais promptamente.

Os defeitos que acabo de assignalar no Fagotte, são 
tanto mais lamentáveis quanto organização das orna

■\
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chestras é indispensável este instrumento. Preenche a um 
Basso dos instrumentostempo as funcções de Tenor e 

de palheta, e liga as differentes partes da harmonia. 
O seu emprêgo produz o melhor effeito assim na or- 
chestra como no solo. São tristes e monotonos seus accen-
tos quando canta só.

XJsão ás vezes em Allemanha d’um Contra-Basso 
do Fagotte que se chama Baixão; suas proporções são 
maiores que as do Fagotte, e sôa a Oitava inferior 
d’este. É difficil a execução n’este instrumento , e exige 

tocador seja dotado de compleição robusta. Temque o
o defeito d’articu!ar lentamente os sons.

O Clarinette é instrumento muito mais moderno 
só foi inventado emque o Oboé e o Fagotte; porque 

1690, por João Christovão Denner , manufactor de Nu- 
remberg. Não teve a principio mais que uma chave, 
e íoi d’um uso raríssimo por causa de suas innumera- 

belleza dos sons determinouveis imperfeições; mas a
alguns artistas a procurarem os meios de melhorar sua 
construcção. Insensivelmente o numero das chaves cres-
ceo até cinco; mas chegando a este ponto, não offére- 
cia ainda senão poucos recursos. Com tudo permaneceo 
n’este estado desde 1770 até 1787, epoca e.n que se 
lhe augmentou uma sexta chave. Em fim, o numero 
d’estas chaves successivamente foi progredindo até qua- 
torze; mas os defeitos não desapparecêrão inteiramente. 
Alem das difficuldades d’execução que ainda conserva, 
muitas notas tem falta de justeza e sonoridade. Pode
mos dizer do Clarinette o mesmo que do Fagotte ; 
seria conveniente que o seu tubo fosse furado segundo 

melhor systema acústico. A multiplicidade de cha-um
ves nos instrumentos de vento corrige os defeitos d’af- 
finação, mas prejudica sua propriedade sonora.
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As difficuldades d’execução no Clarinette são taes, 
que o mesmo instrumento não póde servir para tocar 
em todos os tons. Os tons em que ha muitos suste ni- 
dos exigem um Clarinette particular; o mesmo acon
tece com os tons em que ha muitos bmoes. Para com- 
prebender isto, importa saber que quanto inais curto 
fôr o tubo d’um instrumento de sopro, tanto mais al
tas serão as entoações, e que estas entoações abaixão 
á medida que o tubo se alonga. D’aqui provêm que , 
dando ao Clarinette um alongamento tal que o som Do 
corresponda a Si j?, bastará dar ao instrumento esta di
mensão para o artista produzir o effeito do tom de.&i 
\> tocando em Do; poderá pois eximir-se de executar 
as notas diíSceis de vencer no Clarinette de Do. Se 
o alongamento do Clarinette continua a ponto da nota 
Do soar como La , o effeito produzido pelo artista to
cando em Do será como se tocasse em La , com tres 
sustenidos na clave. Tal é a explicação das palavras que 
os músicos adoptão : Clarinette em Do, Clarinette em 
Si Clarinette em La.

Não foi introduz ido o Clarinette nas orchestras Fran- 
cezas senão em 1757: tornou-se geral desde então o seu 

, não só nas orchestras ordinárias, senão também 
nas orchestras militares, onde executa a parte principal. 
O som d’este instrumento é volumoso, cheio, suave, e 
d’uma qualidade que a nenhum outro se assemelha, 
especialmente na parte grave, que os Francezes cha- 
mão le chalumeau. Em musica militar servem-se, para 
os solos, de Clarinettes era Mi \> ou em Fu, cujo som 
agudo e penetrante convém a este genero de musica , 
destinada a ouvir-se em pleno ar. Ha também um Cla- 
rinette mui grande que sôa a Quinta inferior dos Cla
rinetes em Do , e que tem uma especie de som con-

132
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centrado; chama-se Cor de basset. Fórma o Contralto 
do Cl arinette. Ainda ha pouco se fabricou um Clari- 
nette Basso que na execução não offerece mais diffi- 
culdades que o Clarinette ordinário e que completa esta 
família dinstrumentos.

Na terceira especiè d’instrumentos de vento, que 
se tocão com embocadura aberta ou bocal, se com pre
bendem as Trompas, as diversas especies de Clarins, 
os Tromboes, o Serpentão e os Ophicleides, a que 
vulgarmente se .chama Figles.

Nas primeiras Operas as caçadas em musica erão
com bu- 
o nome

sómente executadas por Cornetas de corno e 
racos: dava-se a estes grosseiros instrumentos 
de Cornets à bouquin. A Trompa de caça foi in
ventada em França em 1680, mas não servio a prin 
cipio senão para o exercício de que deriva o nome 
Transportada para Allemanha , alli a aperfeiçoarão e ap 
plicárão á musica regular. Ernl730, começarão a ado 
ptà-la em França, mas não foi introduzida na orches 
tra da Opera senão em 
se podião tirar erão em pequeno numero;

Allemão chamado Hampl achou possibilidade 
fazer-lhe dar outros sons, tapando em parte com a mão 
a abertura do instrumento chamada pavilhão. Esta des
coberta abrio o caminho a hábeis artistas que se derão 
ao estudo da Trompa. Outro Allemão, que se chama
va Haltenhoff acabou de melhorar o instrumento ada- 

bomba corrediça , por meio da qual se 
regula a afiinação quando o calor faz altear as entoa-

1757. Os sons que d’ella então 
mas em 1760,

emi1 a

ptando-lhe uma

ções.
É da natureza da Trompa dar sómente certas no. 

tas de som puro, franco e aberto; as outras não se 
obtem senão pelo artificio da mão e são muito mais



134 Affinidade de sons.
surdas: dá-se a estas o nome de som tapados. Como 
porem ha tons em que estes sons tapados são precisa
mente os que devem ouvir-se mais a miúdo , o que não 
faria effeito, imaginarão adaptar a Trompa certos tubos 
addicionaes, cujo fim é mudar o gráo d’elevação do 
instrumento, bem como se muda o do Clarinette por 
meio do alongamento de seu tubo. Suppondo, por ex
emplo, que a Trompa está em Do, claro está que se 
lhe ajunctarmos um tubo que seja um ponto mais bai
xo que o Do , ficara a Trompa em Si , e todos os 
sons abertos do tom de Do serão sons abertos do tom 
de Si . Se o tubo ajunetado é maior, porá a Trompa 
em tom de La; sendo maior ainda , levará a Trompa 
ao tom cfe Sol, e assim por diante. D’aqui o tocar 
pre o artista em Do , por ser o tubo accrescentado que 
opera a transposição necessária.

É engenhoso este systema, e satisfaria a todas as 
precisões, se a musica não modulasse, ou se, modu
lando, desse tempo a mudar o tubo transpositor; 
nem sempre assim acontece. O compositor pois vê-se 
obrigado a supprimir as partes das Trompas em certos 
lugares onde poderião aliás produzir bellissimos effeitos, 
ou a escrevê-las em sons tapados que de nenhum modo 
exprimem seu pensamento. Estimulado de tal inconve
niente da Trompa ordinaria, um musico Allemão cha
mado Stoelzel imaginou adaptar-lhe bombas pelas quaes 
fazia communicar a seu arbítrio a columna d’ar da Trom
pa com a dos tubos addicionaes, conseguindo por este 
meio sons abertos em todas as notas. Este melhoramento, 
aperfeiçoado por vários manufactores d’instrumentos de 
latão, será algum dia de grande vantagem, mas ainda 
não está geralmente adoptado. Alem de que cumpre-nos 
declarar que as bombas tem o defeito de deteriorar a 
boa qualidade do som da Trompa.

sera-

mas
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A Trompa é precioso instrumento pela variedade 
de seus effeitos: ja energico , ja suave, amolda-se bem, 
assim á expressão das paixões violentas, como á dos sen
timentos de ternura. Mettida também a proposito nos solos 

cheios d’orchestra , modifica-se de mil maneiras ; 
mas importa conhecer bem o instrumento para d’elle ti
rar todo o partido possível. A arte d’escrever para Trom- 

desenvolvimento de todos os seus recursos e

ou nos

pa com o
uma arte inteiramente nova que Rossini levou ao apogeo.

O Clarim é o Soprano da Trompa , pois sôa 
Oitava mais alta que esta. Mais limitado que a Trompa, 
por se lhe não poderem formar com a mão os sons ta
pados , não é por isso menos util em muitas circums- 

som é mais argentina, mais 
clara, mais penetrante, e os effeitos d’este instrumento 
nenhum outro os póde substituir. Da sua reunião resul- 
tão ás vezes as mais felizes combinações. Não se conhe
cia antigamente outro Clarim senão o de cavallaria: 
pelo decurso de muitos annos, a Opera não teve outros. 
A final os dous irmãos Braun trouxerão d’Allemanha 
Clarins aperfeiçoados pelo anno de 1770, e desde essa 

foi desapparecendo das orchestras o Clarim de

uma

tancias. A qualidade do

çpoca
cavallaria. Em o comêço d’este século fabricárão-se Cla
rins semicirculares, que não erão, propriamente fallan- 
do, senão pequenas Trompas; mas o som d’estes Cla
rins não era brilhante como o dos outros: retrocedêrão

litigo.> modelo ha alguns annos a esta parte. 
Modificão*se as entoações do Clarim da mesma fôr

ma que as da Trompa pelas mudanças de tom , isto é, 
por meio . de tubos addicionaes.

Diversas tentativas se havião feito ha perto de vinte 
e cinco annos, para augmentar os recursos do Clarim, 
mas sem que o resultado correspondesse á expectativa.

ao a
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Em fim certo Inglez (1) imaginou adaptar-lhe chaves 
assim como aos Clarinettes ou Oboés, e o bom exito de 
suas averiguações coroou a obra : mas observou-se que
elle havia creado um instrumento novo que na qualida
de do som pouca analogia tem com o do Clarim ordi
nário: era mais uma acquisição que um aperfeiçoamento. 
Designou o inventor seu Clarim de chaves pel 
de Horn-Bugle. Esté instrumento, no qual se podem 
executar cantos como em Clarinette ou Oboé, tem actu- 
almente um plausível emprego em musica militar, e mes
mo na Opera, D’elle fez Rossini 
no primeiro acto da Semiramis.

Descoberto que fosse o principio da construcção dos 
Clarins, era de concluir 
fazer a instrumentos da

o nome

feliz experienciauma

que a sua applicação se podia 
mesma natureza, mas de maio

res dimensões, os quaes servissem de Contralto, Tenor 
e Basso a este mesmo Clarim. Deo-se 
milia d’instrumentos de latão o nome de Ophicleides. 
O diapasão d’estes diversos instrumentos é quasi 
mo das vozes a que correspondem. Sua combinação pro
duz admiráveis effeitos, que não podem ser substituídos 
por outros instrumentos de metal que não tenhão 
mos

a esta nova fa-

o mes-

os mes.
recursos de modulação.
ÍIa outro genero d'instrumentos que se chamão 

TrombÕes, e que podem dar todas
por meio d’uma bomba corrediça que o artis

ta move para alongar ou restringir o tubo sonoro. Divide- 
se este instrumento em tres vozes, a saber: Alto, Tenor 
e Basso. O

as notas em sons
abertos

dos Trombões é mais sêcco, mais duro 
e mais energico que o dos Ophicleides; mas estes ins-

som

(1) O nome d este Inglez era Hulliday. (Nota do traductor).
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trumentos tem effeitos que lhes são proprios, e que não 
se parecem com os de nenhum outro.

Toda esta grande divisão d’instrumentos metallicos 
sôa por meio d’uma embocadura cónica e côncava con
tra a qual se apoião os beiços mais ou menos cerra
dos, soprando e ferindo a nota com um impulso de 
língua. É assás difficil este exercicio, e exige tantas 
disposições naturaes como trabalho. Pessoas fia cuja con- ' 
figuração de beiços é um obstáculo insuperável para bem 
tocar Trompa ou Clarim.

cedente nomenclatura d’instrumentos de bocal 
cumpre ajunctar o Serpentão, instrumento barbaro que 
em nossas Igrejas cansa o ouvido, mas que não é tão 
desagradavel em musica militar, quando unido a outros 
Bassos taes como o Trombão e o Ophicleide. Foi in
ventado este instrumento em 1590 por um conego d’Au- 
xerre, chamado Edmo Guilherme. Em todos os pon
tos é viciosa a sua estructura ; muitas de suas entoações 
são falsas, e a par de notas mui fortes achão-se outras 
mui fracas. O expulsar das Igrejas o Serpentão será um 
passo dado para o bom gosto em musica.

O mais considerável, o mais magestoso, o mais rico 
em effeitos diversos e 6 mais bello dos instrumentos de 
vento é o Orgão. Houve quem dissesse que era elle 
mais uma maquina do que um instrumento; assim será : 
mas de qualquer maneira que o qualifiquem, não é 
menos verdade que constitue uma das mais bellas in
venções do espirito humano.

Algumas passagens dos escriptores da antiguidade, 
e principalmente de Vitruvio , amofinárão esses commen- 
tadores que pertendião elucidar-nos sobre a idea que 
do Orgão hydraulico fazião aquelles escriptores, e cuja 
invenção attribuem elles a Ctesibio, mathematico d’Ale- 

18

Á pre
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xandria, o qual viveo no tempo de Ptòlomeo Evergeta. 
Tudo quanto disserão taes commentadores sómente ser- 

cabal ignorância acerca do questio- 
nunea se venha a sa-

vio de provar sua 
nado objecto. É de suppôr que 
ber qual fosse o mecanismo d’este Orgão hidráulico. 
Quanto ao Orgão pneumático, isto é, aquelle de que 
o agente vibratório é o ar, e que se diz fôra também 

•conhecido dos antigos, sem outro fundamento mais que 
algumas passagens obscuras de poetas, é verosímil que 
seja o instrumento rústico dos Escossêzes e dos pro
vincianos d’Auvergne, que nós chamamos Gaita de folie.

historia faz meu-O Orgão mais antigo de que a 
ção, é aquelle que o imperador Constantino Copronymo 
mandou em 757 a Pepino, pai de Carlos Magno. Foi 

França: e collocou-se nao primeiro que appa 
Igreja de S. Cornelio, em Compiègne. Era este Orgão 
excessivamente pequeno e portátil como o que foi cons
truído por um Árabe, chamado Giafar , e que foi 
enviado a Carlos Magno pelo califa de Bagdad.

O padre Gregorio, de Veneza, parece ter sido quem 
primeiro tentou construir Órgãos na Europa. Em 826 
foi encarregado por Luiz o Pio de fazer um para a Igie- 
ja d’Aix-la-Chapelle. Fôrão pouco rápidos os progressos 
na arte de fabricar este instrumento; até parece que 
só no século XIV é que esta mesma arte começou a de
senvolver-se. Francisco Landino, appel lidado Francesco 
d'egli organi, por causa da sua habilidade para este 
instrumento, o melhorou muito em 1350. Em 1470, 

Allemão chamado Bernard, organista de Veneza,

receo em

um
inventou os pedaes.

Compõe-se o Orgão de muitas ordens de canudos, 
amalgamados d‘estanhodos quaes uns são de páo ou 

e chumbo, a que se dá o nome de flautado, com boca
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aberta como as Flautas de bico; e outros tem na em
bocadura linguetas de cobre, que se designão pelo 
me de palheta. Collocão-se a prumo estes canudos, do 
lado da sua embocadura, nos buracos que estão abertos 
sobre a parte superior de certas caixas de páo que se 
chamão sommeiros. Grandes folies distribuem o vento 

comrnunicão com o interior dos som-

o

pelos canaes que 
meiros. A cada fileira de canudos corresponde uma re- 
greta de páo que é também furada em distancias iguaes 
aos buracos do sommeiro. Esta regreta chama-se registro. 
O registro é feito de fórma que possa 
quando aberto ou fechado pelo organista. Fechado o 
registro, os buracos d’este não correspondem aos do 
sommeiro onde se achão collocados os canudos, nos quaes 
por isso não penetra o vento; mas, aberto, ficão os 
buracos em perfeita correspondência , e o ar póde in
troduzir-se nos mesmos canudos. Então , quando o orga- 

dedo sobre uma tecla, esta, baixando, 
e abre uma valvula corres-

facil mente correr

nista pousa o 
puxa por uma 
pondente ao buraco do registro, o vento alli penetra, e 
o canudo da nota dá o som que pertence a essa nota. 
Se muitos registros se abrem, sôão junctamente todos 
os canudos d’esses registros que correspondem áquella 
nota. Se o canudo é um flautado, o som é produzido 
pela columna d’ar que vibra no canudo; se o jôgo é 
de palheta , o som dimana das verberações da lingueta 
que impelle o ar contra as paredes do bico do canudo.

Alem da variedade de sons que provêm d’esta di
versidade de principies em os produzir, o Orgão tem 

resultado das differentes formas e di-

varinha qui

outros que são o 
mensôes dos canudos. Por exemplo , se o canudo da 
nota que corresponde a Do em clave de JFa por baixo 
da pauta , é um jôgo de flautado com oito pés d alto,
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dá-se-lhe o nome de flautado aberto; este jôgo em 
toda a extensão do teclado sôa Uníssono com as differen-
tes vozes que encerra esta mesma extensão, a saber, 
Basso, Tenor, Contralto e Soprano o mais agudo. A al
tura dos canudos vai diminuindo á proporção que 
notas sobem. Se o maior canudo não tem mais que dous 
pés , e pertence á especie dos flautados , recebe 
de prestante , que quer dizer excellente , por ser o jôgo 
que resôa com mais nitidez e que menos se desaífina-, 
é uma Oitava mais alto que o jôgo de flautado aber
to. Se o canudo da nota mais

as

o nome

grave tem apenas um 
pé d’altura, sôa duas Oitavas acima do flautado aberto: 
denomina-se flageolet o aggregado de seus canudos. 
Um jôgo de flautado cujo som Do subgrave tem oito 
pés, dá a Oitava inferior do flautado de quatro. Ha 
jogos de dezaseis e mesmo de trinta e dous pés. Quan
do o espaço de que se pôde dispôr^ não tenha suffi- 
ciente âmbito para se collocarem canudos de tamanhas 
dimensões, adopta-se um meio engenhoso que consiste 
em tapar a extremidade do canudo opposta á embo
cadura ; a columna d’ar sonoro não achando 
sahir forçosamente torna a descer para se evadir por 

pequena abertura que se chama boca, e deste 
modo, percorrendo duas vezes a altura do canudo, sôa 
uma Oitava mais baixa do que soaria sahindo immedia- 
tamente pela extremidade superior do mesmo canudo. 
Esta

ondepor

uma

especie de jôgo de flautado chama-se bordão. Se 
é um jôgo de quatro pés tapado, chama-se bordão d'oi
to; s e é d’oito pés, bordão de dezaseis. Entre os jo
gos de flautado, alguns ha tapados, cujos canudos ter- 
minão por outro mais pequeno que se denomina cha
miné; outros são construídos á maneira de duas figu
ras cónicas voltadas e sobrepostas: cada um d’estes jogos
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oíferece uma qualidade de som particular, etc. Os jo
gos de palheta , que 
bombarda ,
nica ás avessas e tem boca aberta. Os canudos de cromor- 
tio, outro jôgo de palheta, são cylindros sobre 
prido. Póde a fantasia dos organeiros variar a seu ar
bítrio estas differentes especies de jogos.

Acha-se no Órgão uma especie de jôgo, cuja ideia 
é bem singular e cujo effeito é mvsterioso. Este jôgo 
que em geral se denomina jôgo de mutação, divide- 
se em duas partes, a saber, cheio e cymbalu. Cada 
um d'estes jogos se compõe de quatro , cinco , seis, 
e mesmo de dez canudos para cada nota. Estes ca
nudos , de pequenas dimensões e som agudo, affinão- 
se em Terceira , Quinta ou Quarta , Oitava, Decima, 
etc., de sorte que cada nota dá um accorde perfei
to muitas vezes redobrado. D’aqui o não poder o or
ganista ferir muitas notas consecutivas sem dar lugar 

successões de Terceiras maiores, Quintas e Oitavas. 
Mas ainda o caso não está todo aqui : se o organista 
fôrma accordes, cada uma das notas que entrão na 

composição deixa ouvir outros tantos accordes per-
o re-

chamão trombeta, clarão ,se
humana, apresentão uma fôrma co-voz

o com-

■ I

sua
feitos redobrados ou triplicados , de maneira que 
sultado de taes combinações, segundo parece, houvera 
de ser uma espantosa cacophonia ; mas , por uma es
pecie de magica , quando estes jogos se 
as especies de jogos de flautado , de dous,' quatro , oi-

ou tapado,

unem a todas

to, dezaseis e trinta e dous pés, aberto 
resulta d’esta união, que se chama pleno jôgo , um todo 
o tnais magestoso e o mais estupendo que ouvir-se possa. 
Nenhuma outra combinação de vozes ou d’iristrumentos 
póde dar ideia d'um tal effeito.

Alem dos solos de Flauta, Oboé, Clarinette, Fagotte
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e Clarim que se podem executar no Órgão, os gran
des efleitos cPeste instrumento se dividem em duas classes : 
Ia a reunião de todos os jogos de flautado que se 
chama fundo d’Orgão ; 2.* a reunião de todos os jogos 
de palheta , cjue toma o nome de gran jôgo ou gran 
côro, e pleno jôgo.

Um grande Orgão tem d’ordinario quatro ou cinco 
teclados para as mãos, e um para os pés, que se chama 
teclado dos pedaes. O primeiro teclado pertence a urn 
pequeno Orgão separado , a que chamão positivo. O se
gundo teclado é ordinariamente o do grande Orgão; e 
póde jurictar-se ao primeiro para tocarem os dous Ór
gãos a um tempo. Accrescenta-se ás vezes um terceiro 
teclado, a que se dá o nome de teclado de bombarda, 
por meio do qual sôão os jogos de palheta a ruais 
forte. O quarto teclado serve para os solos ; chama-se 
teclado de recitado. O quinto teclado é destinado a 
produzir efleitos d’echo. Quanto ao teclado dos pedaes, 
serve para o organista tocar o Basso, quando queira 
dispor da mão esquerda para executar partes interme
diárias.

Muito ha que nos acompanha o sentimento de que 
o Orgão, sendo dotado de tantos meios de variedade 
e de tão poderosos efleitos, não seja expressivo , isto é, 
não contenha em si proprio a possibilidade d’augmentar 
e diminuir gradualmente a intensidade dos sons. A prin
cipio idearão alguns organeiros Inglezes e Allemães 
fazer abrir ou fechar por meio d’um pedal certos al
çapões que deixassem vibrar o som com fôrça , ou que 
o concentrassem no interior do instrumento; porem este 
genero d’ex pressão tinha o defeito de se assemelhar a 
um longo bocejo. Antes da revolução, Sebastião Erard 
emprehendeo construir um Piano organizado, no qual
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os sons erão expressivos pela pressão do dedo sobre a 
tecla: opti.mamente se havia sabido da empreza quando 
rebenta a revolução Franceza , deixando as cousas n’este 

um erudito amador , chamadoestado. Desde então 
INJ Grenié, imaginou fazer o Orgão expressivo por

menos fortemeio d’um pedal, cuja pressão 
dava aos sons maior ou menor intensidade. Provou a 
realidade da sua descoberta primeiro em alguns peque- 

instrumentos de maior dimensão

mais ou

Órgãos, depois em 
na Escola real de musica e ua Congregação do Coração 
de Jesus , em Paris. O eífeito de taes Órgãos é d’uma 
belleza incomparável. Erard levou o Orgão ao ultimo 
gráo de perfeição, reunindo em um instrumento que 
fabricára para a Capella do rei, o genero da expressão 
do pedal sobre os dous teclados do grande Orgão, á 
expressão formada sobre um terceiro teclado pela pres
são do dedo. N’este estado, o Orgão é certa mente o 
mais bello, o mais magestoso, o' mais possante de todos 

instrumentos que existem , e , podemos dizê-lo , um 
dos primores do espirito humano.

Os mais celebres organeiros em França 
Dallery, Clicquot, M. M. Erard e Grenié; em Itajia, 
Azzolino dalla Ciaja de Senna, os Tronei de Pistoia, 
Eugênio Biroldi, João Baptista Ramai , os Serassi de 
Bergamo, um padre Dalmata chamado Nanchini, e seu 
discípulo Callido; em Allemanha , João Scheibe , Go- 
dofredo Silbermann, João Diogo 
Schroetker, Ernesto Marx , Gabler, J. G. Tauscher e 
o abbade Vogler. Este ultimo singularizou-se por 
systema de simplificação cujo fim era fazer desappa- 
recer do Orgão os jogos de mutação.

Os Órgãos de cylindro, de que usão os músicos 
ambulantes, e o Realejo, são construídos debaixo dos

tos

os

fôrão os

Miguel Wagner,

um
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mesmos princípios qae o grande Orgão. Um cylindro 
alpicado de puas de cobre exerce as funcções d’orga- 

nista e faz mover as teclas. A arte de salpicar 
tar estes cylindros chama-se tonotechnia.

N’estes últimos tempos, recorreo-se á acção do ar 
comprimido para estabelecer um novo systema d'instru
mentos. Este systema consiste em fazer entrar o vento 
por um orifício mui pequeno, que se abre gradualmente 
sobre folhas metallicas mui delgadas, cujo movimento 
vibratório é promovido pela agitação do ar, e dá sons 
gradualmente mais fortes, á medida que a acção do 
vento se desenvolve. Ha poucos annos que em Allema- 
nha se inventárão taes instrumentos. Suas variedades se 
denominão Physharmonica, JEolina, Eolodion , etc.: 
estas não tem fôrça bastante para produzir effeito nos 
theatros particulares; mas n’uma sala grande o som é 
lindíssimo. M. Dietz, manufactor de Pianos em Paris, 
aperfeiçoou este s}'stema de resonancia n’um instrumen
to a que chamou Aeréphono.

O effeito d’estes instrumentos tem analogia com o 
que se observa na Harmónica, cujo principio é a fric
ção. Um Irlandez, chamado Puckeridge, parece fôra o 
primeiro que imaginou reunir um certo numero de co
pos , affinà-los variando a sua entoação pela quantidade 
d’agua que lhes lançava, e extrahir sons d'esses mesmos 
copos esfregando-lhes a extremidade com os dedos leve
mente humedecidos. O celebre doutor Franklim alguns 
aperfeiçoamentos ajunctou a esta descoberta, mórmente 
por indicar os meios de fabricar vidros proprios para pro
duzir sons puros. Este instrumento assim aperfeiçoado 
se espalhou na Europa, e duas irmãs Inglezas, as jo
vens Davis, lhe grangeárão uma brilhante reputação pelo 
talento com que o tocavão. Mais tarde, foi aperfeiçoada

ou no-
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a construcção da Harmónica, adaptando-lhe campainhas 
de vidro atravessadas por um eixo de ferro, e movi. 
das por uma roda. Certo teclado d’uma especie parti
cular põe em contacto com a extremidade das campainhas 
uma baqueta forrada de pelle que faz as vezes de dedo , 
e d’este modo se podem executar na Harmónica peças 
regulares e formar accordes. É nocivo á saude este efFeito 
dos vidros por abalar mui fortemente o systema nervoso.

Á imitação da Harmónica se construirão diversos 
instrumentos de fricção; o mais celebre é o Clavicy- 
lindro que em .1806 se ouvio em Paris tocado pelo phy- 
sico Chladni. Posto que o inventor d’este instrumento 
guardasse o segredo da sua construcção, parece se des
cobrira que consistia em uma serie de cylindros metal- 
licos, sobre os quaes. uma manivella fazia mover arcos 
que se punhão em contacto com aquelles por meio d’um 
teclado.

Resta-me fallar da ultima e menos importante es
pecie d'instrumentos , a saber, os de percussão. São es
tes instrumentos os em que as fôrmas e uso deixão me
nos duvida, segundo as representações que nos offere- 
cem os monumentos da antiguidade. Dividem-se em 
duas classes: sonoros e ruidosos. Entre os sonoros que 
se usarão no Egypto, na Grécia e em Roma cumpre 
metter o Sistro, que consistia n’uma especie d’ellipse 
de cobre, atravessada por tubos de metal sonoros que 
se pulsavão com uma baqueta para os fazer retinnir ; 
os Cymbalos, formados de dous pratos sonoros que se 
batig-o um contra o outro, e os Crotalos ou Guizos. 
Nas pinturas e baixos relê vos antigos apenas se nota um 
instrumento ruidoso; é o Tambor de guizos que os 
Francezes charnão tambour de basque. Tocavão-no como 
em nossos dias, batendo-lhe com a mão, ou sacudindo-o.

19
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Admitte a musica moderna um grande numero de 

instrumentos de percussão. Entre os sonoros temos de 
notar o Triângulo , que de sua mesma fórma deriva o 
nome, e que consiste em uma verga d’aço que se toca 
com uma varinha de ferro. Este pequeno instrumento, 
originário do Oriente, produz muito bom eífeito em cer
tas peças, quando se não prodigaliza o seu uso. Liga- 
se bem , em musica militar, com os outros instrumen
tos de percussão sonora. O Chapeo-Chinez ou Crotalo 
e os Pratos também são originários do Oriente onde 
se fabrieão os metliores. Antigamente só entra vão em 
musica militar; mas Rossini e seus imitadores transpor
tarão o seu uso , ou antes o seu abuso, para o theatro, 
junctando-os ao ma is estrepitoso dos instrumentos de per
cussão, esse Bombo atroador, que só fica bem á frente 
d’ura regimento de soldados cujos, passos dirige.

Ao numero dos instrumentos ruidosos accreseenta- 
remos os Timbales, que se distinguem dos outros em 
poder variar as entoações 
Timbales de duas bacias de cobre cobertas com uma 
pelle tendida por um circulo de ferro que se aperta com 
parafusos. Cada Timbale dá um som diíferente , e mo- 
dificão-se estes sons apertando ou alargando o circulo 
de ferro. Affinão-se d’ordinario os dous Timbales em 
Primeira e Quinta ou Quarta; mas ha casos em que 
esta ordem se inverte. Bem que a entoação do Timbale 
se não perceba facilmente, com tudo um ouvido attento 
chega a discerni-la quando o instrumento está bem af- 
finado.

e affinar-se. Formão-se os

São empregados em musica militar dous instrumen
tos do mesmo género: um é o Tambor propriamente 
dicto, o qual pertence aos ruidosos, e serve para mar
car o rhjthmo da marcha dos soldados; o outro é a
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Caixa de rufo, que consiste em uma caixa mais com
prida que a do Tambor, e íem um som mais grave 
e menos forte. É costume introduzi-los ás vezes nas or- 
ehestras ordinárias.

Na recapitulação que acabo de fazer dos instrumen
tos músicos, oraitti algumas variedades que fôrão de 
curta existência, e que só podemos considerar como ins
trumentos de fantasia.

Com tudo não devo passar em silencio os da es- 
pecie que tem por objeeto resolver dous problemas dif- 
íiceis, enriquecendo a musica d’um systema d’effeitos 
que não existia, e subministrando aos compositores os 
meios de conservar seus improvisos. Fallo dos instrumen
tos que constão de teclado e arco, e dos Pianos me- 
tógrapkos.

■%

Ha mais d’um século que entrou em projecto dar 
pela primeira vez aos instrumentos de teclado a facul
dade de sustentar os sons, a exemplo dos instrumentos 
d'arco. Em 1717, um manufactor de Cravos em Paris 
tentou resolver a difficuldade n’um instrumento a que 
pôz o nome de Cravo-Sanfona, por se parécer com 
uma Sanfona sobre uma mêsa, por lhe ter adaptado em 
vez d’arco uma roda, e porque o som era semelhante 
ao da mesma Sanfona. Foi o instrumento approvado 
pela Academia das sciencias: e parece que decorreo mui
to tempo sem que ninguém tractasse de aperfeiçoar a 
invenção d'aquelle manufactor. Pelos_fins do século XVIII, 
um mecanista de Milão, chamado Gerli, tocou emr 
vários concertos e nas Igrejas um instrumento que ti
nha a fórma d’um Cravo com cordas de tripa, as quaes 
erão vibradas por arcos de cabello, segundo o que 
dizem os periódicos Italianos d’esse tempo.

Quando a exposição dos productos industriaes teve
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lugar nos Inválidos em 1806, Schmidt, manufactor de 
Pianos em Paris, apresentou um instrumento com a 
fórma d’uma longa caixa quadrada: n’uma das extre
midades tinha um teclado com o mecanismo de Piano 
ordinário; n’outra havia um segundo teclado destinado 
a mover arcos cylindricos que fazião vibrar cordas de 
tripa. Os sons que por tal mecanismo se obtinhão, of- 
ferecião o inconveniente de se assemelharem aos da San
fona.

Diversas outras tentativas se fizerão que fôrão mais 
ou menos bem succedidas. Um mecanista, chamado 
Pouleau, fez em 1810, um Orchestrino que era do 
mesmo genero que o instrumento de Schmidt; os sons, 
ainda que fracos, erão muito agradaveis. O abbade Gre- 
gorio de Trento construio depois um VioUcembalo que 
era da mesma especie. O Sostenente-picino-forte inven
tado por M. Mott, de Brighton, é feito debaixo do 
mesmo principio, bem como o Plectro-euphono que M. 
Guma, manufactor de Pianos em Nantes, tocou em Paris 
no anno de 1828. Em fim, M. Dietz approximou-se o 
mais possível á solução do problema, no seu Polyple. 
ctron, que deo a conhecer n’aquella epoca. Os princí
pios segundo os quaes Dietz construio o seu instrumento, 
são mais conformes ao que a observação ensina sobre 
a resonancia dos instrumentos d’arco, que os que havião 
sido adoptados pelos seus predecessores, O Polyple- 
ctron é susceptivel de produzir uma multidão d’efleitos 
os mais bellos; mas estes etfeitos são mais depressa os 
d’um instrumento particular que imitações de Violino ou 
d’outros instrumentos d’arco.

A ideia de construir um Cravo ou Piano por meio 
do qual se conservassem os improvisos d’um composi
tor, occupou muito tempo a attenção de vários me-
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canistas. Um Inglez, chamado Creed, foi o primeiro 
em 1747 , escreveo uma memória na qual perten-que,

dia demonstrar a possibilidade d’esta invenção. Ha quem 
affirme que o monge Engramelle fez em 1770 uma 
maquina d’esta especie , cujo resultado fôra o mais sa- 
tisfactorio; mas são tão obscuras as explicações que hoje 
nos dão sobre isto, que occasionão duvidas no que res
peita á verdade dos factos. Por outra parte, João Fre
derico Ungher , conselheiro judicial em Brunswick, re
clamou , n’uma obra Allemãa impressa em 1774, a in
venção da maquina attribuida a Creed , e provou que 
a tinha anteriormente praticado n’um instrumento seme
lhante.

Em Agosto de 1827, M. Carreyre fez, perante a 
Academia das Bellas-Artes do Instituto , a experiencia 
d’um Piano melógrapho que consistia em um movi
mento de relogio , o qual fazia desenrolar d’um para 
outro cylindro uma delgada lamina de chumbo onde, 
pela acção das teclas do Piano, se imprimião certos 
signaes particulares que podião traduzir-se em notação 
ordinaria , por meio d’uma taboa explicativa. Depois 
d’esta experiencia, tirou-se a folha metallica para fazer 
a. traducção , foi nomeada uma commissão para a pu
blicar; mas não se havendo publicado esta traducção, 
ha motivo para crer que não fosse exacta. N’este mesmo 
tempo, M. Baudouin leo á Academia uma memória, 
acompanhada de desenhos, ácerca d’um outro Piano- 
melógrapho; porem o Instituto nada proferio sobre o 
mérito de tal descoberta. De tudo isto se infere que o 
problema ainda não foi resolvido.

Na rapida exposição que acabamos de fazer sobre 
os instrumentos e sua estructura , poderá notar o Lei
tor a prodigiosa fecundidade çTimaginação que se ha
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manifestado em todas estas invenções. Ficarão as cousas 
a este respeito no estado em que se achãoí Isso é o> 
que não sabemos. A imaginação dos homens folgará 
sempre de exercitar-se ; mas podemos duvidar que para 
o futuro se obtenhão effeitos muito melhores que os d’ 
agora. Todos os homens que se occupárão em fabricar 
instrumentos, quizerão aperfeiçoâ-los por uma mais se
vera applicação de principios theoricos; mas os resulta
dos na pratica não correspondêrão á sua expectativa, ja 
por causas desconhecidas, ja por não tomarem as pre
cauções necessárias. Achou-se ás vezes a theoria em op- 
posição com a pratica. Por exemplo, os principios de 
resonancia das superfícies vibrantes mostrão que os Vio
linos , Violas e Bassos são construídos sobro dados mais 
arbitrários que fundados na razão; mas na applicação 
de taes principios ainda se não fizerão instrumentos tão 
primorosos como os que se fabricão debaixo de regras 
d’origem desconhecida. O mesmo se observa nos Pianos, 
O tempo descortinará estes factos mysteriosos.

Capitulo XV.

Da instrumentação.

A instrumentação é a arte d'empregar os instru
mentos da maneira a mais vantajosa para d’elles tirar 
o melhor effeito possível em musica. Com o tempo e 
experiencia dos effeitos se póde aprender esta arte ; 
porem exige, assim como todas as outras partes da 
musica, uma particular disposição, um certo presenti- 
mento do resultado das combinações. O compositor dis-
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pondo o todo dâ sua musica, e n’uma palavra fazendo 
o que se chama partitura, isto é, a reunião de todas 
as partes que devem concorrer para o effeito, só po
deria escrever ao acaso, se não tivera presentes na ideia 
a qualidade de som de cada instrumento, o accento e 
effeitos que resultão das combinações parciaes ou totaes 
de cada um. Verdade é que ás vezes se obtem resul
tados imprevistos, e ha casos em que os esforços para 
produzir bom effeito não são bem succedidos; mas, em 
geral, o habil compositor chega ao fim que se propõe 
110 arranjo da instrumentação.

Certo que não é urna das menores maravilhas em 
• musica, essa potência de prevêr só pela fôrça das fa

culdades intellectuaes o effeito d’uma orehestra cuja ins
trumentação se tracta de dispôr , como se essa orehestra 
estivesse realmente tocando durante os trabalhos do ar
tista : entretanto é isto que tem lugar todas as véçes 
que um compositor imagina qualquer peça; porque o 
canto, as vozes que oacompauhão, a harmonia, o ef
feito dos instrumentos, tudo em fim é concebido d’um 
só jacto pelo musico, quando nasceo verdadeiramente 
digno de tal nome. Quanto aos que só imaginão cousas 
successivamente , podemos assegurar que suas concepções 
musicaes achar-se-hão sempre estreitadas em curtos li
mites. Tal era Gretry, que possuia o génio da expres
são dramatica e o de cautos felizes , mas como musico 
mediocre que era, não podia formar d’um só rasgo d’ima- 
ginação o todo da peça. Porem Haydn , Mozart, Beetho- 
ven , Cherubini, Rossini , liunca se virão obrigados a 
reconsiderar duas vezes o mesmo trecho para compre- 
henderem os effeitos que tiuhão em vista.

11a urn genero de conhecimentos materiaes não 
menos util ao eompositor; é o dos meios proprios de
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cada instrumento, dos passos que podem executar e dos 
que lhes serião difficeis e inexequíveis. Este genero de 
conhecimentos póde facilmente adquirir-se ou pela lição 
das partituras, ou pelas instrucções d’um mestre, ou, 
melhor ainda, pela pratica d’alguns d’esses instrumen
tos. O cuidado que tem o compos 
em cada parte senão o que os artistas facilmente possão 
dizer, redunda em proveito da execução da sua mu
sica.

itor de não escrever

Na instrumentação raras vezes se usa d’um só ins
trumento de cada especie; quasi sempre os Clarinettes, 
os Oboés, os Fagottes, as Trompas , os Clarins se em- 
pregão dous a dous: entretanto os compositores mettem • 
ás vezes uma só parte de Flauta, quando esta deve 
unir-se aos Clarinettes ou Oboés. Também ás vezes ha 
quatro Trompas; mas em tal caso são dispostas de 
fúrma que duas toquem n’um tom e duas n’outro. Nas 
peças que demandão esplendor e fôrça, junctão-se ás 
Trompas duas partes de Clarim. O Trombão nunca 
se emprega só; é ordinaria a reunião dos tres: Alto, 
Tenor e Basso. O svstema geral dos instrumentos de 
vento, n’uma Abertura ou n’outra grande peça drama- 
tica, compõe-se de duas Flautas, dous Oboés, dous Çla- 
rinettes, dous Fagottes, duas ou quatro Trompas, dous 
Clarins , e tres Trombões , junctando quasi sempre a 
isto dous Tim bales.

Duas partes de Violino, uma ou duas de Viola, 
Violoncello e Contra-Basso fórmãó o aggregado dos 

, instrumentos de corda em uma Symphonia, e em toda 
a especie de musica a grande orchestra. É indetermina
do o numero d’instrumentistas que se reúnem a cada 

das partes de Violino; podem ser oito , dez, dôze 
vinte. As partes de Viola, Violoncello e

uma
e mesmo
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Contra-Basso também são executadas por um certo 
numero d’artistas.

Mozart, Ilaydn e alguns outros compositores dis- 
tinctos yariavão o systema d’instrumentaçâo de suas pe
ças; umas vezes sómente empregavão Oboés e Trom
pas como instrumentos de sôpro; outras vezes as Flautas 
e os Clarinettes substituião os Oboés; outras em fim 
achavão-se reunidas todas as riquezas d’orchestra; d es- 
ta variedade nascia uma feliz opposição d’effeitos. Se
gundo a nova escola, todos os meios se em pregão sem
pre para obter o maior efféito possível , seja qual fôr o 
caracter da peça. Cada uma das partes da composi
ção , tomada de per si, é a qual mais brilhante, gra
ças a esta profusão de meios; mas uma certa mono
tonia é a inevitável consequência da uniformidade d’este 
systema. Ainda mal que este defeito está no caso do 
abuso d’estrondo; torna-se em fira um mal necessário. 
Acostumado a este luxo d’instrumentação, o ouvido, 
posto que as mais das vezes cançado d’esse mesmo luxo, 
acha frouxo tudo quanto d’elle é desprovido. Nada mais 
funesto que fatigar os sentidos por meio de sensações 
fortes excessivamente prolongadas ou repetidas: o pala
dar d’um glutão, quando habituado a molhos irritan
tes e carregados de pimento, acha insípidas todas as 
iguarias simples e naturaes.

Os acompanhamentos d’uma musica bem concebi
da não se limitão a suster o canto com harmonia sin
gela; muitas vezes alli se nota um ou dous pensamentos 
que á primeira vista parecem contrastar com a melo
dia principal, mas que na realidade concorrem para 
formar com esta um todo mais ou menos satisfactorio. 
Estes systemas d’acompanhamento figurado podem im
portunar um ouvido pouco exercitado, mas completão
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o prazer de peritos músicos e esclarecidos amadores. 
Constituem ás vezes a parte mais importante da peça, 
e as vozes é que d’alguma fôrma lhes servem d’aeom- 
panhamento. Isto se observa nas A rias buffas Italianas 
que vem designadas por estas palavras: note e parole, 
e nos Córos. Em taes casos é necessário que as fôrmas 
do acompanhamento sejão graciosas e cantaveis, ou enér
gicas e vivas. As obras de Mozart, de Cimarosa e de 
PaéSiello contem bellezas n’este gehero. Entre as obras 
Francezas, as Operas de Boieldieu estão cheias d’esta 
especie d’acompanhamentt»s espirituosos.

Os instrumentos de metal, como Trompas, Cla
rins, Trombões e Ophicleides, tem adquirido uma im
portância que outf’ora não tinhão: Mehul e Cherubini 
começarão a dar-lha; Rossini acabou a revolução, en
riquecendo o emprego d’estes instrumentos cTuma mul
tidão de combinações e effeitos que antes d’elle erão 
desconhecidos. Empregados com sobriedade, estes mes
mos effeitos augmentarão muito o poder da musica em 
certos casos onde o emprêgo de meios ordinários é in- 
sufficiente.

Depois de ter lançado uma vista d’olhos sobre as 
ricas combinações d’effeitos de que ha alguns anhos a 
esta parte se tem abusado, uma questão se nos offere- 
ce, e vem a ser: Abstrahindo das producções do genio, 
que se ha de fazer agora para continuar a marcha 
progressiva dos effeitos tão avidamente procurados 1 Es
peramos obter outros de novo augmentando o ruido \ 
Pião, porque a sensação do ruido é a que mais depressa 
fatiga. Por outra parte, haveria talvez muita difficulda- 
de em reconduzir o publico á simplicidade d’instrumen- 
tação de Cimarosa e Paesiello ; pois seria preciso muito 
mais genio para fazer adoptar esta marcha retrógrada
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do que para nos conduzir ao ponto era que estamos. 
Que nos resta pois fazer 1 Parece-me que o poderemos 
indicar ; e eis-aqui as minhas ideias a este respeito.

A variedade, como todos sabem , é ,o que mais 
se deseja nas Artes e o que mais raras vezes se encon
tra. O meio d’obter o melhor effeito d’orchestra seria 
pois estabelecer esta variedade na instrumentação , em 
vez d’adoptar um systema uniforme, como sempre se ha 
feito. Todas as operas do século XVII tem por acom
panhamento Violinos, Violas e Bassos de Viola. No 
começo do século XVIII o acompanhamento consiste 
em Violinos, Bassos, Flautas ou Oboés; successivamen- 
te se vão augmentando os recursos, mas as fôrmas d’ 
instrumentação são sempre as mesmas em quanto um 
systema está em vigor. Hoje è raro achar uma Aria, 
um Duo, e mesmo um Romance que não tenhão por 
acompanhamento duas partes de Violinos, Violas , Vio- 
loncellos, Contra-Bassos , Flautas , Oboés , Clarinettes, 
Trompas, Clarins, Fagottes, Timbales, etc. Que prin. 
cipio de monotonia por uma semelhante obstinação em 
reproduzir incessantemente os mesmos sons , os mesmos 
accentos, as mesmas associações ! Porque, com meios 
muito mais desenvolvidos, se não havia de dar a cada 
peça uma fisionomia particular pela differença da sono
ridade dos instrumentos ? Teríamos Arias, Duos, Ro
mances, e até Quartettos acompanhados por instrumen
tos de corda de difierentes especies , ou mesmo d’uma 
só , como Violoncellos ou Violinos e Violas; ou pode
ríamos dividir o systema dos instrumentos de corda em 
dous: uma parte daria notas presas, outra faria piz- 
zicato. Poderíamos igualmente empregar Flautas ou 
Clarinettes sómente; Oboés, Cor-inglezes e Fagottes; 
associações d’instrumentos de latão, taes como Çlarins
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ordinários, Clarins de chaves, Trompas, Ophicleides 
e Trombões. Esta variedade que proponho poderia es
tabelecer-se não só em differentes peças , senão ainda 
pelo decurso d uma scena. A união de todos os recur
sos teria lugar nas situações fortes, nos Finaes, etc. 5 
e d'isto se colheria tanto mais effeito quanto rnais rara 
íosse esta união.

Tudo isto, dir-me-hão agora, não é o que se cha
ma génio. Eu bem o sei, e até bom é que assim seja; 
por quanto se alguém tivera a receita de fazer boa mu
sica, a Arte tornar-se-hia pouco digna de fixar a at- 
tenção dos espíritos elevados. Mas porque não houvé
ramos de prestar a esse genio

todos os soccorros que a experiencia
uai nada se 

ou a re-
sem o q

consegue
flexão tem achado ? Porque havemos de restringir seu 
domínio? Reduzi Mozart e Rossini ao Quartetto de Per- 
golese , acharão elles bonitos cantos, uma harmonia ele
gante; mas certo que não poderão produzir efíeitos tão 
energicos como os que vós admirais em suas composi
ções. Como suppôr a existência das Operas D. João 
e Moisés com Violinos, Viojas e Bassos sómente? Sem 
duvida os bellos effeitos que alli achamos , são o re
sultado d’uma formidável orchestra e do genio que a 
soube manejar. Também os grandes mestres das anti
gas escolas inventarão efíeitos d’um outro genero com 
meios muito mais simples; e eis a razão porque requeiro 

não dêmos de mão a taes meios. Desejo que tudoque
se ponha em pratica; o rnais depende do talento. To
dos tem observado que no theatro os trechos sem acom
panhamento agradão sempre quando são bem cantados; 
este effeito é uma consequência natural da mudança de 
meios, mesmo independente da maneira mais 
nos feliz com que o compositor os emprega. Faça-se a

ou me-
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mesma experiencia no tocante á instrumentação, 
remos desapparecer esse cansaço que se nos torna sem
pre sensível nos Finaes d’uma Opera de longa duração, 
por melhor que ella seja.

e ve-

Capitulo XVI.

musica vocal c instrumental.Da fôrma das peças em.
instrumental, tem diver-A musica, seja vocal

estabelecem differenças naturaes na forma 
das peças. Em .primeiro lugar são quatro as grandes 
divisões estabelecidas em musica vocal, a saber: 1. a 
musica d-igreja; 2.* a musica dramatica; 3.* a musi
ca de camara; 4.' as Arias populares.-A musica ms- 
tru,Dental sómente se divide em duas espeeies princpaes: 

musica de concerto; 2.* musica de camara. Estes 
earacteristicos subdividem-se em muitas

ou
sos fins que

1/
mesmos generos 
classes particulares.

Em musica d'igreja ha Missas inteiras, Vesperes, 
Motettes, Magnificai , Te Deum e Ladainhas. As 
Missas são de duas espeeies, breves ou solemnes. Cha- 

Missa breve a em que as palavras quasi se não
Credo , oma-se .

repetem. N’esta, os Kyrios, a Gloria, o 
Sànctus e Agnus Dei, que são prmcipaes 
não formão senão um trecho de pouca duraçao. Nao 
acontece o mesmo com as 3lissas solemnes; tem estas 
ás vezes um desenvolvimento tão considerável, que a 

execução leva duas ou tres horas. N’estas Missas, 
os Kyrios, a Gloria, o Credo se dividem em mui- 
tas pecas, que são indicadas pela natureza das palavras.

divisões,

sua
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Por exemplo, depois da introducção do Credo, que é 
ordinariamente pomposa , vem o Incarnaius est, que 
deve formar um trecho religioso, o Crucifixus, cujo 
caracter é triste e melancólico, e o Jiesurrexit, que 
annuncia jubilo. As Missas solemnes de Pergolese, 
Leo, Durante e Jomelli (1) não tinhão tanto desenvol
vimento como hoje se lhes dá. A razão d’esta differen- 
ça consiste no modo de conceber musica d'igreja. 
Os antigos mestres entendião que este genero de musi
ca deve ser pomposo ou religioso; mas não cogitavão 
de fazê-lo dramatico. Os nossos compositores modernos , 
Mozart e Cherubini, por exemplo , conceberão a musi
ca d’igreja duma maneira totalmente dramatica , r 
exige muito mais desenvolvimento por ser necessário 
pintar uma infinidade d’opposições indicadas pelo Sagra
do Texto.

o que

Quando as Igrejas erão frequentadas pela alta so
ciedade durante quasi toda a solemnidade das Festas e 
Domingos , como se praticava ha quasi 50 annos, havia 
quem escrevesse muitas Vesperas em musica; mas des
de que as Igrejas são pouco frequentadas, os composi
tores • não se dão ja a esse genero de trabalho , que 

assás longo. A Magnificai, que fazia parte das 
Vesperas, foi deixada em abandono, bem como as La
dainhas. O Te Deum, que serve de mostrar regozijo 
publico, e os Motettes, são em musica d’igreja as uni- 

peças destacadas em que ainda hoje trabalhão 
compositores. Depende da fantasia d’estes o maior ou 
menor desenvolvimento daquellas.

Nas Igrejas Catholicas sóraente se usão duas fôrmas

era

-:;r-

(1) Mestres Napolitanos que escrevião pelo meado do século XVI1L
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de cantar preces, a saber: o Canto-chão e a musica 
solemne. O Canto-chão, tal qual se ouve nas Igrejas 
de França, é pela má execução horrivelmente desfigu
rado; e o uso da musica solemne aili vai sendo cada 
vez mais raro, de sorte que o ouvido que for um pouco 
delicado, está continuamente exposto a ser lacerado pelos 
berros de cantores, que não entendem nem as palavras 
que pronuncião, nem o canto que executão. É de sentir 
que se não possa, á imitação das Igrejas Protestantes 
d’Allemanha, introduzir nas nossas um genero de mu
sica simples e facil para ser cantada pelo povo, 
outro acompanhamento mais que os flautados do Orgão. 
Aehar-se-hia n’esta musica usual, não só mais recolhi
mento d’espirito, mas também mais satisfação para o 
ouvido. Demais este genero de musica teria a vantagem 
de formar o povo para um melhor gôsto, e de lhe fa
zer perder o habito d’esses gritos inhumanos que tornão 
odiosos a um ouvido delicado os cantos populares.

O Oratorio, em Italia, Allemanha e Inglaterra, 
faz parte da musica sagrada; mas em França, está con
siderado como musica de concerto, pois jamais 
então Oratorios nas Igrejas. No tempo em que os com
positores Francezes se davão a este genero de trabalho, 
fazião sempre com que as suas composições se ouvissem 
em concerto religioso. Haendel, celebre musico Alle- 
mão que passou a maior parte da vida em Inglaterra , 
compôz excellentes obras n’este genero com letra Ingle- 

Messias , Judas JYIachabeo, Jlthalia , Samsão 
Cantata das Festas d’Alexandre, são sobre tudo

sem

se exe-

za: o 
e a
apontadas como modelos d’estylo o mais elevado. Sejão 
quaes forem para o futuro os progressos da musica, 
Haendel será sempre citado como um dos mais porten
tosos génios que illustrárão esta Arte.
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O genero de musica que mais geral mente se co

nhece, é o de theatro. Todos ajuizão, todos fallão de 
musica dramatica, e até os seus termos technicos não 
são desconhecidos a pessoas as menos versadas na Arte. 
Porem nem todos sabem a origem e variedades dos di
versos trechos que entrão na composição d’uma Opera ; 
julgo pois necessário tractar d’esta matéria com alguma 
individuação.

A musica estava reduzida ás fôrmas symetricas do 
contraponto , que só tinhão applicação em musica d’igre- 
ja e de camara, eis senão quando uma reunião de lit- 
teratos e de músicos Italianos, entre os quaes se distin- 
guião Vicente Galileo, Mei e Caccini, lembrou-se de 
recorrer á união da poesia com a musica para fazer re
viver o systema dramatico dos Gregos onde a poesia era 
cantada. Fez Galileo ouvir como primeiro ensaio d’este 
genèro de peças o episodio do Conde Ugolino, que ha
via pôsto em musica. O acolhimento que recebeo este 
primeiro ensaio, deliberou o poeta Rinuccini a compor 
uma Opera intitulada Dafne, em 1590, que Peri e 
Caccini puzerão em musica: esta Opera foi seguida da 
JEuridice, e ambas merecêrão grande applauso. Tal é 
a origem da Opera.

A parte mais importante d’estas consistia em Re
citados , que umas vezes dependiâo do compasso, outras 
erão d’elle totahnente isentos: estes Recitados tomárão o 
nome de Hecitativos. A marcha d’estes Recitativos an
tigos era menos viva, menos syllabica que a do Recita- 
tivo das nossas Operas; era mais uma especje decanto 
frouxo, destituido de compasso em muitos lugares, do 
que um verdadeiro Recitativo: entretanto passava n’aquel- 
la epoca por uma innovação notável, pois nenhuma das 
invenções precedentes podia dar ideia do mesmo.
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Na Opera Euridice , que foi a segunda que se 
escreveo, uma das personagens canta estancias Ana
creônticas, que podemos considerar como a origem do 
que se chama Jlria. Este trecho é precedido d’um pe
queno Retornello: os movimentos do Basso seguem no
ta por nota os da Voz, circumstancia que torna pe
sado o caracter da peça, mas que estabelece uma dif- 
ferença notável entre este género de composição e o 
Recitativo, onde o Basso faz as mais das vezes tenutas. 
Alem d’isto, o modelo das A rias d'Opera ja anterior- 
mente existia nos canto3 populares desde longo tempo 
conhecidos. Elias tomarão uma fórma algum tanto mais 
decidida no drama musical d’Estevão Landi, intitulado 
Santo Aleixo, que foi composto e representado em 
Roma na era de 1634. É notável o que no primeiro 
acto d’esta Opera se acha sobre as palavras, se Vhore 
volano, não só pelo rhythmo da primeira frase do can
to , mas também por um passo de vocalização assás ex
tenso sobre il volo; não deixa porem de ter, assim 
como todas as Arias do século XVII, o defeito das mu
danças de compasso e de passar alternativamente de 
tres a quatro tempos. Encontra-se uma monotonia de 
fórma em todas as Arias d’aquella epoca: são tedas cor
tadas por coplas como os vaudevilles (1)
Francezes. Isto mesmo se acha reproduzido ainda nas 
Operas de Cavalli, que corapôz perto de quarenta , e 
particularmente no seu JTasão, que se representou em 
Veneza em 1649. Por uma singular disposição, todas 
as Arias d’aquelle tempo -erão escriptas no principio e

e Romances

(1) Vaudeville é uma Aria própria para cantar coplas tias pe
ças a que deo o seu nome. (Nota do traductor.
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como nas Operas mo-lião quasi no fim das scenas, 
dernas.

Nos últimos 50 annos do século XVII, soffreo mu
dança a divisão das Árias, e os mais hábeis composi
tores adoptarão outra que era quanto se podia imaginar 
de mais desfavorável ao effeito dramatico e á razão. 
Começavão estas A rias por um andamento vagaroso que 
terminava no tom da peça; era este seguido d’um an
damento vivo, concebido debaixo d’um systema d’ex- 
pressão dramatica; e depois tornava-se, ao andamento 
primário, o qual era repetido por inteiro. O menor defeito 
d este regresso era destruir o effeito musical que acaba
va de ser produzido pelo Jlllegro; pois acontecia mui
tas vezes formar um contrasenso. Por exemplo, na Aria 
da Olympiada, onde Megacles , resolvido a separar-se 
d’Aristêa a quem ama , para a ceder a Licidas , seu 
amigo , dirige a este os seguintes versos patheticos;

Se cerca, se dice: 
L’amico dov’e ? 
L’amico infelice, 
Rispondi, mori.

Quer dizer: “ Se ella indagar ou disser: Onde está 
„ o teu amigo ? Responde tu: O meu desgraçado 
„ amigo morreo. Ah ! não queiras por meu respeito dar- 
„ lhe tamanho desgosto; chorando responde sómente: 
„ Partio. Que abismo de males! deixar o objecto ama- 
,, do, deixâ-Io para sempre,, e por esta fórma!”

Todos os compositores que escrevêrão musica so
bre estas palavras, depois do andamento vivo que davão 
áquefla frase, Que abismo de males! não deixarão de 
regressar friamente ao principio, e de repetir o anda-
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mento vagaroso das palavras, Se ella indagar, etc. , 
como se fora possível que Megacles súbito se- acalmas
se depois d’uma explosão apaixonada. Foi Jomelli o pri
meiro que sentio a urgência de finalizar pelos últimos 
quatro versos.

O uso da mencionada divisão d’Arias perpetuou-se 
até Piccini e Sacchini. Escrevêrão-se também -muitas
pelo decurso do século XVIII, que constavâo d’um só 
andamento assás lento e desenvolvido: taes peças, sem
embargo de todo o seu mérito, nãò poderião hoje sa- 
hir bem , em razão de estarmos habituados a rhythmos 
mais ou menos rápidos e pronunciados. Simples Cava
tinas , de curta duração, são as únicas que se poderião 
compor segundo este methodo.

Entre as fôrmas d’Arias cujo exito foi níais feliz , 
o Rondô, que consiste em repetir muitas vezes a pri
meira frase durante a peça, tem o primeiro lugar. Sua 
invenção parece competir ao compositor Italiano Buo- 
noncini, o qual vivia em o começo do século XVIII. 
Mais ao diante, Sarti, outro mestre aífamado, imagi
nou o Rondó em dous andamentos, do que deo o pri
meiro exemplo na sua Aria un amante sventurato, es- 
cripta em Roma para o cantor Millico, e que obteve 
prodigioso eífeito.

Majo, compositor de genio o mais raro, que não 
viveo bastante para gloria sua, deo o primeiro exem
plo da Aria composta d’um só Allegro sem repetição, 
na que principia por estas palavras, ah! non parla. 
O resultado d’esta organização d’Aria foi mais prospero 
em França que na Italia; porque quasi todas as AVias 
d’antigas Operas Francezas erão compostas por esta fórma.

Paesiello, Cimarosa, Mozart, Paer e Mayer es
creverão muitas Árias de meio-caracter compostas d’um
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andamento vagaroso seguido d’um Jlllegro, algumas 
das quaes são primores d’expressão pathetica ou cómi
ca: sua estructura parece ser amais favoravel ao effei- 
to musico. Rossini adoptou outra disposição, que con
siste em fazer do primeiro andamento um JLllegro mo- 
der ato, seguido d’um Jlndante ou Adagio, e termi
nar por andamento vivo e rliythmico. Quanto ao effeito, 
seria boa esta disposição, se a taes peças não dera um de
senvolvimento tão considerável, que muitas vezes torna 
languida a situação dramatica. A gradação 
mentos cada vez mais accelerados é um meio quasi in- 
fallivel de reanimar a attenção do auditorio: os imita
dores de Rossini, que não tem o seu genio, seryem-se 
d’aquelle meio para encobrir a nullidade de suas ideias. 
Estas secções d’Arias estão no caso dos meios d’instru- 
mentação; póde um compositor adoptà-las vantajosamente, 
com tanto que o thema se não apresente sempre da mes-

d’Arias assim

dos anda-

ma fórma. É admissível toda a disposição 
concebida, sabendo-a metter aproposito: d’esta contextura 
deverá resultar uma variedade que não existe, e cuja 
falta cada dia se vai sentindo mais.

Uma especie de pequena Ária, que se chama Can
ção , quando tem um caracter alegre, e Romance, 
quando o tem melancólico, pertence originariamente á 
Opera Franceza. A principio, a Opera-Comica, tal como 
se representou nas feiras de S. Lourenço e S. Germano, 
não era senão o que hoje os Francezes chamão le vau- 
deville, de que as Canções constituião o fundo prin
cipal, Este genero de musica, nascido da mui antiga 
paixão dos Francezes pelas Canções, ainda está muito 
em moda entre o publico; e os compositores que pro- 
curão agradar-lhe, não p 
taes composições. Todavia, reprovando eu esta profusão

ouças vezes .tern abusado de
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de pequenas peças, estou bem longe de censurar ab
solutamente o seu uso. As Canções e os Romances, 
que requerem da parte do artista espirito e gosto, tem 
a vantagem de não retardar o andamento scenico, como 
uma grande Ária; e podem appropriar-se-lhes melodias 
tão suaves, tão elegantes como n’esta; toda a diíFerença 
consiste em serem as proporções màis pequenas. Alem 
d’isso as Canções e os Romances tem a vantagem de 
variar as fôrmas. Os compositores Italianos reconhecê- 
rão que era possível tirar d’ambas as cousas bom par
tido ; e ha poucos annos a esta parte introduzirão em 
suas Operas Romances que fôrão sempre bem acolhidos, 
mesmo pelos Italianos. Á frente de taes peças devemos 
colloear o Romance do Otello.

Depois da Aria , o genero de composição mais com- 
mummente adoptado em musica de theatro, é o Duetto. 
Suas fôrmas tem soffrido quasi as mesmas alterações 
que as da Aria. Temos d’elle o primeiro exemplo no 
drama Satito Aleixo, de que acima fallei; mas na 
Opera-Buftá Italiana é que sobre tudo se acha empre
gado com mais frequência: nas antigas Operas-Serias 
Italianas somente havia um , o qual sempre vinha na 
scena mais interessante. Iloje nenhuma Opera deixa de 
ter muitos Duettos comicos, sérios ou de meio-caracter.

Os compositores Italianos não escrevem senão Duet
tos , cujo mérito, segundo parece, consiste em medir 
as forças do Tenor; são sempre os mesmos padrões que 
alli apparecera , isto é , os tres nunca acabados anda
mentos: e até se julgaria deshonra compor um Duetto 
breve e gracioso como os das Bodas de Figaro e de 
£>. João, Sul aria; Grudei, perche fin ora; cu La 
ci darem la mano. Será pois forçoso volver de quan
do em quando ao uso d’estas proporções, que , diga
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cada um o que lhe parecer, são bem mais dramaticas . 
a maior parte dos longos trechos que lhes succedêrão.

Os Trios d’Opera são originários d’ltalia, bem 
todas as Peças concertantes. Na Opera-Buffa é que Lo- 
groscino, compositor Veneziano, fez de taes composições 
o primeiro ensaio em 1750, cujo effeito foi excedido 
por Gaíuppi, seu compatriota. Mas foi sobre tudo Pic- 
cini quem, na sua Buona Figliola, levou o que em 
geral se chama Peças concertantes a um gráo de per
feição assás considerável. Os Finaes, que não são ou
tra cousa senão modificações muito desenvolvidas, tor- 
nárão-se igualmc.ite necessários para a conclusão dos 
actos. Ninguém ignora as bellezas que Paesiello, Ci- 
marosa e Guglielmi souberão diffundir sobre esta parte 
da musica. O famoso Septiminio do rei Theodoro foi 
um agigantado passo na arte de derramar os attracti- 
vos da musica sobre as scenas lyricas de numerosas 
personagens: Mozart completou depois esta grande re
volução musical com os seus maravilhosos Trios, Quar- 
tettos, Sextettos e Finaes da Flauta encantada, do 
D. João, e das Bodas de Figaro. Rossini nada in
ventou na fórma das Peças concertantes; mas aperfei
çoou certos pormenores do rhythmo, do effeito das vo
zes e da instrumentação.

Os antigos compositores Francezes não comprehen- 
dião a utilidade proveniente d’um grande numero de 
vozes, cujo effeito não estaria talvez ao alcance do seu 
auditorio. Demais, os assumptos das Operas-Comicas 
erão demasiado breves, e o numero das personagens con
sideravelmente diminuto

que

como

para se poderem escrever taes 
composições. Todavia Philidor aproveitou a occasião que 
se lhe offereceo na Opera Tom Jones para com pôr um 
bom Quartetto : Monsígny, que pouco sabia de musica,
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ruas que possuía uma imaginação vivissitna e muita sen
sibilidade, fez também no seu Felix ou o Menino 
achado um Tercetto, senão muito bom, ao menos mui
to expressivo.

Quanto á Opera-Seria Franceza, Gluck, que lhe 
havia fixado a fôrma, só introduzio na sua composi
ção o Recitativo levado ao maior auge de perfeição, 
os Córos , as A rias, raras vezes Duettos , e quasi sem- 
pje Tercettos , Quartettos ou outras Peças, concertantes. 
As formas um pouco complicadas d’este genero de mu
sica não começarão a naturalizar-se em França senão 
pelos trabalhos de Mehul e Cherubini. Concebendo os 
desenvolvimentos da scena lyrica sobre um plano mais 
vasto que seus antecessores, estes.dous grandes músicos 
applicárão á scena Franceza os melhoramentos da Ita
liana, modificados pelas qualidades particulares do seu 
genio. Suas producções mostrarão um gráo d’energia 
maior que as de Paesiello e Cimarosa; até exaggerá- 
rão a riqueza d’harmonia cujo modelo haviâo achado 
na escola Allemaã; fizerão descobertas na instrumenta
ção , descobertas de que Rossini depois se aproveitou; 
fôrão em fim mais observadores da exactidão dramatica, 
se bem que menos felizes nos cantos, caprichando ás 
vezes mais no arranjo que na inspiração da musica. 
Qualquer que seja a opinião acerca do genero que ado- 
ptárão, não se pôde negar que altamente concorrerão 
para os progressos da Arte; que derão em fim á mu
sica maiores proporções que as que os Francezes tinhão 
usado , e que escrevêrão verdadeiras Peças concertantes> 
verdadeiros Finaes dignos de chamar a attenção dos 
músicos instruídos e das pessoas de gôsto. Seu exemplo 
debuxou o plano a outros compositores não menos hábeis que 
lhes succedêrão: Boieldieu, Catei, Auber, Herold e outros,
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se glorião de ter abraçado seus conselhos e seguido o 
seu exemplo. Boieldieu sobre tudo se distingue pela gra
ça , elegancia e espirito que soube coadunar com as fôr
mas musicaes desenvolvidas.

Uma das qualidades que mais fazem sobresahir a 
escola Franceza, é a de ter produzido excellentes Córos. 
Foi Rameau o primeiro que abrilhantou as Operas Fran- 
cezas pela belleza d’este genero de composição. Bem 
que o seu mérito seja inferior ao d’Haendel no tocante 
a riqueza de fôrmas scientificas e de modulação, pelo 
menos é irrefragavel que soube dar aos Córos de suas 
Operas uma grande fôrça dramatica. Alem d’isso as 
fôrmas scientificas dos Córos d’Oratorio e as Fugas de 
que estão cheios não convém á scena ; porque importa 
não desviar a attenção do objecto principal, que é o 
interesse dramatico. Depois de Rameau,.escreverão Gluck, 
Mehul, Cherubini, e toda a sua escola uma immensi- 
dade de Córos Francezes.

Esta parte da Opera era algum dia a mais fraca 
em Italia, por isso que os espectadores Italianos lhe não 
davão importância alguma. Paer e Mayer fôrão os pri
memos em dar aos Córos o devido esplendor em mu
sica dramatica; após estes veio Rossini enriquecer esta 
parte do drama de fôrmas melódicas que até alli não 
tinha, d’onde nascerão novos effeitos a que ninguém es
tava acostumado, e que obtiverão brilhantes resultados. 
Os Córos de Weber são distribuídos d’uma maneira pit- 
toresca e dramatica.

A Abertura das Operas, que os Italianos cliamão 
iSinfonia, alguns a considerão como parte importante 
do drama em musica; outros fazem delia pouco caso. 
A primeira Abertura que gozou d’alguma reputação em 
Italia, foi a da Frasccitana de Paesiello, A Abertura
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d'Iphigenia em Jlulide, de Gluck, fez um effeito pro
digioso, quando pela primeira vez se ouvio em 1773; 
e desde então não tem deixado de causar admiração 
pelo entremeio de magestade, de desordem e de pa- 
thetico que a caracterizão. A Abertura de Hemophon- 
te, de Vogel, é igualmente bellissima na introducção e 
em toda a primeira parte, mas o fim não corresponde 
ao principio. Duas Aberturas também de muita reputa
ção em França, são as da Caravana e de Panurgio, 
ambas compostas por Gretry; contem frases d’um canto 
feliz; porem não merecem tal reputação , por serem 
mal organizadas. Estas Aberturas, destituídas de plano, 
de factura (1) e d’harmonia, só merecêrão acceitação 
quando o gôsto do publico Francez estava ainda por 
formar. Cornpôz Cherubini muitas d’um mérito assás 
relevante; tornárão-se classicas em quasi todas as philar- 
monicas da Europa, e executão-se com igual applauso 
em Inglaterra, Allemanha e França. Entre estas temo 
primeiro lugar as da Hospedaria Portugueza e d'Ana- 
creonte; n’ellas o plano, a factura e a instrumentação 
são igualmente admiráveis.

Entre as composições d’este genero temos uma que
está considerada como a inais bella de todas as que exis
tem , debaixo de qualquer aspecto que a queiramos exa
minar, é a Abertura da Flauta encantada, de Mozart, 
primor inimitável que será eternamente o modelo das 
Aberturas e a desesperação dos compositores. Tudo se 
acha reunido n’esta excellente obra; exordio esplendido

(1) Factura é o modo mais ou menos scientífico d'escrever mu
sica ; e refere-se mais á harmonia do que á melodia d’uma peça. Em 
geral esta palavra não se applica senão a peças de certa importância, 
(iíoía du traductor).

22



170 Affinidade de sons.
e magnifico, novidade de motivos, variedade no modo 
de os reproduzir, sciencia profunda no plano e porme
nores, singular viveza d’instrumentação, interesse pro
gressivo e peroração cheia de calor. Podemos ainda ci
tar como modelos d’interesse dramatico as Aberturas 
d’JEgmont e de 1Prometheo, de Beethoven. Rossini, 
em suas Aberturas do Tancredi, do Otello , do Bar
beiro de Sevilha e da Semiramis, multiplicou me
lodias as mais felizes e eíFeitos d'instrumentação os mais 
lisongeiros; porem deo a conhecer que nem sempre o 
genio mais felizmente organizado consegue tirar partido 
das ideias mais favoráveis. É certo que todas as peças 
de musica instrumental d’ordinario se dividem em duas
partes: a primeira contem a exposição das ideias do 
autor e modula em tom relativo ao principal; a segun
da tem por objecto o desenvolvimento d’essas ideias, o 
regresso do tom primitivo, e a repetição de certos pas
sos da primeira parte. O desenvolvimento das ideias na 
segunda parte é o que tem de mais difficil a arte de 
manejar uma Abertura; exige estudos preliminares na 
sciencia do contraponto e esmero nas combinações. Ros
sini cortou o nó-gordio; não fez o que se chama se
gunda parte, limitando-se apenas a alguns accordes para 
tornar ao tom primitivo, e a repetir quasi pontualmente 
toda a primeira parte rfoutro tom. Na Abertura do Gui
lherme Tell entregou-se a maiores desenvolvimentos, e 
produzio uma obra mais digna da sua brilhante repu
tação.

É cousa muitas vezes repetida que uma Abertura 
deve ser o resumo da peça, e trazer á memória alguns 
"ssos das principaes situações que n’ella se achão. Ado- 
ptárão alguns músicos esta opinião, e d’uma Abertura 
fizerão uma especie de Pot-pourri ou aggregado de

pas
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Motivos; mas esta opinião parece-me extravagante. Que 
o resumo cTuma peça seja necessário, convenho que 
sim ; mas este resumo deveria apparecer no fim da Ope
ra , quando o espectador se acha em estado de sentir o 
merecimento da repetição de certas frases que lhe re- 
cordão situações da mesma. Se, pelo contrario, elle 
ouve estas frases antes de tomar conhecimento das re
feridas situações, nenhuma ideia lhe despertão, nem lhe 
attrahem mais a attenção do que outras quaesquer frases 
lha poderião attrahir. Demais, bom é que nos lembre
mos que nenhuma Abertura justamente appreciada é 
composta segundo este systema. As Aberturas dJphi- 
genia, de Demophonte , do D. João, da Flauta 
encantada , d' Egmont, de Prometheo, da Hospeda
ria Portugueza e 0'Anacreonte são sómente Sympho- 
nias dramaticas, e não Pots-pourris.

Posto que a Abertura pertença á classe da mu
sica instrumental, julguei fallar d’ella a proposito na 
musica dramatica. Volto ao que diz respeito á fórma 
das peças vocaes.

Pelo decurso dos séculos XVI e XVII, houve mu
sica própria de concertos particulares , que consistia em 
um genero de peças vocaes para quatro, cinco ou seis 
partes, e que se chamavão Madrigaes e Cançonettas: 
esta musica foi cahindo em desuso, depois que a Opera 
se constituio assás digna d’attrahir a attenção dos ama
dores; as Arias d’Opera paulatinamente fôrão substi
tuindo a chamada musica de camara, e esta a final 
desappareceo quasi de todo, não ficando em vigor senão 
as Canzonette, em Italia, os Lieder, em Allemanha, 
e os Romances para uma ou duas vozes, em França. 
Estas differentes peças participão do gosto nacional im
presso nas outras partes da musica privativa d’estes po-
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vos: assim observa-se nas Canzonette o gosto dos Ita
lianos para cantos cheios d’elegancia e floreios; 
Lieder ou Cançonettas Allemães uma notável singeleza 
de tom unida ao elaborado sentimento d’hartnonia; nos 
Romances Francezes

nos

superioridade da expressão dra- 
rnatica ou espirituosa de palavras. Dá-se muitas vezes 
o nome de JVocturnos aos Romances ra duas vozes.

Estas pequenas composições tem ás vezes pela no
vidade uma voga prodigiosa, e seus autores gozão por 
dez ou dôze annos de boa reputação nas mais brilhan
tes assembleias, a qual depois perdem em consequencja 
da predilecção que o vulgo manifesta para com outro que 
de novo chegou. Um musico celebre n’outro genero mais 
elevado, é Boieldieu , autor de lindíssimos Romances que 
tem sido muito procurados; após este veio Garat, Blan- 
gini, M.me Gail, a quera Romagnesi succedeo; Ama- 
deo de Beauplan gozou d’uma reputação ephemera ; hoje 
Labarre, Panseron e Masini estão em moda.

Está dividida a musica instrumental em muitos ra
mos que se reduzem a duas especies principaes: 1.* 
musica de concerto; 2.a musica de camara.

pa

Tem a Symphonia o primeiro lugar em musica de 
concerto. A sua origem remonta a um certo genero de 
peças instrumentaes que outr’ora se chamavão em Italia 
ricercari da suonare, e em Allemanha partien, as 
quaes se compuuhão de Canções variadas, d’Arias de 
dansa e de Fugas ou trechos fugados, para serem exe
cutados por Violas, Bassos de Viola, Alaúdes, Tior? 
bas, etc. Quando estas peças deixárão de ser moda, fô- 
rão substituídas por trechos divididos em duas partes, 

constavão d’um andamento assás vivo, seguidos d’que
outra peça d’um andamento mais vagaroso , e d’um 
Rondo que trazia o seu nome da repetição d’uma frase
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principal. As primeiras Symphonias não se compunhão 
a principio senão de duas partes de Violino, Viola e 
Basso. Um musico Allemão, chamado Vanhall, come
çou a aperfeiçoar a Symphonia, junctando-lhe dous Oboés 
e duas Trompas; cujo exemplo seguirão Toesky , Van- 
Malder e Stamitz. A estes instrumentos accrescentou 
Gossec as partes dos Clarinettes e dos Fagottes, e os 
Minuettes com os Trios augmentárão o numero dos 
trechos que ja entravão na Symphonia. O Minuette 
deriva seu nome do compasso Ternário em que é com
posto. Era antigamente d’um andamento quasi tão len
to como a dansa a que deo o nome; mas insensível, 
mente foi crescendo em ligeireza, e Beethoven acabou 
por fazer d’elle um Presto. É esta a causa d’elle lhe 
haver tirado o nome de Minuette, para o substituir 
pela palavra Scfierzo (Brinquedo). Não pude descobrir 
o qúe significa Trio, nome que se dá ao trecho de
pois do Minuette: talvez lhe venha de se supprimir ás 
vezes n’esta segunda parte algum dos instrumentos (1).

Nã» é possível pronunciar o nome de Symphonia 
sem despertar a memória d’Haydn. Este grande artista 
levou o plano e pormenores d’este genero de musica a 
um tal gráo de perfeição, que d’alguma sorte é elle o 
seu creador. A historia dos progressos do genio e ta
lento d’este homem pasmoso é a mesma historia dos 
progressos da Arte, Ja suas primeiras obras annuncia-

(1) Nos Quartettos antigos o Trio era ordinariamente confiado 
a tres partes instrumentaes; o que se póde observar nos Quartettos 
de Bocciierini , onde o Violoncello quasi sempre se cala no Trio , o 

tado, pelos Violinos e Viola. Hoje como se compoem Triosqual é exepu
para quatro, dez e dezaseis partes, é termo improprio, se bem que 
autorizado pelo (Nota do traductor).
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vão a superioridade que tinha sobro os seus contempo
râneos; mas erão muito inferiores ás que depois sahirão 
da sua penna. Se nos lembrarmos que estas mesmas 
obras fôrão sempre medidas pelo gráo d’aptidão dos 
tocadores, aptidão que elle proprio excitou e de que 
em parte foi causa, facilmente ajuizaremos do profundo 
talento que houve mister para produzir obras-primas no 
meio dos obstáculos e considerações particulares a que 
por tanto devia amoldar-se. Se Haydn viera ao mundo 
em tempo que a execução dos tocadores fosse a que 
hoje é, certo nada teria deixado que fazer a seus suc- 
cessores. O talento principal d’Haydn consiste em tirar 
partido da ideia a mais simples, em desenvolvê-la da 
maneira a mais scientifica, a mais rica d’harmonia , a 
mais inopinada em seus effeitos, sem jamais deixar de 
ser agradavel. Outra qualidade o distingue, e vem a 
ser a rectidão e nitidez do plano, que são taes que o 
amador menos instruído, bem como o musico mais há
bil , lhe vão naturalmente seguindo os pormenores.

Mozart, sempre apaixonado, sempre mo\6.do por 
um sentimento profundo, brilha menos que Haydn no 
tocante ao desenvolvimento das ideias em suas Sympho- 
nias ; mas , n’essa sensibilidade exquisita de que tão 
sobejamente era dotado, deparou com um poder d’emo- 
ção que arrebata sempre o auditorio e que lhe com mu- 
nica sua paixão.

Beethoven, cujo talento fôra longo tempo desco
nhecido em França, reina presentemente na Symphonia. 
Mais atrevido que os dous grandes artistas que acabo 
de nomear, não receia encarar as maiores difficulda- 
des, e d’ellas muitas vezes triunfa com felicidade. Seu 
genio se eleva ás mais altas regiões: ninguém conheceo 
melhor que elle os effeitos da instrumentação, nos quaes
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fez muitas descobertas; porem as mais das vezes é 
extravagante, incorrecto , e parece antes improvisar que 
seguir um plano decidido. Quanto ao mais, participa 
da sorte de todos os homens de genio, occupando mais 
a attenção com as bellezas que prodigaliza do que 
os defeitos que as offuscão.

Os Quartettos, Quintettos, Sextettos, etc., são dimi
nutivos da Symphonia, cujas vezes são destinados a pre
encher nos concertos particulares. Ilaydn , Mozart e 
Beethoven são ainda os eorypheos d’este genero de Sym
phonia em miniatura, e muitas vezes o talento que alli 
desenvolvem é tal , que fazem esquecer a estreita pro- v 
porção de meios que adoptão. As mesmas qualidades 
que estes tres grandes artistas apresentão na grande 
Symphonia, achão-se reproduzidas no genero do Quar- 
tetto.

com

Um homem que viveo pobre, retirado e desconhe
cido em Hespanha, cultivou também este genero, e 

ecialmente o Quintetto, com uma rara felicidade 
este homem é Boccherini. Sem ter o ne-

esp
d’inspiração;
cessario traeto do mundo para se informar dos progres
sos da Arte e das variedades do gôsto, compôz por 
espaço de 50 annos, sem renovar suas sensações musi- 
caes ouvindo ou lendo musica d Haydn ou de Mozait, 
muitas obras, todas extrahidas de seu proprio canhe- 
nho: d’aqui a independencia 
originalidade das ideias, e o encanto da singeleza que 
caracterizão suas producções. Seria para desejar mais 
aequisição musica, mais riqueza d’harmonia, e mais 

fôrmas da musica de Boccherini,

do modo e do estylo, a

alguma novidade nas
de verdadeira inspiração é o mais que se pôdemas 

esperai;.
A Sonata, para um ou muitos instrumentos, é
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ainda uma especie de Symphonía. Esta palavra vem de 
suonare, que significa tocar um ou mais instrumentos. 
Antigamente não se applicava senão a instrumentos de 
corda e de sôpro; fallando d’instrumentos de teclado > 
dizia-se toccare, d’onde veio Toccata, que quer di
zer Peça para tocar-, ha perto d’um século que So
nata se entende de todas as peças d’este genero, para 
qualquer instrumento que seja.

A Sonata, bem como a Symphonía ou o Quartetto, 
também se divide em muitas peças, que constão d’um 
primeiro andamento, seguido d’Adagio e Rondó: raras 
vezes se lhes juncta Miuuette. As Sonatas, acompanha
das por um ou dous instrumentos, recebem d’ordinario 
os nomes de Duos ou Trios. Ila Sonatas de Piano 
compostas para serem executadas por duas pessoas. As 
quatro mãos abrangem toda a extensão do teclado e pre
enchem a harmonia d’uma maneira rica e interessante 
de fôrmas, quando taes peças são escriptas por um habil 
compositor.

As melhores Sonatas de Piano fôrão compostas por 
Carlos Manoel Bach , Haydn, Mozart, Beethoven, Cie- 
menti, Dusseck, Cramer: as Sonatas fugadas de João 
Sebastião Bach para Piano e Violino são obras-primas. 
Krumpholtz para musica d’Harpa foi o mesmo que Cle- 
menti para a de Piano, isto é, o modelo de todos os 
que depois escreverão para aquelle instrumento. Uma 
elevação d’estylo pouco vulgar e effeitos d’uma harmo
nia saliente são as qualidades que singularizão aquelle 
compositor. Corelli, Tartini, Locatelli, Leclair estão á 
frente dos autores que compuzerão as melhores Sonatas 
de Violino. Francischello e Duport distinguem-se na com
posição de- Sonatas para Violoncello. Quanto ás Sonatas 
para instrumentos de sôpro, poucas ha que mereção
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citar-se. Em geral, a musica destinada a estes instru
mentos acha-se num estado d’iuferioridade tão notável, 
que poderia um habil compositor grangear fama , se 
puzesse este genero de musica ao nivel das peças que se 
temescripto para todos os outros instrumentos. Não possui- 
mos n’este genero rnais que uma ou duas bellas compo
sições de Mozart e de Beethoven. Krommer escreveo 
também musica para instrumentos de sopro que nãoé 
destituída d’effeito , e Reicha , successor d’este , compôz- 
as melhores obras d’este genero conhecidas em França.

Muito ha que a Sonata cahio em descrédito. Certa 
futilidade de gôsto , que invadio a musica , tem substi- 

genero de peças outras obras 
mais passageiras a que se dá o nome de Fantasias, 
Themas variados, Caprichos, etc. A Fantasia , 
origem , era uma peça em que o compositor se deixa
va inteiramente levar dos impulsos da sua imaginação. 
Nada de plano, nada de resolução tomada; a inspira
ção momentânea da arte, e mesmo da sciencia 
ardilosamente encoberta, eis o que se observa na Fan
tasia tal qual a sabião com pôr Bach , Haendel e Mozart. 
Não é essa

tuido ás formas serias d’este

na sua

mas

porem a ideia que hoje se liga a esta pa
lavra. Jamais houve Fantasias menos reaes do que as
d’agora. Tudo, excepto a arte e a sciencia , alli se acha 
regulado, compassado , arranjado sobre 
sempre o mesmo. Ouvir uma Fantasia moderna, é 
vir todas; porque todas são feitas segundo 
modelo , salvo o Thema principal, que 
é d’invenção; pois é quasi sempre o canto d’um Ro
mance ou uma Aria d’Opera que subministra o assum
pto. Como a Fantasia termina sempre por Variações 
sobre um Thema, vem a ser a mesma cousa que um 
Thema variado. É impossível que o tedio e enfartamen.

plano que éum
ou-

o mesmo 
nem esse mesmo
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to não sejão -a necessária consequência do abuso de taes1 
formas: então se voltará a Um teor de musica mais 
solido, e a Arte recobrará seus domínios.

Estas tristes Fantasias, estes Themas variados tão 
monótonos, tem igual mente usurpado o lugar do Cow- 
eerto, genero de peça que não é sem defeitos , mas 
que ao menos tem a vantagem de mostrar o talento 
do artista debaixo d’um aspecto de grandes proporções. 
Concerto , palavra Italiana que ouírora significava um 
concerto, isto é, uma assembleia de músicos que exe- 
cutão divei’sas peças de musica (lioje dizem academia), 
escreveo-se a principio Concento. Em o século X>V 11 
começarão a dar o nome de Concerto ás peças com
postas para fazer brilhar um instrumento principal que 
outros aeompanhavão; mas só no tempo de CoreTti, 
celebre violinista Romano, é que este genero de peça 
entrou em moda. É opinião geral que um outro violi
nista , chamado Torelli, que viveo alguns annos antes 
d’aquelle, dera ao Concerto a fórina que conservou 
quasi até 1760. O Concerto, quando era acompanha
do dimi dobrado Quartetto de Violinos, Viola e Basso,
chamava-se Concerto grosso, grande Concerto. Havia 
no Concerto grosso espeeies de tutti onde se ernpre 
gavão todos os instrumentos; mas outra especie de Con
certo, que se chamava Concerto da camara, não ti 
nha mais que uma parte principal com simples acom 
panhamentos. A principio só houve Concertos de Vio 
lino; mas com o andar do tempo cotnpuzerão se para 
outros instrumentos, e junctáTão-se-lhes acompanhamen
tos d’orchesíra completa.

Fôrão outr ora celebres no mundo os Concertos de 
Violino compostos por Coreíli, Vivaldi e Tartini: elles 
o são ainda na escola, e merecem a veneração dos
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artistas pela grandeza dos pensamentos e nobreza d’es- 
tylo.
jão destituídos de mérito, ignorárão todavia os meios 
de conservar ao Concerto o caracter d’elevação que lhe 
■é proprio. Trabalharão para pôr-se ao alcance do pu
blico compondo cousas agradaveis , e devemos confessar 
que n’esta parte muitas vezes se sahirão optimamente. 
O primeiro d’estes Violinistas, oriundo da Bohemia, e 
que brilhou na corte de Manheim em 1750, reduzio a 
dous o numero dos trechos que entra vão na composição 
do Concerto, isto é, a um primeiro trecho e ao Ron
do, dividindo cada uma d’estas peças em tres solos, 
interpollados de tutti. Fôrão muito applaudidos 
dós de Jarnowicli. Em fim appareceo Viotti , que sem 
nada inventar quanto á forma do Concerto, de tal sor
te se constituio inventor no canto , nos passos, na fór- 

dos acompanhamentos, na harmonia e na modula
ção , que bem depressa tez esquecer seus antecessores, 
deixando seus rivaes sem esperança de sustentarem a 
comparação. Viotti não brilhava pela sciencia; e seus 
estudos fôrão medíocres: mas era tal a riqueza dima- 
ginação que não precisava de fazer pecúlio de suas 
ideias. Compunha bem mais por instincto que refle- 
ctindo; mas este mesmo instincto o guiava ás mil ma
ravilhas , e o fazia acertar com o que melhor era, 
mesmo em harmonia.

Não occorreo a ideia de compôr Concertos para 
Piano, senão passado muito tempo depois das primeiras 
composições do mesmo genero para Violino , e mais 
tarde ainda os houve para instrumentos de sopro; mas 

outros só erão imitações das fôrmas estabelecidas 
no Concerto á Stamitz. Todavia são precisamente estas 
fôrmas as que me parecem viciosas e que me persuado

Lolli e Jarnowick , com quanto não se-Stamitz

os Ron-

ma

uns e
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causarem tedio aos ouvintes. Como é possível que até 
agora insistissem os compositores n*uma disposição tão 
defeituosa como a dos Concertos onde o primeiro tutti 
apresenta exactamente as mesmas frases que o primei
ro solo1? onde seg ue a mesma modulação da Tónica para 
a Dominante (l), a fim de tornar depois á Tónica e re
começar a mesma marcha'? onde tres solos, 
são mais que o desenvolvimento das mesmas ideias, 
incessantemente as reproduzem variando apenas de tom? 
onde as cadencias de

e nãoqu

repouso, multiplicadas com o in_ 
tento d’advertir o publico que deve applaudir o toca
dor, contribuem para fazer a peça mais monótona? 
onde final mente se acha reproduzido no Rondó qnasi o 
mesmo systema e todos os defeitos do primeiro Jllíe- 
gro ? É tempo de procurar os meios d’evitar semelhan
tes defeitos e de não haver mais d’estes caixilhos ja 
preparados para todo o genero de pinturas. A fanta
sia do compositor deve ser livre, e não são as ideias 
que devem accommodar-se á fórma , mas sim a fórma 
ás ideias.

Ha um género de musica instrumental que pode
mos considerar como ramo de musica sagrada: fallo 
das peças d’Orgão. Alem dos immensos recursos do 
instrumento convidarem o genio do organista á varie
dade , a diversidade dos cultos e das cerémonias de ca
da rito occasiona o emprego de muitos estylos differen-

(1) Os intervallos são Primeira ou Tónica, Segunda ou Sobre- 
tonica. Terceira ou Mediante, Quarta ou Subdominante, Quinta ou 
Dominante , Sexta ou Sobredominante , Septima ou Sensível, Oitava 
ou Tónica até aqui denominão-se intervallos simples; e, exceden
do a Oitava, como Nona, Decima, Undécima, etc., recebem o nome 
d’intervallos dobrados ou compostos. (Nota do traductor).
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tes. Por exemplo, nas Igrejas Protestantes deve o or
ganista saber aco 
lações e d’effeito os Córos e Cânticos. Demais, deve 
possuir uma imaginação fecunda para os prelúdios d’esses 
Cânticos, cpie importa saber variar com elegancia sem 
oflensa á magestade do Templo e sem menoscabo da 
sciencia. A JFuga, verdadeiro fun damento da arte de 
tocar Órgão, deve ser familiar ao artista; em fim é- 
lhe necessário possuir o conhecimento dos antigos estylos 
para d’elles tirar partido em circumstancias favoráveis. 
Allemanha produzio uma prodigiosa quantidade de gran
des organistas: depois de Samuel Scheidt, que vivia em 
Hamburgo no còrnêço do século XVII, e que possuio 
um talento da primeira ordem, contão-se Buxtehude 5 
Reinken , João Sebastião Bach , Kittol , etc., que escre- 
vêrâo em todo o genero peças d’Orgão, as quaes por 
espaço ainda de longo tempo serão reputadas como mo
delos de perfeição.

A arte do organista Catholico abrange ainda maior 
extensão. A necessidade de bem conhecer o Canto-chão 
Romano e Parisiense, assim como os differentes metlio- 
dos d’acompanhamento, ja praticados no Basso, ja em
pregados nos Tiples; a arte de tractar Missas, Véspe
ras, Mar/nijicat, Hyrnnos, Antiphonas, e Te Deum 
segundo a importância das Festas, os Ofíertorios e ou
tras grandes peças, as Fugas ou estylo fugado; tudo 
isto, digo, pertence á arte do organista, de que em 
geral ninguém presume a difliculdade. Segundo a preo
cupação ordinaria, o organista é um artista vulgar, a 
quem se dá pouca attenção; mas, pensando bem, o 
organista que possue todas as qualidades da sua arte, 
devêra hombrear com os mais famigerados composito
res; pois nada tão difficil nem tão raro, como deparar 
com a reunião de taes qualidades.

mpanhar com harmonia rica de mòdu-
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Muito falta para que o catalogo do organista Ca- 

tholico seja tão rico como o do organista Protestante. 
Depois de Frescobaldi e um pequeno numero d'orga
nistas Italianos e Francezes que deixarão muitas obras, 
nada mais temos. Ainda mal que não ha em França 
um só emprego d’organista que dê o sufficiente para 
viver: por isso não admira que por falta de meios que 
excitem a emulação dos artistas, os não haja, e que a 
arte d’escrever para Orgão vá em decadência. Duvido 

, uma vez que o talento nãoque esta arte se regenere 
póde d’ella esperar honrosa subsistência.

Na summaria exposição que acabo de fazer sobre 
a fôrma das peças de musica, omitti alguns generos 
secundários, por serem sómente divisões, ou antes le
ves modificações de generos mais importantes; do essen
cial porem nada esqueceo.

TERCEIRA SECÇÃO.

Da execução.

Capitulo XVII.

Do canto e dos cantores.

Quando um cantor, dotado d’excellente voz, d’in- 
telligencia, de sentimento , e que consagrou muitos annos 
d’estudo ao desenvolvimento das qualidades que da na
tureza recebeo, quando esse cantor, digo, vem ensaiar
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pela primeira vez em publico o effeito das vantagens 
que parecem dever-Uie assegurar o seu bom exito, e que 
vê de repente suas esperanças perdidas, accusa esse mes
mo publico d’injustiça, e este tracta o cantor d’ignoran- 

charlatão. N’este caso todos andão mal; porque, 
por uma parte, o que só ajuiza de seus meios pelo 
effeito que estes produzirão n’uma escola, está mui lon-

te e

ge de regular o seu uso perante 
bleia e n um vasto local; e , por outra parie, o pu 
demasiadamente se apressa em julgar pelas primeiras 
impressões, não tendo experiencia nem sciencia bastante 
para distinguir entre o máo o que ha bom, nem levar 
em conta as circumstancias que podem oppôr-se ao ef
feito dos talentos do cantor. Quantas vezes tem o pu
blico reformado seus juizos, pelos ter feito a principio 

conhecimento de causa! Tantas cousas ha paru 
não se haver feito

uma numerosa assem- 
blico

sem
examinar na arte do canto, que a 
ffella um estudo particular , ou a não ter aprendido pela 
reflexão e experiência em que consiste o mecanismo d’es- 
ta arte, é bem difficil não errar á primeira vez que se 
ouve um cantor, quer seja em abono ou desabono do
mesmo.

Para cantar, não basta possuir uma boa voz, posto 
que seja este dom natural uma vantagem preciosa que 

poderá ser substituída nem pelo mais abalizado 
talento. Mas aquelle que tem a arte d'apoiar bem a voz 
e de economizar-lhe os recursos, tira ás vezes melhor 
partido duma voz mediocre do que um cantor igno
rante o pó de tirar da sua, por melhor que seja.

Jlssentar a voz, é regular com a-maior perfeição 
possivel os movimentos da respiração com o emittir do 

e desenvolver o poder d’este som tanto quanto 
coin a confi-

som,
seja compativel com o timbre do orgãó e
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guração do peito, sem chegar áquelle esforço de voz 
que degenera em grito. Quando havia em Italia boas 
escolas de canto, a gradação de voz, segundo dizião 
os cantores d’esse tempo, era um estudo de muitos an- 
nos; pois ninguém acreditava então como hoje que o 
talento se improvisa. Podemos ajuizar do esmêro que 
os mestres e discípulos punlião n’este estudo pela seguin
te anecdota.

Porporeu., um dos mais esclarecidos mestres d’Italia, 
travou amizade com um joven castrado seu discípulo. 
Pergunta-lhe se se acha com animo de seguir constante
mente o rumo que vai traçar-lhe, por mais enfadonho que 
este lhe pareça. Respondendo o discípulo que sim, passa 
então o mestre a notar sobre uma folha de papel pautado 
escalas diatónicas e chromaticas, ascendentes e descen
dentes, saltos de Terceira , de Quarta , de Quinta , etc., 
para aprender a transpor os intervallos e a ligar os sons; 
Trinados, Gruppos, Jlppogiaturas, e passos de vo
calização (1) de difíerentes especies.

Esta unica folha dá que fazer por um anno ao 
mestre e ao discipulo; o anno seguinte é consagrado ain
da aos mesmos trabalhos; ao terceiro, não se falia em 
mudança; entra o discipulo a resmungar; mas o mes
tre lhe recorda sua promessa. Passa-se o quarto anno, 
a este succede o quinto, e sempre a eterna folha. Ao 
sexto, ainda não era chegado o tempo de a largar, an
tes foi augmentada com lições d’articulação , de pronun- 
ciação e finalmente de declamação: ao cabo d’este anno, 
o discipulo, julgando não ter passado ainda os rudimen-

(1) Exercício para cantar sobre uma só vogal, que é quasi sem
pre A. (Nota do traductor}.
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tos, ficou mui surprendido quando o mestre lhe diz: “ 
„Vai, meu filho, não tens mais que aprender; es tu 
„ o primeiro cantor d’Italia e do mundo. ” Não se en
ganava elle, porque este cantor era Caffarelli.

Não é este o methodo que hoje se adopta. Dm 
discípulo, confiado ao zêlo d’um mestre, jamais se di
rige a elle senão para aprender tal Aria, ou tal Duo: 
o lapis do mestre debuxa algumas passagens, alguns 
floreios; o cantor feito á pressa pilha o que póde, e 
logo se compara com os primeiros artistas : por isso não 
tornaremos a ter outro Caffarelli. Não ha presentemente 
na Europa uma só escola onde se gastem seis annos 
em ensinar o mecanismo do canto. Verdade é que, para 
dedicar a isto um tão considerável espaço de tempo, 
cumpre admittir 'aluamos ainda meninos, e que as des
vantajosas consequências da mudança da voz podem 
inutilizar n’um momento o trabalho de muitos annos. 
Os castrados não apresentavão os mesmos inconvenien
tes: goza vão alem d’isso a prerogativa d’uma natural 
gradação de voz; e por isso erão estes entes malfada
dos os mais perfeitos cantores que tem havido, quando 
da operação não resultava inconveniente. Se para a 
moral é um triunfo o não estar ja sujeita a Humanida
de a estas feias mutilações, é uma calamidade para a 
Arte o ficar privadja d’estas vozes admiráveis. Não po
demos hoje fazer ideia do que fôrão esses cantores, 
Balthasar Ferri, Senesino, Farinelli e muitos outros que 
brilhavão durante os primeiros 50 annos do século XVIII. 
Crescentini, que terminou sua carreira de cantor na 
corte de Napoleão, e que é actualmente professor de 
canto no Collegio real de Nápoles , é o ultimo dos mes
tres que produzio aquella eximia escola Italiana.

Depois das vozes dos castrados, as que menos re-
24
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ceião mudança são as vozes de mulher. O unico effei- 
to que provêm da approximação da puberdade é 
certo desfalque de timbre , que d’ordinario dura dous ou 
tres a unos, passados os quaes, retoma a voz o seu bri
lho e adquire uma qualidade de som mais puro, mais 
melodioso do que tinha antes d’aquella alteração. Des
de os dezoito até aos trinta é que as mulheres gozão 
toda a belleza da sua voz, quando por estudos mal 
dirigidos se não achem deteriorados os dons da natureza.

Lembrados estamos do que se disse relativamente 
á voz de peito e ao falsete dos homens: este ultimo g-e- 
nero de voz não o possuem as mulheres 
possibilita de subirem com tanta facilidade como os Te- 

Mas se esta vantagem lhes não foi conferida, 
coube-lhes a de ter mais igualdade. Por um effeito na
tural, as vozes de mulher não se firmão tão bem como 
as d’homem. Nota-se-lhes em geral um como assobiozinho 
surdo qUe precede o som, e que traz comsigo o ha. 
bito de tomar este um pouco abaixo para o levar depois 
á sua verdadeira entoação. Não se applieárão ainda os 
mestres a corrigir este defeito como convinha; e, contra
indo o habito por um ou dous annos, o mal é irre
mediável. A raridade de vozes de mulher assás 
lhes realça o merecimento: tinha M.rae Barilli este pre
dicado, e M.me Damoreau o possue.também.

O trabalho de mais utilidade para as mulheres na 
arte do canto consiste no 
ção, que n’ellas é mais curta que nos homens, o que 
faz com que a tomem fóra de proposito, já alterando 
o sentido da frase musical , ja difficultando a boa pro- 
nunciação.

E pois me servi dos termos Ligar os sons , Tri
nados , Appoggiaturas, Floreios, etc., cumpre-me 
explicar sua significação,

um

o que as im-

nores.

puras

desenvolvimento da respira-
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Quando dous sons successivos se exprimem distin- 
Ctamente, dando a cada qual uma articulação de gar
ganta, sem ligadura alguma entre si, chama-se este eí- 
feito um Staccato ou Destacado; se porem 
ticula os dous sons ligando o primeiro 
dá-se a isto o nome de Portamento (1) ou Ligadura. 
Ligar os sons 
articulação de garganta.

O Trinado, a que pela maior parte chamão im
propriamente Cadencia, é a passagem alternativa e ra- 
pida d’uma nota a outra immediata: é uma das maio
res difficuldades na arte do canto. Alguns cantores achão 
naturalmente o Trinado na voz; outros porem não o 
conseguem senão por um trabalho longo e penoso.

O Gruppo (2) é a rapida successão de tres ou 
quatro pequenas notas que 
que o cantor julga serem d’um effeito demasiadamen
te simples. O Gruppo é um ornato util ; mas certos 
cantores com tanto excesso prodigalizão o seu uso, que 
acabão por dar-lhe um caracter commum.

a voz ar-
o segundo,com

, é unl-los uns aos outros por uma só

servem d’embellezar outras

(1) Portamento di voce, a cuja expressão corresponde a Fran- 
, Port devoix, differe do que os Italianos chamão Glissando, e 

Trainer la voix: a primeira designa passar duma
ceza
os Francezes,
nota á outra com perfeita proporção, e deve, ligando, produzir uma
gradação de sons appreciaveis e claros: a segunda é, por assim dizer, 
uma serie de sons inappreciaveis, que se assemelha ao escorregar do
dedo sobre um instrumento de cordas; effeito este que se tolera, quan
do muito, uma vez por acaso. (Nota do traductor).

(2) Também ha Gruppos ou Mordentes de duas, cinco e seis no
tas ; mas o de tres chama-se propriamente Grupetto. Quando estes Grup
pos ou Mordentes vem notados em breve, usa-se d'este signa 1 /VV para 
indicar o de duas notas. a que também se dá o nome de Trinado cur. 
to ou breve; o signal por cima da figura denota o de tres, e o mesmo
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Appoggiatura (1) é uma pequena figura expres
siva que ás vezes precede a nota ordinaria e lhe tira 
metade do seu valor. Póde estar acima ou abaixo d’a- 
quella mesma nota, sendo o gôsto e o discernimento 
do cantor os que devem guiâ-lo na escolha d’este or
nato.

A

Floreios é uma palavra que em geral designa to
da a especie d’ornato, e em particular certas passagens 
compostas d’escalas diatónicas ou chromaticas , de passos 
em Terceiras ascendentes ou descendentes, etc. (2) São 
indispensáveis no canto os Floreios; mas convém não 
abusar do seu emprego. O mérito da maior parte dos 
cantores da escola actual quasi que se limita ao talento 
cTexecutar os Floreios com rapidez. Antigamente escre
via o compositor um canto simples e deixava á saga
cidade dos cantores a escolha d’esses Floreios, o que 
contribuía para a variedade da musica ; porque nem 
todos erão dominados do mesmo sentimento, appropria- 
vão estes Floreios segundo a inspiração d’aquelle momen-

signal adiante da figura designa o de quatro, estando elles bem escriptos : 
se em lugar d’aquelle signal apparece est’outro 0, mostra que os Mor
dentes de tres ou quatro notas devem executar-se debaixo para cima, 
formando sempre uma Terceira menor ou diminuta, e nunca uma 
Terceira maior. (Nota do traductor).

(1) Também lhe tira um quarto, e raras vezes um oitavo, 
ainda mesmo que o andamento seja vagaroso 
d’uma nota em que este d’ordínario está abaixo da figura seguinte,

está acima da

differe do Mordente

executa depressa ; e aquella quasi sempre
, segundo a porção

e sempre
figura seguinte, e toca-se mais ou menos rapida 
de valor tira á mesma figura. (Nota do traductor').

segunda accepção também se denominâo Portamentos■;
que estes constãO sempre duma serie de 

elles as mais das vezes se formão de notas

que 
# (*) N’< 

e differem dos Gruppos 
notas immediatas , e aqu 
separadas por degráos intermediarios. (Nota do traductor).
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to, e quasi sempre a mesma peça offerecia um aspe
cto differente. Logo que as escolas de canto começárão 
a degenerar , tornárão-se os cantores menos capazes d’es- 
colher de per si os ornatos convenientes a cada genero 
de peça: a cousa chegou a ponto de Rossini se vêr 
obrigado a escrever quasi todos os Floreios com que 
pertendia embellezar suas melodias. Este methodo teve 
a principio um resultado assás vantajoso , que era dis
simular a fraqueza dos cantores fazendo-os recitar uma 
lição ja preparada; mas o que é verdade é que trouxe 
comsigo o inconveniente de fazer a musica monótona 
apresentando-a sempre debaixo do mesmo aspecto, e de 

mais acostumou os cantores a não se darem aomais a
trabalho de procurarem novas fôrmas d’ornato; pois que 
as achavão todas niveladas pela capacidade de seus meios 
d’execução. Isto acabou de arruinar essa escola , da qual 
quasi que não resta vestigio algum.

O mais perfeito mecanismo de canto é uma parte 
indispensável do merecimento d’um bom cantor; mas 
ainda aqui não está tudo. A gradação de voz a mais 
satisfactoria, a respiração mais bem regulada, a exe
cução a mais pura dos ornatos do canto, e, o que é 
muito raro, a entoação a mais perfeita, são os meios 
por onde o grande cantor exprime o sentimento de que 
está possuído, mas são puramente meios; o que*se per
suadisse que n’isto se cifrão todos os quilates da sua 
arte, poderia causar ás vezes tranquillo prazer aos ou
vintes, porem nunca lhes faria experimentar vivas emo
ções. O grande cantor é aquelle que se identifica com 
a personagem que representa , com a situação em que 
se acha, e cora os sentimentos que devem agitâ-lo ; 
que se abandona a inspirações momentâneas, qual outro 
compositor escrevendo a musica que executa, e que na-
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da despreza de tudo quanto possa contribuir para o ef- 
feito, não d um trecho avulso, mas d’ura papel inteiro. 
O aggregado de todas estas qualidades constitue o que 
se chama expressão. Sem expressão, jamais houve gran
des cantores, por rnais perfeito que fôra o mecanismo 
do seu canto: a expressão, quando é verdadeira, e não 
uma especie de carga como se observa em alguns act» 
res, não poucas vezes tem feito desculpar uma execução: 
iucorrecta.

Não fôrão os celebres cantores do século XVIII 
menos assignalados tanto na faculdade d’exprimir como 
na belleza do mecanismo de canto. Contão-se cousas a 
seu respeito que hoje parecerião fabulosas. Sabemos a 
historia de Farinelli, cuja voz e expressão tocantes cu- 
rárão o rei dHespanha, Filippe V, dum accesso de 
negra melancolia com o qual se receava viesse a per
der o juizo. Raff, salvando a vida da princeza Bel
monte , que estava em perigo por causa d’uma violen
ta afdicção, e fazendo-lhe derramar uma torrente de 
lagrimas, attesta ainda qual era o poder d’expressão d’ 
estes prodigiosos cantores. Senesino, cantor d’extraordi- 
nario merecimento, esquecendo-se do seu papel para 
abraçar Farinelli que acabava de cantar uma Aria com 
maravilhosa perfeição; a Gabrielli, tocada a ponto de 
manifestar a mais viva emoção , depois de ter ouvido 
cantar a Marchesi um Cantabile (1); e Crescentini

(1) Este termo designa em geral o caracter d’uma melodia fá
cil e própria para cantar, e em particular um canto simples e claro 
que se oppõe aos que são irregulares e de dillicil accesso : também 
se entende d’uma composição onde reinâo mais os passos de melodia 
que os de bravura ; e o 
faz ideia do talento do cantor, bem como no Adagio , da expressão 
do locador. (Aroí« do Iraductor').

andamento é vagaroso. No Cantabile se
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fazendo derramar lagrimas a Napoleão e a toda a sua 
côrte no Romeo e Julietta, são outras tantas provas 
do poder d’expressão que possuião estes deoses do canto. 
Alguns momentos em que M.me Malibran deixa de ser 

* exaggerada para tomar o caracter da verdadeira ex
pressão, e em que mostra uma execução irreprehensi* 
vel, derão ideia d’este genero de merecimento ; mas, 
a julgar por Crescentini, que eu mesmo ouvi, os can
tores de que fallo, sustentavão durante todo 
pel essa perfeição que M.me Malibran nos faz ouvir só
mente em certos intervallos.

Nem sempre se achárão reunidas nos cantores Fran- 
cezes as qualidades que admiramos nos Italianos: um 
só houve, dotado d’imaginação ardente, d’enthnsiasmo 
arrebatador e de gôsto delicado, que muito se appro- 
xitnava a estes debaixo de certos pontos de vista, e que 
possuio qualidades particulares que, n’outro genero, o 
constituirão um dos mais prodigiosos cantores que tem 
existido; este cantor era Garat. Jamais houve quem tão 
felizmente fosse organizado e concebesse a arte do canto 
d’uma maneira mais grandiosa. Era sempre fogoso o 
pensamento de Garat; mas sabia sempre regula-lo se
gundo a arte e a razão. Uma Aria, um Duetto, no 
parecer d’este grande cantor, hão eonsistião em uma 
serie de frases bem executadas e mesmo bem sentidas; 
carecião d’um plano, d’uma gradação, que não apre
sentasse os-grandes effeitos senão em occasião opportu-

o seu pa

na, e quando a paixão chegasse ao seu desenvolvimento. 
Raras vezes se entrava no âmago de suas ideias quan
do, ao discutir sobre a Arte, fallava do plano d’uma 
peça para canto: até os músicos se persuadião que a 
este respeito erão exaggeradas as suas ideias ; mas quan- 

doutrina, junctando a pratica ádo, para provar sua
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theoria , cantava uma Aria com as differentes cores de 
que era susceptivel, então comprehendião elles quanto 
liavia mister de reflexão e estudo para chegar áquella 
perfeição n’uma Arte que, á primeira vista, só parece 
destinada ao prazer do ouvido.

Uma das mais preciosas qualidades de Garat era a 
belleza da pronuncia, que n’elle não só era uma per
feita nitidez d’articulação, raríssima especie de mereci
mento , mas também um' poderoso meio d’expressão. 
Justo é reconhecer que esta qualidade pertence 'mais á 
escola Franceza do que a qualquer outra, e que Gluck 
ifella achara o principio do genero que adoptou para 
as nossas Operas. Ha na pronuncia da lingua France
za não sei que energia que não é talvez favoravel á 
suave e engraçada emissão de voz, mas que é mui pró
pria para a expressão dramatica. Ainda mal que alguns 
actores da Opera, taes como Lainé e Adrien, abusarão 
d'este caracter privativo da lingua Franceza e fizerão 
com que esta expressão dramatica degenerasse em ca
ricatura. Segundo o seu methodo de medir as palavras, 
a voz sómente sahia interpolada e a muito custo , de 
sorte que os sons produzidos offereeião o aspecto de gri
tos as mais das vezes muito desagradaveis. Nenhuma 
apparencia de gradação de voz nem de vocalização, 
nenhum indicio do que se chama em Italia arte de can
to , se dava a conhecer no methodo estabelecido na Ope
ra. Era, por assim dizer, uma declamação notada; mas 
os que limitavão a sua arte a esta declamação, não 
podião passar por cantores. Só Garat é que soube pro
nunciar d’uma maneira dramatica sem se desviar das 
bellas tradições da verdadeira escola de canto, e soube 
dar á sua voz uma grande expressão dramatica sem 
desprezar nenhum dos recursos da vocalização.
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As condições do canto Francez diflerem a certo 
• respeito das do canto Italiano. Uma voz pura e sonora, 

uma pronunciação nitida e regular, e expressão dra- 
matica, eis. o que por dilatado tempo se exigio dos 
cantores Francezes. Por um prejuízo pouco razoavel fô- 
rão consideradas as Volatas e os Floreios como pouco
convenientes á língua Franceza: paulatinamente foi ven
cendo a Opera-Comica n’esta pprte os obstáculos que 
se lhe oppunhão; mas a Opera havia resistido sempre, 
se bem que a final cedeo ao império da rnoda e fez 
rápidos progressos n’este genero. Parabéns lhe sejão da
dos , pois era chegado o momento em que a declama- 
ção lyrica ja não interessava a espectadores cujo gosto 
havia tomado outra direcção, depois que se acostumárão 
á musica Italiana.

Todavia importa desviar d’um excesso para não 
cahir em outro: bom é conservar á musica d’um paiz 
a fisionomia que lhe é própria; uma. imitação servil 
nunca se reputou conquista. O razoavel em 
ornatos do canto no estylo Francez é necessário; 
cesso porem seria prejudicial. Ila em nossos usos thea- 
traes uma tendencia á razão que exclue esses trechos 
floreados, que não tem outro fim mais do que fazer 
admirar, a flexibilidade da garganta. Admitíamos Vo
latas e toda a especie d’ornatos, mas não expulsemos 
nossas fôrmas dramaticas , ás quaes só faltão cantos 
mais fáceis e mais elegantes. Não percamos sobre tudo 
a «tradição d’esse bello Recitativo á moda de Gluck , 
cujo mérito tanto o reconhecem os compositores Italia
nos, que procurão cingir-se a elle quanto podem.

Ha um objecto a que o governo que até agora 
protegeo as Artes em França, não prestou ainda a de
vida attenção , e vem a ser a preparação e conservação

prêgo dos 
; o ex-
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dos cantores. O que eu chamo preparação dos canto
res consiste na escolha dos indivíduos e na sua educa- *
ção hygienica. Se os escolhidos para cantores se apre- 
sentão com vozes ja formadas, ao abrigo das revoluções 
physicas que os modifiúão 11a mocidade, nada ‘mais facil 
do que fazer uma tal escolha. Porem não acontece assim: 
de cem indivíduos que na puerícia tem linda voz, no
venta perdem-na por occasião da mudança, ou não a 
recuperão senão medíocre quando o timbre passa a 
outro; e dos dez que mais favorecidos fôrão da sorte, 
nem sempre é certo apparecer um q 
za do seu orgão um sentimento assás vivo, assás pro
fundo para que venha a ser o que por justo titulo se 
chama um cantor. Este sentimento se manifesta na pue
rícia em fórma a ser facilmente percebido por 
tre dotado das qualidades necessárias ao exercício da sua 
arte; dous sons bastão para os fazer conhecer. Mas 
aquelle em quem este predicado se descobre , será por 
ventura algum dos que hão de conservar a voz % Eis 

se não conhece por nenhum signal exterior. Foi

ser

ue reuna á belle-

um mes-

o que
esta incerteza a que deo origem á castração.

Descorçoados por uma multidão d infructuosas ex- 
perieneias feitas em 
deliberação de não admittir nas escolas publicas de canto 
senão adultos, os quaes não correm o mesmo risco. Mas 
aqui nova difficuldade se offerece , difficuldade ainda 
maior por isso que é irremediável e quasi sem excepção ;

- indivíduos que entrão no peribdo 
haver cimentado os alicerces de sua

meninos, tomarão os directores a

e vem a ser que os 
da puberdade sem 1
educação musical por meio de longos estudos, quasi 
ca chegão a ser músicos, ja pelo que respeita ao dizer 
musica á primeira vista, ja pelo que 
to do compasso. Seja qual fôr a belleza , a flexibilidade,

nun-

toca ao sentimen-
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o timbre de voz, e mesmo seja qual fôr o sentimento 
da justeza d’entoação e d’expressão 
trado na adolescência, será sempre um artista incom
pleto, cuja execução não promette estabilidade, em razão 
de ser sómente guiado por uma especie d’instincto que 
as mais das vezes póde ser defeituoso.

Mettido entre dous escolhos igual mente temíveis, o 
governo que mantém a educação musical dos cantores, 
precisa' de não perder ensejo algum favoravel e d’expôr- 
se baldadamente a muitos perigos para colher alguns 
resultados felizes. Não é porem forçoso que elle se en
tregue ao acaso para procurar os indivíduos em quem 
se deve fazer a experiencia , pois poderião ficar por mui
to tempo mallogradas suas esperanças. Eis o como hou
vera elle de proceder n’este ponto.

Tem mostrado a experiencia que as vozes são em 
geral, como as vinhas, o producto peculiar de certos 
cantões. Fornece a Picardia os melhores Bassos e em 
maior quantidade que nenhuma outra província; quasi 
todos os optimos Bassos que brilharão na Opera e nos 
outros estabelecimentos de musica erão Picardos. Quan
to aos Tenores e especialmente aos que se chatnão Con- 
traltinos ou Jlltos, encontra-se em Languedoc, e sobre 
tudo em Tolosa e seus arredores, maior numero do que 
ifoutro qualquer lugar de França. São alli d’uma sin
gular belleza as vozes d’esta especie, e as occurrencias 
da conservação, depois da mudança, são lá mesmo muito 
mais favoráveis que n’outra parte. Finalmente, na Bor- 
gonha e no Franche-Comté, as vozes de mulher tem 
mais extensão e um timbre mais puro que era todas 
as outras províncias. Sera tractarmos d’explicar esta sin
gularidade, bastará provà-la para 
cer da necessidade d’ir procurar nos diversos lugares de

em um cantor en-

o governo se conven-
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França que acabamos de mencionar, os meninos desti
nados á profissão de cantores, e de confiar a acquisição 
d’estes indivíduos ao zèlo d um homem esclarecido que 
sinta bem a importância da sua missão. Ninguém duvi
da que por meio de taes precauções se obtenha, ao 
cabo de sette ou oito annos , um certo numero de bons 
cantores cuja falta cada dia se vai sentindo mais.

Para evitar esta falta de cantores , costumão d'or
dinário apressar-se em levar á scena discípulos cuja edu
cação musical apenas está em esbôço : este methodo fatal 
adopta-se não só em França , mas também em Italia; 
e tal cantor permanece toda a vida na mediocridade , 
por não ter empregado dous ou tres annos em aperfei
çoar seus estudos. Assim se dissipa infruetuosamente o 
que poderia subministrar duráveis recursos. Em pôr ter
mo a este mal deplorável é que os governos que se 
declarão protectores das Artes devêrão esmerar-se : em 
uma palavra, não basta preparar cantores, importa con
servá-los, circumstancia que exige cuidados de differen- 
tes especies. Outr’ora o .methodo seguido por Lainé, 
Adrien e todos esses mestres que se ehamavão profes
sores de declamação li/rica, tinha por eflfeito inevitá
vel destruir as vozes em seu principio, pela ignorância 
em que estavão do que é relativo á c/radação de voz, 
á vocalização, e mais ainda pela exagge ração de for
ça a que obrigavão discípulos d’uma constituição physica 

' apenas formada. Não se praticando dura modo natural 
a emissão da voz, e estando a força dos pulmões em 
continuo exercício, as vozes as mais robustas não podião 
resistir ás fadigas d’um trabalho para o qual serião in- 
sufficientes as Hercúleas forças d’Adrien ; por isso mui
tos annos se observou que certas vozes expeditas e bem 
timbradas, que só a muito custo se havião achado, ex-
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piravão antes de poderem sahir da Escola real de Mu- 
Em fim desappareceo este mal com a musica que 

isso dava lugar e com os professores que estavão in- 
mesma. Ainda porem

sica.

cumbidos de propagar a tradição da 
se não concluio tudo.

Os desvelos que demanda a conservação da voz, 
devem começar desde o momento da sua primeira emis- 

ora é preciso notar que qptes da arte do canto ha 
uma parte preliminar da musica que se chama solfejo, 
o qual tem por objecto formar babeis cantores, pela 
execução de certos exercícios progressivos, em todas as 
difficuldades de compasso e d’entoaçâo. O estudo d’estes 
exercícios d’ordinario tem lugar na puericia, debaixo da 
direcção de mestres que, pela maior parte, são estra
nhos á arte do canto. Nenhum esmero poem elles, ja 
na redacção, ja na escolha de taes exercícios, pelo que 
respeita á extensão das vozes; de sorte que acontece quasi 
sempre obrigarem a cantar os meninos fóra dos limites 
que a natureza lhes prescreveo. O constrangimento dos 
esforços que fazem para chegar ás entoações agudas a 
que os obrigão , destroe logo o principio da voz e força 
os ligamentos da garganta. Quando isto succede, o mal 
ja não tem remedio, e nenhuma arte do mundo póde 
restituir a esses meninos o avelludado d*a voz , que o 
perderão para sempre. Accresce a isto que as precau
ções necessárias para aprender logo de principio a basear 
o som com o fôlego, a não respirar corn demasiada fre
quência, e a não eançar o peito com a excessiva prolon- 
gação do sôpro, tudo isto, digo, completamente o igno- 
rão a maior parte dos mestres de solfejo. Acontece, 
passados dous ou tres annos, formarem bons leitores 
de musica ; mas, depois de destruírem ou alterarem 
a voz de seus discípulos, n’este estado os entregão á

são:
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vigilância dos professores de canto , cuja arte não é ca
paz de dar áquelles pobres meninos o que perderão para 
sempre.

Para pôr termo ao mal que acabo de assignalar, o 
que devera fazer-se é o seguinte. O lêr musica é inde
pendente da arte do canto; é pois inútil reunir n’este 
estudo duas cousas que naturalmente se separão. As li
ções do professor de s^fejo , logo que se limitem a 
fazer lêr a musica nomeando só as notas em vez de as

dividir com exactidão todos os tempos docantar, e
compasso e todas as combinações das notas, cliegarião 
seguramente ao fim proposto n’este estudo preliminar; 
mas a respeito da entoação, á qual é preciso acostumar 

npetir ao professor de canto, 
para o que disporia seus discípulos com as precauções 
convenientes. Tão depressa um menino tentasse emittir 
sons de voz, achar-se-hia premunido contra os desvios 
d’um methodo vicioso, e tudo concorreria para tirar 
o melhor partido possível das disposições primitivas do

o ouvido, devêra isso cor

orgão.
Não cuide todavia o Leitor que se tracta aqui d’uma 

nova theoria da divisão dos estudos musicaes; pois assim 
é que se fazião estes estudos em Italia, quando a arte 
do canto alli era cultivada com prospero suecesso. A 
experiencia, bem como a razão, mostrão a necessidade 
de se adoptar um tal methodo. O unico inconveniente 
seria cortar pelos interesses dos mestres de solfejo, pois 
gostão muito de que os tomem para mestres de canto. 
Não duvido que o tempo traga comsigo este melhora
mento importante nos estudos musicaes, que muito ha 
que tem feito em França os maiores progressos.
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Capitulo XVIII.

Da execução instrumental.

§ l.°

Da arte de tocar instrumentos.

A execução instrumental divide-se naturalmente eni 
individual e collectiva. Compõe-se da arte de tocar ins
trumentos , e d’hannonizar, mediante o compasso e o 
sentimento, um certo numero de tocadores reunidos. Im
porta tractar separadamente de cada uma d estas cousas.

dividem em cincoSabido é que os instrumentos se 
especies principaes: a primeira corapõe-se dos instru
mentos d arco; a segunda , dos instrumentos de cordas 
dedilhadas; a terceira, dos instrumentos de teclado ; a 
quarta , dos instruínentos de sopro ; e a quinta , dos ins
trumentos de percussão. Cada g'enero d’instrumentos exi
ge qualidades particulares para ser bem tocado: assim 
os instrumentos d’arco requerem primeiro que tudo um 
ouvido delicado para a justeza das entoações , que so
mente se formão apoiando os dedos sobre as cordas, 
e muita destreza no braço para manejar

onseguir uma boa execução nos instrumentos de 
cordas dedilhadas, quanto maior energia tiverem os de
dos para resistir á pressão das cordas e para tirar d ellas 
o melhor som. Os instrumentos de teclado, nos quaes 
se aehão formadas as entoações, exigem sobre tudo de
dos compridos , flexíveis , expeditos e fortes. Para ad-

o arco. Pode
mos c
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quirir certa aptidão nos instrumentos de sôpro , é ne
cessária a mesma affi nação cPouvido que para os ins
trumentos d’arco, e , de mais a mais, a faculdade de 
mover os beiços facilmente , de lhes modificar a pressão, 
e de regular a forçado sôpro, qualidades que em geral 
se denominão embocadura. Quanto aos instrumentos de 
percussão, parece á primeira vista que todo o homem 
robusto deve possuir qualidades

notão-se todavia diflerenças consideráveis entre tal
necessárias ra os topa

ear ;
ou tal timbaleiro, posto que tenhão feito os mesmos 
estudos: é necessário, para tocar Timbales, ter uma 
certa flexibilidade de pulso e um certo tacto que não 
é possível analysar, mas que realmente existem.

Ao enumerar as qualidades necessárias para bem 
tocar instrumentos , não fallei da sensibilidade nem da 
imaginação, princípios de todo o talento , por tractar 
agora sómente de disposições physicas; pois debalde um 
pianista ou oboísta serião dotados da mais rara sensibi
lidade , se n’este os beiços fossem chatos e seccos , e 
n’aquelle òs dedos empertigados ou frouxos; chegarião 
elles a ser tão grandes tocadores como seria eximio can
tor o homem mais bem organizado, mas destituído de
voz.

A execução dos instrumentos d’arco, taes como 
Violino , Viola, Violoncello e Contra-Basso, compõe-se 
de duas partes distinctas: dedilhação e manejo d arco. 
A dedilhação é a arte de formar as entoações pela pres
são dos dedos sobre as cordas contra a parte superior 
do braço, que se chama ponto. Esta pressão que resr 
tringe mais ou menos a longura vibrante da corda, não 
póde produzir sons puros senão quando é assás enér
gica ; porque, a corda não vibra d’uma maneira satisfa- 
ctoria, menos que não fique bem presa e firme sobre
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differentes pontos. É pois necessário que o Violinista 

ou Violoncellista apoiem os dedos com muita fôrça so
bre as cordas, não obstante a dolorosa sensação que 
lhes causa este exercício ao começar, seus estudos. Ar
tistas ha cuja extremidade dos dedos ganha por fim 
um callo ou dureza em razão do muito uso de tocar;

d’isto nenhum inconveniente resulta á

os

inas parece que 
natureza do som.

Outro objecto importante da dedilhação é o affinar, 
isto é, a arte de collocar os dedos sobre as cordas de 
modo que as entoações saião affínadas. . Nem todos 
Violinos ou Violoncellos tem as mesmas dimensões; cer
tos manufactores adoptárão para estes instrumentos fôr
mas maiores que outros: ora a separação dos dedos para 
formar as entoações é relativa ao comprimento do braço 
do Violino, Viola ou Violoneello; pois claro está que a

ás dimensões do

os

longura das cordas é proporcionada 
instrumento. Quanto mais considerável fôr este compri
mento, tanto maior deve ser a separação ao passar d’uma 
nota á outra; quanto menos longo fôr aquelle, tanto 
mais se devem approximar os dedos. Um ouvido delica
do promptamente adverte ao tocador das faltas que com- 
mette contra a affinação; isto porem não basta: para 
tocar sempre affinado , importa ser dotado de certa 
disposição para acertar, e ter feito um longo exercício

modo de to-sol >re as entoações. Ha diversos grá 
car affinado ou desaffinado. Affinação appro 
é a única a que chégão os tocadores ordinários; affi
nação absoluta só pertence a mui limitado numero d’ar- 
tistas. É sobre tudo difficil de adquirir n’aquillo que se 
chama vozes. IVeste genero de passos, que produzem 

aggregado de dous sons, o arco pousa so- 
cordas e° faz vibrar ao mesmo tempo duas en-

os no
ximativa

o effeito do
bre

!G
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toações que são o resultado da combinação dos dedos 
da mão esquerda. Alem da necessária influencia dos de
dos sobre a affinação, parece que o arco exerce outra 
pelo modo de ferir a corda, e que, fixada a posição 
da mão esquerda d’um modo invariável, póde a entoa
ção ser mais alta ou mais baixa segundo a fórma de 
comprimir o arco. Ao menos a esta influencia d’arco 
é que o celebre violinista Paganini attribue a raríssima 
precisão no seu modo de tocar.

A acção dos dedos da mão esquerda sobre as cor
das só influe na justeza dos sons e na pureza das vi
brações ; quanto á qualidade do som, mais ou menos 
brando ou forte, mais ou menos áspero ou melodioso, 
isso é o resultado do manejo d’arco com a mão direita. 
Este manejo, que, na apparencia, se limita ao baixar 
e levantar alternativamente a frágil maquina sobre as 
cordas, é d’uma difliculdade excessiva. A principio mos
trou a experiencia que se não podem combinar perfei
tamente os movimentos do arco com os da mão esquer
da senão affrouxando o mais possivel a acção do braço 
que dirige este arco, de modo que o pulso opere li
vremente e sem dureza. Se examinarmos os movimentos 
d’um violinista habil, nada nos parece mais facil do que 
esta independencia de pulso; mas são precisos muitos 
annos d’estudo. para adquirl-la. Ainda isto não é tudo: 
o baixar e levantar do arco são susceptiveis d’uma 
multidão de combinações que tem igualrnente suas diffi- 
culdades. Algumas vezes d’uma só arcada se exeeutâo 
muitas notas, o que exige muita circumspecção no de
senvolvimento do braço; outras vezes levão-si todas as 
notas n’um andamento rápido com um numero d*arca- 
das igual ao das notas, o que demanda muita confor
midade entre o mover dos dedos da mão esquerda e
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o da mão direita; combinações ha que offerecem uma 
serie de notas alternativamente ligadas e destacadas; ap- 
parecem em fim successões de notas que se destacão 
n’um andamento rápido com uma só arcada para baixo 
ou para cima: este ultimo genero de passos, que se 
chama staccato, requer um talento particular.

Em vencer estas diffieuldades de mecanismo não é 
que o artista somente deve esmerar-se; deve ser tam
bém objeclo de seus estudos a arte de modificar a qua
lidade dos sons. Os antigos se persuadião que não era 
possível obter boa execução senão por meio d’um arco 
mui teso; pois, sendo os effeitos pouco variados, só exi- 
gião do instrumentista um manejo rasgado e livre, onde 
quasi todas as notas erão destacadas. Para conseguir 
esta rigidez necessária, imaginárão dar ao arco uma 
curva convexa , quasi semelhante á do arco da frecha, 
vindo as sedas do primeiro a fazer as vezes da corda 
do segundo. Mais tarde conhecerão que um arco flexí
vel é mais proprio para produzir sons melodiosos e puros 
do que um arco rijo e teso; derão-lhe primeiro a fôr
ma de linha recta, e por fim a de curva côncava que 
hoje lhe vemos. Modificão actualmente os artistas a leve 
tensão do arco por meio d’um parafuso, em razão do 
seu modo de tocar e dos passos com que estão fami
liarizados. Por meio d’este arco leve e flexível, os ef
feitos que se podem obter no Violino ou Violoncello, são 
de muitas especies. Perto do cavallete, onde é mui 
forte a tensão das cordas, não póde o arco pô-las em 
estado de vibração completa senão com extrema difficul- 
dade, e os sons que produzem, quando feridas n’este 
lugar, tem alguma cousa de nasal e parecido com a 
Sanfona. Se o arco se desvia um pouco d’esta posição, 
dão as cordas um som volumoso, mas pouco agradavel
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e mesmo áspero; com tudo tira-se bom partido d’estes 
sons em passagens destacadas que demandão fôrça. Quan
to mais o arco se approxima do ponto, tanto mais to- 
mão os sons uma qualidade melodiosa, se.bem que mais 
faltos d’iutensidade. Toca-se também ás vezes sobre o 
ponto;. e o arco n’esta posição fere as cordas com muita 
suavidade, mas o som é surdo, Á medida que o arco 
se vai aífastando do cavallete , diminue o artista a fôrça 
de pressão sobre as cordas. A inclinação mais ou me
nos considerável da vara sobre as cordas, modifica tam
bém a qualidade dos sons. De todos estes factos, suc- 
cessivamente observados, resulta essa inexhaurivel va
riedade d’effeitos que o- grande artista consegue tirar 
d’este instrumento. Ainda haverá por ventura muito que 
descobrir para levar a execução dos instrumentos d’arco 
ao mais alto gráo de perfeição a que pôde chegar; en
tretanto pelo que respeita á variedade d’effeitos e de 
difficuldades vencidas, Paganini parece ter levado a arte 
de tocar Violino aós seus derradeiros limites.

Por muito tempo foi o Violino urn instrumento pri
vativo de menestreis; servia unicamente para tocar Arias 
populares e para dansar. Mais ao diante foi introduzi
do nas orchestras, onde actualmente oecupa o primeiro 
lugar; mas os que o tocavão erão tão pouco hábeis, 
que Lulli se lastimava de não poder affoutamente es
crever passagens as mais fáceis em suas composições, 
com receio de que os músicos não podessem executâ- 
las. Não havia em França, Italia e Allemanha uma só 
escola de Violino. Quem primeiro comprehendeo o que 
se podia fazer d’este instrumento, foi Corelli. Viveo este 
violinista Italiano nos fins do século XVII princípios 
do XVIII. Suas Sonatas e Concertos ainda hoje se 
reputão modelos clássicos. N’estas obras inserio elle

204
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multidão de passagens e combinações até alli desconhe
cidas sobre a dedilhação e manejo d’arco. Seus

Vivaldi e Tartini, ampliarão o dominio do ins-
suc-

cessores
trumento de que em certo modo acabava elle de ser 
o creador: Nardini, Pugnani, e muitos outros violinis
tas Italianos, que seria assás enfadonho nomear, aper
feiçoarão successivamente a arte de manejar o arco e a 
da dedilhação. Em fim Viòtti transpôz os limites assi- 
gnalados ao Violino, tanto pela sua prodigiosa execução 

composições , onde se achão 
reunidas a novidade e a graça dos cantos, a expies- 

e o abrilhantado dos

como pela belleza de suas

a grandeza das proporções
São os Concertos de Viotti os rnais bellos que

são,
passos, 
se conhecem,

Distinguem-se os violinistas Alleraães desde o mea
do do século XVIII pela destreza da mão esquerda; 
porem tirão pouco som ao instrumento, e o manejo d ar
co é em geral pouco desenvolvido. Muito antes d’AJle- 
manha ter violinistas aífamados , ja em Italia e I* rança 

havia da primeira ordem. Foi Benda o primeiro que 
fundou uma escola de Violino em Allemanha. Em 1/90, 
Eck se pôz á frente dos violinistas Allemães. Era tam
bém apontado n’esse tempo Frcenzel, que, 
bargo de possuir um talento mais limitado, agradava 

execução. Hoje quem passa pelo primeiro dos vio
linistas Allemães, é Spohr ; tem com efíeito muito ta
lento , mas, sendo algum tanto frio na execução, nem

aiz onde os

os

sem em-

n.i

por isso foi muito applaudido em França, p 
violinistas são julgados com a maior severidade.

Ha mais d’um século que se fazem celebres em 
Europa os violinistas Francezes. Leclere, cujo 

estylo pertence á escola de Corelli, foi o primeiro que 
chegou a luctar vantajosamente com os grandes artistas

toda a
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Italianos. A musica que eompôz para este instrumento, 
foi longo tempo considerada como um modelo clássico; 
não deixa de ter difficuldades mesmo para os violinis
tas d'agora, não obstante os immensos progressos feitos 
na arte de tocar Violino. GuiUemain, Pagin, e alguns 
outros que vierão depois de Leclere, tiuhão mais graça 
na execução, porem menos pompa no estylo e no som. 
Gaviniès, que foi appetlidado o Tartini Francez, me- 
receo este nome pelas grandes proporções de seu ma
nejo instrumental. A arte de manejar o arco, de que 
até então nenhum caso se havia feito em França, por 
ser a execução da mão esquerda o principal objecto d’ 
estudo, attrahio a sua attenção, e n’ella adqnirio uma 
agilidade tal. que o mesmo Viotti admirava. Os estudos 
que publicou , com o titulo de vingt-quatre matinées, 
serão eterno monumento do seu engenho.

Depois d’este começa o que podemos chamar es
cola moderna, que tem por corypheos a Kreutzer, Ro
de e Baillot. O primeiro não teve estudos clássicos; 
mas sua feliz organização lhe revelou o segredo d’uma 
especie d'estylo- cavalleiresco, brilhante, facil e cheio 
d’encantos. Mais correcto, mais puro, foi o talento de 
líode um modelo de perfeição. Admirável pela justeza 
das entoações e pela arte de cantar sobre o instrumento, 
era ainda singular na presteza da dedilhação; ninguém 
o podia inerepar senão de ser algum tanto falto de va
riedade no manejo d’arco. Os grandes talentos de que 
fallo,
nente á historia da Arte; e Baillot, seu contemporâ
neo, Baillot, vivente archivo de todas as tradições clás
sicas da França e da Italia , Baillot ainda está em pé, 
florecendo na idade e no estro, crescendo no talento com 
os annos, e parecendo desafiar ao mesmo tempo o se-

206

são agora recordações do que é concer-apenas
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culo que foge e o que se approxima. A este grande 
artista é que sobre tudo cabe a gloria de ter estabele
cido em França a escola de Violino a mais brilhante 
que houve na Europa, tanto pelos discípulos que formou, 
como pelo exemplo que
e do estylo o mais elevado. É prodigiosa 
riedade d’arco ; mas o talento n’elle é só um meio de 
fecundar suas inspirações, que são sempre profundas ou 
apaixonadas. Baillot faz sobre tudo realçar esse talento 
quando executa a musica dos grandes autores, e quan
do aos ouvintes comrnunica suas emoções. Ninguém ana- 
lysou tão bem como elle as qualidades d’estylo próprias 
para a execução da musica dos grandes mçstres; assim 
podemos affirmar que de todos os violinistas é o que 
apresenta mais varied ade , quando na mesma noute exe
cuta Quartettos e Quintettos de Boccherini, d’Haydn, 

• de Mozart e de Beethoven, Na mão d’elle toma cada 
um d’estes compositores o caracter que lhe é proprio, 

estão successivamente ouvindo violinis-

dá d’um mecanismo adrairavel
a sua va-

e parece que se 
tas diversos.

Aos tres grandes artistas mencionados cumpre ajun- 
ctar Lafont, que, sem ter o que vulgarmente se chama 
escola, isto é, uma theoria d’arco e dedilhação, con- 
seguio por um 
finação e mimo com que tocava.

Todos estes violinistas derão uma multidão de dis
cípulos que se tornarão artistas distinctos, e que asse- 
gurão ás orchestras Francezas uma superioridade incon
testável.

trabalho assiduo agradar m uito pela af-

Começou uma nova epoca para o Violino , que vem 
a ser aquella em que se vencerão as maiores difticuldades. 
Paganini, dotado d’uma organização musculosa e agil, 
tendo uma mão prodigiosamente flexível, que lhe pro-



Da execução.208

porcionava os meios d’executar passos que nenhum outro 
poderia dizer como elle , conseguio por estas vantagens, 
pelo mais aturado estudo e por algumas circumstancias 
particulares uma destreza tal que bem parece prodígio. 
Quasi que sem ter outros mestres senão a si proprio, 
parece comprehendêra seu destino lendo algumas obras 
de Locatelli, violinista Italiano do século XVIII, o qual 
se havia dedicado a produzir effeitos novos, e cujos Capri
chos parecem ter servido de modelo aos primeiros exer
cícios de Paganini. Fazia Locatelli um frequente uso de 

harmónicos ; Paganini esmerou-se em aperfeiçoar 
estes sons , em produzi-los em todas as posições e em 
todos os tons ; em fazê-los finalmente em duas cordas, 
e em coadunâ-los com os sons ordinários do instrumen-

sons

to. A dediliiação do Violino apresenta ás vezes em cer
tos passos difficuldades insuperáveis; Paganini porem sub. 
traliio-se a estas difficuldades variando a affinação do ins
trumento, de maneira a pôr-se em estado d’executar 
mais vantajosamente as passagens que meditava. Por 
meio d’estas variedades d’affinação é que também obteve 
effeitos de sonoridade que nunca por outro meio se con- 
seguirião. Assim tocava elle um Concerto em Mi 
menor, onde multiplicou rasgos de fôrça que são d’uma 
execução prodigiosa; mas o segredo d’esta maravilha 
consiste em fazer tocar a orchestra em Jlli |? menor, em 
quanto o Violino a solô está meio-pontò acima da affi
nação ordinaria, e não toca realmente senão em Ite 
menor. A difficuldade pois desapparece em parte; mas 
o effeito não é menos satisfaetorio. Foi Paganini o pri_ 
meiro que executou passos em que a mão esquerda de
dilha certas notas em quanto o arco fere outras, e que 
achou o meio de tocar na quarta corda trechos inteiros 

mais depressa deverião ser executados sobre asque
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quatro cordas do instrumento. Por isso não podemos 
negar que este professor ampliou os recursos do Vio
lino; infelizmente o desejo de fazer-se applaudir por 
seus rasgos de fôrça, fez com que elle abusasse d’isto 
a ponto de ficar não poucas vezes fóra do domínio da 
arte. É sempre admiravel a habilidade do artista, mas 
nem sempre o gôsto se dá por satisfeito. Como quer 
que seja, devemos confessar que Paganini foi o violi
nista mais extraordinário que tem appareeido: foi tam
bém elle quem mais excitou o enthusiasmo geral, e de 
quem a fortuna foi mais brilhante.

Apresenta a nova escola outro violinista que, não 
obstante ser joven, adquirio grande reputação pela ni
tidez do seu talento; este violinista é Beriot. Tirando 
ao instrumento.um optimo som, tendo um arco flexí
vel e variado, uma perfeita entoação e muito gôsto, 
só lhe faltava engrandecer as proporções do seu mane
jo instrumental, e não se limitar ao genero ura pouco 
restricto do Therna variado; seus últimos trabalhos dão 
a conhecer que comprehendeo o que ainda lhe faltava, 
e podemos esperar que algum dia se collocará em alto 
degráo da escala dos violinistas.

Quanto o Violino tem de brilhante e deroso nopo
solo, tanto a Viola ou Violetta parece destinada a não 
fazer-se ouvir senão em Peças concertantes e como par
te d’acompanhamento. O som d’este instrumento, me- 
laíscolico e concentrado, o torna pouco proprio para dar 
longa satisfação ao ouvido. No Quartetto ou na Sym- 
phonia faz boa liga com os outros instrumentos; mas 
é monótona quando toca só. Não é pois d’admirar que 
haja poucos solos para Viola, e que poucos violinistas 
se dessem com especialidade ao exercício d’esta varie
dade de Violino. Alexandre Rolla, regente d’orchestra!
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no theatro <la Escala em Milão , e M. Urhan, profes
sor de Paris, são quasi os únicos que ultimamente se 
distinguirão iVeste instrumento. Sendo a dedilhação e 
o manejo d’arco os mesmos na Viola que no Violino, 
todo o violinista póde tocar Viola.

Não acontece o mesmo com o Violoncello, que se 
colloca entre as pernas do tocador e exige uma dedi
lhação particular. Como a separação dos dedos para 
formar as entoações, seja sempre em razão da longu- 
ra das cordas, claro está que deve ser muito mais con
siderável no Violoncello que no Violino. D’aqui o não 
poderem fazer-se n’aquelle instrumento notas da mesma 
denominação, affectadas de sustenidos, bmoes ou bqua- 
dros, com os mesmos dedos que as mais das vezes se 
empregão no Violino. Demais, a obrigação de deixar 
o braço para firmar o pollegar sobre o ponto, quando . 
é preciso chegar ás entoações agudas, nenhuma analo
gia tem com o que se chama transportar no Violino 
(1): tanto diversificão pois estes dous instrumentos na 
execução quanto differem nas dimensões.

O Violoncello é susceptivel de produzir grandes ef- 
feitos assim nos solos como na orchestra; tem uma qua
lidade de som penetrante e muita analogia com a voz 
humana. Parece pois que o natural destino d’este ins
trumento nos solos é cantar, isto é, executar melodias. 
Todavia a maior parte dos violoncellistas fazem consistir

?:o

(1) Transportar, nesta accepção , corresponde ao Italiano Sma- 
nicare, e ao Francez Démanchê, que consiste
que 
titu
ser forçoso caliir precisa mente no lugar indicado pelas regras da de- 
dillração, (iVoía do traductor).

tirar a mão es-
xda da sua posição natural para saltar a outra mais elevada, e cons- 

ue uma das maiores difficuldades nos instrumentos de corda , por
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o seu talento em tocar muitas passagens difficeis, por 
isso que taes difficuldades lhes grangeião o applauso 
publico.

Quem primeiro introduzio o Violoncello na orches- 
tra da Opera foi um musico chamado Battistini, de 
Florença, pouco tempo antes da morte de Lulli. O que 
estava em uso antes do Violoncello era o Basso de
Viola (de sette cordas) papa acompanhar o canto e a 
musica instrumental. Fraucischello, violoncellista Roma
no , foi o primeiro que se fez celebre na execução dos 
solos; era ainda vivo em 1725. Dous professores Alle- 
mães, Quanz e Benda, que o ouvirão em Nápoles e 
em Vienna, concordão, nos elogios que lhe fazem, em 
pô-lo á frente dos mais hábeis artistas do seu tempo. 
Berthaud , nascido em Valenciennes no principio do sé
culo XVIII, deve ser contemplado como chefe da es
cola de Violoncello em França. Distinguem-se entre os 
seus discípulos os dous irmãos Janson, Duport o mais 
velho, e sobre tudo Luiz Duport o moço, ao qual nin
guém até então se avaritajára em belleza de som e 
destreza d’arco. Quanto á elegancia d’estylo e presteza 
de dedilhação, Lamarre parece ter sido o violoncellista 
que mais sobresahio; iufelizmente na execução deixa
va ainda desejar um som mais volumoso e mais pene
trante , principalmente na terceira e quarta corda. Hoje 
conta a escola Franceza muitos violoncellistas d’abaliza- 
do talento.

Distinguio-se a escola Allemãa por alguns violon
cellistas de grande mérito. O primeiro em data é Ber
nardo Romberg, cujas composições servirão de modelo 
á maior parte de seus successores no tocante á factu- 
ra dos Concertos. Um estylo rasgado e vigoroso dava 
sobre tudo realce a seu talento. Depois de Romberg
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veio Maximiliano Bohrer, o qual adquirio grande repu
tação pela destreza com que executava as maiores dif- 
ficuldades, pela justeza das entoações e elegancia de 
seu manejo instrumental. Dotzauer, sem tanta fôrça 
d’execução , merece todavia ser apontado por suas com
posições, que são d’um bellissimo estylo.

Os Inglezes, que não tiverão um só violinista 
valha a pena de citar-se, contão entre 
dous professores de Violoncello. Um é Crosdill, notável 
pela sua energica e grandiosa execução; outro é Linley, 
a quem a bella qualidade de som, a muita presteza 
dV.rco e uma grande nitidez d’execução grangeárão 
recido renome. Ainda mal que o seu modo de tocar 
é absolutamente destituído d’esty!o, e mesmo vulgar.

O Contra-Basso, instrumento gigantesco que em 
Allemanha tem quatro cordas, e em França, Italia e 
Inglaterra só tres, é o fundamento das orchestras. %% 
Na intensidade e energia de som nenhum outro ins
trumento o póde substituir. É tal a longura das cordas 
que d’uma a outra nota vai uma distancia considerável, 
e obriga o tocador a mudar a cada passo de posição 
de mão, de sorte que as passagens rapidas são alii mui 
difficeis: raras vezes é satisfactoria a sua execução, por
que , entre os contra-bassistas, uns lirnitão-se a tocar 
as notas principaes, não fazendo caso do que lhes pa
rece menos necessário; e outros, como raais exactos, 
só extrahem pouco som das notas que demandão rapi
dez. É extremamente difficil conciliar a dedilhação com 
o manejo d’arco. O Contra-Basso parece unicamente 
destinado a completar por meio de sons graves o sys- 
tema d’uma orchestra; entretanto, a pezar de suas di
mensões colossaes, da aspereza dos sons e das diffi- 
culdades que n’elle obstão a urna execução delicada,

que
os seus músicos

me-
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houve quem alli chegasse a executar solos com uma 
precisão tal, que se não encantava o ouvido, ao menos 
causava surpreza. Dragonetti, primeiro contra-passista 
da Opera e da philarmonica de Londres, subio a um 
gráo de talento n’este genero que excede tudo quanto 
possa imaginar-se. Dotado d’uin sentimento musical assás 
energico, possue Dragonetti uma firmeza de compasso 
e uma finura de tacto que domina todos os artistas que 
o rodeião em uma orchestra: isto porem só constitue 
uma parte do seu mérito. Ninguém levou tão longe 
como elle a arte d’executar difficuldades e de manejar 
com destreza o pesado arco d’este instrumento: por cer
to que fez prodígios. Todos os que tentárão imitâ-lo, 
nem sequer se approximárão do seu talento, e não re
produzirão senão mesquinhas imitações.

Todos os instrumentos d’arco que acabo de men
cionar, fórmão a base das orchestras: estes mesmos 
fôrão os únicos que alli se empregárão nos primeiros 
50 annos do século XVIII, assim em musica dramati- 
ca, como em musica sagrada. As Operas de Pergolese, 
de Leo , de Vinci e de Porpora , não tem outra instru
mentação senão Violinos, Violas e Bassos. Não erão en
tão os acompanhamentos de canto senão um accessorio 
de pouca importância; todo o merecimento d’esta mu
sica consistia na graça das melodias e na expressão das 
palavras. Os instrumentos de sopro, que, por seus di
versos caracteres de som , fórmão com os instrumentos 
de corda um feliz contraste, e qUe dão o colorido á 
musica cora tinctas variadas. não havião ainda tomado 
lugar na orchestra, ou pelo menos erão alli imperce- 
ptiveis; pois não se empregavão senão de longe em lon
ge e po
successivamente adquirindo maior importância , segundo

proposito. Este genero d’instrumèutos foiuco a
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variavão os estylos; mas os Violinos, Violas e Bassos 
são e serão sempre o fundamento das orchestras, por 
serem ao mesmo tempo instrumentos os mais energicos, 
os mais suaves, e os que admittem mais variedade em 
seus accentos.

Mas para tirar dos instrumentos de corda todo o 
effeito de que são susceptiveis nas grandes massas d’ 
orchestra, importa que haja uniformidade no modo de 
executar, isto é, que todas as passagens sejão execu
tadas do mesmo modo por todos os instrumentistas; que 
todos os arcos baixem e levantem ao mesmo tempo; 
que os destacados e ligados se fação no mesmo lugar; 
que os accentos do forte e do piano sejão expressos 
sobre as mesmas notas; e n’uma palavra , que pareça 
não haver mais que um Violino, uma Viola, um Vio- 
íoncello, um Contra-Basso. Não ha paiz onde taes con
dições sejão tão bem preenchidas cor 
n’este ponto são sobre tudo notáveis as orchestras de 
Paris: a causa d’isto devemos attribui-la á superiorida
de d’escola que existe no Conservatorio, e á solidez de 
princípios que alli professão os alumnos. Foi algumas 
vezes censurada esta escola por querer fundir todos os 
instrumentistas pelo mesmo molde ; esta censura porem , 
a meu vêr, é mais depressa um elogio do que uma 
critica respectivamente aos violinistas d’orchestra. Quan
to aos que a natureza chama a distinguirem-se no solo, 
se d’esta recebêrão as qualidades que formão o grande 
artista, isto é, um sentimento energico e o germe d’um 
estylo particular, não póde a regularidade dos princípios 
que bebem n’uma escola servir d’obstaculo ao desenvol
vimento de sua habilidade natural: saberão sempre exi
mir-se dos estorvos do mestre em tempo opportuno , e 
gozarão a prerogativa d’um razoavel manejo d’arco.

em França ;■

K
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Todos os compositores estrangeiros que estiverão em 
França, e prineipahnente Rossini, admirarão os violi
nistas Francezes.

Posto que a França tenha dado muitos professores 
d’instrumentos de sopro, não goza ella n’esta parte da 
mesma superioridade que nos instrumentos de corda; em 
geral, a Alie manha leva n’isto a palma. Uma das maio
res difficuldades para vencer n’este genero d’instrumen- 
tos é suavizar os sons e tocar piano; nas orchestras 
Francezas tocão em geral muito forte os instrumentos 
de sôpro. A obrigação de tocar piano torna-se todavia 
tanto rnais imperiosa, quanto a musica da nova escola 
admitte o uso quasi continuo de todos os instrumentos 
em massa para d’elles tirar o colorido, e quanto estas 
massas abaíão o canto não sendo excessivamente ado
çadas.

Os instrumentos de sôpro empregados na orchestra 
pelos compositores da escola actual são: duas Flautas, 
dous Oboés, dous Clarinettes, dous Fagottes, duas ou 
quatro Trompas, dous Clarins, aos quaes se ajuuctão 
ás vezes tres Trombões, alguns Ophieleides, um Bugie 
ou Clarim de chaves, etc. 9

O mais necessário requisito para bem tocar Flauta 
,é uma boa embocadura, isto é, uma certa disposição 
dos beiços própria para fazer entrar no instrumento todo 
o sôpro que sahe da boca, e para não deixar ouvir 
uma especie d’assobio que precede o som , e que torna 
mui desagradavel a execução de certos flautistas. Ha 
vinte e cinco annos que foi muito melhorada a estructu- 
ra do instrumento; entretanto ainda não é perfeita, e 
a sua affinação mui longe está de ser irreprehensivel: 
só o artista lhe poderá dar essa affinação tão necessária 
modificando o sôpro, e ás vezes por meio de certas
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combinações dos dedos. Fazendo-se as notas destacadas 

unia articulação a que chamão impulso de linqua 
é indispensável que este orgão tenha muita volubilidade 
para o artista executar limpamente as passagens rapidas, 
e sobretudo importa que se acostume a combinar perfei- 
tameute os movimentos da lingua com os dos dedos.

O primeiro flautista d’algum mérito em França foi 
Blavet, director de musica do conde de Clermont: bri
lhou nos primeiros 50 annos do século XVIII; mas foi 
inferior a Quanz , compositor privativo da côrte da Prus- 
sia , e mestre de Flauta de Frederico II. Quanz foi não 
só executor, mãs também um grande professor que es- 
creveo um excellente livro elementar sobre a arte de 
tocar Flauta, e começou a aperfeiçoar este instrumento 
accrescentando-lhe outra chave; pois que antes d’elle 
não tinha a Flauta mais que uma. Depois de Quanz e 
Blavet nenhum flautista de nome se dera a conhecer, 
quando apparece Hugot, flautista Francez que adquirio 
uma brilhante reputação em 1790 pela belleza de som 
que tirava da Flauta e pela nitidez eom que executava. 
Quanto ao seu estylo, era vulgar assim como ode to
dos os tocadores d’instrumentos de sopro n’aquelle tem
po. Este recommendavel artista , em um accesso de fe
bre inflammatoria, levanta-se da cama, e atira comsigo 
duma janella abaixo em Septembro de 1803.

Nenhum flautista havia podido remediar o principal 
defeito da Flauta, que é a monotonia, eis senão quan
do Tulou, joven ainda e discípulo do Conservatorio, 
entra de manifestar um génio distincto que devia tra
zer a reforma não só ao instrumento , senão ainda á arte 
de o tocar, e á musica que lhe era destinada. Foi elle 
o primeiro que reconheceo ser a Flauta susceptivel de 
variar seus accentos e de produzir diversas qualidades

com
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de som por meio das modificações do sópro. Esta des
coberta não foi o resultado de suas averiguações nem 
do seu reflectir, mas sim d’aquella especie d’instincto 
que fórma os grandes artistas. A Flauta, nas mãos 
de Tulou , apresenta não poucas vezes inflexões dignas 
de rivalizar com a voz humana,-e isto dá ao seu manejo 
instrumental um caracter d’expressão que ainda nenhum 
flautista pôde igualar, sem embargo de muitos tocado
res haverem tomado o seu estylo por modelo, ao menos 
em certas cousas. Entre estes tem o primeiro lugar 
Drouet e Nicholson: distingue-se o primeiro por 
brilhante execução e por uma volubilidade de lingua a 
mais admiravel de tudo quanto até alli se tinha visto; 
mas, sobre ser frio o seu estylo, n’elle a execução chei
ra mais a rasgos de fôrça do que a musica verdadei
ra. É Nicholson o primeiro flautista d’Inglaterra , e 
seria em tudo um artista distincto, a não lhe restarem 
ainda alguns indícios de má escola no seu modo de 
tocar, e sobre tudo na sua musica; mas tem uma exe
cução nitida e brilhante, uma qualidade de som puro 
e volumoso, e em graduar o som d’uma maneira ituper- 
ceptivel mostra raríssimo talento.

Em Italia é que a arte de tocar Oboé teve o seu 
berço , e que d’um instrumento grosseiro, destinado aos 
pastores , se formou o mais perfeito da familia dos pneu
máticos. A maior difficuldade que oflerece o Oboé para 
ser bem tocado, consiste na obrigação de manter o sôpro 
para suavizar o som e para evitar os inconvenientes que 
vulgarmente se chamão cuá; inconvenientes que tem 
lugar quando a palheta vibra só , sem fazer sahir o som 
do instrumento. Com tudo é necessário tornar certas pre
cauções quando se toca com muita suavidade ; porque 
o instrumento póde ás vezes oitavar, isto é , dar Oita
va acima da nota que o artista queria produzir.

uma
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Filidori, oriundrt de Senna, contemporâneo dé Luiz 

XIII, que o otivio com adniirãção, é U primeiro oboista 
de quem a historia da musica faz menção pela habili
dade cora que tocava este instrumento. Uma familia 
Originaria de Palma, chamada Besozzi, deo depois mui
tos artistas ictelebres n’feste genero, os quaes brilharão 
em Italia, Allemanha e Frattça, pelo decurso do seculó 
XVIÍI. Alexandre BeSozzi, o mais Velho dos quatro 
irmãos, viveo na côfte de Sardenha; e, 
longa vida que dèsfructou , dedicou-se a aperfeiçoar 0 
áeu talento e a com pôr boa musica para este instrumen
to. Antouio Besozzi estabeleceo-se em Dresda, onde for- 

discipúlos que depois propagarão seu methodo. Cae
tano Besozzi brilhou em Londres ate 1793. Carlos Besozzi, 
filho d’Antonio, foi discípulo de seu pai , e excedeo-o 
"no talento de tocar Oboé. Érn fim Jeronymo Besozzi, 

entrou no serviço do rei de França 
até á sua morte. Foi rival

durante a

m u

filho de Caetano
em 1769 , e alli per 
dos Besozzi uni oboista Allemão j chamado Fischer, e 
chegou a tocar com uma ligeireza e suavidade até alli 
desconhecidas. A escola d’Oboé fundada em França por 
Jeronymo Besozzi produzio Garnier e Salentin. Vogt, 
discípulo d’este ultimo, distingue-se actualmente por 
força d’execução assas notável: o não adoçar bem o 
som do instrumento será a única falta de que o pode- 

arguir. Brod , discípulo de Vogt , procurou evitar 
e toca com perfeita agilida- 
cahe ás vezes no defeito con-

mamr.Mj

uni

mos
o defeito de seu mestie, 
de eapurado gosto; porem 
trario ao de Vogt, que é oitavar quando toca com sua
vidade.

O Clarinette , cujo som era nada se parece com 
o da Flauta , nem Com o do Oboé, é instrumento de 
grânde utilidade na orchestra. Infeliz mente ainda a sua
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construcção é imperfeita no que toca á justeza e igual
dade dos sons ; mas póde o talento do artista fazer de- 
sapparecer estes defeitos, ao menos em parte. Gozão os 
clarinettistas Allema.es d’uma “superioridade incontestável 
sobre os Francezes, se bem que entre estes alguns ha 

execução brilhante: mas aque se estremão por uma 
doçura e o avelludado de som , proprio de seus rivaes 
d’Allemanha, esse jamais o puderão conseguir. Diver
sos prejuízos os tem embaraçado de competir com aquel- 
les : por exemplo , fazem os Francezes consistir uma par
te do seu talento em tirar d’este instrumento um som 
redondo e volumoso, que é incompatível com a doçura; 
demais, teimão elles em comprimir a palheta com o beiço 
superior em vez de a apertar com o inferior , que 
firme e mais succoso. José Beer , professor ás ordens 
do rei da Prussia , fundou , nos 
século XV1I1, uma escola de Clarinette d’onde sahi- 
rão muitos artistas de nome , entre os quaes se distingue 
Baermann, que em Paris tocou em 1818 e recebeo gran
des applausos. Um som mimoso e avelludado, uma arti
culação nitida e franca nas difficuldades, e um estylo 

dos outros clarinettistas conhecidos, 
Allemanha. Willman,

é mais

últimos 50 annos do

mais elegante q 
lhe derão a prii 
de Londres, é também um artista de mui raro mere
cimento ; finalmente Berr , da orchestra do theatro Ita- 

bella qualidade de som

ue o
mazia, mesmo em

liano, singulariza-se por uma
maneira d’executar perfeita.e por uma

Vimos (Cap. XIV) quaes erão os 
• gotte: ou seja pela influencia de taes defeitos, ou por 

outra qualquer causa, nenhum fagottista ha que por 
seu abalizado talento mereça ser apontado. Ozi e Del- 
cambre tiravão ao instrumento um bello som , mas erão 

difficuldades , estrei-

defeitos do Fa-

destituidos de gôsto, e, quanto a
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târão o instrumento em curtos limites. Um Hollandez, 
chamado Mann , mais sobresahio na arte de cantar e
em limpeza d’execução; porem não tractou de se fazer 
conhecido e jaz na obscuridade. Ainda está para vir o
reformador do Fagotte. Em França, sabem os fagottis- 
tas extrahir mui agradavel som do instrumento, se bem 
que falto d’intensidade ; mas não acontece o mesmo em 
Allemanha, onde geralmente é mais redondo aquelle 
som.

São mui difficeis de tocar os instrumentos de metal, 
especialmente aquelles cujas entoações só o movimento 
dos beiços modifica , como a Trompa e o Clarim. É tão 
grande esta difficuldade na Trompa que , para a maior 
parte dos tocadores, foi preciso limitar a escala dos sons 
que devem percorrer. Tal artista que facilmente execu
ta os sons graves e intermediários , nao póde executar 
os agudos, e vice-versâ : a dilatação considerável dos 
beiços, sendo necessária para uns, é incompatível com 
a contracção por meio da qual se exeeutão os outros. 
Alem de que a embocadura differe na entrada do ori
fício segundo a gravidade ou agudeza dos sons do ins
trumento. Para os sons graves importa que a abertura 
seja larga , e para os agudos muito menos aberta. Es
tas considerações fizerão dividir a Trompa em primei
ra e segunda Trompa, que Dauprat, professor do 
Conservatório , com mais exactidão denominou Trompa 
•Alto e Trompa Basso, porque o diapasão do instru
mento dividido d’esta fórraa tem analogia com as vozes 
de Contralto e de Basso. Os artistas que tocão' a parte • 
da Trompa Alto não podem tocar a da Trompa Basso, 
e vice-versâ. Alem das duas divisões da Trompa a que 
me refiro, ha outra a que se dá o nome de Trompa 
mixta, porque participa das duas primeiras , sem attin-
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gif os extremidades graves ou agudas d'uma ou dou, 

N’esta é mate facil adquirir nítida e segura execu
ção , pois igualmente se desvia dos inconvenientes d uma 
excessiva dilatação de beiços, e dos d’uuia coutracção 
exavgerada. N uma ou u'outra das duas primeiras ca
tegorias é que as Trompas diorchestra se achão sem
pre coilocadas; mas alguns trompistas a solo adoptárão 
a terceira. É esta a menos estimada, por se limitar a 

numero de notas, e por ser mais fa.cil 
ha vinte

tra.

um pequeno
outras duas. Frederico Duvernoy, queque as

e cinco annos gozava de grande reputação,
excedia a Oitava do termo médio* 

sons nitidos e

era um
Trompa mixta;

Alem da difficuldade de produzir
com desembaraço e volubilidade, ou-

nunca

d’executar passos
offereoe ainda maior que é igualar a fôrça dos 

sons abertos e dos sons tapados: são estes quasi sem
pre surdos , ao passo que aquelles sahem redondos e 
brilhantes. Parece que ninguém como Gallay possuíra 

maior gráo esta igualdade tão necessária. Quando 
é bem difficil distinguir estas duas especies de 

o seu talento. De-

tra se

em
toca 
sons , pois a tanto chega n’esta parte 
vemos pròpô-lo aos novos artistas para modelo.

Depois cTHampl, o primeiro trom pista-que adqui- 
rio celebridade, existio Punto, seu discípulo, o qual 
nascera pelo anno.de 1755 em Tesclien na.Bohemia. 
Este artista, cujo verdadeiro nome era Stich, que si- 
gnifica picada (em Italiano punto) possuio um admi
rável talento em tirar bei los sons da Trompa nas notas 
agudas, e em executar passos e trinados como um to
cador de Violino no seu instrumento. Usava habitual- 
mente d’uma Trompa de prata, que dizia elle ter urna 
qualidade de som mais puro que as de latão. Lebrun, 
trompista Francez ás ordens do rei da Prussia, foi, o
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emulo de Punto, e o sobrepujou na arte de cantar com 
graça n’este instrumento. Foi elle o primeiro que se 
lembrou de adoptar uma boceta de cartão de forma có
nica com um buraco, para produzir os effeitos doecho. 
Muitos outros trompistas Francezes se assignalárão por 
qualidades partiçujares; depois de ter citado Duvernoy 
e Gallay, possóí ’tómbem nomear Dauprat , que como 
professor melhorou muito a escola de Trompa no Con
servatório.

Nota-se nas orchestras Francezas que os trompistas 
. muitas vezes falhão nas entoações e commettem o que 

vulgarmente
procedem da negligencia do artista em lançar fóra a 
agua que se accumula no tubo por effeito da respiração; 
a menor bolha d’agua basta para interceptar a passa
gem do ar e para não deixar articular os sons. Esta
ria© menos expostos a taes accidentes se adoptassem o’ 
uso das bombas na Trompa.

O Clarim, instrumento do mesmo genero que a 
Trompa, é também mui difficil de tocar, e as faltas 
que o tocador alli commette são ainda mais sensíveis, por 
isso que os sons tem uma qualidade mais penetrante e 
mais aguda: é sobre tudo difficil de tocar com suavi
dade e pureza. Não tem os artistas Francezes n’esta 
parte o talento dos Allemães, nem mesmo dos Ingle- 
zes. Citão-se em Allemanha os dous Altenburg- , pai e 
filho, que fôrão tocadores da primeira ordem, e muitos 
outros que executão com suavidade e precisão passagens 
singularmente difficeis. Algumas obras d’Haendel con
tem partes de Clarim tão difficeis, que mal se póde 
comprehender como serião executadas ; fazem presumir 
que houve n’esse tempo em Inglaterra algum Clarim 
dotado d’extraordhiario talento. Hoje é Harper quem se

chama cud : quasi sempre estes casos
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distingue íla arte de modificar a brandura e a fôrça 
doa sons, na precisão com que executa difficuldades, e 

feliz disposição dos beiços que' lhe permitte subir 
sem custo aos sons mais agudos.

Os instrumentos de metal cujas entoações se modi- 
meios mecânicos, como o Clarim de chaves, 

TrombÕes, não deixão de teriam* 
n’elle's ha

ficão por
os Qphicleides e os
bera seu genero de difficuldades; mas o que 
de vantajoso é não exporem o artista a falhaiyrjfs no
tas. O continuo movimento das varas do Tròníbã&y6.. 
a abertura das chaves do Iiorn-Bugie e dos Ophícleu 
des com o seu largo diâmetro, não deixão alli condensar 

bolhas, nem impedem a vibração da co-

vy

?

a agua em
lumna d’ar no corpo do instrumento: para bem tocar 
qualquer delles, importa sómente ser bom musico, ter 
beiços firmes e um peito robusto. Alguns artistas ha que 
se abalizão pelos rasgos de fôrça que desempenhão nO 
Trombão; mas estas difficuldades, quando vencidas, 
são mais raras do que uteis n’uma orchestra, onde este 
instrumento tem o seu lugar destinado.

Até aqui só fallei da execução sobre os instrumen
tos que nas grandes ou pequenas orchestras se reúnem 
em maior ou menor numero; resta-me agora fallar doá 

mais das vezes se tocão sós, taes como Órgão,e as
Piano, Harpa e Violão.

Ao enunciar as difficuldades que se encontrão na 
arte de tocar Orgão, e sobre tudo um grande Orgão, 
apenas passa pela ideia que haja homens tão bem or
ganizados que possão alli chegar. Com effeito, alem d’es- 
ta arte exigir primeiro uma livre articulação de dedos 
é regras de dedilhação como nos outros instrumentos 
de teclado; alem de se complicar a difficuldade com a 
resistência das teclas, cada uma das quaes requer ás

qu
d;.
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vezes o pêso de duas libras para ceder á pulsação do 
dedo, importa que o organista aprenda a mover os pés 
com rapidez para executar o Basso no teclado dos pe- 
daes, quando pertende deixar á mão esquerda a liber
dade d’executar partes intermediárias, e esta duplicada 
attenção se torna assás penosa; importa que saiba 
tresachar a proposito o uso dos teclados, reuni-lo», se
parados , passar d’um ao outro sem interrom 
cução; que conheça o effeito dos differentes jogos e te
nha gôsto para inventar novas combinações; em fim que 
possua ao mesmo tempo sciencia e génio para dar 
cantos da Igreja o caracter de magestade que lhes é 
proprio, e para improvisar prelúdios e peças de todo o 
genero. Mil outros pormenores entrão ainda nas obri
gações do organista: por exemplo , importa que não seja 
hospede no conhecimento do Canto-chão; que saiba de
cifrar a sua notação, a qual differe da notação ordiná
ria ; que saiba os usos de cada local para os Officios da 
Igreja, e que possa fornecer promptos remedios a qual
quer accidente momentâneo que sobrevenha ao instru
mento.

e ri
pe r a exe-

aos

Quando se considera esta complicação de difficulda- 
des, não é d’admirar o pequeno numero d'organistas que 
tem apparecido no espaço de tres séculos, isto é, desde 
o século XVI até ao XIX. Onde houve mais foi em
Italia e Allemanha. Entre os organistas Italianos é cita
do Cláudio Merulo, que vivia nos fins do século XVI? 
os dous Gabrielli, seus contemporâneos, Antegnati e so
bre tudo Frescobaldi, que brilhárão desde 1615 até quasi 
1640. Allemanha produzio Froberger, de Kerl, Buxtehude, 
Pachelbel , João Sebastião Bach e os .discípulos d'este. 
A maior parte d’estes organistas distinguirão se por qua
lidades particulares ; porem mui poucos houve que re-
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unissem todas as que acima enumerei: creio que até 
fôra João Sebastião Bach o unico que apresentasse um 
tal fenomeno. Foi este grande artista um d’esses gé
nios raros que brilhão como faroes no meio dos séculos 
para os allumiar. Subio a tão eminente gráo, como com
positor e como tocador, que servio de modelo a todos 
os seus successores, cuja ambição consistia em se ap. 
proximarem o mais possivel do seu mérito, mas nunca 
em o igualarem. Quasi todos os organistas Francezes 
são faltos de sciencia, mas tem gosto na eseolha dos 
registros e na arte de tirar d’elles bom effeito. Em 
Couperin , Calvière , Marchand ., Daquin , não se lhes 
conheceo outro mérito; sómente Rameau possuio o ver
dadeiro est} lo do Orgão, isto é, o estylo grave e se
vero que convém a este instrumento.

Não se acha entre o Piano e o Orgão outra ana
logia senão a d’um teclado sobre o qual se movem os 
dedos, e as qualidades do bom pianista de nenhum 
modo são as do bom organista. O tacto, isto é, o 
pulsar as teclas com firmeza e flexibilidade de dedos, 
este mesmo tacto indispensável ao bom tocador de Pia
no, em nada se assemelha ao teclear do Orgão, que 
deve ser mais depressa ligado que floreado. Uma das 
maiores difficuldades na arte de tocar Piano consiste 
tirar bello som ao instrumento por um certo modo de 
ferir as teclas: para adquirir esta arte, importa apren
der a não empregar a acção dos braços sobre o teclado, 
e a dar aos dedos

m

uma flexibilidade proporcionada á 
fôrça, o que demanda muito exercício. Uma boa po
sição de mão, e o estudo constante de certos passos,
executados a principio lentamente e com igualdade, e 
levados gradualmente mais depressa até ao mais acce- 
lerado andamento, acabão por dar esta flexibilidade ne-

!S
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cessaria. Todavia isto não e dizer que a arte de tirar 
bello som ao Piano seja puramente mecanica; é ella 

seu principio reside na al-como outra qualquer arte: o 
ma do artista , e com a rapidez do relampago se dif- 
funde até á extremidade dos dedos. O talento d’extrahir 

da expressão, e consti-sons é inspirado assim como o 
tue um dos elementos da mesma.

Belleza de som e mecanismo livre e facil, eis as 
a um verdadeiro talento no Pia- 
unicas. É também necessário o

condições indispensáveis 
no; não são porem as 
gosto para fugir igualmente dos dous extremos em que 
cahem a maior parte dos pianistas, que são os seguin
tes: fazer consistir todo o merecimento do artista na ha
bilidade d'executar um grande numero de notas com a
maior rapidez possível, ou querer restringir este mere
cimento só a certos apuros d’expressão que não se con- 
formão com a natureza do instrumento. É a boa com
binação d’ambas estas cousas o que caracteriza o gran
de pianista.

Podemos dividir em tres épocas principaes as va
riedades de gosto que a execução dos pianistas experi
mentou. Abrange a primeira o estylo ligado, onde os 
dedos d'ambas as mãos executão quatro ou cinco partes 
differentes debaixo d’um systema mais d’harmonia que 
de melodia: findou esta epoca em João Sebastião Bach, 
que n’este genero foi o mais admiravel talento que se 
conheceo. Para ser habil pianista segundo este systema, 
era preciso possuir uma 
mir todas as harmonias, e que todos os dedos fossem 
igual mente aptos para executar difficuldades. Estas dif- 
fieuldades, d’uma especie particular, são tamanhas, que 
hoje em dia mui poucos pianistas ha com habilidade 
sufficiente para bem executar a musica de Bach e d’

fôrça de mão capaz d’expri-
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Haendel. A segunda epoca, que começou em Carlos 
Manoel Bach, é aqUella em que os pianistas, reco
nhecendo a precisão em que estavão de agradar por meio 
da melodia, entrárâo a deixar oestylo cerrado de seus 
predecessores, e introduzirão em suas obras uma di
versidade de combinações na escala, que perto de ses
senta ânuos fôrão o typo de todas as passagens brilhan
tes rio Piano. N’este segundo methodo erão as difficul- 
dades muito menores que no primeiro; assim começou 
desde então o merecimento dos pianistas a consistir mais 
na expressão e na elegância que nas difficuldades ven
cidas. O corypheo d’esta nova escola foi, como ja vi
mos, o filho de João Sebastião Bach, em Allemanha 
depois do qual vierão Mozart, Muller, Beethoven e 
Dusseck. Clementi, oriundo ditalia, marchou pela 
ma vereda e aperfeiçoou a parte dogmatica da arte de 
tocar Piano. Seus discípulos e imitadores, Cramer, 
Klengel e alguns outros, fecharão esta segunda epoca. 
Foi Steibelt um pianista do mesmo tempo; mas o ta
lento , que n’elle era real, bem que o mecanismo fosse 
incorrecto, teve o cunho de particular. Homem de gé
nio , não tractou de se cingir a mestre algum, nem de 
o tomar por modelo; o manejo instrumental que ado- 
ptou, e a musica que escreveo, são privativamente d’elle. 
Sua vida desordenada o impedio de mostrar até onde 
se estendia a esfera do seu talento; mas, assim mesmo 
como era, occupou entre os artistas um lugar distincto. 
Começou a terceira epoca de Piano com Hummel e 
Kalkbrenner.

;
mes-

Estes eminentes artistas, conservando o 
que havia de grandioso e scientifico no mecanismo da 
escola precedente, introduzirão no estyio de Piano um 
novo systema de passos brilhantes, que consiste na des
treza de pilhar notas em distancia e de grupar os de-
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escala. Esta inno-dos em harmonias que não vão por 
vação, que teria enriquecido a musica de Piano, a não 
se haver feito máo uso d’ella, mudou completa mente a 
arte de tocar o instrumento. Dado o primeiro passo nas 
bravuras d’execução, a cousa não parou aqui, Mosche- 

trabalho desenvolveo a flexibilidade, 
a um ponto prodigio- 

rião tardou em arrostar difficuldades maiores que 
essas de que Hummel e Kalkbrenner havião apresenta
do o modelo; Herz requintou ainda no que respeita aos 

estrondo de notas da nova escola :

les, em quem o 
a firmeza e agilidade dos dedos
so

saltos perigosos e ao 
este , a exemplo de Moscheles, obteve grandes applau- 

e todos os jovens pianistas seguirão a estes dous 
professores. Schunck, um

passos ainda mais singulares e mais difficeis que 
todos os que até então se havião tentado; em fim a 
arte de tocar Piano veio a ser a de causar espanto, e 
perfeita mente se assemelhou á arte da dansa, que não 
tem por objecto interessar, mas sim divertir. Quasi que 
o pensamento não tem parte alguma no engenho do pia
nista ; todo o seu merecimento parece consistir no me-

SOS ,
d’estes últimos, até imagi

nou

canismo. Todavia o rkliculo andamento que ia toman
do esta arte, ja offendeo o gôsto dos homens sensatos 
e de verdadeiro talento: Moscheles, mais apto que ne
nhum outro para vencer todas as difficuldades de me
canismo, parou n’esta carreira e desde algum tempo a 
esta parte deo-se todo ao genero expressivo, no qual 
agora sobresahe bem como em rasgos de fôrça. Hum
mel e Kalkbrenner resistirão á torrente ; é provável que 

final terão imitadores, e q 
tornará digna da sua origem.

Entre os Greg'os e os Romanos, e geralmente en
tre os povos da antiguidade do Oriente e do Norte,

arte de tocar Pianoue aa
94
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ti verão a primazia os instrumentos de cordas dedilha
das; e os que habilmente os tocavão, erãõ olhados como 
músicos os inais recommendaveis. Na musica moderna 
perdêrão estes instrumentos a sua preeminencia, por 
serem limitados em seus meios e pouco proprios para 
seguir o constante progresso da musica. Harpa e Vio
lão são os únicos instrumentos d’esta especie que sobre- 
vivêrão a quantos se usavão nos séculos XV e XVI. Foi 
a musica d’Harpa longo tempo composta só d'escalas e 
d’um genero de passos que se çhamão arpejos. Erão 
incessantemente representadas as mesmas fôrmas, porque 
a construcção do instrumento não permittia variâ-las. 
M.me Krumpholtz soube corn tudo tirar partido de tão 
circumscripto genero de musica, e achar accentos ex
pressivos em cousas que parecião ser-lhe tão pouco fa?. 
voraveis; o verdadeiro talento dado pela natureza tri
unfa de todos os obstáculos. Veio depois M. de Marin, 
que ampliou o dominio da Harpa, e n'ella chegou a 
executar musica de mais esplendido genero que tudo o 
que até então se havia escripto para este instrumento. 
Tinha elle um estylo elevado, uma expressão apaixo
nada, uma execução vigorosa nas difficuldades; e se 
mais não fez para remover os obstáculos que se encon
trão n’aquelle instrumento, é porque viera muito cedo 
para se aproveitar das vantagens que offerece a Harpa 
com o mecanismo de dous movimentos.

Quem primeiro conheceo todo o partido que se po
dia tirar d’este novo instrumento, e soube fazer uso d’elle, 
foi Dizi, celebre harpista Belga , que , tendo vivido 
muito tempo em Londres, acaba de se estabelecer em 
Paris. Seus Estudos que se compoem d’uma multidão 
de passagens de novo genero , fizerão sahir a arte de 
tocar Harpa dos estreitos limites a que d’antes estava
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reduzida. Bochsa, seu successor, não mostrou nitidez 
11a execução, mas deo uin brilhante impulso a este ins- 

pelo esplendor e elegancia d’estylo de 
primeiras composições; hoje não passa d’harpista ordi
nário, e não merecem estimação alguma suas ultimas 
obras. Um joven artista Francez , Theodoro Labarre e 
a joven Bertrand levárão a execução na Harpa ao mais 
alto gráo de perfeição que até agora se tem visto. O 
mais bello som, o mais elevado estylo, a novidade dos 
passos e a energia são distinctivos que caracterizão o 
seu talento. A Labarre por certo lhe caberá uma gloria 
solida, se comprehender até onde chegão as suas forças, 
e se tiver a coragem de luctar contra a natural mono
tonia d’este instrumento.

trumento suas

Sabem todos quanto o Violão seja limitado em seus 
meios; parece apenas destinado a dar leve apoio á voz 
em pequenas peças vocaes, como Romances, Modinhas, 
Boleros, etc. 'Alguns artistas ha porem que não se con
tentarão com esta mediocridade; quizerão vencer os in
convenientes d’um som escasso, 
dilhação e o circumscripto diapasão da escala do ins
trumento. Foi Carulli o primeiro que no Violão empre- 
hendeo executar difficuldades,

difficuldades da de-

e que as levou a ponto 
d’excitar a admiração. Sor, Carcassi, Huerta e Aguado 
requintárão no aperfeiçoamento d’estaarte: se o Violão 
podesse ter lugar na musica propriamente dieta, nin
guém duvida que taes professores serião capazes de fa- 

este milagre; mas para semelhante metamorphose 
os obstáculos são invencíveis.
zer
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§2.“

Da execução em geral, e da execução collectiva.

Aos olhos d’um musico vulgar a musica não é mais 
que um montão de notas, de sustenidos, de bmoes, de 
pausas de Semibreve, de pausas de Seminima; tocar 
affinado e a compasso parece-lhe o cumulo da perfei
ção; e como sejão mui raras estas qualidades, forço
samente concorda em ser justo o apprêço que se lhes 
dá. Mas essa execução mecanica que deixa a alma do 
ouvinte no mesmo estado d’inercia em que se acha a do 
tocador, quão longe está da unanimidade de sentimento 
que pouco a pouco se vai communicando dos tocadores 
ao publico; d’essas delicadas e imperceptiveis modifica
ções que dão o colorido ao pensamento do compositor, 
•que d’elle mostrão o sublime, e não poucas vezes o em- 
bellezão; d'essa expressão em fim , sem a qual não é 
a musica mais que um vão rumor!

Notável effeito que é prova de quanto póde o ver
dadeiro talento! Supponhamos que uma orchestra, uma 
multidão de cantores com sua fria execução deixão 
nossas sensações em apathia; que um regente de gé
nio,, um musico dotado d’organização forte, appar 
entre elles; de repente o fôgo sagrado abrazará estes 
entes inanimados: a metamorphose operada n’aquelle ins
tante até poderá ser tal que o auditorio mal se persua
da que está ouvindo os mesmos tocadores. O non plus 
ultra do effeito musical não póde ter lugar senão quan
do os músicos possuem não só igual talento, mas tam
bém a mesma flexibilidade d’orgãos, o mesmo gráo de 
calor e d’enthusiasmo. Taes reuniões fôrão sempre raras
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e não são mais que uma excepção da regra. A famosa 
companhia de Bujfos de 1789 offereceo um d’estes ex
emplos: desde então Viotti, acompanhado por M.me de 
Montgeroult; Baillot, em um Trio executado por elle; 
llode ê Lamarre no Conservatorio , derão ideia d’uma 
perfeição que em reuniões pouco numerosas póde ainda 
encontrar-se, mas por extremo diffieil de conseguir em 
Córos e orchestras completas. Na falta d’este bello ideal^ 
contentamo-nos cótn o bello relativo, pois não conhece
mos outro: é isto, como acabo de dizer, o resultado 
da concurrencia d’alguns artistas de primeira ordem com 
outros menos felizmente organizados. Certo musico, pai a 

a natureza não foi assás liberal nos meios de com-quem
municar vivas sensações ao seu auditorio, é pelo menos 
susceptivel de as receber: eis o que explica a súbita 
metamorphose que se observa nos individuos , segundo 
são bem ou mal dirigidos.

O talento em mecanismo de canto ou em manejo 
instrumental é sem duvida necessário para conseguir 
boa execução, mas não basta; em sua própria sensi
bilidade , em seu proprio enthusiasmo é que o artista 
acha mais recursos para commover os circumstantes. 
Púdo ás vezes a destreza causar ad miração por seus 
rasgos prodigiosos ; mas só a verdadeira expressão tem 
o privilegio de commover. Expressão não chamo, eu 
a esses tregeitos que faz o artista torcendo os braços, 
inclinando-se com affectação , movendo o corpo e a ca
beça , especie de pantomima praticada por alguns mú
sicos e com a qual se illudem a Si proprios; 
deira expressão naturalmente se manifesta nos accentos 
da voz e dos instrumentos. O musico que possue este 
sentimento, o transmitte como por encanto da alma á 
garganta , á extremidade dos dedos , ao arco , ás cordas*

a verda-
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ao teclado: este predicado transparece no timbre da voz, 
na respiração, no modo com que toca; para elle não 
ha máos instrumentos , pois tem a arte de melhorar tudo; 
quasi que estou em dizer que nas suas mãos nenhuma 
musica é má , posto que sinta mais que outros as bel- 
lezas da composição.

Estaria enganado quem se persuadisse que não ha 
expressão possível senão a de tristeza ou a de melancolia; 
cada genero tem accentos que lhe são proprios: 
siste o talento do artista em identificar-se com o estylo 
da peça que executa , em mostrar simplicidade no que 
é simples, vehemencia na paixão, escassez d’ornatos na 
musica severa, brilhantismo de floreios nas elegantes* 
Folias (1) da moda , e grandeza sempre, mesmo em 
cousas pequenas. Não são precisos muitos esforços ou 
grandes desenvolvimentos para sentirmos emoções de va
rias especies; basta só a frase d’um Cantabile , o mo
tivo d’um Rondo. Que digo1? uma simples nota, uma 
Appoggiatura bem sentida, um accento expressivo, 
occasionão ás vezes exclamações d’applauso em todo o 
auditorio. Embora tne accusem de exaggerado, direi 
até que o grande artista, mesmo ao affinar, se dá a 
conhecer no modo porque o arco fere a corda ou o dedo 
pulsa a tecla. Não sei que emanação se espalha então 
na atmosphera para annunciar a presença do talento, 
que raras vezes engana. Persuado-me que serei enten
dido por alguns de meus Leitores.

Em todos os paizes collocou a natureza èntes com 
feliz disposição para as Artes; mas* o seu numero differe

con-

(1) Folia é uma Aria que antigamenté se dansava em Hespanha 
de castanhetas ; era em compasso Ternário , de moderado an

damento e de simples melodia. {Nota do traductor').ao

30
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undo são raais ou menos desfavoráveis as circumstan- 
o clima, ou outras cousas difficeis de appreciar.

seg 
cias
Assim, entre os músicos, produzio a França Garat, Rode, 
Baillot, Kreutzer , Duport, Tulou , e muitos outros que 
poderíamos citar, é que rivalizão com os maiores artis
tas d’Ifalia ou d’Allemanlia; com tudo as disposições 
natutaes da nação Franceza não são favoráveis á mu
sica, e o estado florente em que alli se acha esta Arte, 
é mais 0 ff neto da educação que o de gosto innato. Os 
Francezes conhecem a perfeição e a procurão; mas ain
da que o seif gôsto aspire a muito, nem sempre

bons resultados em musica de concerto, por se não
conse

guem
conformarem fio modo de sentir: os Italianos , pelo con
trario, bem facilmente contemporizão com a mediocri
dade; e toda uma estação assistem elles paeientemente 
ás representações d’uma má Opera, mal executada, 
tanto que pelo decurso da mesma haja uma Cavatina, 
um Duetto, uma A ria, cabalmente desempenhados para 
qs indemnizar do resto. Mas este povo, indifferente na 
apparencia ao mérito da execução, é capaz de produzir 
os mais bellos effeitos d’harmonia pela unanimidade de 

e os tocadores. Tem

com

sentimento que dirige os cantores 
mostrado a experiencia que quatro 
medíocres, tomados por

ou cinco cantores 
acaso d’entre os italianos, e

que apenas poderia executar umaacompanhados por um 
Sonata de Nicolai, desenvolvem um estro, uma energia 
que não se observa na mesma peça desempenhada por 
excellentes cantores Francezes, e acompanhados por 
professor, bem qu&heuhuin dos Italianos possa

Francezes tomados individual mente. Ila

u m
com

parar-se com os 
entfie. estes não sei que distracção que se oppõe em geral 
ávçonçpr,rençia dMntenções neçessprias para obter grandes 
effeitos d’harmonia , ao mesmo tempo que aquejles. são 

^evidcutemçutc captivados pelo poder da musica.
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Devemos porem confessar que o qlte a natureza ha
via negado aos Francezes, grangeou-lho a educação.' A 
França deve á instituição do Conservatorio os immensos 
progressos que tem feito em musica; não porque alii 
se formassem mais abalizados talentos que os que antes 
d’aquelle estabelecimento ja erão objecto d’admiração, pois 
Rode, Kreutzer, Baillot, Duport, são ainda modelos 
dqs jovens artistas; mas porque se foi consideravelmente 
augmentando o numero dos professores, muitos dos quaes 
se dispersarão pelas provindas onde excitárão uma emn. 
Ifição até alli descpnhecida, e estas reenvião agora em 

•troca para a capital o germe de novos talentos. O es
tudo da harmonia, geraImente propagado, começa a fa
miliarizar os amadores com certas combinações que neu
tro tempo apenas poderião supportar: o orgão auditivo 
dos tocadores, tornando-se mais sensível por meio d’este 
estudo , muito mais facilmente se apodera das intenções 
do compositor , e por isso mesmo se cingem mais a ellas 
e melhor lhe exprimem as ideias. Se, não obstante es
tes melhoramentos , muitas vezes se nota defeito no todo 
das massas; se artistas, ainda os de primeira categoria, 
não satisfazem plenamente na execução collectiva, a ra. 
zão d’isto, a meu vêr, é por não attenderem bem a 
disposições preliminares de grande importância, e por 
certas preoccupações haverem deixado em estado d’infe- 
rioridade partes essenciaes cujo aperfeiçoamento seria 
facil. Os objectos que no actual estado de cousas me
recem mais attenção, reduzem-se a estes;

1,° A disposição das orchestras;
proporção das mesmas orchestras, ja pelo. 

que respeita ás vozes, ja pelo que respeita á combina
ção dos instrumentos entre si;

3.® A execução vocal uos Córos e nas Peças con- 
certantes; *

2.° A
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4. ° O acompanhamento ;•
5. ° O todo concordante.
As orchestras de concerto e de theatro diflèrem

no modo porque são dispostas, ainda que se não per. 
ceba muito bem a causa desta difiereoçan’ellas sobre 
tudo o lugar do regente é escolhido d’uma maneira 
diametralmente opposta , excepto no I heatro-Italiano. Re
conhecem todos a urgência dè que o regente da or- 
chestra esteja olhando para os músicos que dirige, e 
todavia insistem os Fráncezes em pô-lo chegado ao palco 

instrumentistas todos lhe li cão 
ao mel*

scenico; de sorte que os
atraz, e precisa elie de voltar-se para os vêr: 
nos é assim que se costuma fazer na maior parte dos 
theatros Fráncezes. Entretanto, alem das vantagens que1 
tem o regente em vêr os. subalternos para os desper
tar, excitar-lhes a attenção, e reconduzi-los prompta- 
mente ao andaméntõ que houver soffrido alguma alte
ração, é também muito importante que os músicos possão 
ás vezes lançar os olhos para aquelle que os dirige ;

menor acêno de cabeça é muitas vezes-por quanto o
significativo, e determina com promptidão uma ideia 
deffêito que no mesmo instante todos com prebendem. 
Demais, é qiiasi impossível que uma orchestra perma
neça indifferente ou ãpathica ao vêr attento e cheio de 
enthusiasmo o regente. A disposição do Theatro. Italia- 

lugar que oceupava Grasset, quasi que davãono, e o
ideia da collocação da orchestra no theatro Feydeau , 
quando era regida por Houssaye. O collocar o regente 

dos lados da scêiva e os músicos todos diantea um
d’elle, é excellente disposição quanto á parte instrumen
tal ; mas parece menos acertada no que respeita ao 
theatro, porque põe o regente menos ao alcance dos 
aetores e dos coristas, è obriga-o a voltar a cabeça para
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vêr o que se passa na scena. A melhor disposição, a 
roeu vêr, é aquella em que o regente ficá em frente . 
da scena, um pouco retirado da mesma e no centro 
dos músicos, pois que alli póde d’um volver d’olhos 
observar cantores e tocadores. Foi esta a que de novo 
se adoptou no Theatro-Italiano; e é provável que por 
fim se venha a adoptar em todos os espectaculos lyricos.

Quanto ás orciiestras de concerto, ninguém duvi
da que as estantes devem estar perpendicularmente p 
sadas na sala, os primeiros Violinos em frente dos se
gundos , as Violas nas extremidades, e os instrumentos 
de sopro em amphitheatro com os Bassos na retaguarda.
O regente, coliocado á frente dos primeiros Violinos, 
e á esquerda dos espectadores, vê sem custo todos os 
instrumentistas e é igual mente visto por elles. A dispo
sição d’orchestra na philármonica de Londres parece que 
fôra feita com o desígnio d'estorvar os músicos de vêrem- 

ouvirom-se. Ficão na frente os Bassos, os primei- 
os segundos por cima d’estes

ou

se e
ros Violinos logo atraz

especie de g-aléria, as Flautas e Oboés no meio,em uma
os Fagottes n’uma galeria correspondente áquella em que 

comas Violas, as Trompasestão os segundos Violinos 
(pum lado, os Clarins do outro; em,fim nenhuma com
binação, nenhum plano. O regente , tomando lugar 

rté anterior e na frente do auditorio, acha-se na im- 
Era matéria de mu-

i ■

pa
possibilidade de vêr os que rege.
sica, fazem sempre os Inglezes o contrario do que se 
deveria fazer.

Ha alguns annos a esta parte achão-se deslocadas 
as proporções das orciiestras de theatro; o novo syste- 
■ :i, de musica dramatica, multiplicando os instrumentos 

o effeitò dos ins-de metal, enfraqueceo em demasia 
truraentos d’arco, mórmente dos Violinos. Sem fallar
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nas orchesíras que ha pela província, esta falta de pro
porção foi sobre tudo notada no theatro da Opera-Co- 
jnica, onde oito Violinos primeiros e oito segundos não 
podem lactar contra o poderoso estrondo de duas Flautas, 
dous Oboés, dous Clarinettes, dous Fagottes , quatro 
Trompas, dous Clarins, tres Trombões e Timbales.

Como quer que seja, os eíFeitos mais vigorosos, 
niais brilhantes, mais variados, hão de existir sempre 
nos instrumentos d’arco. Longe estou eu de condemnar 
o uso dos outros; são estes os que dão o colorido á mu
sica, e não podemos discordar em que, não obstante o 
grande genio dos antigos compositores, é hoje palpavel 
na sua musica a falta d’este recurso. Não expulsemos 
pois da orchestra os novos meios que se offerecem ao 
compositor; mas reconheçamos que é indispensável au- 
gmentar o numero dos Violinos, Violas e I3assos. Não 
é só quando são acompanhados de toda a massa d’ins- 
trumentos de sôpro, de metal e de percussão, qué os 
outros parecem fracos; a impressão que deixa no ou
vido todo aquelle estrondo quando cessa, diminue o 
effeito produzido pelos instrumentos d’arco. O piano 
parece mesquinho e destituído de som depois d’um tre
mendo forte de toda a orchestra. São precisos vinte e 
quatro Violinos, oito Violas ou Violettas, dez Violoncel- 
los e oito Contra-Bassos, para sustentarem o equilíbrio 
com todos os outros instrumentos que acima enumerei. 
A justa proporção na fôrça sonora das diversas partes 
d’uma orchestra é necessária para na execução produzir 
effeitos satisfactorios.

Notão-se com muita frequência, principalmente no 
theatro, duas direcções impressas na execução, quando 
á orchestra se reúnem massas vocaes. Nada mais difficil 
nem mais raro que a unidade de sentimento entre os

238
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cantores e tocadores, mórmente em França, onde tudo 
o que não é Aria ou Duetto está considerado pelos 
actores como accessorio de pouca importância. A cons
ciência d’um regente d’orchestra , a sua predilecção pela 
Arte e o seu talento acabão por succumbir a este pre
juízo dos actores. Em vão procura elle communicar o 
sentimento de que está possuído aos músicos que di
rige; em vão se esforça por obter essas imperceptiveis 
gradações do piano, do forte, do crescendo, do di- 
minuendo; a distracção dos cantores, sua frieza, seu 
desleixo, resistem aos esforços do regente, dispara tão 
primeiro com o que se passa na orehestra, e acabão por 
alli semear a desordem e o deixa-ir.

Que resultado podemos pois esperar quando todos 
os que concorrem para a execução d’uma peça, não 
estão animados do mesmo espirito? A indifferença , a 
attenção ou o enthusiasmo dos que executão, tornão o 
publico indifferente, attento ou enthusiasta; porque ha 
uma influencia reciproca do auditorio sobre os artistas 
e d’estes sobre o auditorio, a qual faz o encanto ou o 
supplicio d’uns e d’outros. Quantas vezes succede que 
um bom tocador, depois de arrancar a seus ouvintes um 
instantâneo grito d’admiração por causa d’um feliz e 
inopinado accento expressivo, se sente elle mesmo como 
transportado a uma nova esfera pelo effeito que acabava 
de produzir , e descobre em si proprio recursos que 
jamais suspeitára encontrar! iVestas oceasiões é que a 
musica se constitue uma Arte divina á qual devemos 
as mais vivas fruições; mas sem isto nada vale. Que 
digo? é ella um tormento. Quando a musica não com- 
move, alem de ser insupportavel, provoca-nos a dizer 
o que Fontenelle dizia á Sonata: Que me queres tu? 
Ó vós que desejais obter prospero resultado , e que por
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uma louvável ambição pertencíeis sobresahir ao que é 
vulgar, estai vós mesmos convencidos do que fazeis se 
tendes em vista convencer os outros; com movei-vos se 
quereis commover , e crêde que é impossível excitar 
n’outrem impressões que se não sentem!

Póde um cantor , só pelo seu talento em mecanis* 
mo de canto ou pela belleza da sua voz, grangear applau- 
sos em uma Aria , Cavatina ou Romance; mas em 
Peças concertantes ha mister outra cousa. N’estas cada 
qual, perdendo o direito de fixar exclusivamente sobre 
si a altenção, concorre a transportar essa attenção sobre 
a musica que está sendo o objecto principal; esvaecem- 
se os indivíduos para não deixar apparecer senão o todo , 
ganha a totalidade o que cada um perde em particular. 
Absoluta affinação e uniformidade de compasso são as 
principaes qualidades d’uma Peça concertante. Compasso 
não chamo eu ao que d ordinario se entende por este 
nome, isto é, a esse pouco mais ou menos com que os 
músicos se contentão, uma vez que cheguem unidos 
ao tempo marcado ; mas a um perfeito sentimento do 
tempo e do rhythmo que se distingue até nas menores 
divisões e na mais fugitiva duração, sem que uma tal 
pontualidade seja prejudicial áquelle fogo ou abandono 
que a expressão requer. Quanto á justeza dos sons, 
isso depende do esmero na affinação da orchestra; porem 
no todo das vozes póde esta falhar a cada instante e 
quasi a cada nota. Por isso nada mais raro do que ouvir 
executar uma Peça concertante que a este respeito não 
deixe ainda que desejar. Quanto mais considerável fôr 
o numero das vozes, tanto mais é de recear a falta d’ 
affinação; em Córos é quasi permanente, sobre tudo 
theatro. Ha com tudo algumas excepções pelas quaes po
demos ajuizar do effeito que elles produzirião se fossem

240
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mpre bem executados. Citaremos como exemplos os 
Coros de Moisés nas primeiras representações, os da 
Muda de Portici, do Guilherme Tell, e alguns dos 
que se cantão no Theatro-Italiano. Entre os coristas da 
Opera-Comica, não se encontra nem zelo, nem exa- 
ctidão, nem concordância: no Instituto real de Musica 
religiosa dirigido por M. Choron, ouvião-se Coros que 
ás vezes se approximavão da perfeição.

A proporção que exigem as vozes nos Córos tem 
dado que fazer a muitos mestres de capella (1): é evi
dente que esta póde variar infinitamente assim como o 
instrumental. Por me servir d’um termo medio quasi 
igual ao dos theatros Francezes, supponho eu que se 
tracta d’um Côro de sessenta vozes. Segundo o antigo 
systema far-se-hia a divisão da seguinte fórma: l.° vin
te e quatro Tiples ou Sopranos; 2.° dez Contraltinos; 
3.° dôze Tenores; 4.° quatorze Bassos. Mas a raridade 
de vozes de Contraltino ou Alto, que não são mais que 
uma modificação privativa do Tenor, occasionou ha vin
te e cinco annos notáveis mudanças na disposição dos 
Córos. Em vez de Contraltinos adoptárão-se as vozes 
de segundo Tiple, aliqs chamado meio-Soprano , 
as de Contralto. Rossini e seus imitadores dividirão o 
Tenor em duas partes, de sorte que todos os Córos se 
aehão actualmente escriptos para cinco partes: d’aqui o

241

sc

ou

(l) Dava-se antigamente este nome a um professor encarrega
do de compôr musica vocal para a capella d’um rei oú principe , e 
de a fazer executar por outros músicos, dos quaes era elle mesmo 
o regente. Hoje não só se entende do compositor de musica d’igreja, 
mas também de tlieatro : em Italia, também se diz do que teve um 
curso completo d’estudos no Conservatorio de musica, (iVoía do tr«- 
ductor).

31
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ser preciso augmentar o numero dos Tenores , pois se- 
rião demasiado fracos segundo a antiga proporção se 
fossem divididos em duas parte9 distinctas. Com os Ti
ples suecedeo o contrario; porque a urgência de formar 
a parte de Contralto sem augmentar o numero das vo
zes , em attenção ao orçamento das despezas theatraes, 
fez diminuir o numero dos Tiples, e estabeleceo-se en
tão a seguinte proporção: l.° dezaseis Tiples; 2.° doze 
Contraltos; 3.° dez primeiros Tenores; 4.° dez segun
dos Tenores; 5.° dôze Bassos. Claro está que tudo isto 
não deixa de ser variavel, visto ter muita influencia sobre 

qualidade das vozes: póde ser que as 
- de Tenor tenhão demasiado corpo

as proporções s 
vozes de Tiple

relação ás de Contralto, e que os Bassos encubrão 
Tenores. Estes em geral são os mais fracos.

Tal cantor, cujo timbre de voz é frouxo, póde 
n’uma Aria ou Duetto compensar esta desvantagem pelo 

bom methodo e gôstó; mas em trechos d’harmonia 
vocal nada póde substituir o sonoro das vozes. Com 
fracas vozes não podemos esperar bom effeito. Na Opera- 
Comica, por exemplo, Ponchard e M.me Rigaut erão 
excellentes cantores cujo gôsto, methodo e brilhante vo
calização realçavão na Aria , no Romance, na Cavatina 

erão faltas de timbre

ou
em
os

M II

e no Duetto, mas as suas vozes 
e de fôrça nas Peças concertantes. São estas as que pro- 

mais effeito no Theatro-ltaliano ou naduzem sempre
maior parte dos outros theatros lyri-Opera; porem

de França é o que peor se executa.
Sem embargo dos progressos que 

tem feito a musica ha alguns annos a esta parte, 
d’essa natural

na
cos

eutre os Fran-
cezes
ainda o publico conserva alguma cousa 
tendência que sempre mostrou pela Canção; porque os 
Francezes são naturalmente mais eancionistas que musi-
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eos. Rondós, Romances, Canções são o que mais se 
applaude nas Operas-Comicas; este gôsto é ao mesmo 
tempo a causa e o effeito do mal que acabamos de as- 
signalar. Com este habito de pequenas proporções, não 
se attende ao que ha de sublime nas Artes: o mes- . 
quinho d uma composição entretem o deixa-ir d’uma 
execução mesquinha, e esta oppõe-se á emancipação da 
intelligencia musical do publico. Sem duvida é esta a 
raiz do mal que existe na Opera-Comica Franceza: nem 
ella tomará o lugar que lhe compete na Arte musical 
senão quando se fizer uma reforma completa no seu sys- 
tema, que até certo ponto ainda é o mesmo da Co
media d’Jlriettas, e quando a uma Aria bem canta
da succeder um Quintetto ou Sextetto como esses que 
produzem tão bello effeito no Barbeiro de Sevilha, 
Cenerentola ou Gazza JLadra, e depois que os actores 
Francezes tiverem aprendido a cantâ-los com a harmo
nia, enthusiasmo e esmero dos Italianos. Teve lugar na 
Opera uma tal reforma; e pelo seu bom resultado po
demos ajuizar do que viria a ser na Opera-Comica,

Fia excedentes orchestras em França; e com os 
elementos que alli existem poderia ainda haver mais. 
Na Symphonia não achão rivaes os músicos France
zes, principalmente quanto ao estro e energia. Se al
guma cousa tem contra si, é que ás vezes esse estro 
os arrebata a ponto de darem excessiva rapidez aos an
damentos vivos , o que estorva de aperfeiçoar certos 
pormenores d’execução; mas este defeito , facil de cor
rigir , fica-lhes compensado com a reunião de tantas 
prerogativas, que por.isso não deixão elles, quando bem 
dirigidos, de ter direito a occupar o primeiro lug^r en
tre todos os symphonistas da Europa. É notorio o con
ceito que mereeêra a orchestra dos alumnos do Conser-
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vatorio quando n’este estabelecimento se exercitava: a 
superioridade d’esta orchestra sobre todas as outras está 
sendo aipda mais incontestável em os novos concertos 
da Escola real. Ao raro talento de M. Babeneck , talvez 

* o melhor director de concertos que tem apparecido, é 
que sobre tudo se deve aquella superioridade.

Quanto ao acompanhamento do canto, era n’outro 
tempo censurada esta orchestra, e em geral todas as 
de França, de tocarem mui forte e fazerem pouco caso 
dos signaes expressivos; esta censura porem deixarão 
ellas de a merecer. Ha alguns annos a esta parte nota- 
se até nas orchestras da Opera e da Escola real de 
Musica uma singular delicadeza no modo d’acompanhar.
A do Theatro-ltaliano é verdade que perde© algum tan- „ 
to da sua vivacidade e exacta concordância; isso porem 
anda annexo a circurnstancias particulares que d’um ins
tante para outro podem desapparecer , e que agora é 
inútil examinar, por não terem relação com o actual 
estado da Arte.

Depois de tecer ás mencionadas orchestras o justo 
elogio que merecem sobre o effeito geral de sua execu
ção, não posso dissimular que ha grande numero d’im- 
perceptiveis modificações que ellas desprezão, e que muito 
poderião augmentar o effeito das peças. Por exemplo , 
o piano e o forte só mui raras vezes são o máximo 
do que deverião ser estes signaes expressivos; uns sa- 
hem insuffieientemente brandos, outros excessivamente 
fortes. Quando a passagem d’um ao outro d’estes signaes 
não se acha preenchida por um

tal sucoessão fosse muito mais interpolada do que
crescendo, conviria que

uma
ordinariamente costuma ser, o que não póde ter lugar 
senão levando a um gráo excessivo o caracter de cada 

d’elles. O crescendo e o decrescendo são tambémum
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modificações que as mais das vezes deixão muito que 
desejar, por se não executarem d’uma maneira assás 
graduada. Muitas vezes ha demasiada pressa em refor
çar o som , e a final acha-se enfraquecido e mallogra- 
do o effeito; outras vezes este reforçado soffre grande 
demora, de sorte que sómente se consegue um semi- 
crescendo, cujo effeito é vago e pouco satisfactorio; 
acontece em fim sahir este crescendo desigual e sem 
união de partes: estes mesmos defeitos se observão no 
decrescendo. Póde um bom regente evitâ-los; o seu 
gesto, o seu olhar, são seguros indícios para os que 
rege: tudo depende da maior ou menor sensibilidade de 
seus orgãos, da sua intelligencia e do seu saber.

Certo desleixo natural faz com que os tocadores 
geralmente prestem pouca attenção ao valor essencial das 
çotas; raras vezes se lhes dá o valor como está escripto. 
Por exemplo, nos andamentos um pouco vivos, uma 
Seminima , seguida d’uma pausa do mesmo valor, gran
de parte dos músicos executão-na como se fora Míni
ma ; e todavia esta diíferença, com quanto seja de pouca 
monta para o compasso, é assás considerável para o ef
feito. Mnltiplicão-se infinitamente as faltas d’este genero, 
e dá-se-lhes pouca importância; ellas porem grandemen
te se oppoem á clareza das percepções dó ‘publico. Para 
sentirem a necessidade de se abster de taes faltas, de- 
verião os tocadores lembrar-se que são chamados a dar 
conta das ideias do autor sem modificação alguma: a 
exactidão é não só um "dever, mas ainda o meio ornais 
çontmodo de cada um contribuir, quanto caiba em suas 
forças, para uma perfeita execução.

As bellas tradições da escola de Violino ern França 
derão principio a um genero de bellezas d’execução 
outr’ora desconhecido: failo da regularidade dos movi-
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mentos cl’arco que hoje se observa entre os que tocão 
a mesma parte; regularidade tal que, de vinte violi
nistas que exeeutão o mesmo passo, não se nota a mais 
leve differença no momento em que o arco baixa ou 
levanta. Se examinarmos attentamente todos esses vio
linistas, veremos todos os arcòs seguirem um movimen
to uniforme, como se o baixar e o levantar estivessem 
indicados por cifras. O publico não olha para estas cou
sas, nem isto é da sua competência; mas, sem saber 
a razão, experimenta o resultado, visto que o arco pro
duz um accento diverso quando proximo á noz ou pro- 
ximo á ponta. O que a principio determina a escolha 
d’este levantar ou baixar é um instincto não premedi
tado; mas a observação é que depois regula o que lhe 
pareceo bom e vantajoso.

Em todas estas observações não faltão circumstan^ 
cias minuciosas, das quaes , segundo a mais ou menos 
escrupulosa attenção que se lhes presta, depende mui
tas vezes o bom exito d’uma peça e mesmo d’uma 
Opera: o musico amador da sua Arte não as despreza, 
por ser n’isto mesmo que acha encanto. Tal é o se
gredo d’uma boa execução: ter paixão pela musica que 
se toca ou canta, comprazer-se n’ella, cultivâ-la com 
exclusão d’outro qualquer objecto e interessar n’isto mes
mo a sua consciência, eis o que faz o artista em quem 
reside o verdadeiro sentimento musico. Dizem que esta 
consciência nem sempre anda a par do talento; creio até 
ser ella um seguro indicio do mesmo. O habito d’uma 
escrupulosa attenção póde contrahir-se assim como ò d’ 
uma absoluta negligencia; depende tudo das circums- 
tancias que rodeião o artista e do lugar que elle occupa. 
Tal musico que na provinda não é mais que um salta- 
notas , passa em Paris por homem liabil, visto que che-
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gou ao que podia chegar. O que acontece com os in
divíduos em particular , encontra-se igualmente em reu
niões numerosas. Uma orchestra é exceltente; confiada 

regente inhabil, bem depressa se tornará uma das 
peores que possão ouvir-se. De taes metamorphoses te
mos nós mais d’um exemplo.

Acabarei por fazer esta observação concernente á 
pratica. É raro que um autor fique satisfeito do modo 
que executão a sua obra; e quasi sempre o sentimento 
de suas intenções se mostra incompleto: d’aqui a rari
dade de se ouvir musica com toda a energia que lhe 
é própria. Quando o compositor diz que está satisfeito, 
isso é relativamente fallaudo e na persuasão de que não 
poderia obter mais. Ha todavia momentos d’inspiração 
em que os músicos ultrapassão a ideia do compositor: 
é n’essas occasiões que a musica sobe ao mais alto gráo 
do seu poder; taes occasiões porem são raríssimas.

a um

QUARTA SECÇÃO.

Como se analgsão as sensações produzidas pela 
musica para sobre ella discorrer.

Capitulo XIX.

Dos prejuízos dos ignorantes e sábios em musica.

Em a ignorância das Artes ha mais que um gráo. 
O primeiro é incurável, e consiste nà repugnância que 
estas inspirão; é porem o mais raro. No segundo gráo
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achão-se os indivíduos cPobscura extracção e que ha- 
bitão longe das cidades; n’eiles é absoluta a ignorân
cia, mas a sua relação negativa com as Artes póde 
apenas ser momentânea e não suppõe necessariamente 
aversão a ellas. No terceiro gráo está collocado o povo 
das cidades, que não póde dar um passo sem se achar 
em contacto com os resultados da musica , da pintura 
ou da architeetura, mas que só presta uma leve at- 
tenção a estas cousas, e não lhes conhece defeitos nem 
bellezas, se bem que d'ellas venha por fim a receber 
certas fruições não premeditadas. O vulgo, todos aquel- 
les a quem uma educação liberal e circumstancias fe
lizes offerecem numerosas occasiões de ver pinturas e 
ouvir musica, não adquirem precisamente o saber, 
acabão por exercitar os sentidos até certo ponto que 
lhes póde servir d’instrncção.

Se exceptuarmos os indivíduos da segunda classe, 
que não tem occasiões de sahir de sua absoluta igno
rância a respeito de cousas que nada influem no que 
lhes é mais preciso, não acharemos nas outras catego
rias senão gente que se precipita 
sensações que recebe das Artes, como se taes sensações 
servissem de regra a todos, e como se taes indivíduos 
possuíssem as luzes necessárias para desenvolver e apoiar 
sua opinião. Observai que ninguém diz ; Jlgrada-me 
isto ou desagrada-me aquillo; parece-lhes mais 
veniente e mais digno de 
é bom ou aquillo nada vale. Até entre os indivíduos 

mais infelizmente organizados pela insensibilidade que 
mostrão a essas Artes que a natureza nos concedeo para 
allivio de nossos males, ha quem tenha também sua 
opinião ácerca dos objectos de sua antipathia e quem 
affoutamente a declare. Não podem elles dissimular que
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estado normal apresenta alguma cousa d’incom- 
etn affectar desprezo

o seu
pleto e aviltador; mas vingão se 
de cousas que não estão ao seu alcance, e mesmo em 
desprezar aquelles que não as olhão com indifferença. 
Quanto ao povo, não deixa elle de ter também o seu 
parecer , se bem que o exprima lá a seu modo: não 
è o fino das Artes que o sensibiliza ; d’estas não conhece 
senão o que lia de mais grosseiro. Por exemplo 
tação mais ou menos exacta d’objectos materiaes parece 
ser unicamente o que lhe faz mais impressão em pin
tura; o que elle admira em uma estatua, é ser de már
more ; o que -lhe agrada em musica , são Modinhas e 
Contradansas. Não se póde disputar com estas duas classes 
d’individuos; o publico zomba da primeira e desdenha 
da segunda. A disputa só tem lugar entre pessoas do
tadas de sensibilidade e bem educadas, que tomão seus 
prejuízos como opinião e esta como verdade.

Qualquer que deixa de ter boa saude , não preci
sa de saber o nome nem a causa da sua moléstia

imi-

para
certificar-se que ella existe; a sensação do mal sufficien- 
temente o adverte. O mesmo acontece com a musica.
Não importa saber como esta se escreve ou como se com
põe para nos convencermos do prazer que nos causa ou 
do tedio que nos inspira. Mas se o ter estudado medi- 

• cina , observado muitos doentes, frequentado hospitaes, 
e aperfeiçoado, por meio da observação e comparação, 
o talento para reconhecer os symptomas das moléstias, 
são cousas necessárias para decidir da sua gravidade e 
dos remedios que se lhes devem applicar, forçosamen
te conviremos em que não é menos necessário ter apren
dido os elementos da Arte musical , ter estudado todos 
os seus recursos, a variedade de suas fôrmas, e saber 
discernir os defeitos da harmonia, do rhythmo e da melo-

à
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dia, para nos acharmos em estado de fallar sobre o mé
rito d’urna composição. Assim como o doente se limita 
a annunciar o mal que o opprime dizendo: Eu pa
deço , deve o ouvinte dizer sómente: Gósio ou não 
gósto d’aquella música.

Achar-se-hia o ouvinte menos disposto a dar em 
tom decisivo o seu parecer sobre musica, se notasse 
que durante a carreira da vida está sujeito a frequen
tes mudanças. Quem ha alii, mostrem-mo, que não te
nha abjurado seus primeiros enthusiasmos para se en
tregar a outros novos, e que não esteja a ponto de 
deixar estes por cousas que a principio -lhe erão anti- 
pathicas! Que acérrimos partidistas das obras de Gretry, 
que fôrão os primeiros em repellir com horror as bri
lhantes innovações Rossiuianas, e que pelo decurso de 
tempo esquecerão suas antigas predileeçõe 
antipathias a ponto de se constituírem os mais arden
tes apologistas do Rossinismo! Mas que muito % As 
Artes dependem do aperfeiçoamento humano e devem 
seguir sua marcha progressiva ; mudão as cousas e os 
acontecimentos: forçado é que também mudemos. Alem 
de que a educação mais ou menos aprimorada, o ha
bito d’ouvir certas cousas e a ignorância em que ésta- 
mos relativamente a outras, devem modificar as opi
niões e o modo de as avaliar. Vemos pois que é fóra * 
de proposito emittir qualquer a sua opinião d’uma ma
neira tão positiva como se costuma fazer, porque está 
incessantemente exposto a contradizer.se. Em geral ha 
muita precipitação no concluir.

Os artistas, os sábios em' musica ou em pintura, 
não são mais isentos de prevenções e prejuízos que os 
ignorantes; só estas* prevenções e estes prejuízos são 
d’outra especie. Ouvimos a cada passo músicos susten-
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tarem affincadamente que só elles tem direito, não só 
de julgarem a musica, mas ainda de se recrearem com 
ella. Estranha cegueira! persuadirem-se que honrão a 
sua Arte limitando-lhe o poder! Ah! que merecimen
to ter ião a pintura ou a musica, se estas Artes não fos
sem mais que uma linguagem mysteriosa que ninguém 
podesse entender senão depois de iniciado em seus je- 
roglyphicos? Certo não valeria a pena de as estudar. 
Por ser quasi universal e de diversos modos, ainda que 
sempre vaga, a influencia da musica, é que esta 
Arte se torna digna d’occupar a vida d’urn artista fe
lizmente organizado. Se esta influencia se limitasse ape
nas a interessar um pequeno numero de pessoas, onde 
estaria a recompensa de longos estudos e de trabalhos 
ainda mais longos? O sentir diflfere do julgar: sentir é 
proprio de toda a especie humana; julgar compete aos 
sábios.

Não cuidem estes porem que os seus juizos são 
sempre irreprehensiveis; o amor-proprio oífendido , a op- 
posição d’interesses, as inimizades, as prevenções d’edu- 
cação e de nação, muitas vezes são causas que os tor- 
não viciados. Ao menos a ignorância está isenta d’essas 
fraquezas, contra as quaes artistas e sábios não se achão 
sufficientemente precavidos. Tem estas occasionado tan
tos erros que deverião elles sempre abster-se de julgar 
sem prévio exame de sua consciência e sem ter remo
vido do coração e do espirito tudo quanto possa para- 
ljrzar a acção do entendimento. Que palinodias se evi- 
tarião com esta sabia precaução!

lia uma classe intermediária entre o homem que 
meramente se entrega a sensações apuradas pela edu
cação e o artista philosopho; é esta a que poderíamos 
chamar dos julgadores. São d’ordinario os litteratos
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que exercem taes funcções, posto que para isto não se- 
jão mais aptos que outro qualquer lioinem cujos senti
dos se aprimorarão com o habito de vêr e ouvir. O 
caracter dMnfallibilidade de que nos periódicos todos os 
dias revestem suas theorias musicaes, os inculcaria como 
artistas experimentados, se frequentes desacertos não 
comprovassem a cada instante sua ignorância a respeito 
do fim , dos meios e do technico da Arte. O que tem 
graça é que ha dez annos a esta parte completamente 
mudárão d’opinião, e a linguagem de que se servem é 
tão orgulhosa como se fôra invariável a sua doutrina. 
Antes de Rossini ser conhecido em França, antes de 
ter grangeado glorioso renome, não cessavão de esbra
vejar contra a sciencia em musica, isto é, contra a har
monia, contra o luxo da instrumentação que brilhava 
á custa da melodia e da verdade dramatica; e pro- 
ferião-se acerca de tudo isto tantos erros como palavras. 
Agora tudo mudou de figura: os litteratos jornalistas 
tomarão a musica de Rossini por musica sabia , e des
de então começou cada um a aftectar utna linguagem 
scientifica cujos elemeutos se não com prebendem. Fallão 
sómente de fôrmas dorchestra, de modulação, de 
streltas, etc.; e sobre tudo isto se fundão systemas 
de musica tão ajuizados como os d’outr’ora. A unica 
differença que alli acho é que em lugar de proclama
rem as opiniões concebidas como princípios geraes , es
tabelecerão uma especie de poética de circumstaucias 
que se applica segundo os casos e os indivíduos; d’este 
modo julgão elles evitar contradicções. Mas os precon
ceitos favoráveis ou desfavoráveis, as sollicitações , os 
odios ou as complacências tanta influencia exercem so
bre os juizos ja infectados d’ignorancia, que se com
pararmos tudo o que as folhas diarias ou periódicas
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dizem acerca d’uma obra nova, alli achamos o pro e 
o contra em tudo o que é objecto de questão. O que 
um louva, outro vitupera, e vice-versâ; de sorte que 
o amor-proprio d’um autor fica sempre satisfeito e of- 
fendido ao mesmo tempo , se elle fôr tão indiscreto que 
dê a menor importância a taes ninharias.

Fallar de cousas que se não sabem é mania que 
chega a todos, pois ninguém quer dar a conhecer que 
ignora cousa alguma. Isto se observa em política, em 
litteratura, em sciencias, e sobre tudo em Bellas-Artes. 
Nas conversações sociaes, ainda que a tal respeito se 
digão asneiras, não fazem grande mal, visto que as 

são fugitivas e não deixão rasto; mas os pe
riódicos tem influido tanto nas ideias de toda a especie, 
que não são isentos de perigo os erros que em si con
tem ; e estes tanto mais adulterão as opiniões quanto 
é verdade que a maior parte dos ociosos cegamente òs 
acreditão, e que este contagio se communica a todos. 
Devemos todavia confessar que ha certo tempo para cá 
sentio-se a necessidade de distribuir a redacção dos pe
riódicos a homens que por seus especiaes conhecimentos 
possão convenientemente fallar das cousas; por este meio 
observamos que o mundo adquire ideias mais e.tactas 
sobre toda a matéria e falia com mais acerto.

pai

Capitulo XX.

Da poética da musica.

Se em musica não houvera mais que um principio 
de sensação vaga , fundado sóinente na relação de con-
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formidade entre os sons, tendo por uníco resultado af- 
fectar mais ou menos agradavelmente o ouvido, tornar- 
se-liia esta Arte pouco digna da attenção publica; por
que , sendo apenas destinada a satisfazer um sentido 
destacado dos outros, uão mereceria mais contemplação 
que a arte de cozinha. Ilaveria com effeito pouca dif- 
ferença entre o mérito d um musico e o d’um cozi
nheiro ; mas por certo que assim não é. A musica não 
affecta sómente o ouvido; quando reune certas qualida
des, commove o animo d’uma maneira indeterminada 
sim, mas ainda mais poderosamente que a pintura, a 
esculptura ou outra qualquer arte.

Importa pois declarar que houve tempo em que 
o deleitar o ouvido se reputava unico objecto da musi
ca; este tempo foi o do renascimento das Artes. Tudo 
quanto nos resta dos monumentos d’esta, desde o mea
do do século XIV até aos fins do século XVI, clara
mente se vê que não fôra composto senão para recrear 
o ouvido. Mas que digo1? Nem mesmo para recreio 
d’este é que os músicos então compunhão; era sim para 
recreio da vista. Esgotavão todo o seu genio em dis
por sons debaixo de fôrmas extravagantes que só erão 
sensíveis sobre o papel. Madrigaes, Motettes, Missas, 
toda a musica em fim d’esses primeiros tempos da Arte 
achava com tudo admiradores , pois não se conhecia ou
tra melhor: nem sempre devemos arguir os primeiros 
ensaios que se dirigem a fundamentar as regras d’uma 
arte.

Passados tempos, tornou-se a musica mais agra- 
davel e mais própria para lisongear os sentidos; todos 
os generos se resentirão d’esta tendencia para o agra- 
davel: era notada tanto na musica vocal como instru
mental, e sobre tudo na Opera. Arias e mais Arias,
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eis de que se compunha então um espectaculo de mui
tas horas. D’esta chamada musica dramatica é que di
zem ser ella um concerto com o pretexto de drama. 
N’este ponto era palpavel o melhoramento da Arte, a 
pezar de não haver attingido o seu fim: era realmente 
musica que deleitava o ouvido ; porem, não produzindo 
ella outro effeito, sómente preenchia uma de suas condi
ções.

Nos últimos 50 annos do século XVIII, volvêrão-se 
as ideias para a verdade da declamação; então quize- 
rão que a musica fosse uma linguagem , e que o canto 
não entrasse no Recitativo. Isto era essencialmente bom; 
mas á fôrça de procurar a verdade d’esta linguagem, 
não conseguirão mais que uma das faculdades da mu
sica ; desprezárão as outras, e em vez d’Operas teve 
lugar o que se chamava Tragédias lyricas. N’esta 
revolução é evidente que a Arte mudára d’objecto; ja 
se não podia dizer que constituía o prazer do ouvido: 
decidirão que devia ser o do espirito; porque o princi
pio fundamental do novo genero, o que se oppunha 
constantemente a toda a reclamação, era o que acima 
disse: a verdade. Ora, claro está que a verdade não 
falia ao ouvido, senão ao espirito. Ainda bem que Gluck, 
a cujos esforços se deve o pôr em voga este systema, 
era mais homem de génio que philosopho; procurando 
esta verdade , prazer do espirito, achou a expressão, 
que constitue o prazer do coração. Este meio fez com 
que a Arte se approximasse mais ao seu fim.

Bem convencidos de que o principio da musica 
assim como de todas as Artes é a verdade , quizerão 
sempre observà-la á risca. A musica -é susceptive! demi
ta r certos effeitos, como a agitação das ondas, a tem
pestade , o gorgeio das aves, etc.; concluirão que era
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essencial mente imitativa, e observárão que esta facuí- 
dade d’imitar é só um dos casos particulares das func- 
ções que ella exerce; notarão que era mais satisfacto- 
ria quando exprime as paixões, a dôr, o jubilo, e, 
n’uma palavra, as diversas emoções da alma. Milhares 
d’exemplos poderião demonstrar que a musica é uma 
Arte d’exprimir; mas em lugar d’isto cada um fez d’ella 
o que lhe pareceo.

Exprimir, no sentido mais lato , é tornar sensí
veis as ideias simples ou complexas e os affectos da al
ma. A musica só nos póde transmittir estes; porem não 
é absolutamente limitada, como adiante se verá.

Quando dizemos que a musica exprime os affectos 
da alma, não pertendemos só que seja capaz de dar 
conta do que sente tal ou tal indivíduo; faz ella ainda 
mais: commove o ouvinte, suscita-lhe a seu bel-prazer 
impressões de tristeza ou d’alegria, e exerce sobre o 
mesmo uma especie de poder magnético que o põe em 
relação com os entes sensíveis que o rodeião: a musica 
não é pois sómente uma Arte d’exprimir, é também a 
Arte de commover. Ella não exprime senão quando com
move , e é n’isto que se distingue das linguas, que não 
podem exprimir senão ao espirito. Por esta distincção se 
vê em que consiste o erro dos que julgarão ser ella 
uma lingua como qualquer outra.

A musica commove independentemente de todo o 
auxilio estranho: a palavra, os gestos nada accrescentão 
ao seu poder; sómente esclarecem o espirito ácerca dos 
objectos da sua expressão. Bem sei que me hão de vir 
aqui com a fôrça que recebe a expressão musical no 
pronunciar e articular bem as palavras; mas importa 
fazer esta distincção. Quando se tracta d’uma palavra, 
d’uma exclamação que pintão um vivo sentimento ou
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profunda sensação, o accento que o cantor lhes dá ao 
pronunciar, torna-se um meio d’expressão assás enér
gico; meio que basta para commover o ouvinte e que 
affrouxa conseguintemente a acção da musica: porque 
não somos nós organizados de fórma que recebamos a 
um tempo muitas sensações pelo mesmo sentido; não 
póde em nós manifestar-se um efleito senão á custa d’ 
outro. O poder das palavras em musica, de que aci
ma fallei, nota-se principalmente no Recitativo. Alli acha
mos uma alternativa de victorias entre as palavras e a 
musica; nos Retornellos é que esta quasi sempre reco
bra o seu poder.

Se os versos que servem de base á musica , não 
tem por objecto um d’esses sentimentos vivos e profun
dos que a fôrça d’algumas palavras exprime; se estes 
precisão de longos desenvolvimentos, a musica recupera 
todo o seu predomínio: então, como acabo de dizer, 
servem sómente as palavras de illuminar o espirito. De
pois cpie este as comprehendeo, são as palavras imi
teis á expressão e não tem outra utilidade senão a de 
facilitar a articulação da voz. A musica domina, e ja 
se não ouve esse encadeamento de syllabus que sôão 
sem interessar o ouvinte. Isto prova que a censura que 
ás vezes se faz aos compositores de repetirem dema
siado as palavras, é sem fundamento quando essas re
petições levão o fito em dar tempo a que a musica 

•* passe por todos os gráos da paixão, que é. o ponto
mais importante: observe se que ao fallar do effeito da 
musica sobre o ouvinte, em taes circumstancias, sup- 
ponho que este se acha com os sentidos sufficientemente 
exercitados para comprehender as intenções do compo
sitor e transmitti-las á sua alma.

De tudo isto podemos tirar muitas consequências:
33
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a primeira é cfue o que commumente se chama expres
são de palavras, não é o objecto essencial da musi
ca. Eu me explico: o que o poeta lyrico põe na boca 
das personagens do seu drama, é a verbal exposição 
do que em si experimentão; maS de duas uma: ou es
tas personagens estão possuidás d’uma paixão que re
leva communicar aos ouvintes; ou ellas se achão em 
perigo, e devemos interessar-nos pela suà sorte. N’um e 
n’outró caso é preciso commover: ora, de todas âs 
Artes, a mais efficaz para produzir este resultado é a 
musica. Não podem as palavras prestár-lhe senão fraco 
auxilio; basta pois que o publico seja sabedor da sU 
tudçãò das cousas. Se pelo contrario se tractá d’um es
tado mixto em que a alma, apezar de não sentir vivas 
eríioçõès, não se acha todavia inerte, vem a musica 
harmonizar com ella pela suavidade das melodias um 
podco vagas, pela riqueZa dos acompanhamentos e pela 
novidade da harmonia, que produz mais depressa sen
sações que emoçõès: em tal caso é ainda mais frouxa 
a acção das palavras. Em fim, se convém que a mu
sica seja interprete d’agudezas, motejos e facécias, á 
primeira vista se conhece que é ella totalmente inhabil. 
Se o compositor em nada pertende arredar-se do espi
rito do poeta , sobresahe este á custa d’aquelle, e des
de então fica frouxo e forçado; se teima em lhe pôr 
alguma cousá de sua casa, torná-se enfadonho.

Estou ja prevendo as objecções que o publico me 
ha de fazer, pois nada d’isto se córiForhla com as ideias 
recebidas. Tentemos ir por diante e resolvê-las.

“ Gvetry, dir-me-hão agora, Gretry, o idolo dós 
„ Frahcèzes por espaço de Sessenta annòs, brilhou pre- 
,, cisamente por essa faculdade que recusais a esta Arte, 
„ que era à expressão de palavras. Muitas vezes de-
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„ senvolve ©lie mais espirito em sua musica que o poeta 
„ em seus versos, e eis a principal causa de ter ad- 
„ quirido brilhante reputação. ” Vamos por partes. Gr.e- 
■tny, bem que fraco harmonista e musico medipcre, re- 
-cebêra da natureza o dom d’inventar felizes cantos , 
muita sensibilidade musica , e mais espirito do que seus 
escriptos parecem inculcar. O que d’elle presentemente 
■nos resta, o que os entendedores hão de admirar ainda 
quando a moda e os progressos da Arte tenhão feito 
desapparecer da seena para sempre as suas ;obras, são 
as melodias, verdadeiras inspirações d’um instincto crea- 
■dor, ,e essa sensibilidade que o fazia deparar com ac- 
centos adequados a todas as paixões. Quanto ao espirito 
que elle se prezava de ter e que consiste em dar re- 
.alce ás palavras, em procurar inflexões cómicas 
sacrificar a frase ou periodo musical para não obstar á 
-rapidez do .dialogo, seria talvez muito bom em certo 
;systema; mas isso não é musica. Quem outr’ora se re
gozijava com estas cousas, erão certos espectadores Fran- 
cezes que nas Operas-Comicas só da^vão aprêço ao Vau- 
deville, e cujos orgãos não estavão ainda affeitos a ou
vir outra cousa; mas n’essa mesma epoca em que es
crevia Gretry, os outros povos da Europa entrevião na 
musica um fim mais nobre do que cingir-se ella ás 
palavras, e fazer sobresahir estas com detrimento d’ 
aquella. “ Falias de mais para homem que canta 
,, tas demais para homem que falia”, dizia Julio Cesar 
a certo professor de declamação qúe queria 
musica para exprimir a letra: é applicavel esta critica 
a todos os músicos que tiverão a fraqueza de se regu
larem pelo voto d’alguns poetas ciosos da gloria de seus 
hemistichios, e que se persuadião que 
constituião a parte mais importante d’uma Opera.

:

, can-

valer-se da

os seus versos
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Isto não é dizer que o espirito deve ser banido das 

palavras destinadas á musica , ou mesmo das composi
ções do musico; as melhores Operas Italianas, France- 
zas e Allemans contem passos em que a entoação mu
sical ajuda felizmente as palavras: basta que nos lem
bremos de que não é este o objecto essencial da musica. 
Demais, esses passos em que a musica participa do 
effeito das palavras, são sempre de curta duração. O 
musico jamais faz brilhar o poeta sem desviar a atten- 
ção da sua musica.

Outra objecção me farão agora dizendo que ha nu
merosos trechos comicos onde a rapida articulação das 
palavras produz bom effeito ; poderão até oppôr-me nar
rações que não estorvárão homens de genio de compor 
boa musica: isto porem vale a pena de ser examinado.

Estão cheias as Operas-Buffas Italianas de peças 
a que chamão note e parole: o seu effeito é vivo, sa
liente , espirituoso ; não devemos porem illudir-nos com 
isto: n’estas peças, a qualidade das ideias musicaes é 
menos importante que o rhythmo. Abundão as obras de 
Fioravanti em peças d'este genero cujo effeito é satis- 
factorio, não obstante serem triviaes os pensamentos do 
musico; o que alli ha de excellente é o rhythmo: este 
rhythmo constitue tudo o que ha de mais importante 
n’aquellas peças. A disposição mais ou menos cómica 
das palavras*attrahe depois a attenção do auditorio, e 
este acaba por se lembrar apenas da musica , que não 
é mais que um accessorio. Observe-se alem d’isso que 
o accento Biiilo do actor e os seus lazzi concorrem 
muito.para o effeito de taes peças. Tudo isto é bom no 
seu lugar; mas, torno a dizer, a musica não preenche 
alli senão um papel secundário.

Quanto ás narrações, são ellas de duas especies.
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Na primeira, o compositor, não querendo obstar á ar
ticulação das palavras, foge de pôr na voz a frase me
lódica, e diffunde pela orcliestra todo o interesse d’ura 
thema caracterizado, não adaptando á voz mais que um 
recitado quasi monótono que deixa ouvir distinctamente 
o que diz o aetor. N’este caso o eífeito é complexo 
para os que tem ouvido exercitado, e a sua attenção 
se divide entre a scena e a musica; os outros porem 
só ouvem palavras e pouco ou nada de musica.

O outro meio de tractar a narração consiste em 
appropriar ao assumpto um caracter alegre ou triste , 
tranquillo ou animado , e em compôr uma peça onde 
as palavras só produzão eífeito secundário, em quanto 
se dirige a attenção para aquilio que é propriamente 
musica; tal é na Opera il Matrimonio segreto a pri
morosa A ria Pria che spunti.

De qualquer modo que encaremos a união da mu
sica com as palavras, vê-se que não podemos sahir d’es- 
ta alternativa: ou a musica domina as palavras, ou as 
palavras dominão a musica. Não se dá possível divisão 
entre ellas, menos que não sejão bem fracas para que 
o publico se mostre indifferente tanto a esta como áquel- 
las, A musica tocante exprime situações e não palavras; 
quando estas encerrão notabilidade, a outra não é mais 
que um accessorio: no primeiro caso, a alma é com- 
movida ; no segundo, o espirito se acha occupado. Uma 
e outra cousa são boas quando empregadas a proposi- 
to, pois não é da natureza do homem sentir-se conti- 
nuamente com movido ; as emoções fatigão, é-lhe preciso 
deseanço , e sobre tudo variedade no seu modo d’existir.

Nada prova melhor a faculdade que a musica tem 
de commover, independente de palavras, como os ef- 
feitos produzidos pela musica instrumental. Na verdade,



Sensações musicaes.
estes eflfeitos só os sente quem teve culta educação; 
isto porem nada conclue contra o que deixo exposto, 
visto que só adquirimos ideias por meio da educação. 
Qual é o homem , por pouco iniciado que fôra na Arte, 
que se não sentio Cora movido pelos- patheticos accentos 
da Symphonia em Sol menor de Mozart \ Qual é o que 
não ficou extasiado eom o grandioso da Marcha da Sym
phonia em Do menor de Beethoven * Poderia mos eitar 
milhares d’estes exemplos.

Mas, dir-me-hão agora, a natureza d’estas sensa
ções é vaga e não tem objecto determinado. Sem duvi
da; e é exacíamente por isso que exercem em nós tan
ta influencia. Quanto menos evidente fôr o objecto, 
quanto menos applicado se achar o espirito, tanto mais 
a alma será commovida; porque nada há que a faça 
distrahir do que em si experimenta. Enervão-se as nos
sas percepções por causa da sua multiplicidade; serão 
ellas tanto mais vivas quanto mais simples.

Façamos por perder o hábito de compararmos cou- 
que não tem analogia, e de querer que todas as 

Artes operem do mesmo modo. A poesia tem sempre 
um objecto de que o espirito se apodera antes do co
ração ser commovido; a pintura não produz «flerto senão 
quando nos representa ao vivo as scenas ou objectos que 
intenta reproduzir, e quando nos deixa bem convenci
dos da verdade. Nada d’isto se exige da musica; que 
eíla nos commova, é quanto basta. — Mas sobre que 
assumpto! — Pouco me importa. — Por que meios ? — 
Não sei, nem quero saber.

Haverá quem me diga que, sendo assim , ficaria esta 
Arte reduzida a não ser mais que um prazer 
tidos1? Seria isso um erro. O amor, assim como tem 
uma acção physica, participa também -d-outra moral.
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Pessoas ha cuja fantasia muitas vezes comparou a mu
sica com outra qualquer cousa, e ninguém cogitou ainda 
na paixão cujos symptomas e effeitos tem toda a ana

logia com os da musica. Assim como no amor, en- 
contrão-se na musica doçuras voluptuosas, explosões 
apaixonadas, alegria , dôr , exaltação, e vago, esse vago 
delicioso que nenhuma ideia determinada offerece, 
que ao mesmo tempo nenhuma exclue. Porque ella se 
não dirige ao espirito, não devemos d’alii inferir que 
se limita a satisfazer o ouvido ; por quanto o ouvido não 
é mais que o seu orgão, e ã alma é que constitue o 
seu objecto. Não encerra 
meios d’exprimir a imperceptivel gradação das paixões 

cólera» o ciume ou a desesperação; 
accentos tudo isto predomina, mas nada ha de 

esclarecer o ou-

I iai

musica em si própria os

fortes, taes como
em seus
positivo. É da attribuição das palavras 
vinte; tão depressa elle as entenda , basta-lhe a musica, 

commover. Não deve o musicoque a essa pertence o 
pois perder tempo 
tizado que lhe é impossível exprimir. Todos os precei
tos que n’este ponto nos deo Gretry, em seus Ensaios 
sobre a Musica, são iJlusórios.

Os princípios da poética e philosophia da musica 
são matéria assás delicada , assás difficil de comprehen- 
der, e mais difficil ainda de expôr com evidencia; de 
qualquer modo que os consideremos, a conclusão será 
sempre esta: que a musica não é Arte .imitativa nem 
linguagem, mas sim a Arte d’expnjnir ou, antes, de

esquadrinhar os limites d’esse ma-em

commover.
Isto supposto, claramente se vê que os entbusias- 

tas de tal ou tal estylo» de tal ou tal escola, de tal 
ou tal genero , não comprehendem o objecto da musica.. 
A preferencia que certas pessoas dão á melodia, á liar-
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monia, aos meios simples, ou a modulações elaboradas 
e multiplicadas, são outros tantos erros dos que per- 
tendem circumscrever a acção da Arte que ha mister 
todas estas cousas e muitas outras ainda. Persuadido es
tava Gluck de que era necessário ligar o Recitativo com 
as A rias de tal fôrma que quasi se não conhecesse onde 
estas começavão. O resultado d’este systema devia ser 
urna certa monotonia que faz envelhecer talvez mais de
pressa suas primorosas obras dramaticas: passados al
guns annos, reconhecêrão que o efíeito das peças ganha 
inais com o sentir-se bem onde ellas começão; porque, 
sendo maior a attenção do auditorio, convinha fazer o 
possível por separâ-las do Recitativo. Disto não colhe
rão outro fructo senão o de recomeçar o que se havia 
praticado antes da revolução operada na musica drama- 
tica pelo grande artista de que fallo. Mas porque a moda 
soffreo alteração, não devemos por isso julgar que o sys
tema de Gluck fosse absolutamente máo; porque, pondo 
de parte a monotonia, ha n’este systema uma vivaci
dade d’expressão que em muitas circumstancias pôde 
ter excellente applicação e entra no verdadeiro dorni- 
nio da Arte, A simplicidade no instrumentar foi subs
tituída por uma riqueza que ás vezes passa a ser pro
fusão; devemos condemnar uma ou outra 1 Não; por 
quanto algumas situações ha que demandão simplicidade 
e outras que exigem maior desenvolvimento de meios. 
Em fim, todos os compositores da antiga escola repu- 
tárão o luxo dos floreios como destructivo da expressão 
dramatica; na musica moderna, pelo contrario , achão- 
se excessivamente multiplicados. Afíirmão os partidistas 
da antiga Tragédia lyrica que este ultimo methodo é 
ridículo, por se achar não poucas vezes em opposição 
com os sentimentos que agitão as personagens; e as
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amadores da musica moderna chamão gothico a tudo 
o que não vier enriquecido d’esse fantástico brilhantis
mo. Nem uns nem outros tem razão; os primeiros, 
porque a musica deve ter momentos de repouso e não 
póde sempre exprimir ou commover; os outros, porque 
ha tal situação onde não se poderião empregar Porta- 
mentos, Trinados, Gruppos e Cadencias, sem destruir 
todo o principio da verdade. Rossini, que em sua mu
sica empregou cousas d’este genero com mais frequên
cia do que até então se havia feito, mostrou que as sa
be evitar quando a opportunidade assim o requer, es
pecialmente no bello Trio do Guilherme Tell. N’uma 
palavra , sendo o objecto da musica commover a alma 
ou deleitar o ouvido, todos os meios são bons para o 
conseguir; tracta-se sómente de os empregar a propo- 
sito. Não conheço system a nem meio algum que deixe 
de ter seu effeito; a vantagem que resultaria de não 
rejeitar nenhum, seria obter uma variedade que em ne
nhuma epoca -da historia da Arte se encontra, visto 
haver sempre uma predilecção por tal ou tal systema 
que exclue todos os outros.

Quanto á musica instrumental, ainda o seu am- 
bito é mais espaçoso por isso que é mais vago o seu 
objecto. Para n’ella sobresahir ou ter voto, é também 
indispensável' arcada um o despir-se d’essas inclinações 
ou antipathias que não tem outra origem senão 
sos prejuízos. A sciencia é precisa, dizem 
ainda mais preciso é-o gôsto, dizem outros. —Sou apai
xonado dos passos brilhantes e rápidos. — Eu os detes
to. — Viva a natural e sabia musica d’Haydn L—Não; 
viva a penetrante paixão de Mozart!—Oh! não, não; 
viva o estro original de Beethoven! Que significa tudo 
isto1? quer dizer que cada um d’estes grandes artistas,

os nos- 
uns; mas
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abrindo novos caminhos, tem mais ou menos mereci
mento que outros'? e porque veio depois algum que fez 
cousas de que anteriormente se não sentia falta, deve
mos concluir que só elle conheceo o verdadeiro objecto 
da Arte? Não quereis mais que um só generol bem 
depressa vos adiareis fatigados d’isso que a principio 
fazia as vossas delicias. Tal novidade apparecerá que 
ponha em esquecimento o objecto de vossas affeições, 
e d’este modo a Arte musical será como Saturno que 
devorava os filhos. Caminhando sem interrupção para 
um termo a que jamais se poderá chegar, perderemos 
definitivamente a ideia das pisadas que outros houverem 
seguido. Que extravagancia não se fiar qualquer senão 
em si mesmo, e imaginar que tem sentidos mais apu
rados ou um juizo m,ais solido que os que o precedê- 
rão! Ila outro modo de sentir, outro modo de pensar, 
e eis-aqui onde bate o ponto. Em tudo o que fazemos 

rodeião as circumstancias, a educação e sobrè tudo 
prejuízos, e são os resultados da sua influencia os 

achamos uma superioridade de razão. Nada

BOÉ

os
em que
rejeitemos, torno a dizer , d’isso que está á nossa dis
posição; usemos de tudo opportunamente e encontrare- 

mais riqueza d’effeitos.
Para gozarmos das bellezas que decahirão de mo- 

da e para lhes darmos todo o apreço qUe merecem, 
colloquemo-nos na posição em que se achava o autor 
quando escreveo a sua 
tecedencias; retratemos na mente o espirito de seus con- 

instante nossas ideias

mos

obra; recordemo-nos de suas an-

temporaneos e esqueçamos por um 
habituaes; ficaremos surprehendidos da nossa sensibili
dade por cousas cujo merecimento jamais poderíamos 
reconhecer, a não insistirmos em tomar por objecto de 
comparação as producções mais coherentes com o adi-
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ãntamento da Arte e com as nossas inclinações. Por ex
emplo, se quizermos ajuizar do merecimento dHaydn 
e do quanto contribuio para os progressos da musica, 
façamos com que se toque uma Symphonia de Van Mal- 
der ou de Stamitz, ou um Quartetto de Davaux ou 
de Catnbini, e veremos um genio da primeira ordem 
Ser d’alguma forma o creador de todos os meios a que 
actualmente recorrem os compositores. Voltando depois 
a Beethoven para o 
phonia, examinemos as qualidades que bfilbão nas obras 
d’um e d’outro, e convencidos ficaremos de que se Bee
thoven sobrepuja Haydn na ousadia dos effeitos, é-lhe 
muito somenos no que diz respeito á nitidez das ideias 
e do plano. Veremos Haydn desenvolvendo com im- 
mensa arte ideias as mais medíocres e d’ellas organi- 

maravilhas de fórma, d’elegancia e de inagesta-

compararmos com o pai da Sym-

zar
de, ao passo que notaremos nas producções de Beethoven 
um primeiro rasgo admiravel e pensamentos gigantescos 
que, á fôrça de desenvolvimentos originados d’uma vaga 
fantasia , perdem muitas vezes do effeito na sua carreia 
ra, e tenninão por fazer sentir que o autor não acabasse 
mais depressa.

Com este prudente meio de regular suas impressões, 
virá cada um a desíazer-se de preoccupações e tendeucias 
exclusivas: d’este modo a Arte, bem como as fruições 
que ella promove, hão de medrar. Gozão os artistas 
illustrados d’uma vantagem incontestável sobre o vulgo: 
a de darem aprêço á musica dos homens de genio de 
todas as épocas e de todos os systemas, em quanto os 
outros só admittem a que está em voga e não compre- 
hendem outra. Os primeiros não procurão na musica 
antiga senão qualidades que são essenciaes; os outros 
porem, não achando alli reproduzidas suas sensações ha-
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bituaes, tem para si que esta não as póde produzir de 
nenhuma especie. É para lamentar que estes homens es
treitem suas fruições em tão curtos limites, e que se 
não esforcem até por ampliar-lhes o dominio: provavel
mente não haverá tantos depois que os compositores 
vierem no conhecimento de que todos os estylos com 
todos os seus meios tem boa applicação, e quando se 
decidirem a refundir em suas obras a historia dos pro
gressos da Arte.

268

Capitulo XXI.

Da analyse das sensações prôduzidas pela musica.

Imagino eu que, no acto d’ouvir musica, o ho
mem que nunca estudou esta Arte e ignora seus meios, 
não recebe d’ella mais que uma sensação simples. Para 
elle, um Coro composto de grande numero de vozes 
é como se fôra uma voz rmfi forte; uma orchestra não 
se lhe affigura senão um instru mento colossal. Nada 
entende d’accordes, nada d’harmonia nem de melodia, 
nada de Flautas nem de Violinos: ouve musica.

Mas ao passo que este homem vai ouvindo , com- 
plicão-se n’elle as sensações. Pouco a pouco se lhe irá 
formando o ouvido, até que acabe por discernir o canto 
do acompanhamento e por ter noções de melodia e d’ 
harmonia. Se a organização o favorece, chegará aponto 
de distinguir a différença de sonoridade nos instrumen
tos de que se compõe uma orchestra, e a 
conhecer pelas sensações que receber da musica o que

nto de repor
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pertence á composição e o que é effeito do talento dos 
que executão. A expressão mais ou menos feliz das pa
lavras , as proporções dramaticas e os effeitos do rhy- 
tlimo são ainda cousas sobre as quaes aprenderá elle a 
formar juizos; não será insensível o seu ouvido ás faltas 
d’affinação, netn ás de compasso; mas receberá a im
pressão de todas estas cousas só por instincto e pelo 
habito de comparar suas sensações. Depois de chegar 
a este ponto, será elle como todos os homens bem edu
cados que apparecem no theatro; por quanto o publico 
illustrado de quem depende a reputação dos artistas, 
não sabe mais nem póde levar mais longe suas analy- 
ses. Em harmonia, esse publico não entende d 'accordes; 
uma frase que se lhe representa acompanhada de di
versas maneiras é sempre a mesma frase. As delicadas 
e imperceptiveis differenças de fórma que constituem 
grande parte do mérito duma composição, quasi que 
não existem para elle; de sorte que se dos defeitos d’ 
uma composição incorrecta é menos incommodado que 
os artistas, também sente menos as bellezas da per
feição.

Não haverá pois algum meio de superar esta in
completa percepção do effeito dos sons , sem estarmos 
iniciados na sciencia da musical e será absolutamente 
preciso fazer longo e enfadonho estudo dos princípios 
e do teclmico da Arte para saborearmos todo o seu bom 
resultado? Se fallasse como artista, responderia eu af- 
firmativamente, e diria com orgulho que acho 
sica certas fruições em que jamais terá parte o v-ulgo; 
sustentaria até que são as mais vivas, a fim de melhor 
fazer sobresahir essa especie de superioridade que nie 
dá um saber especial: mas outras erão as minhas vis
tas quando emprehendi escrever esta obra. Indicar os

na mu-
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meios d’augmentar as fruições e de regular o juizo sem 
ser necessário passar por um longo noviciado para o 
qual raras vezes se offerece tempo e vontade, eis o meu 
intento : vejamos pois o que poderá substituir, até certo 
ponto, a experiencia do artista e o saber de professor* 

Stipponhamos que um auditorio sensível á cadencia 
musical assiste á primeira representação d’uma Opera 
nova; que o nome do compositor lhe é desconhecido* 
e que o genero da-música é novo e duma originali* 
dade tal que todos os hábitos melodicos e harmónicos 
d’este auditorio se perturbão. Dada esta hypothese , eis 
o que julgo conveniente fazer para analysar a nova com
posição.

O primeiro resultado da celebridade do artista é 
inspirar confiança e prevenções favoráveis ; de contrario, 
sendo o nome desconhecido, não sei que desconfiança 
reina, e o primeiro passo é condemnar cousas de que 
não ha ideia. Mui desejada é a novidade , mas importa 
ponderar o que é novo; receião-se compromettimentos, 
e como em geral o numero das cousas boas é menor 
que o das más,. tem-se por mais seguro reprovar á pri
meira vista do que approvar. Com as celebridades ha 
muita mais segurança; dispensão ellas de emittir uma 
opinião geral, e ja não é qualquer cousa; depois ha 
probabilidade d’encontrar na Opera quasi tantas bellezas 

defeitos: é licito pois formar juizos que não com- 
promettão para o futuro. Taes são (não podemos duvi
dar)
dias ouvimos enunciar pelo mundo, e que são o resul
tado da organização dos homens e da sociedade. A pri
meira regra que nos cumpre observar, para proceder 
na analyse das sensações que experimentamos ouvindo 
uma nova composição , é pois desconfiarmos de nossas

como

d’essas opiniões prematuras que todos osas causas
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prevenções, e ficarmos convencidos de que estas é raro 

não enganem á primeira vista. A difticuldade de 
nos não enganarmos é tanto maior quanto mais novo fôr 
o genero da musica; pois a principio de maravilha dei
xa de fazer impressão a extrema originalidade. Lembre
mo-nos do máo conceito que fez o publico da musica 
do Barbeiro de Sevilha na sua primeira representa
ção e das composições de Beethoven , quando pela pri
meira vez se ouvirão: taes exemplos devem servir de 
lição. Qualquer fará muito logo que se abstenha de 
precipitar seu juizo; por quanto menos lhe custa sus
pender a opinião do que retractar o que disse. Quan
tos indivíduos tem persistido em erros manifestos, uni
camente porque os professárão e levados d’um amor. 
proprio mal entendido!

Outros motivos ha que nos devem pôr álerta contra 
as prevenções favoráveis ou desfavoráveis a que somos 
propensos. Que musica, por melhor que ella seja, dei
xou de perder em seus attractivos por eífeito d’uma má 
execução ? Que frioleiras não chegarão a fascinar os sen
tidos , quando optimos artistas d’ellas mesmas erão os 
interpretes? A musica, tal qual sahe das mãos do com
positor , é uma taboa rasa ; depende da boa ou má 
execução o ter ella alguma ou nenhuma importância.

É ainda um resultado da organização humana crêr 
que tudo vá melhorando nas Artes e na litteratura as
sim como na industria: d’aqui a opinião geral de se 
processarem as antigas celebridades, e de julgá-las em 
ultima instancia. Porem no meio d’esta singularidade 
de sentenças nullas, em que d’ordinario ha propensão 
para decidir que as gerações passadas sem razão ad- 
mirárão as obras do seu tempo,.não se leva em conta 
a difterença de circumstancias, do cunho fundamental

nos
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da moda d então, nem das tradições d’execução que se 
perderão. Cada qual se julga sufficientemente instruído, 
depois d’ouvir uma peça mal desempenhada e que bem 
rnais disposto se achava a metter a ridículo do que a
ouvir imparcialmente. Quantos juízos d 'este teor! Mes- 
mo em nossos dias se observou, a proposito da famosa 
Jllleluia d’Haendel, um notável exemplo de taes jui- 

. Depois de se haver estudado com religiosa atten- 
çâo aquelle trecho incomparável no Instituto real de 
Musica classica dirigido por M. Choron, alli 
tárão com uma convicção tal que excitou a do publico, 
e causou o mais vivo enthusiasmo no auditorio. Passa
do algum tempo, foi executado este mesmo trecho pela 
Sociedade philarmonica da Escola real de Musica: tudo 
se devia esperar dos Córos e da excellente orchestra 
d’aquella Sociedade; 
n’ella entravâo , exclusivos admiradores de Beethoven- 
e da escola moderna , só executarão esta obra-prima 
d’Haendel com prevenções desfavoráveis, mofando e com 
desleixo: não fez effeito a peça, e decidirão que esta 
prodigiosa composição era uma antigualha.

Que se alguém procura eximir-se de todas as fra
quezas que falsêão o juizo e deteriorão as sensações, en
tão deverá realmente começar a acção do entendimento 

sensações, e por ajuizar da 
que primeiro importa examinar é o 

objecto do drama , se, como ja dissemos, se tracta d’ 
uma Opera. No caso de ser historico o assumpto , po
deremos á primeira vista reconhecer se a Abertura é 
analoga ao seu caracter; sendo elle de mera fantasia , 
só poderemos avaliar se é agradavel e bem feita. Agra
dável? eis o que todos são chamados a julgar; bem 
feita? eis o ponto da difficuldade. Póde uma Abertura

o execu-

maior parte dos artistas quemas a

■ pela analyse das mesmas 
sua natureza. O
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ser rica d’invenção e ao mesmo tempo mal feita; por- 

fecundidade das ideias nenhuma ligação temque se a
entre si, fatigarão estas a attenção sem recrear o ou
vido. É filho da experiencia que uma frase, de qual
quer modo que seja embellezada, nunca se entende 
ouvida pela primeira vez; só depois de repetida muitas 
vezes é que ella se grava na memória e que se lhe no- 
tão todos os predicados. Quando porem n’um trecho 
occorrem muitas ideias, e cada uma d’estas com mui
tas repetições, ficará o trecho mui extenso e por certo 

ha de enfadar. Demais, seria difficil reter bem naque
memória e comprehender bem ao mesmo tempo muitas 
frases d i fie rentes. Importa pois que um trecho não apre
sente maior numero d ideias do que suas dimensões o 
permittem sem fatigar a attenção dos ouvintes: d’aqui 
o haver composições bem concebidas e de facil compre- 
hensão com pequeno numero de frases bem dispostas 
e mettidas a proposito. Por outra parte, se as ideias 
principaes d’uma Abertura offerecessem sempre o mes- 

aspecto, tal uniformidade causaria tedio. Será pois 
Abertura tanto mais bem imaginada quanto mais 

ricas d’harmonia ou d’instrumeutação fôrem as fôrmas 
das ideias successivamente representadas, de sorte que 
terminem por uma brilhante peroração onde o compo
sitor fará entrar modulações inopinadas que deve reser
var para esse momento final; por quanto, se mais cedo 
as empregasse, findaria mais frouxamente do que havia 
começado, o que em todo o caso é contrario á gra
dação das emoções.

Uma vez instruído de taes cousas, se alguém to-
acabará

mo
uma

mar o trabalho de proseguir seus pormenores, 
por habituar-se a distingui-los promptamente , e por sa- 
íiir d’esse vago que traz comsigo a indecisão: ser-lhe»
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ba depois faoil o formar conceito d’uma peça d’este 
gçnero. E por certo que, a não ser profundamente ver
sado em musica, ninguém jamais chegará a distinguir 
na rapida execução um accorde do outro; a conhecer 
as vantagens que haveria em adoptar n’um passo tal 
harmonia em vez de tal outra; sentir a elegancia de 
certos movimentos harmouicos ou ©s defeitos de taes 
outros; só longos estudos podem dar a promptidão d’ 
intelligencia necessária para formar juízos d’esta especie: 
entretanto póde qualquer augmentar suas fruições mu
sicaes, sem chegar a esse ponto de conhecimentos po
sitivos.

O prazer ou a semsaboria que se experimenta ou
vindo uma Aria, Duetto, Peça concertante ou um Final , 

sempre dependem das qualidades da musica; a 
situação dramatica influe muito no effeito que taes pe
ças produzem sobre nós. Este effeito é satisfactorio ou 
desagrada vel, segundo a analogia ou discordância que 
tem com o objeeto da scena: d’aqui o agradarem mui
to íiuma sala certas peças com um simples acompa
nhamento de Piano, e desagradarem no theatro. O máo 
effeito d-’uma Aria, Duetto, ou outra qualquer peça, 
póde vir do caracter não ser analogo ao objeeto da 
scena, ou do excessivo prolongamento d’uma situação 
languida, ou finalmente d’uma ideia principal e salien
te não ter assás desenvolvimento. A primeira cousa que 
se deve fazer, quando queremos ajuizar d’um trecho 
seenico, é pois fazer distineção do mérito dramático e 
da musica propriamente dieta. Verdade é que esta mu
sica por melhor que seja , só mostra bem a sua energia 
no lugar que lhe compete ; mas isto nada decide a fa
vor ou contra o mérito do compositor, visto que ha 
músicos de gemo que tem negação para escrever musica

nem
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tbeatral, sendo aliás-capazes de produzir bellas 
n’outro genero; e outros ha cujas ideias são triviaes, 
mas que possuem o sentimento d’aquilb que conveth á 
scena. Esta distineção é uma das maiores difficuldadeS: 
a vencer; por quanto, para o conseguir, importa lu- 
ctar contra poderosas impressões que nos dorrtinãó; e 
até nem devemos persuadir-nos que ella seja possível na 
oecasião d'ouvir pela primeira vez uma peça. Músicos 
de profissão, ainda os mais experimentados, raras vezes 
se sentem com forças de a fazer: o que prova que de
vemos desconfiar de juizos precipitados- a que o nosso 
amor-proprio muitas vezes nos arrasta.

Depois de chegarmos a distinguir o que é relati
vo á scena d’aquillo que constitue o mérito essencial da 
musica, convém proceder com ordem no exame d’esta. 
Entre os seus attributos, um dos mais importantes deve 
ser a variedade; importa pois observar se com effeito 
ella existe. A variedade-, bem como a monotonia, pôde 
ser de muitos modos: é sobre tudo notável na fórhva 
das peças; Podem, por exemplo, as Árias d’u ma Opera 
apresentar-se, como ja vimos, sob a fôrma de Rondô, 
Cavatina ou Ar ia sem repetição, d’Aria com um , dous 
ou tres andamentos, alternativamente vivos e lentos 
ou era fim sob o aspecto de Romance ou de simples 
Canção. Se pelo decurso d’uma Opera appareeem tU- 

a maior parte d’ellas, 
experimenta-se, sem dar pela causa, o effeito d’esta va
riedade; mas se estas mesmas fôrmas incessante mente 
se reproduzem , como as das Árias com tres andamen
tos na maior parte das Operas Italianas modernas, ou 
as dos Romances e Canções em muitas Operas Fran- 
cézas, será effeito inevitável a monotonia, e por con
seguinte o dissabor.

275

cousas

*

dás estas fôrmas, ou ao menos
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Peor ainda se os Duettos fôreru dispostos em fôr
ma d’Árias, se a natureza das ideias indicar seinelliança, 
se as melodias fôrem d’um caracter uniforme, se os
meios de modulação, d’harmonia ou d’instrumentação 
tiverem entre si analogia; pois infallivelmente ha de

rtes,onde cada uma dasaborrecer uma composição 
considerada de per si, seria todavia digna d’elogio: re
sultado este que é mais commum do* que se pensa. Ha 
uma multidão de lindas Alias que fóra do theatro pro
duzem bello effeito,

par

que alli inteiramente o perdem, 
por se parecerem com outras peças da mesma Opera. 
Depois do exame das proporções dramaticas, o da va
riedade ou da semelhança das fôrmas é conseguintemen
te um dos mais necessários para ajuizar do mérito d’
uma composição.

Pertencem ao dominio do genio as qualidades me
lódicas cPuma Aria ou Duetto, bem como as da con
cepção dramatica, e não estão sujeitas senão as condi
ções d’agradar e commover: com tanto que o rhythmo 
e a quantidade, periódica das frases tenhão regularidade, 
o mais está na alçada da fantasia, e nenhuma autori
dade o pôde restringir. Quanto menos relação tiver a 
composição do musico com as precedentes, tanto mais 
se approximará elle do fim a que pertende chegar. Não 
é possível agradar a todo o mundo , pois nenhum ar
tista ha que tenha gozado de tal prerogativa; mas tam
bém não ha direito a discutir a tendencia ou aversão 
que os outros mostrão pela musica de qualquer, pois 
é involuntariamente que gostão, ou não, d’uuia peça. Com 
tudo uni signal certo do merecimento d’esta é a appro- 
vação do maior numero, a que cornnnunmente se chama 
approvação geral. Por esta não entendo eu o voto dos 
que frequentão certo theatro, certa cidade, certo paiz,

♦
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mas o de todas as povoações policiadas, consagrado pelo 
tempo. Nunca se deo este genero d’approvação a cou
sas medíocres, e n’este sentido é que dizemos com mui
ta exactidão que a opinião publica è sempre

Ao simples amador de musica, isto é, áquelle que 
não está em relação com a Arte senão pelas sensações 
que esta lhe promove, falta a erudição necessária para 
saber se a invenção de certas melodias é própria do 
tor da Opera em que ellas se achão, ou se acaso são 
mero plagiato; mas é esta uma circumstancia que lhe 
não deve dar cuidado. Podemos dividir os plagiatos 
duas especies: a primeira consiste n’essas reminiscências 
vulgares em que o autor descaradamente reproduz o que 
ja fôra tractado por vinte , sem se dar ao trabalho d’ 
encuhrir seus furtos, ou por ventura sem o poder fa
zer. O desprezo publico é d’ordinario a recompènsa de 
taes composições, e o profundo esquecimento em que bem 
depressa fieão sepultadas, é o justo castigo de quem 
tanto menospreza esta Arte e a tracta com tão pouca 
consciência. A segunda especie de plagiato é aquella de 

mais abalizados génios se não desdenhão: con
tornar d’obras desconhecidas certos pensamen-

razoavel.

au-

ern

ue osq
ssste ein
tos felizes que podem enriquecer a Arte, e em ani
mados d’esse calor vital que o génio sabe dar a tu
do o que emprehende. Os eruditos, ou, por melhor di
zer, os pedantes, não deixão jamais de descubrir a fonte 
de taes plagiatos, e de fazer d’isso grandes escarceos; 

publico não olha a estas cousas com tanto que 
, o tem razão. Muitos ha que fôrão assás re- 
escolha de bellas frases e melodias, a que não 

serem enfeitadas um pouco mais á moder- 
mais admiravel efifeito; é salvâ- 

novas composições

mas o
se divirta, e 
missos na . 
falta senão o 
na para produzirem o 
las do naufragio o reproduzi-las em
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ÇQip< o viço de novas graças. Por mais que digão os 
sábios, q amador que não quer analysar suas sensações 
seqão para lhes dar mais aotividade, fará pois muita 
bem, era não se amofinar por descubrir reminiscência» 
que inutilmente turbar ião seus prazeres, e que não se- 
yião a final senão imaginarias.

Ijlm dos erros, em que mais commuramente cahe o 
\u]go,, quando vê representar uma Opera nova, é con
fundir os ornatos que os cantores adaptão ás melodias* 
com essas mesmas melodias, e persuadir.se que n’estes 
ornatos é que consiste o merecimento da musica, O 
essencial sobre que assentão taesi floreios fica muitas ve
zes sem ser percebido, e a tal ponto que certas pes
soas habituadas a um theatro estranhão inteiramente esta 
ou aquelía Aria, por ser cantada de diverso modo da 
que até alli estavão affeitas a ouvir. Bastará que se
de alguma attenção á contextura das frases melódica» 
para logo adquirir o habito de as separar de todo» os 

que são ataviadas pelos cantores; porque 
taes floreios nenhum sentido musical offérecem. Quando
floreios com

no cantor se applaudem com excesso rasgos de fôrça, 
não é porque excitem o menor prazer, senão porque 
ruaravilhão. Sómente se traeta pois de notar no canta 
o que apresenta ao ouvido-um sentido completo , e que 
ao. menos possa decompor em elementos de frases. 
Assim habituados, não confundiremos o que só é re
sultado da flexibilidade da garganta com o que perten
ce ao genio do compositor. Artistas ha que aífirmão 
serem as melodias vagas e pouco salientes as únicas que 
se prestão a receber os floreios do cantor , e, para pro
var a realidade da sua opinião, citão a musica de Mo- 
zart, na qual o mais intrépido improvisador de notas 
jamais poderia metter cousa alguma de sua casa; mas
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è sempre par um falso raciocínio que do particular com 
cluimos para o geral. As melodias de Mozart, que são 
cule vos d'expressão, tem quasi todas um caracter bar- 
monieo, isto è , um encadeamento de sons que occasio» 
não suspeita sobre a harmonia com qtie as mesmas de
vem ser acompanhadas: d’aqui o eStreitar-se o cantor 
em curtos limites com o receio de fazer ouvir em seus 
floreios alguns sons estranhos áquella harmonia. A isto 
accresce -que taes melodias, eom quanto sejão admirá
veis, não tem, corno as Italianas, uma esfruet ura fa
vorável á livre e natural emissão de voz : alli transluz
sempre o genio prodigioso do compositor; mas vê-se cla- 
ramente que a arte do canto lhe não era familiar. Em 
summa , só porque uma melodia se não póde embelle- 
zar e variar com ^facilidade , è inexactó chamar-lhe me- 
diocre: e por certo que ha excellente musica que não 
admitte floreios; mas é por outros motivos que isto se 
pertende estabelecer como régra. Seria mais exacto dizer 
que ha melodias que não fôrão compostas para admittir 
floreios , e outras que o fôrão parafavOrecer o cantor; 
umas e outras podem ser excedentes, cada uma no seu 

1 genero : o amador atteuto nunca a este respeito se ha 
de enganar. Se o cantor se limita a executar a melodia 
em toda a sua simplicidade , poderemos d’ahi inferir que 
não é el-la de natureza que soffra ornatos ; por quanto 
raras vezes resistem os músicos ao desejo de fazer bri
lhar o 9eu talento. Não faltão todavia casos em que
elles mostrão bastante gôsto no sentir que o canto si ml 
pies vale mais que tudo quanto lhe poderião mefter 
de fóra; mas isso é mui raro.

Em razão do que fica exposto’, vê^-Se que, para 
qualidades diuna Aria ou Duetto, é 

necessário: l.° eonsiderâ-los antes dê tudo no sentido
formar ideia das
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de serem adequados á scena; 2.° comparar sua forma 
com a das outras .peças do mesmo genero que se achão 
pelo decurso da Opera, para nos assegurarmos de que 
alli existem as condições de variedade; 3.° verificar sua 
regularidade de rhythmo e de quantidade sy métrica; 4.° 
notar se a melodia deixa impressões de novidade ou tri
vialidade ; 5.° distinguir finalmente o que é obra do com
positor d’aquillo que for mero 
cantor. Por meio d'estas analyses poderemos raciocinar 
sobre as bellezas ou defeitos d’uma peça d’este gene- 

fórma a não emittir senão opiniões fundadas. Ou-

resultado do talento do

ro em
tras cousas ha sem duvida que entrão na composição 
d’uma Aria ou Duetto: a boa ou má escolha d’harmo-
nia,o systema d’instrumentação m ais ou menos elegante 
e conveniente , são também qualidades que valem a pena 
d’examinar se; mas não podem entrar na educação do 
ouvido senão depois dos objectos a que me refiro, visto 
ser mais simples a percepção d’estes que a d’aquellas. 
Não ponho duvida que, habituado o ouvido e o juizo 

fazer taes analyses com promptidão, cheguem a fa
miliarizar-se com as combinações da harmonia.. Quan
to ao systema d’instrumentação, haverá certamente 
tre os meus Leitores algum habituado a

dotado de sensibilidade; pois bem: examine elle 
ouve musica dra-

en- .
theatros lyri-

eos e
si experimenta desde que

seu ouvido distingue agora na or-
o que em 
matica; verá q 
chestra uma infinidade de pormenores que lhe erão a 

•principio nullos , e que desfructa lindas passagens de 
Violino , Flauta , Oboé , que n’outro tempo debalde lhe 
ferião o ouvido. Nada ha que não possamos aprendera 
vêr ou a ouvir, mesmo levados do unico desejo de con-

ue o

templar ou escutar.
Á medida que se multiplicão as vozes com as per-
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sonagens e se complicão as combinações , torna-se mais 
diffiçil anaiysar as sensações musicaes: d’aqui a djflicul- 
dade que se experimenta em formar juízo de Quartettos, 
de Peças concertantes e de Finaes , nas primeiras repre
sentações d’uma Opera. O que alli d*ordinario nos com- 
move é uma só cousa , o interesse geral ; porem as mais 
das vezes são determinados por considerações dramati- 
cas os juizos que sobre isto fazemos. Taes considera.» 
ções com effeito são d’alta importância ; porque quanto 
mais considerável fôr o numero das personagens que 
entrão em scena , tanto mais se precisa que esta seja 
animada. Bom será que a tal°respeito façamos algumas 
observações.

Desde que occorreo a ideia das Peças concertan
tes e dos Finaes , o seu objecto dramatico variou' ; mas 
em geral , são considerados como de grande recurso 
para augmentar o interesse pela opposição de caracteres 
e de paixões. D’açcôrdo n’esta parte , os compositores 
discordarão nós meios: uns, reflectindo que a acção deve 
ser tanto mais languida quanto maior fôr o numero das 
personagens em scena, se a parte que estas alli tomão 
não é activa , quizerão dar um andamento rápido aos 
Quartettos, Sextettos ou Finaes: tal é o systema dos 
compositores Francezes e Allemães; outros, pelo. con
trario, entenderão que é necessário aproveitar a occa- 
sião. de -muitos cantores reunidos para produzir bellos 
effeitos musicaes, mesmo com risco de affVouxarem a ac- 

• ção dramatica: d’aqui os dilatados concertos de que 
constão. os Finaes e vários trechos d’liarmonia vocal da 
escola Italiana moderna. Tem estes dous systemas, en
tre amadores e artistas, muitos partidários e censores; 
.úns, levados do seu gôsto pelas proporções dramaticas 
e da sua propensão 'para tudo o que é razoavel; ou-

3
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tros, dominados da sua sensibilidade por musica, pois que 
toda e a divergência d’opinião reside 
differentes, que tefn 
tema dramatico na primeira representação d’uma Opera 
produz mais seguro effeito * sobre tudo em França, por 
attenderem ruais ao assumpto da peça e ao andamen
to da acção do.que á musica; mas logo depois se vê 
que o systema musical prevalece, e que 
resultados triais consistência.

Á vista do exposto, claro está que as sensações 
são complexas para os que ouvem Peças concertantes 
ou os Finaes; é pois quasi impossível analysâ-los á pri
meira vista; artistas os mais experimentados nem sem
pre o conseguem, e não poucas vezes lhes acontece emit- 
tirem 'até sobre este assumpto opiniões que depois retra- 
ctão. Só" depois d’ouvir duas ou tres vezes peças d’este 
genero, é que podemos fazer distincta ideia da sua estru- 
ctura e appreciar-lhes o mérito. O relativo a sua parte 
melódica se analysa como nas A rias e Duéttos; mas ha 

gráo de perfeição ifestas peças que deve occasionar 
maiores difficuldades a qualquer que não tenha feito 
da Arte serio estudo , e vem a ser a disposição das 

contraste dos movimentos "que são o resulta-

em dous systemas 
seus prediõados e defeitos. O sys-

dá aos bons

um

vozes e o
do da mesma. Para vencer esta difficuldade , importa 
separar primeiro das outras partes constitutivas da peça 
o que é concernente á expressão dramatica e á melo
dia, e. "fixar a opinião sobre estes ohjectos; dirigindo 
depois e sucçessivamente a attenção para os pormeno
res do movimento das vozes, das opposições de çaracter, 
d’harmonia e d’instrumentação , quasi que poderemos 
formar ideia de todas as cousas, e acabaremos por nos 
familiarizar tanto com ellas que ja.não haja para nós. 
difficuldade em reuní-las e apprêciar-lhes o todo , em
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vez de recebermos apenas um prazer vago, como esse 
que experimenta o publico que não aprendeo a‘reflectir 
sobre siias s*ensações. ■

Debaixo de certos pontos de vista é mais simples 
a musica d’igreja que a dramatica, e mais complica
da a outros respeitos. Em sua origem exprime ella só
mente ufn sentimento religioso destituído de paixão e 
conseguintemente mui simples. A necessidade porem que 
temos de emoções não permittio q 
tivessem longo tempo em tão estreitos limites. Os Textos 
da Biblia, os Psalmos, a mesma Prosa contem narra
ções dolorosas , transportes de jubilo, e uma linguagem 
figurada revestida de toda a pompa do Oriente; o pie
doso sentido que envolvem taes figuras e «rila tal lin
guagem desappareceo aos

ue os músicos se de-

oihos de muitos compositores
para lhes não deixar vêr senão a possibilidade d’expri- 
mir essas magoas, esses júbilos do- rei-propheta, ou os
acontecimentos descriptos no Symbolo dos Apostolos. 
Desde então houve mister recorrer aos peios ordinaria
mente empregados na musica dramatica , e usar d’elles 
com as modificações d’um estylo mais severo: taes in- 
novações achárão antagonistas e apologistas, assim como 
tudo aquillo que de novo se introduz nas Artes. O meio 
mais prudente n’esta qualidade de disputas é considerar 
que ha béllezas e defeitos inherentes a cada genero, e 
qufe o homem de genio póde tirar partido de tudo. Não 
é possível haver musica que não siga a marcha do gôsto 
geral- e que não seja d’a1gum modo adequada aos pro
gressos do genero dramatico; pois está este tão ®geral- 
njente adoptado que todos o conhecem, e não póde dei
xar de ser o regulador dos outros. Quem experimentou - 
todas as emoções de theatro, acha-se pouco disposto 
para gostar d’uma musica simples e bonançosa durante
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todo um Officio; de sorte que os compositores vlrão-se 
na urgência de transferir para sua musica d’igreja 

uca d’essa expressão mundana conteífda nã Opera.urna
Todavia não devemos crèr que a musica d’igreja, serena 
e magestosa, não possa hoje agradar. Sirvão d’exemplo 
as Missas ou Motettes de Palestrina, ou, n’outro ge
nerosos Psalmos de Marcello, e. observaremos que a 
boa execução d’esta musica ha de influir sobre um aur 
ditorio sensível tanto como se fora d’estylo mais mo
derno, mas com diversos effêitos.

Para nos dispormos

po

gostar de musica sagrada 
d’um caracter grave e antigo, impôrta primeiro que 
dêmos de mão a nossos hábitos e fiquemos perfeitamente 
convencidos. d’esta verdade, que é o ter a Arte mais um 
meio de commover o coração; por quanto os obstáculos 
que por nossa própria vontade oppômos a certas emo
ções contra as quaes estamos preoccupados, as impedem 
de surgir. Logo que estejamos dispostos a dar attenção 
e anciosos de zar prazeres, não tardará que os ex
perimentemos se a composição que ouvimos encerra ver
dadeiras bellezas, posto que taes bellezas sejão d’uma 
categoria estranha ás nossas ideias habitares. Tracta- 
se pois sómente de analysar nossas sensações, e para 
este fim devemos proceder como em outro qualquer 
genero de musica.

É raro que as melodias da musica d’igreja sejão 
tão fáceis de„ perceber como as da musica de theatro, 
por isso que estão mais intimafnente ligadas á harmonia. 
A isto accresce o serem as maií| das vezes entresacha- 
das d’Imitações, de Fugas e de todas as fôrmas sci- 

- entificas cuja individuação achamos nos Capitulos pre
cedentes; razão porque de nenhum modo é possível 
gravar na memória esta especie de melodias

p

como

i
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acontece cora as que são privativas da Opera. Por causa 
d’esta difficuldade, importa receberem massa as impres
sões da musica d’igreja, o que exige mais aptidão para 
se analysar a harmonia : não é pois por este genero de mu
sica que devemos começar a. educação do ouvido. Não po
dendo este habilitar-se senão por degráos, importa não lhe 
fazer contrahir. o habito de formar juizos sobre a musica 
d’igreja senão depois de estar familiarizado com o es
tylo dramatico. Aos estudos sobre as massas °d’harmo- 
nia insensivelmente irá succedendo a observação sobre 
as formas scientificas; e por pouca attenção quê se lhes 
preste, acabaremos por adquirir sufficiente ideia d-essas 
combinações que são caracteristicas do estylo religioso.

O ultimo gráo da educação musical d’um amador 
que não fez sérios estudos de musica , é. o estylo ins
trumental. Por isso poucas pessoas ha alheias na Arte 
que gostem- d’ouvir Quartettos, Quintettos ou outras 
peças que não tendem a. fazer brilhar o talento do ins
trumentista. N’este genero de musica não se acha desi
gnado o fim, não é sensivfel o. objectô. Deleitar o ouvido 

' é certamente um dos princípios da musica instrumental 
assim como de qualquer outra; mas é preciso também 
que commova: tem ella a sua linguagem particular
mente exprçssiva que ninguém interpreta; e por isso 

pre adviuhar essa linguagem em vez de compre- 
he‘ndê-la, o que demanda exercício. Direi da musica 
instrumental o que ja- tive occasião de repetir varias ve
zes: convém escutâ-la com paciência, e sem preoccupa- 
ção, ainda quaudo ella não agrade.; a perseverança fará 
com que cheguemos-a gostar d’ella, e desde então po
deremos começar á analysâ-la; por quanto este genero 
de musica tem também suas melodias, seu rhythmo, 
suas quantidades symetricas, suas variedades de fórma,

' I i : 11
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seus effeitos d’harmonia e seus modos d’instrumentação: 
applicando-lhe os meios da analvse dramatica, . adquira, 
remos noções áeerca dá mesma como de qualquer outra 
especie de musica.

2-86

Capitulo XXII.

Se ê util analysar as sensações que provêm da 
musica.

Certo estou que muitos Leitores , percorrendo o Ca
pitulo precedente, dirão lá comsigo: “ Que pertende 

este homem com as suas analyses'? quer el|e pois de
teriorar nossás fruições por meio d’um trabalho conti
nuo, incompatível com o prazer que promovem as Artes \

, Devemos senti-las e não analysâ-las. Longe de nós 
semelhantes observações. e ébmparações, boas quando 

, muito, pára aquelles cujá alma esteril não acha na 
, musica senão meros sons, ou para professores tle con
traponto. Queremos desfructar e não ajuizar; portanto 
, não precisamos de raciocínios. ” Muito bem. Não per- 
nitta Deos que eu vos perturbe o prazer; mas ainda 
bem nãó tereis acabado de proferir essas palavras que, 
se fordes ao theatro, exclamareis Que bella musica ! 
ou antes: Que péssima composição! É esta d’ordina- 
rio a pertendida maneira de gozar sem emittir juizos. 
Não é o orgulho dos ignorantes menos real que-oflos 
Sábios; mas ellé esconde-se debaixo0 do manto da pre
guiça.

que sou eu tãò in-Suspeitaria alguém por acaso
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sensato que queira substituir a analyse das producções 
das Artes ao prazer que estas offerecem% Não, não, 
tal cousa me não veio ao pensamento; mas certo de 
que não vemos senão aquillo que bem aprendemos a vêr, 
que não ouvimos senão aquillo que bem aprendemos a 
ouvir, que em fim nossos sentidos, e por -conseguinte 
nossas sensações , sómente se desenvolvem poer meio do 

■ exercicick, quiz demonstrar como se dirige o do ouvido 
para o tornar mais apto a se apoderar de todas as im
pressões da musica : não julguei dever acerescentar que 
os exercícios cessão de per si mesmos logo que o orgão 
se acha habilitado, porque isto bem se ‘entende : quem 
sabe andar por seu pé, ja não precisa d’andadeiras nem 
d’apegar-se a cousa alguma. Estas analyses que apresen
tei como necessárias para julgar das qualidades da mu
sica ou dç, seus-defeitos , fazem-se com a rapidez do re
lâmpago , depois de contrahido este habito; ficão ellas 
inherentes ao nosso modo de sentir, a ponto de se trans
formarem em sensações. Ah! mas que analyses , vos 
pergunto eu , são essas em comparação das que faz um 
musico habil 1 Não se limita elle a comprehender cer
tos pormenores de fôrmas, a distinguir melodias mais 
ou menos rhythmadas, uma expressão mais ou menos 
dramatica, etc.; o musico percebe todos os pormenores 
da harmonia, nota .qualquer som que n’um accorde se 
não resolve convenientemente , ou o feliz emprego d’uma 
dissonância inopinada , ' d’uma modulação desusada , e 
de todas as subtilezas da simultaneidade ou successão 
de notas ; distingue a diversa sonoridade dos instrumen
tos, applaude ou censura toda a innovação de formu
las ou abuso de meios; em fim, as infinitas miudezas de 
tudo o que entra na composição das grandes massas mu- 
sicaes estão presentes a seu espirito como. se as exami-

287
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nasse com a devida reflexão sobre o papel. Cuidará 
alguém que taes observações lhe custão a fazer, que 
isto o estorva de gozar o effeito geral da composiçãot 
e que seute menos prazer que aquello que cegamente se 
entrega ás sensações \ De nenhum modo. Nem sequer 
pensa elle em cousa alguma d’’estas; todas se lhe apre- 
sentão á ideia, mas como por encanto, e sem elle o 
saber, nem mesmo cogitar d’isso. - 0

Maravilhoso effeito d’uma organização aperfeiçoaria 
pelo estudo q, pela observação! Tudo o quê pareceria 
enervar a sensação para augmentar a parte intellectual, 
redunda em proveito „d’esta mesma sensação. Ninguém 
duvida que uma musica medíocre ou má flagelle mais 
os ouvidos d’um habil artista que os de qualquer outro 
homem incapaz de notar-lhe os defeitos: n’esta parte 
leva vantagem o segundo; mas também quanto mais 
vivas não são as fruições do primeiro, quando todas as 
condições appeteciveis se achão reunidas em uma compo
sição! Estas condições não são necessárias senão á me
dida que concorrem para a perfeição; mas a perfeição 
dimana de cousas .tão delicadas, tão fugitivas, que só
mente a poderemos sentir á proporção que essas mes
mas cousas estiverem ao alcance do nosso entendimento 
e nos familiarizarmos com ellas. D’aqui o não perce
berem os simples curiosos a differepça que ha entre um 
quadro de Raphael e uma obra de Corregio ou de Gui- 
do. Não padece duvida que a perfeição depara pràze- 
res mais puros que aquillo que d’el!a se approxima; 
mas não sentimos a perfeição sem ter aprendido a senti- 
la: convém pois. que aprendamos. Proponhãd a questão 
como quizerem , que forçosamente hão de vir a parar 
n’esta conclusão.

Aprender a fazer analyses do principio das sensa-
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ções musicaes é sem duvida um estudo que desvia a 
attenção do que poderia lfèongear os 
tudo desmancharia o prazer que sentimos em ouvir mu
sica; mas que importa, se, para o tornar mais vivo, 
é que suspendemos aquelle prazerá Tornar-se-ha cada 
vez menos penoso o estudo, depois de se contrahir o 
habito, e tempo virá em que a analyse se faça sem dar 

e as sensações se perturbem. Se po-

sentidos: este es-

por isso, e sem qu 
dessemos dar conta das alterações que soífre o nosso 
modo de sentir, assim como appreciar bellezas ou defei
tos das obras musicaes só por meio do habito, indepen
dentemente de todo o conhecimento positivo , notaríamos 
que não só o gôsto se modifica , mas que a final fa
zemos até certo ponto essas analyses de que fallo, sem 
o sabermos nem lhes conhecermos as regras. D’aqui o 
formarem os habituados a theatros lyricos um juizo mais 
seguro que os que não assistem ás representações d’Ope- 
ras senão de longe em longe, É evidente que o que faze- 

guia, melhor o poderemos fazer [com ella. Tudo 
no mundo e nos livros se diz sobre a sensibili-

mos sem
o que
dade natural que é relativa ás Artes, e sobrê a alteração 

sensibilidade resulta da observação ,que a essa mesma 
não tem fundamento nem é razoavel; mas a preguiça
accommoda-se a taes frioleiras.

CONCLUSÃO.

Apresentaria eu n’este livro quanto n’elle se espe- 
acharl ignoro. É isso tanto menos provável quantorava

é certo que nem todos alli hão de procurar as mesmas 
folhear o livro, Leitores haverácousas. Começando

37
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que peía maior parte tenhã© opiniões, prejuízos, affei- 
ções ou antipathias. Como esperar desde ja a reforma 
de cousas que só vem com o tempo 1 Mas o que não 
fôr immediato effeito da leitura do- livro, será o- resulta
do das reflexões por elle suscitadas» Creio pois haver 

da ignòraaçia voluntária em quepenetrado as causas 
muitos se achão a respeito de musica: para essa igno
rância desapparecer, exijo somente que se empregue 

fim não deixarão, de anralguma attençã®, ao que em 
nuir ainda os mais rebeldes > mesmo sem dar por isso»
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