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Durante os últimos sette ou oito annos da restaura
ção, houve em França um adiantamento notável, não 
em Musica, que não podia progredir no seu fim esthe- 
tico, mas no gôsto da sociedade pela Arte. Como sem
pre acontece, este gôsto se desenvolvêra pelo habito de 
ouvir bellas Peças bem executadas por artistas de raro 
merecimento, e pouco a pouco se foi propagando por 
todas as classes. A Revista musical, que eu empre- 
hendi em Fevereiro de 1827, havia auxiliado este mo
vimento, e encontrou leitores até nos salões os mais po
lidos de Pariz.

Foi então que decididos amadores de Musica, guia
dos pelo seu inslincto, me pedirão com instancia para 
escrever um livro onde podessem todos beber doutrina 
sufficiente da theoria e da historia d’es!a Arte, sem se
rem obrigados a longos estudos technicos. Bem que mi
nhas serias occupações pouco tempo me deixassem dis
ponível, resolvi-me deferir a esta supplica, persuadido de 
que não seria menos util popularizar as noções prima-
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rias da Sciencia e da Arte, que trabalhar no aperfeiçoa
mento das theorias mais elevadas. Tal foi a origem da 
Musica ao alcance de todos. A primeira edição d’este 
livro appareceo no começo do anno de 1830: e o be
nigno acolhimento que recebeo do público foi muito além 
do que eu esperava. Em menos de dous annos se es- 
golou aquella edição, e por esse mesmo tempo appare- 
cêrão outras duas na Bélgica. Da primeira edição fez 
M. Carlos Blum, de Berlin, uma versão Allemã que sahio 
á luz pouco tempo depois da publicação do livro original, 
com o titulo de: Die Musik (a Musica).

Instado pelo livreiro de Pariz que publicára a pri
meira edição para apromptar uma segunda, puz mãos 
á obra em 1832, retoquei-a em muitos lugares, jun- 
ctei-lhe muitos capilulos, e concebi o desígnio de junctar- 
lhe um Diccionario da linguagem technica, e que d’or- 
dinario se adopta em Musica. Findou o meu trabalho 
nos princípios de 1833, epoca em que me retirei de Pa
riz para tomar posse da cadeira de mestre de capella 
do Rei dos Belgas, e da de director do Conservatorio 
Real de Musica em Bruxellas. Passado pouco tempo, se 
embrulhárão os negocios do livreiro que devia publicar 
o meu livro de tal sorte, que lhe foi preciso demandar os 
credores para reentrar na posse do manuscripto, e esta 
circumstancia demorou a sua publicação até 1834. O 
novo editor (M. Paulin) projectou elevar a nova edição 
ao excessivo numero de quatro mil exemplares. Pare
cia-me esta pretenção exorbitante para um livro d’in-



■GC.Bi

PROLOGO.

lerêsse meramente especial; todavia forçoso me foi ce
der, e a obra se imprimio com estas condições. E com 
quanto um editor de Bruxellas fizesse apparecer outra 
edição sem meu consentimento, fiquei pasmado (eu o 
confesso) de vêr exhausto pelo commercio este grande 
numero d’exemplares.

Pela segunda edição de Pariz é que se fez. a tra- 
ducção Hespanhola; La Musica puesía al alcance de lo
dos. A tradúcção Ingleza (Music made easy) reimpri- 
mio-se em Boston, na America do Norte. Apparecêrão 
também alguns annos depois, outras traducções em lín
guas estrangeiras, entre as quaes uma versão Bussa, 
que se publicou em S. Petersburgo.

Um acontecimento tão notável, o maior que jámais 
poderia obter um livro que tracte de Musica, não me 
embaraçou, comtudo, de revêr cuidadosamente a Mu
sica ao alcance de todos. No espaço de doze annos de
corridos desde a publicação da segunda edição authen- 
tica, muitos factos novos se produzirão e houverão de 
ser assignalados em uma nova edição.' Creárão-se fa
mílias d’Instrumentos de metal; importantes modifica
ções se fizerão n’outros, mórmente na Flauta ; uma 
nova escola de Pianistas se formou, e a Musica desti
nada ao Piano soffreo uma completa melamorphose ; 
em fim, muitos artistas citados nas primeiras edições, 
como homens os mais abalizados da epoca em que ellas 
sahirão á luz, tinhão desapparecido, ao passo que ou
tros se tornavão conhecidos. Tudo isto pois exigio

VII
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alterações e addições consideráveis. Demais, certas 
questões relativas á Arte se discutirão nos jornaes de 
Musica, mórmente no tocante a reformas propostas para 
a Notação, e certos methodos d’ensino de que se faz 
grande espalhafato. Consagrárão-se novos capitulos a 
estes objectos, e resolvêrão-se os problemas de modo que 
não ficasse vacillante o espirito dos Leitores. Finalmente, 
tendo a theoria physica e mathemalica da Musica occa- 
sionado também novas indagações durante os últimos dez 
annos, assentei devia fazer sôbre este assumpto am
plíssimas addições ao que já havia dieta nas primeiras 
edições do meu livro.

Em quanto se imprimia a segunda edição, não se 
mandarão provas, e d’aqui resultou um grande nu

mero dlncorrecções, que passei a emendar n’esta ter
ceira. Assim, a Musica ao alcance de todos, no actual 
estado em que se acha, dá-me lugar a crêr que 
redacção é definitiva, e que nada mais terei que mu
dar-lhe nas edições quu por ventura hajão de publi
car-se d’ora eni diante.

me

a sua
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PRIMEIRA SECÇÃO.

DO SYSTEMA MUSICAL CONSIDERADO NAS TRES QUALIDADES DE SONS, 
A SABER: ENTOAÇÃO, DURAÇÃO E INTENSIDADE.

CAPITULO PRIMEIRO.

Objecto da Musica. — Sua origem.— Seus meios.

A Musica póde definir-se a Arte de commover por meio 
de sons combinados (i). Não é só sobre a especie humana que 
a acção d’esta Arte se torna sensivel; a maior parte dos entes 
organisados lhe estão mais ou menos sujeitos. 0 ouvido que

(') Não é esta a definição que se acha nos Diccionarios. J. J. Rousseaux 
diz que a Musica é a Arte de combinar os sons d’uma maneira agradavel 
ao ouvido; isto é circumscrever a acção da Arte a uma sensação physica, 
quando_ eDa tem outra moral. 0 celebre philosopho Kant define a Musica a 
Arte d’exprimir uma agradavel successão de sentimentos por meio de sons, 
o que parece excluir as emoções fortes do dominio da Arte. Mosel, litlerato AI- 

íão, diz que a Musica é a Arte d’exprimir sentimentos determinados por 
meio de sons bem coordenados; mas os sentimentos não são determinados no 
effeito da Musica senão pelo sentido das palavras que o auctor lhe adapta: estes 
são indeterminados na Musica instrumental, e nem por isso são menos vivos. 
Creio pois que a minha definição é a melhor.

ur as 
a Music 
em coor
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ella fere immediatamente, não é mais que o agente de per- 
cepção: sôbre o systema nervoso e sobre a intelligencia é 
que o seu poder se desenvolve com mais força; d’aqui a 
diversidade de seus efíeitos. 0 cão, o cavallo, o veado, o 
elephante, os reptis, os mesmos insectos são sensíveis á Mu
sica, mas por differente modo. N’uns, a sensação se asseme
lha a um choque nervoso que chega a causar dòres; neu
tros, o prazer soffre diversas alterações: fixão todos a atten- 
ção logo que se começão a ouvir os sons.

Os phenomenos sobretudo que a Musica desenvolve na 
organisação humana são muito dignos d’observação. Em 
certo numero d’individuos igualmente sensíveis á cadencia 
musical, ha combinações d’Harmonia que excitão o prazer 
d’uns, ao passo que outros permanecem apathicos; evice- 
versa. Tal Harmonia que nos não affectou em umaoccasião, 
arrebata-nos de prazer noutra. A's 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 svstema vital 
sente abalo. A delicada constituição das mulheres as dispõe 
para experimentarem no ouvir da Musica mais vivas sensa
ções que os homens: entre estas ha mesmo algumas a quem 
a acção musical leva o delirio dos sentidos ao extremo gráò.

Mas, se o gosto da Musica nos é dado pela natureza, 
muito concorre a educação para seu augmento, e póde até 
fazê-lo nascer. Caqui sem dúvida o que observamos no 
mundo, homens, distinctos aliás por seus dotes d’espirito e 
por seus talentos d’outro genero, mostrarem não só indiffe- 
rença, mas ainda aversão a esta Arte. Alguns philosophos 
pensárão que a organisação de taes indivíduos era incom
pleta ou viciosa; comtudo bem póde ser que o seu modo de 
existir seja o resultado d’uma longa impassibilidade dos ner
vos musicaes, e que a falta d’exercício tenha causado esta 
insensibilidade.

A acção da Musica sôbre os orgãos physicos e sôbre as 
faculdades moraes suggerio a ideia de a applicarem como
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curativo, não só nas affecções mentaes, mas até em certas 
doenças em que a organisação animal parece a unica offen- 
dida. Muitos médicos fizerão sobre este ponto curiosas ob
servações; porém n’ellas não domina bem o espirito philo- 
sophico: é assaz considerável o numero das obras que elles 
apontão, e os factos alli expostos tem tão pouca probabili
dade, que, para se admittirem, precisão da auctoridade do 
nome de seus auctores.

Não obstante a sua capacidade relativa, o espirito hu
mano tem taes limites, que a ideia do infinito não lhe entra 
senão a muito custo. Queremos achar um principio em tu
do, e segundo as ideias vulgares, a Musica deve ter uma ori
gem assim como todos os nossos conhecimentos. Nem o Ge- 
nesis nem os poetas da antiguidade profana fallão dos in
ventores d’esta Arte; sómente citão os nomes dos que fize
rão os primeiros Instrumentos, Tubal, Mercúrio, Apollo, e 
outros. Quanto á origem da Musica, cada um a imaginou 
segundo a sua phantasia; mas a opinião que a refere ao canto 
das aves prevaleceo. Devemos confessar que é ideia extra
vagante, é conceber uma opinião bem singular ácerca do 
homem o querer que elle depare com uma das suas mais vi
vas fruições no arremedo da linguagem de certos animaes. 
Não, não, por certo que assim não é: o homem canta assim 
como falia, anda ou dorme, tudo por effeito da construcção 
dos seus orgãos e da disposição da sua alma. Isto é tão ver
dade que os povos os mais selvagens, e os mais segregados- 
de toda a communicação, tinhão uma Musica tal ou qual no 
tempo em que fòrão descobertos, posto que o rigor do clima 
não permittisse ás aves o viverem e cantarem n’aquelles pai- 
zes. A Musica, em sua origem, compõe-se de brados d’ale- 
gria ou de gemidos de dor: á medida 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 dif— 
ferença entre os sons mal articulados que sahem da garganta 
d’uma mulher da Nova-Zembla e o floreado das damas Ma-
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libran e Sontag; mas não é menos verídico que o melodioso 
canto (Testas teve por primeiros rudimentos a especie de 
grasnido d’aquella. Quanto ao mais, pouco importa saber 
qual fosse a origem da Musica: o que deve interessar-nos, é 
saber a sua historia desde quando mereceo o nome d’Arte; 
é dispôr-nos a receber todas as impressões de gosto que ella 

possa dar, e augmentar o seu effeito quanto caiba em 
nossas forças. Eis o que vale a pena de se examinar e averi
guar.

nos

Por que meios influe a Musica nos entes organisados? 
pergunta muitas vezes repetida sob diversas formas, e cuja 
solução encerra todo o mecanismo da Arte. Todavia, 
entrar em tantos pormenores, cada qual responde segundo o 

gosto, dizendo que é a Melodia ou Harmonia, ou em fim 
a união d’ambas estas cousas, mas sem explicar, e talvez 
mesmo sem saber exactamente o que é Melodia ou Harmo
nia. Tractarei de remover todas as dúvidas a semelhante 
respeito; mas primeiro devo declarar que ha um terceiro 
meio dacção que é proprio da Musica, e sôbre o qual se não 
reflectio ainda: é o accento musical, cuja presença 
cia faz com que a mesma Melodia ou a mesma Harmonia 
produza ou deixe de produzir effeito. Explicarei igualmente 
em que elle consiste.

sem

.'«■li

ou ausen-

CAPITULO II.

»a diversidade dos sons e da maneira de os exprimir 
por nomes.

Todos tem observado que as Yozes de mulher ou de me
nino apresentão um caracter totalmente diverso das d1 ho
mem : umas são mais ou menos agudas, outras mais ou me- 

graves. Ha uma infinidade d’entoações possíveis entre o 
mais alto das primeiras e o mais baixo das segundas: o 

ouvido exercitado acha em cada uma d’estas entoações um

nos
som
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som distincto. Comtudo bem se vê que, se quizessemos dar 
um nome differente a cada um, esta multiplicidade de 
mes, longe d’auxiliar o espirito, sobrecarregaria inutilmente 
a memória; mas os philosophos e os sábios que se esmerá- 
rão em coordenar os sons d’uma maneira regular, tendo 
notado que fóra de certo numero de sons dispostos por uma 
certa ordem ascendente ou descendente, os outros se repro
duzem depois pela mesma ordem, e não tem dos primeiros 
outra differença senão a que resulta d’uma Yoz agud 
tra grave, que se achão ein concordância, inferirão que uns 
erão a repetição dos outros em certa distancia, a que cha- 
márão Oitava. Por exemplo: tendo designado o primeiro 

por C, o segundo por D, o terceiro por E, etc., por esta 
ordem, C, D, E, F, G, A, B, tornavão a começar a se
gunda Oitava por c, d, e, f, g, a, b, e a terceira por cc, dd, 
ee, etc. Commummente se altribue a invenção 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:

Ut queant laxis, monare fibris,
Mira geslorum, /arnuli luorum,
Solve polluti, lobu reaturo,

no-

a a oii-

som

cte Joannes.

Em uma carta porém dirigida a outro monge, Guido 
aconselha sómente ao seu collegâ que se lembre do canto 
d’este Hymno, o qual vai subindo uma nota em cada syllaba 
Ut, Re, Mi, etc., para achar a entoação de cada um dos de- 
gráos da Escala. Cinco séculos depois, um Flamengo accres-
centou a syllaba Si ás seis primeiras, e completou a Oitava, 
segundo a qual dizemos Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, e as
sim por diante, a segunda, terceira, quarta e quinta Oitava. 
Em 1640, o sabio musico Doni substituio Do a Ut, como de 
mais suave pronunciação e mais apto para se ouvir no Sol- 
fejo (*). Italianos, Francezes, Hespanhoes e Portuguezesado-

(') Veja-se esta palavra no Diccionario.
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ptárão estas syllabas para designar os sons; os Allemães e 
os Inglezes conservárão as letras alphaheticas para o mesmo 
fim. Esta serie de syllabas ou letras chama-se Escala f1).

Depois d1 esta nomenclatura de sons, conhecêrão que os 
havia intermediários perfeitamente apreciáveis ao ouvido. 
Por exemplo, advertirão que entre os sons designados por 
Do e Re, havia um terceiro igualmente distante de Do e Re. 
Para não multiplicarem os nomes, suppuzerão que este som 
era umas vezes Do mais alto, e outras Re mais baixo. Cha- 
márão Do Sustenido (2) ao Do mais alto, e Re Bemol ao Re 
mais baixo, seguindo a mesma ordem nos sons intermediá
rios de Re, Mi, Fa, Sol, etc. Segundo esta operação ficou 
sendo a palavra Sustenido o synonymo de mais alto, e Be
mol 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 modificado na entoação, nem 
trocado por outro sem deixar d’existir. Do Sustenido pois 
já não é um Do; mas os músicos que só tem a prática (e este 
é o maior numero), havendo ligado uma ideia de realidade 
aos signaes representativos dos sons, e vendo que os signos 
Do ou Re não mudão, e que sómente se lhes junctão os si
gnaes d’elevação ou abaixamento, isto é, Sustenido ou Bemol, 
estes músicos, digo, imaginárão que Do é sempre Do, quer 
se lhe ponha Sustenido, quer não. Taes erros são frequentes 
em Musica, e tem produzido muita obscuridade na exposi
ção de seus princípios.

Sendo Do Sustenido intermediário de Do e Re, assim co
mo Re Bemol, parece que estas duas Notas deverião ser per
feitamente uníssonas; mas, segundo a theoria fundada no 
calculo do comprimento das cordas, e os phenomenos da sua 
resonancia, resulta que Do Sustenido não é exactamente o

(') Também alguns lhe davão o nome de Gamma, por ser a Nota mais 
baixa da Escala de Guido representada pela terceira letra do alphabeto grego, 
que se chama gamma. Esta gamma indicava o signo Sol.

(2) Ou Diese. (Nota do traductor).
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mesmo gom que Re Bemol, 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 differenças o nome de Comma. Mas a difficul- 
dade de construir Instrumentos de teclado, taes como Piano 
ou Orgão, que podessem exprimir estas proporções, e o em
baraço que semelhantes Instrumentos causariãona execução, 
súggerirão a ideia de affinar esses mesmos instrumentos, fa
zendo sobre a serie total dos sons a repartição d’aquellas 
differenças, a fim de se tornarem menossensiveis ao ouvido: 
deo-se a esta operação o nome de Temperamento; e todos os 
affinadores a praticão por habito, sem conhecer a sua theo- 
ria. Já vemos que pelo T emperamento não se obtem senão 
uma justeza approximativa; mas esta justeza é sufficiente ao 
ouvido, segundo o uso ordinário da Musica.

Se cada um a seu arbítrio chamasse Do ao primeiro som 
expressado, Re ao segundo, e assim por diante subindo, rei
naria na Musica uma confusão extrema, e não se poderia as
sentar em cousa certa. Para obviar a este inconveniente, 
conslruirão-se pequenos instrumentos d’aço, em fórma de 
garfo, cujo som serve de modelo, e se chama Diapasão, no
me que, por analogia, se dá ao proprio Instrumento (A). E’ 
por este som que se affinão todos os Instrumentos e se regu- 
lão as Yozes. Em França este som é La-, na Italia, Do. 
D’aqui as expressões de que usão nas orchestras para a mu
tua affinação dos Instrumentos: em França dizem donner le 
La; em Italia, suonar il Do. 0 Diapasão não é idêntico em 
todos os paizes; até no mesmo lugar tem soffrido varias alte
rações. Cada theatro de Pariz tinha antigamente o seu: o da 
Opera era mais baixo, e o do theatro Italiano mais alto. Ha 
hoje mui pouca differença entre elles. 0 Diapasão muito 
baixo prejudica o brilho da sonoridade, em razão das cordas 
dos Instrumentos não terem a tensão sufficiente; o Diapasão 
muito alto fatiga as Yozes.

O uso do Diapasão não está assaz vulgarisado. A maior

(') Entre nós e os Italianos chama-se Corista. (Nota do traductor). _
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parte dos Pianos que existem nas provindas de França estão 
muito baixos. Os cantores que se acompanhão a estes Pianos 
habituão suas Yozes a uma especie de preguiça que não po
dem vencer, quando são obrigados a cantar pelo Diapasão.

CAPITULO m.

Como se represeutão os sons por Signos.

Será eternamente um mysterio aquellá operação do es
pirito por meio da qual o homem inventou os signaes re
presentativos da palavra; mas logo que tivesse conseguido 
esta descoberta, é evidente que não deveria experimentar 
muita difficuldade em achar os meios d’exprimir os sons 
do Canto. Para este fim servião-se os Gregos e os Romanos 
das letras do seu alphabeto, diversamente combinadas ou 
troncadas; os Musulmanos não tem signaes proprios para 
este objecto; e os Chinas usão d’elles tão complicados e ex
travagantes como a sua lingua.

Depois de muitos séculos d’uma lucta incessantemente re
novada contra os barbaros do Norte, o império do Occidente 
foi vencido e desmantelado; as Artes perecerão com elle, e 
apenas ficou uma luz vaga que pouco a pouco foi escassean
do até ao século VIII, em que de todo se extinguio. A Musica 
sobretudo, isto é, a Musica dos Gregos, que tinha sido o en
canto de Roma e da Itaiia, ficou em total esquecimento, á ex- 
cepção d’aquella que dous Padres da Igreja (S. Ambrosio e 
S. Grego rio) havião conservado para o Officio Divino. As 
melodias erão tão simples, ou antes tão limitadas, que pou
cos Signos bastavão para as escrever, e estes mesmos não 
erão senão algumas letras do alphabeto.

Mas, em quanto os povos Latinos usavão d’estes Signos, 
os Lombardos e Godos, cujo dominio se estabeleceo na Itaiia, 
adoptárão outros d’um systema bem differente; pois não só
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representavão sons destacados, mas também um aggregado 
de sons, e até de phrases inteiras. As grandes bibliothecas 
encerrão manuscriptos em que estes Signos se achão appli- 
cados ao Canto-chão, circumstancia que deo lugar a deci
frá-los por meio d’uma comparação entre os mesmos e os 
do Canto-chão Latino.

E’ porém de notar que os povos do Oriente, que cogitá- 
rão de representar os sons por Signos, não comprehendes- 
sem o uso d’estes senão como meio d’exprimir um aggre- 

em vez de os decompor emgado de sons n’um só Signo,
mais simples elementos. Devemos attribuir esta singu

laridade aos excessivos ornatos que gostavão de amontoar 
suas Melodias, os quaes farião a leitura da Musica assás 

difficil, se não se achasse o meio de representar muitos sons 
só Signo. Os Signos que ainda hoje estão em voga 

Musica das Igrejas Gregas do Oriente são d’esta especie, e 
forão inventados por S. João Damasceno.

Seria hoje difficil fixar precisamente a epoca em que as 
Notas do Canto-clião, d’onde a Notação moderna trouxe a 
origem, forão imaginadas: d’estas se achão exemplos 
manuscriptos dos primeiros 50 annos do século XI; mas nada 
prova que deixassem de ser inventadas em tempos anterio- 

Demais, bom será observar que n’esta epoca não havia 
systema uniforme de Signos para escrever Musica. Cada 
mestre tinha o seu; este o transmittia a seus discípulos, e 

possivel transitar d’um districto para outro 
vêr-se obrigado a estudar um novo.

Como quer que seja, o systema das notas do Cauto-chão, ' 
tal qual o vemos nos 
veio a

seus

em

em um
na

em os

res.

nunca era sem

livros da Igreja, a final prevaleceo, e 
servir de base á Notação que agora está adoptada por 

todas as nações Europêas. Successivos melhorafbentos a tor- 
nárão pouco a pouco uma cousa totalmente diversa do que 
foi na sua origem. Passo a dar noções exactas sobre esta 
matéria com a maior concisão que me fôr possivel.

A collecção dos Signos da Musica chama-se Notação. Di
vide-se esta em duas especies: a primeira encerra os Signos

2
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d 'entoação, a segunda os de duração. Uns e outros são d’uma 
utilidade indispensável; porque não basta conhecer á pri
meira vista o som que o Signo representa, importa ainda sa
ber a sua duração, e podê-lo metter a compasso. Collocão-se 
estes Signos sobre um 
este fim, e que se chama papel de Musica. Esta preparação 
consiste em traçar horizontalmente grupos de cinco linhas 
parallelas, que se denominão Pautas, e cuja fórma é a se
guinte (!):

papel especialmente preparado para

E’ sobre estas Linhas ou seus Intervallos que se escrevem 
os Signos da Notação. Já disse que estes se dividem em duas 
especies, Signos d’entoação e de duração. Os Signos d’en- 
toação são de dous modos: dá-se o nome de Claves a uns, e 
o de Notas a outros.

A diversidade de Yozes deo origem ás Claves, que, postas 
no principio das Pautas, indicão' que o que se alli acha es- 
cripto pertence a tal ou tal Yoz. O Signo das Yozes ou Ins
trumentos agudos chama-se Clave de Sol; eis a sua fórma

é. Põe-se ordinariamente na segunda Linha da parte in
ferior da Pauta, o que mostra que o Signo chamado Sol se 
escreve n’esta Linha. Dá-se o nome de Clave de Fa ao Si
gno das Yozes e Instrumentos graves; eis á sua fórma O*. 
A sua collocação ordinaria é na quarta Linha, contando de 
baixo para cima; e mostra que o Fa se assigna n’esta linha. 
O Signo da^Vozes e Instrumentos médios denomina-se Clave 
de Do; mas como ha muitas modificações imperceptiveis de 
elevação ou gravidade entre estas Yozes, exprimem-se estas

pagina, outro dôze, 
el Francez o que

(«) Ha papel de Musica que contém dez Pautas em cada 
qnatorze, dezeseis, e mesmo vinte e quatro. Chama-se pap 
tem mais altura, papel Italiano o que é mais largo.
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mesmas modificações, collocando a Clave sobre Linhas di

versas. À clave de Do escreve-se assim jjjjL : ella dá o seu
nome á Nota que se aclia sobre a mesma Linha em que está 
assignada a Clave.

Podem reduzir-se a quatro as diversas qualidades de Yo- 
: 1 .a Vozes agudas de mulher; 2.a Yozes graves de 

lher; 3.a Yozesagudas d’homem; 4.a Yozes, graves d’ho- 
mem.

zes mu-

A Yoz aguda de mulher chama-se Soprano ou Tiple; 
a Yoz intermediária do mesmo sexo, meio-Soprano ou se
gundo Tiple; a Yoz grave, Contralto; a Yoz aguda d’ho- 
mem, Tenor; a Yoz grave, Basso: dá-se o nome de Barí
tono á Yoz intermediária de Tenor e Basso.. Sendo as Yozes 
agudas d’homem naturalmente, e por effeito da sua organi- 
sação, mais baixas uma Oitava que as Yozes agudas de 
lher, poderíamos usar da mesma Clave, isto é, da Clave de 
Sol para ambas, deixando á natureza do som o operar a dif— 
ferença d’0itavas. Quanto ao Contralto, ou Yoz grave de 
mulher, que é uma Oitava acima do Basso, poderia pelas 
mesmas razões escrever-se a sua parte em Clave.de Fa. Res- 
pectivamente aos Instrumentos que, na orchesíra, preenchem 
as funcções das Yozes intermediárias, poderíamos igual
mente reduzi-los á mesma simplicidade, indicando as diffe- 
renças d’0ilavas pelo simples signal — que atravessasse as 
Claves de Sol ou de Fa.

mu-

Mas, se é possivel supprimir as Claves de Do segundo o 
uso ordinário, estas mesmas Claves subministrão um grande 
soccôrro em certos casos de que mais adiante fallarei (*), e 
pela necessidade em que estamos de as empregam’essas oc- 
casiões, forçado é que nos familiarizemos com o seu uso, e 
conseguintemente nos habituemos a ellas. D’aqui a compli
cação proveniente da multiplicidade de Claves que ainda 
hoje dura, posto que esteja reconhecida a utilidade de as ter 
feito desapparecer.

(') Veja-se cap. 4.°, pag. 18.
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As Claves são Signos geraes que indicão d’uma vez para 
sempre o genero de Yoz ou Instrumento que deve executar 
a Musica que se lhe apresenta; as Notas são os Signos parti
culares de cada som. Não devemos todavia crer que seja ne
cessário haver Signo d'uma fórma particular para qualquer 
d’estes sons; uma tal multiplicidade poria o espirito em con
fusão, e cansaria a memória sem utilidade. Não é a fórma 
da Nota que determina 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 repre
senta um som comparativamente mais grave que as que oc- 
cupão outras posições na mesma Pauta; assim a Nota que 

‘ está no Espaço entre a primeira e segunda Linha, exprime 
um som mais alto do que a que está na primeira; a Nota as- 
signada 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 
Mi á Nota que está na segunda Linha, e assim as outras, 
como se vê no exemplo seguinte:

Sol La Si Do ReDo Re Mi Fa
-mt

+-

Claro está que a Yoz ou Instrumento que se limitasse a 
tão pequeno numero de sons* fracos recursos houvera de 
offerecer ao cantor ou instrumentista: mas não os ha estrei
tados em tão curtos limites. Os Instrumentos principalmente 
vão todos muito além do espaço comprehendido nas cinco 
Linhas da Pauta. Se porém qualquer fosse obrigado a com
por uma Pauta de tantas Linhas permanentes, quantas fos
sem precisas para abranger a extensão de certos Instrumen
tos, uma especie de labyrintho inextricável seria o resultado
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(Testa multidão de Linhas, e a vista mais perspicaz apenas 
chegaria a distinguir uma só Nota sem penoso trabalho (i). 
0 meio que se adopta para evitar este inconveniente é enge
nhoso: consiste elle em accrescentar á Pauta fragmentos de 
Linhas accidentaes superiores ou inferiores, á medida 
forem precisos, e supprimi-los logo que deixem de 
Lstes fragmentos não se confundem com a Pauta, e a vista 
perfeitamente os divisa; do que se poderá ajuizar pelo 
pio seguinte:

que 
o ser.

exem-

~ -_ir

ê
-jg- ~ —

Linha da Clave assigna- 
da no principio da Pauta, toma o nome d’essa Clave, e serve 
de ponto de comparação para denominar todas as outras No
tas. Assim, quando a Clave de Sol se acha no principio da 
Pauta sôbre a segunda Linha, a Nota collocada nessa Linha 
chama-se Sol, e todas as outras se nomeião segundo a po
sição d’aquella. Tracta-se da Clave de Fa na quarta Li
nha, achar-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 invariá
vel. A differença das Vozes, que deo oecasíão d multiplici
dade de Claves, é a causa primaria d’estas variedades.

Mas, se a posição das Notas é variavel, não acontece o 
mesmo com a sua entoação, a qual se regula pelo ferrinho 
d’affinar que em Francez se chama Diapasão, e em Italiano 
Corista. Assim uma Nota, a que, por exemplo, chamarmos 
Do, nunca póde ter senão a mesma entoação, seja qual for a 

collocação na Pauta. A unica differença que poderá ha-

Toda a Nota que está na mesma

sua

dos músicos as obras dos grandes organistas dessa epoca.
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ver nas diversas posições e no som d’aquelle Dg, é o ser re
lativo aos limites agudos d’uma Voz, como Barítono, ao 
meio-termo d’outra, como Tenor, e aos limites graves d’uma 
terceira, como Soprano.

Exemplo da mesma entoação concernente a diversas Vozes.

ViolinoContralto SopranoBaritono Tenor
DoDoDo DoDo

■■ —f—#B
Som graveSom medi oSom agudo

Até aqui vimos como se representa a Escala dos sons Do, 
Re, Mi, Fa, Sol, La, Si; mas ainda se não explicárão os Si
gnos chamados Sustenido e Bemol. 0 Sustenido tem esta 
forma $, o Bemol aquella l?.

Occupadas todas as Linhas e Espaços pelas Notas que re- 
presentão Do, Re, Mi, etc., não sóbra lugar na Pauta para 
sons intermediários; mas como, em linguagem ordinaria, 
suppômos que as palavras Do Sustenido ou Re Bemol são 
sufficientes para exprimir a ideia do som intermediário de 
Do e Re, está-se igualmente d’accôrdo em que o # posto an
tes de Do, ou o P antes de Re, são sufficientes para repre
sentar esse mesmo som intermediário.

Exemplos.

lI
Quando se traeta de destruir o effeito do Sustenido ou Be

mol, usa-se d’outro Signo que se chama Bequadro, e do 
qual eis-aqui a forma b|. 0 Bequadro colloca-se antes da
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Nota que tinha Sustenido ou Bemol, e -vale o mesmo que di
zer: o Sustenido tirou-se, ou já não ha Bemol. E’ uma es- 
pecie de signal estenografico.

Dá-se o nome de Tom (*) á distancia entre dous sons im- 
mediatos, como Do e Re; a differença que vai d’um d’estes 
sons ao intermediário, representado por Sustenido ou Be
mol, chama-se Semi-tom. Ora o Intervallo mais pequeno que 
o ouvido d’um Europeo póde apreciar com justeza, é o Se
mi-tom.

Por uma singularidade notável, a distancia que se acha 
entre os sons Do e Re não é igual entre todos os sons da Es
cala, de sorte que entre Mi e Fa, e entre Si e Do, não se 
encontra som intermediário (2). À distancia entre estas No
tas é um Semi-tom. Uma serie de sons, feita por este mo
delo, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do, chama-se successào 
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 fôra 
cebidano Genero Diatonico, quando n’ellaapparecião poucos 
sons intermediários; e que pertencia ao Genero Chromatico, 
se aquelles sons n’ella predominavão: nunca mais se usá- 
rão taes expressões, depois que a Arte musical se enriqueceo 
d’uma infinidade de combinações formadas do continuo en
trelaçamento d’ambos os Generos. Algumas Arias antigas, 
bem como algumas Melodias simples, poderão dar uma ideia 
do Genero Diatonico; na Musica moderna é frequentemente 
empregado o Genero Chromatico: este constitue o caracter 
distinctivo d’aquella. Apparece também ás vezes outro Ge
nero que se chama Enharmonico; mas o seu emprego é mais 
raro. Em outra parte mostrarei em que elle consiste.

As palavras Diatonico e Chromatico, que passárão da lín
gua Grega para as modernas, não tem nestas senão uma si-

con-

Entre nós também 
Semi-tom. (Nota 

(2) Não fallo aqui da supp 
e o menor Re. Mi, por ser 

thematicos, theoria falsa, como ;

se diz Ponto em lugar de Tom, Meio-ponto 
do traductor).

iposta differença que 
uma theoria que nã 
adiante se Terá.

em lu-

ha enlte o Tom maior Do, 
o existe senão entre os ma-lir.
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gnificação imprópria; porque Diatonico vem de dia, por, 
e tonos, tom f1): ora a Musica moderna não procedé unica
mente por Tons, pois é certo que em todas as Escalas ha dous 
Semi-tons, Como na Escala de Do, o Intervallo de Mi a Fa, 
de Si a Do. Isto se verá explicitamente tractado no capitulo 
seguinte. À expressão, bem que destituída de clareza, é tal
vez mais exacta no Chromatico; pois vem da palavra Grega 
ckroma, que significa côr: e com effeito esta Escala de Se
mi-tons dá o colorido á Musica, mas sómente em sentido fi
gurado.

CAPITULO IY.

Da differença c denominação das Escalas c da operação que se 
chama Transposição.

A Escala Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do, está disposta 
de fórma que ha um Tom entre Do e Re, outro Tom entre 
Re e Mi, um Semi-tom de Mi a Fa, um Tom entre Fa e Sol, 
um Tom entre Sol e La, 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 Tous e um Semi-tom.

Se quizessemos dispôr a Escala d’este modo, Re, Mi, Fa, 
Sol, Lm, Si, Do, Re, a ordem dos tons ficaria invertida; por
que haveria um Tom entre Re e Mi, 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 
irregularidade substituindo Fa Sustenido a Fa, e Do Suste- 
nido a Do. D’esta sorte ha um Tom de Re a Mi, um Tom

(') Esta etymologia é geralmente adoptada; 
dadeira etymologia seja a palavra Grega aiaíoni 
é, cujos Intervallos são, em geral, maior

mais provável tiue a ver- 
signinca estenaido, isto

mas é
os, que 
Scmi-tc■ ■lies que



17AO ALCANCE DE TODOS.

de Mi a Fa #, um Semi-tom de Fa $ a Sol, um Tom de 
Sol a La, um Tom de La a Si, um 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 dons Tons, um Semi-tom, tres 
Tons, um Semi-tom, como na Escala que começa 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 tantas Escalas regu
lares, quantos forem os sons dentro d’uma Oitava. Dá-se a 
cada Escala o nome da Nota por onde começa; 
de dizer Escala de Re, de Mi Bemol, de Fa, dizemos Escala 
do Tom de Re, do Tom de Mi Bemol, do Tom de Fa (*) 
chamamos Symphonia em Re, Sonata em Mi Bemol, Aber
tura em Fa, as Peças que estão escriptas debaixo da Harmo
nia relativa ás Escalas de Re,'de Mi Bemol, ou de Fa.

Acabamos de ver que a palavra Tom se toma n’uma ac- 
cepção diversa da que exprime a distancia d’uma Nota á 
outra, e que significa também certa ordem de sons. O Tom 
de Re quer dizer que os sons tem a disposição concernente a 
uma Escala que principia em Re. Este dobrado emprego 
d’uma palavra é defeito da linguagem musical: e ha ainda 
muitas outras. As pessoas que não entendem de Musica, en
ganadas com as expressões: Tom de Do, Tom de Mi Bemol, 
Tom de 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, um Som melodioso,
Som gritador: taes expressões são impróprias.

Não havendo em todas as Vozes a mesma extensão, sue- 
cede muitas vezes que uma Peça que é conveniente a certas 
pessoas fica demasiado alta ou baixa para outras; mas, por
que agrada, e ha vontade de a cantar, occorre um outro

mas em vez

; e

um

í!) Enlre nós é in(1'ffcrente dizer Escala de Do, de Re, de Mi, 
do Tom de Do, do Tom de Re, ele. (Nota do traductor). ou Escala
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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 Bemol; e no segundo, fazendo o contrario, isto é, 
substituindo uma Escala de Tom mais subido áquella em 
que a Peça está escripta. Esta operação chama-se Transposi
ção. Quem não sabe Musica, transporta natural mente e sem 
dar por isso, accommodando 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 differentes das que estão escriptas, o 
que exige uma aturada attenção e muita presença despirito, 
mórmente se o Instrumento fôr um Piano; porque é preciso 
fazer uma dobrada operação, já na Musica da mão direita, já 
na da esquerda.

Claro está que se houvesse mister fazer um calculo para 
cada Nota, Sustenido, Bemol ou Bequadro, a fim de ver o 
que os devia substituir na Transposição, o talento mais ex
pedito poderia encontrar grandes obstáculos por causa da ra
pidez da execução. Ha porém um meio de simplicar esta 
operação, o qual consiste em suppôr que ha outra Clave dif- 
ferente da que está no principio da Pauta, e escolher então a 
que fôr adequada ao Tom para onde queremos transportar. 
Por exemplo, se a Peça estiver em Tom de Re, escripta com 
a Clave de Sol, e quizermos transportar para Si Bemol, sub
stituiremos na ideia á Clave de Sol a de Do na primeira Li
nha, suppondo dous Bemoes na Clave, e a Transposição se 
effectua, como .no exemplo seguinte:

TRANSPOSIÇÃO.

Si Re Do Si La Sol Fa Mi Re

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

A Transposição é uma das maiores difficuldades em Mu
sica, considerada em relação á pratica: ella exigç uma aptidão 
particular que em músicos, aliás versados, nem sempre se 
encontra. Para aplanar estas difficuldades é que se inventa
rão Pianos que operão a Transposição por um meio mecâ
nico, e chamão-se Pianos transpositores (C. Esta invenção, 
posto que assás commoda, nem por isso foi muito bem suc- 
eedida.

Os editores de Musica, com o intuito de mais facilitar aos 
amadores a pratica d’esta Arte, transporlão não poucas ve
zes os trechos que estão mais em voga, para os amoldar ao 
caracter das diversas Vozes, e dispensar o executante de fazer 
a Transposição; porém como não podem transportar toda a 
Musica, é util saber cada um de per si fazer esta operação.

CAPITULO V.

Em que consiste a Tonalidade. — A diversidade de Tonalidades 
funda-se nas differeutes concepções d’Escalas.

A operação por meio da qual se faz uniforme a disposi
ção dos Tons e Semi-lons nas Escalas da Musica actual dos 
Europeos, e dos povos do Novo Mundo seus descendentes, e 
da qual já vimos a exposição no capitulo precedente, não foi 
entre os Antigos, nem mesmo é hoje em certos paizes, a ba
se do systema da Musica que alli está em uso.

As quatro tribus Hellenicas que succedêrão aos Pelasgos, 
e fôrão o tronco do povo Grego, a saber, os Dorios, os Eolios,

(') Empregão-se vários meios para operar a Transposição mecanica; mas 
os primeiros Pianos transpositores que se usárão, fôrão os de MM. Roiler e 
Blanchet, manufactores de Pariz. Aperfeiçoou esta invenção M. Pfeifler, redu
zindo o seu mecanismo á pressão dvim pedal.
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osLydios, e os Phrygios, tinhão cada um sua Escala particu
lar chamada Modo. Pelo decurso de tempo, reunirão os 
Gregos estes differentes Modos, e os modificarão para d’elles 
formarem o systema geral da sua Musica. Perto de quatro
centos annos antes da Era Christã, era o Modo Lydio o se
guinte :

Do, re, mi, fa, sol, la, si, do;
o Modo Phrygio

Re, mi, fa, sol, la, si, do, re;
o Modo Dorio:

Mi, fa, sol, la, si, do, re, mi;
o Modo Eolio:

Fa, sol, la, si, do, re, mi, fa.

Não tractamos agora de examinar como estes Modos mu
darão de nome depois, por que modificações o Phrygio se 
tornou Dorio, abaixando Meio-ponto a Septima, em quanto 
que o Dorio se tornava Phrygio, subindo Meio-ponto a Se
gunda; e como o Eolio se tornava Lydio, etc. Tão pouco 
fallaremos d’algumas outras mudanças que se operarão em 
tempos mais proximos a nós, e limitar-nos-hemos a observar 
que as quatro Escalas acima expostas tem uma organisação 
tal, que em cada uma d’ellas os Semi-tons mi-fa e si-do oc- 
cupão differentes' posições, como adiante se póde vèr, onde 
os Semi-tons vem marcados com este signal "~\

Do, re, mi, fa, sol, la, si, do;
Re, mi, fa, sol, la, si, do, re;
Mi, fa, sol, la, si, do, re, mi;
Fa, sol, la, si, do, re, mi, fa.

Tal era pois o principio da formação dos Modos da Mu
sica entre os Gregos, que fazia consistir toda a differença das 
Escalas na diversa collocação dos Semi-tons. 0 resultado 
d’este principio na pratica constituía o que se chama Tonali
dade Grega, bem como a semelhança de collocação dos Se-
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mi-tons nas diversas Escalas da nossa Musica actual, é o prin
cipio da Tonalidade moderna.

No tempo em que o celebre astronomo Ptolomeo escrevia 
sobre o systema da Musica dos Gregos orientaes, isto é, cêrca 
do anno 139 da Era Christã, continha este systema as sette 
seguintes Escalas:

La, si, do, re, mi, fa, sol, la;
2. Si, do, re, mi, fa, sol, la, si;
3. Do, re, mi, fa, sol, la, si, do;
4. Re, mi, fa, sol, la, si, do, re;
5. Mi, fa, sol, la, si, do, re, mi;
6. Fa, sol, la, si, do, re, mi, fa;
7. Sol, la, si, do, re, mi, fa, sol.

1.

Ora, os primeiros Christãos solicitos em regular o canto 
de seusHymnos, adoptárão este systema modificando-o. Co
mo em cada Escala tivesse este canto uma Nota que lhe ser
via de ponto d’apoio ou de repouso, e outra que era fre
quentemente repelida, chamarão os primeiros auctores do 
Canto-chão á primeira d’essas Notas final, á segunda domi
nante. Um Modo ou Tom qualquer d’aquelle canto ficou 
desde então caracterizado pelos limites da Escala, a saber, 
pela final e pela dominante.

Parece, segundo o que acabamos de dizer, que o Canto- 
chão não houvera de ter mais que sette Tons ou Modos, as
sim como os ha no systema de Ptolomeo que tem outros tan
tos, e cujos difFerentes sons na Escala Diatónica são os únicos 

'.por onde se póde começar cada disposição de Semi-tons; 
mas os antigos reformadores do Canto-chão, depois de obser
varem que a fórma mais frequente das Melodias se encer
rava no espaço de Quinta ou de Quarta, dividirão cada Oitava 
ou Escala em Quinta e Quarta, collocando esta abaixo ou 
acima d’aquella, d’esta fórma:
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Quarta Quinta

Em ambas estas duas collocações, que só representão a 
mesma Escala, as Notas pretas são a final do Tom. Chama- 
se a primeira collocação authentica, a segunda plagal. Ora, 
podendo cada uma das sette Escalas, variadas pela differente 
posição dos Semi-tons, ser disposta de dous modos por meio 
d’uma operação semelhante á precedente, segue-se d’ahi 
que as Escalas em vez de se limitarem a sette, como no sys- 
tema Grego exposto por Ptolomeo, chegárão a quatorze; por 
quanto a Escala que começa por La e tem a sua final iTesta 
mesma Nota, não é a mesma que, no Canto-chão, começa 
por La e tem a sua final em Re, como se vê na segunda col
locação acima. Tal foi, em sua origem, o systema da Tonali
dade do Canto-chão.

Todavia, parecendo assás complicado na pratica o refe
rido systema, o papa S. Gregorio, pelos fins do século VI, 
ou algum outro Padre da Igreja, que viveo pouco tempo an
tes cTelle, não adoptou do ultimo systema Grego senão as 
derradeiras quatro Escalas:

Re, mi, fa, sol, la, si, do, re;
Mi, fa, sol, la, si, do, re, mi;
Fa, sol, la, si, do, re, mi, fa;
Sol, la, si, do, re, mi, fa, sol:

d’onde tirou os Modos authenticos; e, applicando-lhe a ope
ração da Quarta abaixo da Quinta, que acabamos d’explicar, 
formou d’alli as quatro Escalas plagaes que se seguem:

La, si, do, re, mi, fa, sol, la;
Si, do, re, mi, fa, sol, la, si;
Do, re, mi, fa, sol, la, si, do;
Re, mi, fa, sol, la, si, do, re.
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Estas oito Escalas são as formulas do que se chama oito 
Tons do Canto-chão, os quaes se achão dispostos pela se
guinte ordem:

mi fa sol la si do rere

1." Tom.

2.» Tom.

3.” Tom.

4.° Tom.

5.° Tom.

6.° Tom.

7.° Tom.

8." Tom.

Depois de bem eomprehendida esta exposição do systema 
da Tonalidade antiga e do da Musica moderna, de que prece-
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deritemente falíamos, ninguém duvidará que estas duas To
nalidades são absolutamente differentes, e que não podem 
produzir effeitos idênticos na pratica da Arte. Em geral, toda 
a Musica é o producto da sua Tonalidade, isto é, do arranjo e 
da analogia de sons estabelecidos na sua Escala, ou Escalas 
quando ha muitas. Ora, prescindindo dos dous systemas de 
Tonalidade que mencionamos, ha ainda outros em certos 
povos d’onde derivão os effeitos originaes que n’elles se ob- 
servão.

Assim* existe na China e na índia unia Escala maior dis
posta da seguinte fórma:

-&■

1
Esta Escala, que é analoga á do antigo Modo Eolio dos 

Gregos, e ao quinto Tom primitivo do Canto-chão, differe 
da nossa em que o primeiro Semi-tom, em vez de ser entre 
o terceiro e quarto degráo, como é na nossa Escala, acha-se 
entre o quarto e o quinto, o que estabelece uma differença 
completa de Tonalidade que offende o nosso ouvido, ao passo 
que a Escala dos Europeos parece insupportavel aos Chi
nas (*). A differença que ha entre os effeitos da Escala d’este 
povo e os da Escala do quinto Tom do Canto-chão, consiste 
em que os Chinas a empregão na sua Musica tal qual ella é,- 
sendo que no Canto-chão se abaixa Meio-ponto a quarta

(') O abbade Roussier tentou provar na sua Memória sôbre a Musica dos 
igos, e nas Cartas ao auctor do Jornal das Bellas-Artes e das Scien- 

cias, etc., que esta Escaía 6 natural, por ser o resultado d’uma progressão re
gular de Quartas ascendentes e Quintas descendentes, tal como:

anti

m 77~

Esta especie de regularidades lisongêa algum tanto o espirito, 
prova quanto á affinidaae metaphysica dós sons. Esta Escala na de 
fender o ouvido d’um musico Europeo, pois contém uma falsa relação 
Quarta, Primeira e Oitava.

mas nada 
sempre of- 

enlre a
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Nota da Escala, a fim de evitar a falsa relação que existe 
tre esta Nota e a primeira da mesma Escala, operação que 
a torna semelhante á Escala de Fa da Tonalidade moderna.

Ha entre os Irlandezes uma Escala menor que é muito 
singular; não tem ella mais que seis Notas, dispostas do se
guinte modo:

en-

■e-I -O- -e-

0 defeito logico d’esta Escala é como o da antecedente, 
porque consiste n’uma falsa relação que ha entre a Terceira 
e a Sexta, o que não tem lugar na Escala das outras nações 
da Europa.

As Escalas de que acima falíamos são como a Franceza, 
Italiana, Allemã, etc., divididas por Tons eSemi-tons, enão 
diflerem d’estas senão 
Semi-tons; mas ha alguns povos Orientaes, como os Árabes, 
os Turcos e os Persas, cujos Instrumentos são construidos 
por uma Escala d’intervallos divididos por terços ou quartos 
de Tom. Entre os antigos habitantes da índia, não só as No
tas da Escala não correspondião exactamente aos Tons e Se
mi-tons da nossa Musica, mas até mesmo a entoação d’essas 
Notas era variavel, e houvera de ser, ora alta, ora baixa. 
Taes intervallos e divisões d’Escalas musicaes não podem 
apreciáveis senão a ouvidos já habituados pela educação 
a semelhante effeito: a sensação que produzem no ouvido 
d um Europeo é a de sons falsos e successões desagradaveis, 
sendo que os Árabes e certos povos do Indostão achão n’isso 
prazer, e são affectados.de penosas sensações quando 
a nossa Musica.

disposição d’esses mesmos Tons ena

ser

ouvem

3
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CAPITULO VI.

no valor dag Figuras e do silencio em Musica; como se representão 
por signaes, e como se incitem a compasso.

Os alphabetos de todas as linguas só tem por objecto re
presentar sons. 0 alphubeto musical é mais complicado; 
pois não só é preciso que os signaes da entoação se combi
nem com os da duração, mas também que as Notas indi
quem ambas estas cousas a um tempo. Esta complicação é a 
causa principal da difficuldade que ha em lèr Musica.

Sabido é que nem todos os sons que entrão na composi
ção da Musica tem a mesma duração; ha n’elles muitas dif— 
ferenças de dilação ou brevidade. Sendo as Notas destinadas 
para representar sons, foi necessário modificar a sua fórma, 
a fim de poderem exprimir também a differença da sua du
ração f1). Para preencher este fim, suppuzerão os músicos 
uma unidade de duração, a que chamárão Semibreve; me
tade d’esta duração recebeo o nome de Minima; a quarta 
parte, o de Seminima; a oitava parte, o de Colcheia; a de
cima sexta parle, o de Semicolcheia; a trigésima segunda 
parte, o de Fusa; e a sexagésima quarta parte, o de Semi- 
fusa.

Figuras ou signaes de duração.
SemiLreve. llinima. Seminima. Colcheia. Colcheias. Semicolcheia. Semicolcheias.

O r r
!

Semifusas.Semifnsa.Fnsa.

!

(') Se houvera d’expôr philosophicamenle os princípios da medição do 
Tempo, seguiria eu um plano diverso do que já levo traçado; porém nao 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.
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Notai que os nomes de Semicolcheias, Fusas e Semifusas 
exprimem exactamente o contrario da ideia que lhes anda 
annexa; porque longe de duplicar, triplicar, ou quadrupli
car o valor da Nota, a Semicolcheia, Fusa e Semifusa não 
são mais que fracções d’aquella unidade. Esta falsa denomi
nação provêm das duas, tres ou quatro travessas que termi- 
não 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:

sol la si do re mi fa sol sol la si do re mi fa sol

Todas estas Figuras que vemos, tem por objeeto repre- 
nas proporções de 1 a 2,sentar a duração das Notas, que está 

1 a 4, 1 a 8, etc., ou de|al,£at,|al, etc., isto é, que 
são duas, quatro, oito vezes mais 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 
dilatado que outro, ou que é sómente o terço, o sexto, o 
duodécimo do mesmo valor, etc. ímaginárão representar as 
primeiras por uma Figura qualquer seguida dum Ponto, de 
sorte que este augmentasse metade do valor d’aquella. Assim 
a Semibreve pontuada tem a mesma duração que tres Mini- 
mas, ou seis Seminimas, ou dôze Colcheias, etc.; a Minima 
pontuada está na mesma proporção a respeito de Semini
mas, Colcheias ou Semicolcheias, e assim as outras. D’aqui 
se infere que a Minima não tem mais que o terço do valor 
da Semibreve pontuada, a Seminima o sexto, a Colcheia o
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duodécimo, etc. Algumas vezes em fim achão-se as Notas, 
em relação a outras, na proporção de 2 a 3. Dá-se o nome 
de Tresquiáltera (<) ás que estão na proporção de 3 a 2, e 
esta especie vem designada com um 3 posto sôbre 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 menos longo tam
bém alli exerce um emprego assás importante. A necessi
dade de o submetter ás regras de proporção suggerio a ideia 
de dividi-lo como as Figuras, e de representá-lo por signaes 
analogos. Havia-se adoptado a Semibreve como unidade da 
duração d’uma Nota; o silencio d’uma duração correspon
dente foi representado por uma Pausa de Semibreve; metade 
d’esta duração teve o nome de Pausa de Mínima; a quarta 
parte, 0 de Pausa de Seminima; a oitava parte, o de Pausa 
de Colcheia-, a decima sexta parte, o de Pausa de Semicol
cheia: todas estas Pausas tem um valor igual ao das Figuras 
correspondentes. Eis-aqui o seu quadro:

Figuras.

’ ¥
Pausas.

3E

E’ evidente que a Semibreve com Ponto equivale á Pausa

(') Querem alguns que se diga sempre Sesquiáltera, palavra Latina, que 
do adjectivo Sesquialter, a, um, na terminação feminina, e significa ou- 

tanto e mais metade. Ora o 3 por cima de Ires Notas designa que se devem 
tres no tempo de duas, e por conseguinte mais depressa que estas ultim 

mero 2 uma vez e mais metade, assim como 6 cont 
quatro, 9 contém seis e mais metade de seis, etc., etc. 

rém o numero expresso na Musica nem sempre equivale a outro tanto 
elade, visto haver 5, 7, 11,13,15 quiáltera, etc., assentou-se que, 

maior clareza, convinha exprimir sempre o numero designado, dizendo tresqui- 
áltera, seisquiáltera, onzequiáltera, etc., conforme a Musica o pedisse. Além 
d isso o Triolet Francez, e o Terzina Italiano corroborão esta opinião, pois são 
duas palavras que designão ambas o numero tres.

vem
da°r axpois contém elle o num 

tro e mais metade dequa
OnLiomo po: 
e mais m para
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de Semibreve seguida d’uma Pausa de Minima; a Minima 
com Ponto, á Pausa de Minima seguida d’uma Pausa de Se- 
miuima, e assim as mais.

Estas differentes proporções da duração relativa das Fi
guras e Pausas são susceptiveis de muitas combinações. A 
vista mais exercitada acharia alguma difficuldade em discer
ni-las, se não ideassem o meio de as separar de distancia em 
distancia por linhas que atravessão perpendicularmente a 
Pauta. Dá-se o nome de Compasso ao espaço comprehendido 
entre as duas linhas de separação: por meio d’estas linhas, a 
vista facilmente separa cada Compasso d’esta multidão de Si
gnos, para examinar o seu conteúdo. A somma total d’este 
conteúdo deve ter uma duração uniforme em todos os Com
passos; mas esta duração pode ser arbitrariamente igual ao 
valor d’uma Semibreve, ou d’uma Minima, ou d’uma Mini
ma 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 movimentos da mão. 
Esta divisão póde fazer-se em duas, tres ou quatro partes; 
a este respeito dá o compositor a conhecer o seu intento 
com um signal que põe no principio da Peça. Se a divisão
deve ser feita em dous Tempos, o signal é um(£; se fôr 

tres Tempos, o signal será 3 ou f ;.em fim, sendo pre
ciso dividir o compasso em quatro Tempos, o signal indica-
torio é C. A’ vista do signal, dizem os músicos que o Com
passo é Binário, Ternário, ou Quaternário.

Reparai que apparece ainda aqui um exemplo da po
breza da linguagem musical: porque dá-se o nome de Com
passo a cousas absolutamente diversas: Compasso se diz do 
espaço comprehendido entre dous Travessões, da divisão 
d’este espaço, e também do instincto do executante para fa
zer esta divisão com facilidade. Por exemplo, dizemos que 
um cantor ou instrumentista tem ou não tem Compasso, se
gundo a sua aptidão para dividir o tempo. Sendo indispen-

em
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savel esta aptidão para bem executar Musica, entende-se 
também d’aquelle que a não possue, que não é musico; e 
isto quer dizer que elle exerce a profissão de musico, mas 
sem ter as qualidades que a A.rte requer.

Disse eu que a Semibreve está considerada como unidade 
de duração: achamos sobretudo a prova em certa especie de 
Compassos que ás vezes se encontrão no principio da Musica, 
taes como |, |, f, |, §, §, §, |, porque estes Compas-
sos mostrão que o espaço comprehendido entre os dous Tra
vessões encerra dous quartos, tres quartos, seis quartos, nove 
quartos, dôze quartos de Semibreve, ou dous oitavos, tres oi
tavos, seis oitavos, nove oitavos, dôze oitavos da mesma uni
dade. Entre estas quantidades as que são susceptiveis de se 
dividir por 2, como f, |, |, e f, pertencem ao Binário, que 
se marca baixando e levantando alternativamente a mão; as 
que não podem ser divididas senão por 3, como |, f, |, e §., 
são da especie do Ternário, no qual faz a mão tres movi
mentos, o primeiro para o chão, o segundo para a direita, o 
terceiro para o ar: em fim as quantidades e ¥» Tue P°” 
dem dividir-se por 4, competem ao Quaternário, que se 
bale fazendo quatro movimentos com a mão: no chão, na 
esquerda, na direita, e no ar f1).

Tudo o que vimos até aqui respectivo á medição das.Fi
guras e Pausas só apresenta quantidades de duração 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 racio
nal, que não póde ser representada senão por vibrações da 
pendula astronómica, ou por divisões d’essas mesmas vibra
ções. Comtudo é evidente que se não houvesse algum meio 
d’assignalar esta duração em Musica, a mente do compositor 
podéra ser muitas vezes desfigurada na execução, pois attri-

Entre nós está mais adoptado o methodo Italiano, que consiste em ba
ter a primeira e a segunda no chão, e as outras duas no ar, ou terceira para a 
esquerda e quarta para a direita, batendo com o pé; e no Ternário lambem se 
batem duas no chão, e a terceira rio ar, segundo o mesmo methodo.

o
(Nota do

traductor).
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buindo cada um á Semibreve, reputada como unidade, uma 
duração arbitraria e de phantasia, a mesma Peça seria exe
cutada, ora com o vagar d’uma Lamentação, ora com a 
presteza d’uma Contradansa. Para obviar a este inconve
niente, occorreo a principio a ideia, de que nada havia me
lhor do que escrever, em frente das Peças, certas palavras 
Italianas ou Francezas que déssem a entender, posto que in- 
exactamente, o gráo de lentidão ou ligeireza que era preciso 
dar ao Compasso, isto é, á duração da Semibreve ou das suas 
fracções. Assim as palavras Largo, Maestoso, Larghetto, 
Adagio, Grave, Lento, indicavão diversas modificações de 
lentidão: Andante, Andantino, Moderato, A piacere, Alle- 
gretto, Commodo, erão os signaes d’um Andamento mode
rado diversamente modificado; em fim, Allegro, Conmoto, 
Presto, Vivace, Prestissimo, servião de designar Andamen
tos cada vez mais accelerados. Bem se vê que n’estas varie
dades de retardamento e celeridade, a Semibreve, a sua 
Pausa e todas as suas subdivisões varião igualmente de du
ração, se bem que não haja mais relação entre uma Semi
breve e outra Semibreve do que ha entre a duração relativa 
d’uma Semibreve e d’uma Semicolcheia. E por certo que 
ha tal Andamento vagaroso onde cinco Semibreves preen
chem a duração d’um minuto, e tal Andamento apressado 
em que a duração de quarenta Semibreves se gasta no mes
mo espaço de tempo. Esta variedade na duração positiva em 
nada altera o valor relativo dos Signos entre si.

Outrora todas as Peças de Musica instrumental, compos
tas pelos músicos mais celebres, trazião os nomes de Dansas 
conhecidas, taes como Allemandas, Sarabandas, Corren
tes J1), Gigas, etc.; não porque ellas tivessem o caracter, se
não o Andamento d’esta especie de Dantas. Ora, sendo co
nhecidos estes Andamentos, era inútil indicá-los d’outra ma
neira. Depois que estas Peças deixárão de ser moda, houve

(') Cowente, musica de Dansa em tempo Ternário, que antigamente se 
dansava nos bailes, e que deixou de ser moda. Dansava-se d’ordinario depois da 
Allemanda, e era duas vezes repetida. (Nota cio tradudor).
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mister recorrer a outras indicações: e desde então é que 
palavras Italianas, de que acima falíamos, e muitas outras 
ainda, se tem adoptado.

Mas quanto ha de vago n’estas expressões! Queimperce- 
ptiveis modificações não ha entre tal Andamento Alleg 
tal outro Âllegro? entre tal Adagio e tal outro Adagio? Se
melhantes indicações jámais podem ser senão um pouco mais 

menos, que a intelligencia ou organisação particular de 
cada executante modifica. D’aqui o ser a Musica 
desempenhada conforme o pensamento do auctor, e o tomar 
a mesma Peça diíferentes caracteres, passando pelas mãos 
de diversos músicos. Accresce a isto o usar de palavras d’um 
sentido ás vezes contradictorio; por quanto ha tal Peça, cujo 
caracter apaixonado parece exprimir a cólera ou a dôr, e 
cujo Andamento vem designado pela palavra Allegro. Des
cobre-se n’estas incoherencias um defeito palpavel, que já 
desde longo tempo se sente, e que só ha poucos annos teve 
remedio. Desde os fins do século XVII fôra conhecida a uti
lidade 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 maquina. Em 1698, um professor de Musica, 
chamado Loulié, propòz a invenção d’uma, a que chamou 
Chronómetro (medição de tempo). Por essa mesma epoca, 
Laffilard, musico da capella real, inventou outra. Mais ao 
diante, Harrison, famoso mecanista Inglez, assignalado por 
seus relogios marítimos, descobrio uma maquina que, se
gundo parecia, era perfeita, mas que não podia ser para to
dos em razão do seu

■ IS

ro e

ou
raras vezes

mui subido preço. Em 1782, Duelos, 
relojoeiro de Pariz, fez uma maquina, a que deo o nome de 
Rythmómetro (medição do rhythmo), e que mereceo então a 
approvação d’alguns músicos distinctos. A esta maquina 
succedeo o Chronómetro d’um mecanista chamado Pelletier: 
ignora-se hoje qual fosse a forma e o mecanismo d’elle. Em 
1784, Renaudin, relojoeiro de Pariz, construio uma pendula 
destinada ao mesmo fim. 0 celebre relojoeiro Bréguet occu-
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pou-se também da solução do mesmo problema, sem dar a 
conhecer o resultado dos seus trabalhos. Em fim Despreaux, 
professor do Conservatorio de Musica, propòz, em 1816, a 
adopção d’um Chronómetro composto d’um quadro indica
dor dos Andamentos, e d’uma pendula feita d’um cordãozi- 
nho de seda, terminado por um 
comprimentos dão, debaixo de leis physieas mui conhecidas, 
diversos gráos de velocidade. Muitos músicos Allemães ha- 
vião já apresentado Chronómetros d’esta especie, que tem a 
dobrada vantagem de serem d’uma construcção simples e 
pouco dispendiosa, 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’Amslerdan, e Maelzel se disputarão, satisfez em fim a todas 
as condições desejadas: fallo do Metrónomo, que foi appro- 
vado pelo Instituto em 1816, e do qual usão agora os ama
dores. N’esla maquina, cada vibração da pendula dá 
pancada que o ouvido percebe. 0 inventor tomou por uni
dade o minuto, cujos instantes em Musica não são inais que 
fracções. Todas as difierenças d’Andamento, desde o mais 
lento até ao mais rápido, alli estão expressas e representadas 
por vibrações da pendula, que se decompõem á vontade em 
Compassos de duas, tres ou quatro partes, e que significão, 
segundo a phantasia do compositor, Semibreves, Minimas, 
Seminimas ou Colcheias. A simplicidade do artificio d’esta 
maquina constitue o seu mérito principal: este artificio con
siste em desviar o centro de gravidade de fórma a poder 
substituir uma vara de curta dimensão a uma pendula mui 
comprida, e operar grandes variedades d’Andamento por 
meio de mudanças pouco sensiveis no desvio do ponto cen
tral. Com o auxilio do Metrónomo, todo o systema da divi- ' 
são do tempo em Musica se acha representado no seu todo e 
partes.

peso, e cujos differentes

uma
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CAPITULO VII.

i»o que se chama Expressão em executar Musica; dos meios de a 
conseguir, e dos siguaes com que a indicamos na Notação.

Até aqui só temos tractado dos dous attributos dos sons, a 
saber, entoação e duração; resta considerá-los relativamente 
á sua intensidade e ao seu timbre, isto é, ás suas diversas 
gradações de brandura e fòrça, e á sua qualidade, atten- 
dendo ao corpo sonoro que os produz, o que rematará o as
sumpto das propriedades, por meio das quaes exercem elles 
sobre nós sua influencia.

A brandura dos sons causa em geral no homem impres
sões de bonança, repouso, prazer tranquillo, e todas as dif- 
ferenças as mais imperceptiveis destas diversas situações da 
alma. Os sons intensos, ruidosos, brilhantes, excitão pelo 
contrario emoções fortes, e são proprios para pintar a cora
gem, a cólera, o ciume e outras paixões violentas; mas, 
os sons fossem constantemente brandos, esta uniformidade 
se tornaria logo fastidiosa; e se fossem sempre fortes, fati— 
garião o espirito e o ouvido. Além de que a Musica não é 
unicamente destinada a pintar modificações da alma; muitas 
vezes o seu objecto é vago, indeterminado, e o resultado é 
mais depressa o de despertar suavemente os sentidos que o 
de fallar ao espirito. É’ isto o que especialmente se observa 
na Musica instrumental.

Ora, quer consideremos a mobilidade das faculdades da 
alma, e as numerosas metamorphoses de que são suscepti- 
veis, quer attendamos só ás impressões dos sentidos, bem 
vè que a mistura dos sons brandos e fortes, e as diversas 
gradações da sua alternativa são meios poderosos de pintar 
as primeiras e de produzir as segundas. Dá-se em geral o 
nome A’Expressão ao matizado de brandura e fôrça, 
gradações ou degradações dbntensidade, em fim a todos os 
accidentes da physionomia dos sons; não porque estes te

se

se

a essas
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nhão sempre por objecto exprimir ideias ou sentimentos, 
pois são as mais das vezes o resultado da phantasiaou d’uma 
impressão vaga e indefinida; mas por ser verdade que o 
bem distribuído das suas cores nos faz commover tanto mais 
fortemente, quanto menos positivo fòr o objecto. Se per
guntássemos a um habil cantor, ou a um grande tocador, o 
que os determinava a dar fòrça a taes sons, a fazer ouvir 
apenas outros, a augmentar ou diminuir gradualmente a sua 
intensidade, a ferir certos sons viva e destacadamente, ou 
antes a ligá-los ao mesmo tempo com abandono e molleza, 
a resposta levaria muito tempo, ou mais depressa responde- 
rião com esta franqueza: Nós ignoramos a causa; mas assim 
o sentimos. Por certo que terião razão, se elles mesmos fizes
sem transmitlir suas próprias inspirações á alma dos ouvin
tes. Ainda mais: sepodessem observar-se a si mesmos, hou- 
verão de confessar que nem sempre os mesmos passos são 
executados da mesma fórma; que lhes tem acontecido expri
mi-los com sentimentos mui diversos, e o resultado serigual- 
inente satisfactorio.

Esta faculdade d’exprimir de muitos modos os mesmos 
pensamentos musicaes, poderia ter graves inconvenientes na 
execução collectiva, onde cada um se deixasse levar de suas 
impressões momentâneas; pois seria factivel que um musico 
executasse com fôrça a sua parte, em quanto outro a dizia 
com mimo, e que um terceiro destacasse as Notas do mesmo 
passo que o seu visinho entendia dever ligar. D’aqui a ne
cessidade do compositor indicar o seu pensamento, relativa- 
mente á Expressão, com signaes não equivocos, assim como 
o faz 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 servem de 
dar a conhecer se hão de ser destacados ou ligados; outros 
em fim indicão ligeiras alterações no Andamento e no ac- 
cento musical, as quaes contribuem para augmentar o ef- 
feito da Musica.
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Algumas palavras Italianas servem para mostrar aos exe
cutantes as diversas modificações de força ou brandura dos 
sons: Piano, ou simplesmente Pr significa que é preciso 
tar ou tocar brando; Pianíssimo, ou PP, indica o superlativo 
de brando; Forle, 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, Diminuendo, Smor- 
zando, ou pelas abbreviaturas d’estas palavras. 0 som bran
do seguido do forte é indicado por PF, e o contrario porFP. 
Um pequeno numero de sons mais fortes que outros vem 
notado com Rinforzando, ou simplesmente Rf; Sforzando, 
ou Sf; Forzando, ou Fz. Em fim o augmento ou diminui
ção de fôrça instantanea se representa n’estes signaes ■<£>. 
A phantasia pode multiplicar estas especies de signaes e ima
ginar outros de novo; mas os que vemos são sufficientes para 

de cantores e tocadores. Quanto á Expressão que o 
grande artista dá á sua Yoz ou Instrumento, são inspirações 
da alma que quasi nunca se patenteião do mesmo modo em 
iguaes circumstancias, e que não é possivel significar aos 
olhos por volumes de signaes. Demais, esta multidão de ma
tizes combinados d’antemão seria cousa insipida, affectada, 
e prejudicial ao effeito da Musica em vez de o augmentar.

0 Timbre, qualidade por meio da qual os sons d’uma 
bella Yoz se distinguem dos d’uma Yoz defeituosa, e não 
permitte confundir os sons d’uma Flauta com os dTim Oboé, 
d uma Rebeca ou d’um Clarim, o Timbre, torno a dizer, é 
um dos elementos os mais activos do effeito que produz a 
Musica sobre a organisação humana, pelos contrastes que o 
genio dos compositores sabe d’alli tirar. 0 Timbre é medul- 
loso ou sêcco, penetrante ou surdo, áspero ou suave. 0 que 
produz uma corda dedilhada, não se assemelha ao Timbre 
da mesma corda ferida por um arco ou vibrada pela percus
são. 0 effeito da differença dos Timbres e da sua combina
ção se faz sôbre tudo sensível n’uma grande orchestra 
posta dTnstrumentos diflerentes.

Modifica-se o Timbre, pelo modo de produzir o som; e

can

as massas

com-
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por isso não é a mesma cousa serem os sons destacados, ou 
serem ligados.

Os signaes de destacar as Notas Ggurão-se de dons mo
dos: uns são accentos perpendiculares sôbre as Notas, os 
quaes indicão a maior ligeireza possível na emissão dos sons:

Outros são pontos sôbre as Notas, e então devem ellas 
ser destacadas com um certo vagar: estes pontos tem ás ve
zes por cima uma linha curva, como n’este exemplo:

Uma curva sem pontos, que sobrepõe as Notas, é o si- 
gnal dos sons ligados.

-0-

As alterações no Andamento, que são um meio d’Expres- 
são de que ás vezes se abusa, vem indicadas por estas pala
vras: con fuoco, con moto, quando se tracta de augmentar a 
velocidade, e pela de ritardando, sendo preciso diminui-la. 
As mais das vezes o compositor remette á intelligencia dos 
executantes a observância d’estas ligeiras alterações.

Ha outros signaes accessorios, cuja utilidade se torna 
sensivel na execução, mas que não dizem respeito ás tres 
qualidades principaes de sons, e que por isso julgo não de
ver expôr aqui.

Toda a matéria precedente encerra o quadro do que se 
chama Notação. Basta ter comprehendido o seu mecanismo
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para comprehender facilmente o resto da obra; pois qual
quer se enganaria, cuidando que devia sobrecarregar 
moria de todos os termos e da configuração de todos os si- 
gnaes. Os.esforços a que um tal estudo déra lugar, serião 
baldados, segundo o objecto que se propõem os Leitores 
d’este livro e seu auctor. Pouco importa que um homem 
qualquer, chamado a dar seu voto sobre uma composição 
musical, e a fallar ácerca da mesma, saiba distinguir um Do 
dum Sol} ou uma Seminima d1 uma Colcheia; é necessário 
porém que não ignore o uso de tudo isso, ainda que não seja 
senão para se subtrahir á importância pedantesca dos que 
n’esta parte tem feito um

a me-

estudo profundo. Que seja util e 
agradavel saber Musica, isso não padece dúvida alguma; 

comparados á população geral d’um paiz, os que pos- 
esta vantagem formão quasi sempre um pequeno nu

mero. E’ para outros, isto é, para aquelles que mil obstá
culos impedem de se darem ao estudo duma Arte difficil, 
que este livro foi composto: faltaria pois o auctor ao seu 

entendido, exigisse um cabedal de

as
suem

proposito, se, para ser 
sciencia a que deve supprir.

Atemorizados com a multiplicidade dos signaes da Nota
ção musical, certos homens de mérito, aliás músicos medío
cres, tentárão fazer adoptar outros systemas na apparencia 
mais simples, e que se compunhão de cifras ou signaes arbi
trários; mas além de taes mudanças não serem mais adrnis- 
siveis do que o seria a do alphabeto d’uma lingua entre o 
povo que a falia, pois trarião comsigo o gravíssimo inconve
niente de reduzir todos os que sabem Musica a um estado de 
ignorância completa, e de destruir tudo quanto existe dos 
monumentos da Arte, ha ainda outro motivo que fará 
pre desapprovar os systemas que se propuzerem para reforma 
da Notação, por mais simples que sejão: e vem a ser que os 
signaes d’esses systemas, não sendo sensíveis á vista 
que acabamos de expôr, não hão de conseguintemente faci
litar a leitura rapida da Musica, como acontece com

Stíill-

como os

o sys-
tema de Notação hoje adoptado. Gensura-se nas differentes
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partes d’este systema a falta d’analogia; é um êrro: todos os 
elementos me parecem ligados entre si, de modo que não é 
possível supprimir um sem destruir todos. A mesma multi
plicidade de Claves, contra a qual vociferárão algumas pes
soas pouco iutelligentes de Musica, longe de ser um emba
raço, offerece vantagens incontestáveis em certos casos.

Na origem da Musica moderna, isto é, nos séculos X e 
XI, tractou-se de experimentar diversos systemas de Notação, 
e de examinar as vantagens e inconvenientes de cada um: 
mais ao diante (no século XYII), conseguio-se abolir o ridí
culo aranzel de certas proporções que errieavão a leitura da 
Musica de difíiculdades quasi insuperáveis, sem utilidade al
guma real para a Arte; mas aetualmente a Notação musical 
fórma um systema completo e logico, e em nada se lhe póde 
bulir sem o deitar a perder. Tractaremos, em fim, esta 
questão no capitulo seguinte.

CAPITULO VIII.

nas reformas propostas para a Votação da iilasica.

Ha perto de cento e cmeoenta annos que uma multidão 
de projectos de Notação fôrão propostos para a Musica, e os 
auctores d’esses projectos os apresentárão todos como prefe
ríveis, mais fáceis de compreheuder, ou mais razoaveis que 
a Notação que aetualmente se adopta. Todavia nenhuma 
innovação d’esta especie foi favoravelmente acolhida, e a 
Notação usual, alvo de tantos ataques e de tão amargas cri
ticas, sahio sempre victoriosa das luctas em que se achou 
envolvida.

A que causas devemos nós attribuir a perseverança dos 
músicos em usar d’uma Notação, cujos defeitos reaes ou sup-
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postos tantas vezes lhes fôrão indicados, e o seu desprezo por 
systemas que se lhes inculcavão como melhores? Eis o que 
se tracta de examinar agora. E primeiro que tudo importa 
dar a cqnhecer as principaes objecções que se fizerão contra 
a Notação usual. J. J. Rousseau, que também propôz 
systema mais conhecido que os outros por causa da celebri
dade de seu auctor, resumio n’estes termos o que já mil ve
zes antes fòra repetido sobre o mesmo assumpto:

« Essa quantidade de Linhas, de/Claves, de Transposi- 
« ções, de Sustenidos, de Bemoes, de Bequadros, de Com- 
« passos simples e compostos, de Semibreves, de Minimas, 
« de Seminimas, de Colcheias, de Semicolcheias, de Fusas, 
« bem como das suas respectivas Pausas, produz uma mul- 
«tidão de Signos e combinações, d'onde resultão dous in- 
« convenientes principaes, o primeiro occupar 
« volume, e o segundo sobrecarregar a memória dos alum- 
« nos; de sorte que, estando o ouvido formado, e tendo os 
« orgãos adquirido toda a facilidade necessária, muito tempo 
« antes de se porem em estado de cantar correntemente, se- 
« gue-se que a difficuldade está toda na observância das re- 
« gras, e não na execução do canto j1).»

E n’outro logar (2):
« Toda a gente, excepto os artistas, não cessa de lamen- 

« tar a extrema delonga que exige o estudo da Musica antes 
« de a possuir soffrivelmente; mas como a Musica é uma das 
« sciencias sobre que menos se tem reflectido, já porq 
« prazer que d ella se recebe obsta ao sangue-frio necessário 
« para meditar, já porque os que a exercem não são 
« mummente pessoas entendidas,, ninguém se lembrou até 
«•agora de indagar as verdadeiras causas da sua difficuldade, 

injustamente se ha tachado a Arte de defeitos que o pro- 
« prio artista n’ella introduzio.»

Estas palavras tem sido paraphraseadas, amplificadas e 
commentadas por todos os que propuzerão systemas de No-

(') Projecto relativo
(5) Dissertação sôbre

um

um enorme

ue o

com-

« e

a novos Si 
a Musica

gnos para a Musica, 
moderna.
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tacão diversos d’aquelle que está em uso. Ao ouvi-los, a lei
tura da Musica, segundo este systema, seria um labyrintho 
de difficuldades que ninguém chegaria- a vencer, senão de
pois de ter empregado uma grande parte da vida; em fim, 
não haveria mais que um pequeno numero d’adeptos que 
chegassem ao perfeito conhecimento de todas as combinações 
dos Signos da Notação, e que podessem fazer d’elles imme- 
diata applicação na prática.

Mas, em desahôno d’aquelles que emittem taes opiniões, 
mostrão os factos invencivelmente que não estão possuídos 
da verdade; pois nada mais frequente que vermos meninos 
lendo Musica com tanta facilidade, como músicos experimen
tados. Os Conservatórios de Pariz, de Bruxellas, e outros, 
tem apresentado ha cincçenta annos a esta parte milhares 
d’exemplos de jovens leitores, a quem a Notação da Musica 
no seu todo é tão familiar como o alphabeto da sua lingua. 
Além de que basta notar o immenso numero, não só de mú
sicos de profissão, senão d’amadores, que lêm correntemente 
toda a especie de Musica, para nos convencermos de que a 
Notação usual não é o que dizem os inventores e propagado
res de Notações differentes, e que o seu ponto de divergência 
é uma supposição gratuita.

Mas" não é só pela sua difQculdade que se critica a Nota
ção ordinaria da Musica: certas pessoas a considerão como 
systema defeituoso. Todos esses que propuzerão novos Si
gnos, depois de ter feito uma longa enumeração de defeitos, 
entenderão que os devião apontar entre os que estão em uso. 
Um d’elles se exprime a este respeito nos termos seguintes:

« Faremos um vohime de tudo quanto ha longo tempo 
«se tem dicto e escripto fundamentalmente a respeito dos 
« vicios d1 esta Notação; vicios taes que, se os músicos sómente 
« é que estão nas cireurnstancias de os assignalar por miudo 

de os apreciar, todo o homem sensato póde affirmar a 
«sua enormidade, por menores que sejão as noções que te- 
« nha da Arte musical.

« Compare-se, com effeito, o tão mesquinho quadro (di-

« e
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« gamos assim) da Notação musical, a indicação do valor das 
« Notas, já no tocante á sua maior ou menor agudeza, já 
« pelo que respeita á sua duração, compare-se, digo, com a 
« multidão e diversidade de Signos que apresenta uma pa- 
« gina de Musica vulgar, e ficaremos auctorizados para de- 
« duzir d’esta simples comparação uma disparidade mons- 
«truosa entre os meios evo fim d’esta Notação (í). »

Cousa singular! uma linguagem qúasi semelhante, sus
tentada ha perto de cento e cincoenta annos pelos reforma
dores em proveito da Notação musical, não achou ainda im- 
pugnadores. Os proprios músicos barateárão o preço d’essa 
Notação, de que diariamente e sem embaraço se servem; e 
a unica objecção que se oppôz ás criticas foi, que era impos- 
sivel reformar de repente a educação musical de todos os ar
tistas, e de todos os que lêm Musica pela Notação ordinaria: 
em fim, que uma reforma completa anniquilaria toda a Mu
sica notada pelos processos ordinários. Estas objecções dão 
muito bem a entender o que deve oppôr-se ao bom resultado 
d’uma Notação nova, e o que torna impossível adoptá-la ; 
mas não havia resposta solida que dar ás allegações contra a 
Notação usual, e não se devia examinar se ellas erão funda
das, em vez de dar logo a principio perigosas licenças aos in- 
novadores? 0 que até aqui se não fez, eu o emprehendo 
agora, na certeza de provar, não só que o systema da Nota
ção actual hão tem os defeitos que se lhe atlribuem, senão 
também que é uma das invenções humanas que melhor 
preenchem o fim para que fôrão destinadas.

Para proceder com ordem, penso eu que devemos pri
meiro examinar, se a Notação tem Signos para exprimir to
das as modificações d’entoação admittidas em Musica, assim 
como para o diverso valor das Figuras e das Pausas; se os 
tem para exprimir todos os accentos de força, de brandura, 
de suavidade, de ligeireza, d’augmentação, de diminuição,

(') Novo systema de Notação musical, seguido dum ensaio sôbre a no
menclatura dos Som musicaes, por um antigo professor de mathematica. 
(Pariz, Houdaille, 1837, 8.» de 61 paginas).



por ULPGC.Biblioteca Universitária 2022

43AO ALCANCE DE TODOS.

de retardamento, de celeridade, de paixão e de socêgo, se
gundo os quaes podem os Sons produzir-se ao ouvido; final
mente, se não ha Signos superabundantes para todas estas 
cousas. Dado o caso que eu chegasse a dar uma solução af- 
firmativa acerca de todas estas perguntas, só faltaria exami
nar um ponto essencial de que ninguém se lembrou ainda, 
que é, se a combinação dos Signos se offerece á vista de fôr
ma que elles representem claramente ao espirito, pela diver
sidade do seu aspecto, as circumstancias da combinação dos 
Sons e dos Silêncios que se devem observar na execução; e 
se essa mesma diversidade, que foi impugnada, é precisa
mente o que affiança á nossa Notação uma incontestável su
perioridade sobre todas as que se propuzerão.

Ha Signos para exprimir iodas as modificações d’’entoa
ção admittidas em Musica?

Sim, ha Signos os mais simples que imaginar-se podem ; 
pois, não constando elles senão d’um ponto negro, ou d’um 
pequeno circulo de dimensões palpaveis á vista, nada deixão 
que duvidar a respeito da significação dos mesmos, por causa 
da sua posição mais ou menos elevada sôbre as Linhas pa- 
rallelas da Pauta, que figurão como degráos d’Escala, e por 
causa da diversidade de Claves, que determinão para cadade- 
gráo uma entoação fixa. Que se a Pauta constasse de tantas 
Linhas parallelas quantas ha mister para representar, não 
todo o Systema dos Sons, desde o mais grave até ao mais 
agudo, o que nunca é necessário, mas todos os d’uma Yoz 
ou d’um Instrumento, a leitura musical tornar-se-hia, se não 
impossível, ao menos muito difficil. Ed’esla difficuldade po
demos ajuizar pelas edições publicadas em Roma, no século 
XVII, das obras de Frescobaldi para Orgão e Cravo. Acbava- 
se alli notada sôbre uma Pauta de seis Linhas a parte da mão 
direita, e a da esquerda noutra Pauta, cujo numero de Li
nhas chega a oito. Eu vi Pianistas e Organistas os mais há
beis ficarem embasbacados á vista das difficuldades d’uma 
tal Notação, a ponto de não podêrem enxergar uma só Nota 
sem penoso trabalho.
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D’aqui se segue que as Linhas addicionaes, por cima e 
por baixo da Pauta, são um meio assás engenhoso e com- 
modo, por isso que o seu numero, facil de distinguir quando 
não é excessivo, indica com muita clareza a entoação das 
Notas collocadas fora da Pauta. Para os Sons agudíssimos 
ou gravíssimos evitou-se d'um modo mui simples a multi
plicidade de Linhas addicionaes, indicando, por cima ou por 
baixo das Notas, uma transposição d’0itavas por meio d’um 
8 seguido d’um risco prolongado sôbre toda a passagem de 
Notas mui agudas ou mui graves. As Claves d’0itava, ado- 
ptadas por alguns auclores ha certo numero d’annos, attin- 
gem o mesmo fim, e fallão com a mesma clareza aos olhos.

Sustenidos, Bemoes e Bequadros, alvo das mais virulen
tas criticas dos reformadores, são um meio de simplificação. 
E por certo que, segundo a natureza da Escala, não ha mais 
Sons de Do Sustenido que de Re Bemol; não ha senão um 
Som mais alto que Do e mais baixo que Re, mais alto que 
Fa e mais baixo que Sol, etc. Mas se fosse preciso escrever 
na Pauta estes Sons intermediários, multiplicar-se-hião as 
Linhas, e os inconvenientes d’esta multiplicidade, que já 
mencionamos, havião de reproduzir-se. Occorreo pois uma 
ideia assás engenhosa, qual a de suppôr Notas alteradas e 
collocadas no lugar primitivo d’uma fórma systematica e re
gular, por effeito de Sustenidos, Bemoes e Bequadros, e de 
todo o systema de Tonalidade, que é sua consequência im- 
mediata. Que importa que esse systema não seja mais que 
uma ficção, se essa ficção é facilmente comprehendida pela 
intelligencia a mais ordinaria, se o uso d’esses Signos não 
deixa dúvida alguma ao espirito, e se a vista póde discer- 
ní-los d’um modo não equivoco, como provão innumeraveis 
experiencias feitas nas escolas? Ha tanta regularidade no en
cadeamento e coordenação de todos estes Signos d’entoação, 
conforme o nosso systema de Tonalidade, que em vez de re
jeitarmos o seu emprêgo na Notação, houvéramos de tribu
tar homenagem á bella e fecunda ideia que lhes deo a ori
gem.
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As Claves tem soffrido, e estão ainda soffrendo ataques 
mais sérios que os que se dirigirão contra as outras partes 
da Notação. A’ primeira vista, os argumentos que se oppõem 
ao seu uso parecem plausíveis. Como assim ! (dirão agora) 
não basta que o leitor seja obrigado a conhecer qualquer 
Nota sobre as Linhas ou Espaços do Pentagrammo, e a to
mar logo as entoações que pertencem a cada uma d’essas 
Notas, senão ainda ser preciso que os nomes d’estas variem 
como as suas entoações, por effeito da variedade das Claves, 
e que o espirito vagueie incerto entre todos esses nomes de 
Notas attribuidas aos mesmos Signos e ás mesmas posições 
sobre a Pauta!

Entre os antagonistas das Claves, aquelles que não qui- 
zerão mudar absolutamente o systema da Notação, mas só 
modificá-lo, propuzerão reduzir o seu numero; houve até 
quem presumisse que a Clave de Sol era sufficiente, e quem 

persuadisse que a suppressão de todas as outras seria um 
melhoramento na arte de escrever e lêr Musica, por isso que 
mais facilmente se podia aprender. Qual seria o resultado 
de semelhante reducção, na hypothese de ser adoptada? Eu 
vou dizê-lo, começando pela exposição dos princípios que 
tem feito adoptar a diversidade das Claves.

Em sua origem, e quando a Pauta se compunha só d’uma 
duas Linhas, havia no principio d’esta uma letra que in

dicava a posição d’uma Nota, destinada a fazer conhecer as 
outras pela maior ou menor distancia d’este ponto de sepa
ração. Assim, escrevia-se numa d’estas Linhas F para desi
gnar Fa, C para significar Do, e D para indicar Re. Mais ao 
diante, quando a Pauta, composta de quatro ou cinco Linhas, 
não occasionava duvida sôbre a collocação das Notas, as Cla
ves substituirão as letras. Uma d’essas Claves, collocada no 
principio da Pauta, designava a posição d’uma só Nota que 
servia para distinguir as outras; de sorte que já não havia 
senão uma Clave no principio da Pauta, em vez de duas ou 
tres letras sobrepostas que d’antes se usavão.

Sendo a Musica a principio destinada principalmente

se

ou
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para as Vozes, e não abrangendo a extensão das Vozes ordi
nárias senão o intervallo de Decima ou Undécima, regulado 
para differentes diapasões, a Pauta de cinco Linhas bastava 
para incluir todas as Notas de cada genero de Voz. Cuidou- 
se em representar cada um d’esses generos de Voz por meio 
d’uma Clave particular. Ora, muito bem havião notado os 
antigos compositores que a natureza estabeleceo muita va
riedade nas Vozes, e que desde o Basso até ao primeiro Tiple 
ha muitas Vozes intermediárias mais ou menos graves, mais 
ou menos agudas: esta consideração os demoveo a represen
tar, como acabo de dizer, cada genero de Voz por uma Clave 
particular. Eis a razão porque a Clave de Fa na quarta Li- 
nl^a se attribuio ao Basso mais grave; a mesma Clave na ter
ceira Linha ao Basso mais alto, impropriamente chamado 
Barítono; ao Tenor a Clave de Do na quarta Linha; ao Te
nor mais alto a mesma Clave na terceira Linha; ao Contralto 
a mesma 11a segunda; ao Meio-Soprano, ou segundo Tiple, 
a mesma na primeira; ao Soprano, ou primeiro Tiple, a 
Clave de Sol na segunda Linha. Por meio d’esta disposição, 
e.em virtude da pouca extensão das Vozes, evitou-se 0 em- 
prêgo de Linhas addicionaes. Quanto á Clave de Sol na pri
meira Linha, era ella reservada para as partes de Rebeca, 
Flauta e Oboé, que sobem mais que as Vozes as mais agudas. 
A successão das Claves, desde a Voz mais baixa até aó Instru
mento mais alto, offerecia, como se vê no seguinte exemplo, 
uma progressão de Terceiras ascendentes f1).

Como a invenção da Opera fizesse desapparecer da moda 
a Musica de Canto para grande numero de Vozes differentes, 
•e lhe fizesse substituir Peças para uma só Voz com acompa
nhamento dTnstrumentos, as partes vocaes nunca mais se

(') Já explicamos isto d‘outra maneira no capitulo III.
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encerrárão em tão estreitos limites; extendêrão-se ao grave 
e ao agudo. Além d’isso as partes instrumentaes ganhárão 
também extensão. D’aqui o tornarem-se precisas, e o multi
plicarem-se insensivelmente as Linhas addicionaes. Desde 
então inutilizárão-se muitas Claves, e deixarão de estar em 
uso. Eis-aqui porque a Clave de Fa na terceira Linha des- 
appareceo, por isso que as suas Notas agudas Gcárão sendo 
representadas por Linhas addicionaes á mesma Clave na 
quarta Linha. Como a Clave de Do na segunda Linha não 
representava mais que uma rara diversidade da Yoz inter
mediária do Tenor agudo ou Alto e do Meio-Soprano, aparte 
d’esta Yoz escreveo-se, ora na Clave de Do terceira Linha, 
ora com a mesma Clave na primeira; e a Clave da segunda 
ficou em desuso. A Clave de Sol na primeira Linha deixou 
também de ser empregada, quando se estabeleceo o uso das 
Linhas addicionaes; porque, sendo ella uma dobrada Oitava 
da Clave de Fa na quarta Linha, julgou-se inútil. A Clave 
de Sol na segunda Linha é pois a única que serve para os 
Instrumentos agudos.

Hoje tem a parte vocal de Soprano tomado tamanha ex
tensão para as Notas agudas, que é mais vantajoso usar da 
Clave de Sol para este genero de Yoz que da Clave de Do 
primeira Linha, que exige muito maior numero de Linhas 
addicionaes para os Sons agudos. Torna-se pois cada vez 
mais raro o emprego d’esta ultima Clave, e. ha motivo para 
crêr que cessará completamente.

Por tanto só quatro Claves podemos considerar como ha
bitualmente usadas: estas Claves são a de Sol para Instru
mentos agudos, e para Yozes de mulheres e de meninos; a 
Clave de Do terceira Linha para Yiola ou Alto; a mesma 
Clave na quarta para voz de Tenor, e para alguns passos de 
musica de Yioloncello ou de Fagotte; finalmente, a Clave de 
Fa para a voz de Basso e para os Bassos instrumentaes. Os 
reformadores mais moderados não poucas vezes propuzerão 
que se reduzisse este numero a duas, isto é, ás Claves de Sol 
e de Fa, as quaes, por meio de Linhas addicionaes, abran-
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gem toda a extensão da Escala dos Sons, desde o mais grave 
até ao mais agudo. EUes não reflectirão que, em tal caso, as 
Vozes e os Instrumentos intermediários já não podião ser 
notados senão com duas Claves, uma para os Sons graves, 
outra para os agudos. Taes são o Tenor e o Instrumento 
chamado Viola ou Alto, cujas partes não era possivel notar 
sem empregar alternativamente a Clave de Fa e a Clave de 
Sol, excepto se tudo fosse escripto na Clave de Sol, para se 
executar uma Oitava abaixo do diapasão real das Notas, como 
já aconteceo com a falsa Notação da musica de Violão, de
pois que cessou o uso da Tablatura d’este Instrumento. Nes
tes últimos tempos, os editores de Musica, com a mira de 
facilitar a leitura de toda a Musica, a fim de a vender com 
mais vantagem, tem feito exactamente o que acabo de dizer, 
mandando gravar todas as partes de Canto nas Operas com 
a Clave de Sol; mas para isto persuadirão a todos os amado- 

que o Tenor é uníssono do Soprano, e o Basso uníssono 
do Meio-Soprano ou do Contralto, sendo que estas Vozes são 
realmente Oitava

res

da outra. Esta pretendida reforma 
traz comsigo um inconveniente muito mais considerável que 
a multiplicidade de Claves, por isso que os Signos da 
Clave ficão tendo assim duas significações.

Se as quatro Claves acima indicadas bastão, no actual 
estado da Arte, para escrever toda a especie de Musica, è to
davia necessário que o musico as conheça todas, porque a 
Transposição, tão frequente no acompanhamento de Canto, 
exige que se faça uso mesmo d’aquellas que já se não empre- 
gão na Notação, taes como a Clave de Do na segunda Linha, 
e Clave de Fa na terceira. Este processo da Transposição, no 
qual releva suppôr o Tom uma Segunda, uma Terceira, uma 
Quarta abaixo do que está escripto, seria impraticável se 
houvera mister fazer-se em cada Nota, sendo que ella se 
torna facil pela supposição d’uma Clave por onde qualq 
está acostumado a tocar. Supponhamos, por exemplo, que 

trecho de Musica se acha escripto em Do por Clave de 
Sol, e que é preciso transportá-lo uma Terceira mais abaixo,

uma

mesma

uer

nn
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isto é, a La: substituiremos no pensamento a Clave de Sol 
pela Clave de Do primeira Linha, e a Transposição está fei
ta, não restando mais que pôr os Semi-tons no seu lugar 
em relação aos Sustenidos que suppômos necessários. Se a 
Transposição fôr uma Quinta abaixo, suppoe-se a Clave de 
Do na segunda Linha; de sorte que o processo, tão difficil 
na apparencia, da Transposição, consiste só em achar uma 
Clave que, sem alterar em nada a Notação, represente o Tom 
que se requer. Este conhecimento das Claves, espantalho de 
todos os rnáos músicos, é essencialmente facil de adquirir; 
bastão seis mezes d’estudo para o conseguir, quando dirigido 
por bons mestres.

A diversidade de Claves, considerada como um defeito 
do systema ordinário da Notação, fórma, pelo contrario, um 
todo completo e logico no que respeita aos Signos da entoa
ção. Nunca esta parte da Musica foi acommettida senão por 
músicos mediocres, que tornarão a semeiologia musical res
ponsável pela sua inaptidão e preguiça. A’ vista de tudo o 
que levamos dicto, claro está que ha fundamento para res
ponder affirmativamente a esta questão: Ha Signos para re
presentar todas as modificações d' entoação admittidas em Mu
sica ?

Examinemos agora esfoutra: Ha Signos na Notação para 
o diverso valor das Figuras e Pausas ?

Sim; e estes Signos são tanto melhores, quanto as diffe- 
rentes cortaduras que apresentão, menos expõem a vista a 
enganar-se, e deixão o espirito menos ,vacillante. Nota-se 
grande nitidez de concepção no systema d’estes Signos em 
attribuir-se-lhes um valor comparativo, deixando ao Anda
mento determinado o dar-se-lhes um valor absoluto. Se 
quizessemos dar a cada Signo um valor invariável, fora mis
ter figurar uma multidão innumeravel d’esses Signos para 
todos os casos possíveis da duração das Figuras ou das Pau
sas : a intelligencia a mais prompta e a memória a mais fiel 
jámais chegarião a fazer uma rapida e justa applicação de 
tantos Signos diversos. Foi pois uma bella e feliz ideia di-
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vidir assim o valor dos Signos do Tempo musical em Signos 
de duração relativa, e em classificação d’Andamentos ma- 
thematieamerite determinados pelo Metrónomo.

Foi também ideia feliz o permittir-se que o mesmo Si
gno d’entoação, diversamente modificado na fôrma, mas não 
na sua collocação sobre a Paula, servisse para representar 
o valor métrico d’essa entoação.

Este genero de combinações offerece a vantagem d’eco- 
nomizar a multiplicidade de Signos, digão lá o que disserem 
os detractores da Notação, e de tornar ao mesmo tempo es
ses Signos palpaveis á vista, de tal sorte que nunca possa ha
ver equivoco.

Ha Signos em Musica para exprimir todos os accentos de 
fôrça, de suavidade, de brandura, d'energia, de diminuição, 
d’augmentação, d' atrazamento, d'acceleração, etc., que po
dem ser necessários na execução musical ?

Sim; e é tal a vantagem da precisão d’estes Signos, que 
aquelles mesmos que tentárão fazer substituir novos syste- 
mas de Notação ao qúe está em uso, nem sequer sonhárão 
em alterá-lo n’esta parte. Nada se póde fazer d’um só jacto 
no tocante a uma Arte que incessantemente se vai modifi
cando: d’aqui o tornar-se cada vez mais numerosa a collee- 
ção d’esses signaes d’Expressão e d’Andamento, e o desappa- 
recerem alguns como expressivos de certas cousas que as va
riedades do gòsto fizerão abandonar; mas podemos asseve
rar que não ha effeito de Musica que por algum dos Signaes 
hoje adoptados se não possa exprimir.

A respeito da Notação se nos offerece esta ultima per
gunta : Não tem esta Notação_ superabundância de Signos, e 
muitos d'elles com significação idêntica? À solução d’esta 
pergunta é de grande importância, se quizermos avaliar 
exactamente a censura que tantas vezes se tem feito á Nota
ção do seu desmarcado numero de Signos.

A abundancia de Signos é sem dúvida um mal, quando 
muitos tem o mesmo resultado, a mesma significação. As
sim a língua Frauceza, que carece de letras para certos sons,
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tem o defeito não menos considerável de produzir outros por 
muitas letras differentes; por exemplo, cabinet, kaléidosco- 
pe, qualitc. A’s vezes até o som das letras faz mudança; por 
exemplo, o í, em motion, se pronuncia como o s dobrado de 
passion, o s simples de pension, e o c d'alcyon. São grandes 
defeitos que tirão geralmente a sua origem da etymologia. 
Nada d’isto ha em Musica: se alli se achão muitos Signos, 
cada um d’elles tem uma significação especial, e não ha con
fusão, por não haver semelhança de emprego.

Creio ter feito, n’este capitulo, um exame consciencioso 
sobre as questões mais espinhosas da Notação usual, e haver 
demonstrado que os vitupérios de que ella frequentemente 
tem sido o alvo, não são mais que vansdeclamações escriptas 
por homens que apenas tem d’isso um conhecimento super
ficial. Além de que possue esta Notação uma immensa van
tagem, pela qual não dérão os seus detractores: quero fallar 
da physionomia tão particular de cada Signo, que, ao abrir 
do livro, e primeiro que o executante tenha tempo de lêr os 
pormenores, logo comprehende o sentido da Musica que só 
pôde entrever. Nenhum musico habil deixou de fazer mil 
vezes a experiencia de que elle não lê por signaes destaca- 

, dos, mas por grupos, por compassos, por phrases inteiras e 
á primeira vista, tendo cada uma d’estas cousas uma fórma 
tão bem determinada, que o verdadeiro musico instantanea
mente se apodera da sua significação, sem lhe ser preciso es
miuçá-las. Ora, é tão grande esta vantagem, que a Notação 
ordinaria, embora tenha' ella todos os defeitos que lhe sup- 
puzerão, deveria ser ainda preferida a qualquer outra, por 
isso que nenhuma lhe póde ser comparável n’este sentido.

Todos os systemas imaginados ha cento e cincoenta an
hos a esta parte, se referem a tres conceitos principaes, a sa
ber: cifras, letras, e signaes arbitrários. Empregou-se a 
Notação por letras na idade media para o Canto-chão, e mais 
ao diante, isto é, desde os fins do século XY, servio para escre
ver Musica d’0rgão em Allemanha, mediante certas combi
nações. Os Sons da Oitava mais baixa erão representados por
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letras grandes C, D, E, F, G, A, B (para Si bemol), e H (para 
Si bequadro); as mesmas letras, em caracteres minúsculos, 
representavão Sons da segunda Oitava, e estas mesmas te
tras com um, dous ou tres riscos horizontaes por cima, in- 
dicavão Oitavas superiores. A’s vezes marcava-se o altear 
ou abaixar das Notas com Sustenido ou Bemol postos ao lado 
das letras; segundo outros systemas, apontava-se o Suste
nido com a letra e posta ao lado da letra da Nota, e o Bemol 

a mesma letra ás avessas. Indicava-se o Compasso bi
nário com um C cortado, e o Compasso ternário com o mes- 

signal acompanhado d’um 3. Um risco vertical por cima 
da letra indicava a duração da Nota que correspondia á Se- 
mibreve da Musica moderna; o mesmo risco terminado por 

colchete correspondia á Minima; com dous colchetes, 
equivalia á Seminima, com tres á Colcheia, etc. Este genero 
de Notação, inventado para Musica d’0rgão e de Cravo n’uma 
época em que não existião caracteres typographicos para 
imprimir Musica, ou erão assás imperfeitos, chamava-se Ta- 
blatura. Foi abandonado depois que se fizerão os primeiros 
ensaios de gravura em chapas de cobre para Musica compli
cada.

com

mo

um

Sauveur, de 1’Aulnaye, o Inglez Patterson e outros, ten- 
tárão, em diversas épocas, fazer reviver a Notação por letras 

systemas differentemente concebidos, mas cujas imper
feições são tão evidentes, que taes systemas não achárão par
tidista algum.

Foi um Franciscano, chamado P. Souhaitty, o primeiro 
que propôz em 1677, o emprego das cifras 1, 2, 3, 4, 5, 6, 
7, para a Notação do Canto-chão onda Musica, modifican- 
do-as pela addição d’uma virgula ou d’um ponto que indi- 

differentes Oitavas, e por um risco inclinado á esquerda 
para indicar Bemol, 
mesmo Souhaitty propunha marcar a duração das Notas por 
letras collocadas acima das cifras, ou por signaes prosodicos 
e grammaticaes.

Muito tempo depois de se publicar o systema de Sou-

em

cava
á direita para indicar Sustenido. 0ou
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haitty, J. J. Rousseau propôz outro para a Notação por ci
fras, mas differentemente combinado; porque a Notação do 
Franciscano só abrangia tres Oitavas, sendo que a de Rous
seau estendia-se a cinco Oitavas por meio das sette primeiras 
cifras, combinadas com linhas horizontaes ou com pontos. 
0 celebre auctor d’este systema havia imitado de Souhaitty 
os riscos das cifras, inclinados á esquerda ou á direita, para 
indicar Bemol ou Sustenido. Marcava-se o Tom com o nome 
d’alguma Nota, o Modo com o nome da Terceira do Tom so- 
linhado; uma letra indicava a Clave, um algarismo grande, 
2 ou 3, o Compasso; riscos por cima ou por baixo de muitas 
cifras davão a conhecer que essas Notas erão Colcheias, Se
micolcheias ou Fusas, á medida do numero d’esses riscos; e 
a posição mais ou menos distante, mais ou menos approxi- 
mada das cifras não solinhadas, designava Semibreves, Mí
nimas ou Seminimas.

Este systema nenhuma attenção despertou quando Rous
seau, apenas conhecido, o propôz; mas depois que o auctor 
da Nova Heloísa, do Emílio e das Confissões, adquirio seu 
immenso renome, fallou-se muito d’esse systema, sem que 
jámais o adoptassem. Desde então Natorp e Zeller, na Prus- 
sia, empregárão a Notação por cifras para ensinar o Canto 
nas escolas primarias, applicando-a sómente aos Cânticos e 
Psalmos; n’estes últimos tempos, Galin formou d’ella um 
dos elementos do seu metbodo do Meloplasto para o ensino 
de Musica vocal, e M. Miguel Júnior imaginou empregá-la 
de novo em uma Notação a que deo o nome de Arithmogra- 
phia musical.

Apezar de todos estes ensaios e do grande ruido que tem 
feito as pretendidas vantagens d’estes systemas, a Notação 
por cifras nunca foi bem succedida, nem teve applicação na 
prática, exeepto nos livros de Canto d’algumas escolas de 
paizes protestantes, que só exigem uma Notação mui simples 
e pouco variada.

Pelo que respeita ásNotações, cujos systemas são compos
tos de signaes arbitrários ou d’invenção, e que pertencem á
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época moderna, ha noticia d’um excessivo numero d’elles, 
entre os quaes notão-se particularmente os do abbade de 
Metz de la Salle (>), de Ricbesthal (í), de Bertini (»), do ab
bade de Valernod (4), de Lemme (6), do barão Blein («), de 
M. Treuille de Beaulieu (7), e em ultimo lugar de M. Eisen- 
menger (8), e d’um innovador que se não declarou senão 
como antigo professor de Mathemalicas (9). O êrro

a todos esses auctores de systemas é que a multiplici
dade dos Signos da Notação ordinaria é um obstáculo aos pro
gressos dos discípulos. Ora, a multiplicidade dos Signos, co
mo já dissemos, só houvera de ser um mal, quando não tor
nasse immediatamente palpaveis á vista os diversos objectos 
que esses mesmos Signos são destinados a representar. Mas 
a vantagem da Notação usual consiste precisamente em dar 
per si mesma, e sem complicação alguma, uma noção clara e 
positiva da entoação e duração, que são os elementos neces
sários de toda a Musica. Be mais, a diversidade dos Signos 
tem essa vantagem de pintar aos olhos pela sua configuração 
uma grande quantidade de Signos ao mesmo tempo, de tal 
fórma que o musico não lê Signo por Signo, mas grupo por 
grupo, e a comprehensão da primeira e da ultima Nota d’um 
relance lhe faz adivinhar, pelo aspecto que fórmão as outras, 
tudo o que medeia entre esses pontos extremos.

Não acontece o mesmo com os diversos systemas de No-

com-
mum

[') Methodo de Musica por um novo systema mui breve, mui facil e mui 
seguro. Pariz, Pierre-Siraon, 1728, em 8.° de 216 paginas.

(?) Novo Methodo para notar Musica e para a imprimir com caracteres 
Strasburgo, Levrault, em 4.°, 1810.

(3) Stigniatographia ou Arte d’escrever com pontos, seguida da Melo- 
raphia, novo modo de notar a Musica. Pariz, Marlinet, 1814, em 8.°

(4) Novo methodo para notar o Canto-chão sem Linhas e sem Claves. 
Ms. em foi. da Bibliolheca de Lyão.

(5) Novo methodo de Musica e Escala chromatica> que abbrevia 
lho e estudo da Musica. Pariz, Firmin Didot, 1829, em 8.° de 19 paginas, 
um caderno de 10 paginas em 4.°

(6) Princípios de Melodia e d’Harmonia, deduzidos da theoria das vibrações.
z, Bachelier, 1832, 1 vol. em 8.°
(') Na Revista\Musical, 6.» anno, N.° 36.
(s) Tractado sôbre a Arte graphica e a Mecanica applicadas á Musica. Pa

riz, Gosselin, 1838, em 8.° de 182 paginas.
(9) Novo systema de Notação musical, seguido d’um ensaio sôbre a no-
clatura musical. Pariz, Houdaille, 1837, em 8.°
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tacão que quizerão substituir a este. Formão a sua base a 
semelhança de Signos para todas as Oitavas, e em geral a 
suppressão das Claves; mas os proprios innovadores tomárão 
a seu cuidado demonstrar que a semelhança de Signos é um 
mal, e que as Claves são necessárias; por quanto difficulto- 
samente acharião signaes d’analogia, sendo por isso obriga
dos a imaginá-los auxiliares para distinguir essas Oitavas que 
com grande custo acabavão de fazer uniformes; e em vez do 
Signo que dá per si mesmo uma Notação simples destinada 
só a ferir a vista, houverão de recorrer a pontos de reconhe
cimento que exigem uma operação d’espirito.

CAPITULO IX.

Dos melbodos para eusinar Musica.

Bem como a Notação de que tractamos no capitulo ante
cedente, assim também os outros elementos que constituem 
o todo do systema musical, tem sido vivamente assaltados pe
los auctores com uma multidão de projectos relativos ao en
sino d’esta Arte. Ao ouvi-los, os princípios em que se funda 
este systema são obscuros, mal coordenados, cheios de exce- 
pções e de contradicções; em fim, o seu estudo exige tempo 
considerável e esforços de memória e d’intelligencia, que as 
mais das vezes promovem o tedio na alma dos discípulos.

Bastaria sem dúvida, para demonstrar a falsidade de taes 
allegações, lembrarmo-nos que o numero de músicos bons 
leitores que se achão espalhados pela superfície do Globo é 
tão considerável, que d’elles poderia formar-se uma popula
ção de muitos milhões d’individuos, e áccrescentar que a 
multidão de cursos musicaes, em que os novos methodos ha 
trinta annos se tem posto em pratica, não produzirão ainda 
dez artistas que se possão junctar a esta immensa população
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de músicos; mas, sem nos determos com a comparação dos 
resultados do antigo syslema e dos novos, que seria decisiva, 
examinemos o que são esses methodos novos, e demonstre
mos que seus auctores ou propagadores se extraviárão em 
lhes querer dar uma extensão que não tem, em vez de os 
proporcionar á utilidade que d’elles possa resultar, a saber, 
o ensino popular d’uma mui diminuta parte da Musica.

Yerdade é que da constituição das Escalas, do systema da 
divisão do Tempo e da Notação, se compõem todos os princi- 
pios da Musica. Na idade media, e até aos fins do século XYI, 
apparecêrão estes elementos da Arte debaixo d’uma fórma ab
surda; pois, com quanto a natureza jámais tenha permittido 
estabelecer nem mais nem menos que sette Sons dentro dos 
limites de cada Oitava das Escalas Diatónicas, reduzirão toda
via a seis o numero d’esses Sons, e d’esta extravagante ideia 
nasceo o monstruoso systema das Mutanças, segundo o qual 
certas Notas da Escala, representando Sons determinados, 
tinhão tres nomes differentes, e outras dous, segundo as cir- 
cumstancias. À creação da Tonalidade moderna fez desap- 
parecer esse Solfejo anormal, e deo origem ao appellido dos 
Sons da Escala Diatónica por meio de sette nomes, ligados 
invariavelmente cada um d’elles a um som determinado.

Com a divisão do Tempo e da sua medição, acontece o 
mesmo que com a entoação das Notas da Escala Diatónica em 
cada Oitava, pois são as mesmas leis do systema do mundo 
que constituem os seus elementos, e toda e qualquer combi
nação do Tempo musical tem necessariamente por base as 
oscillações da pendula astronómica. De qualquer maneira 
que possamos conceber as combinações e divisões do Tempo 
musical, nunca alli acharemos outros elementos que não se- 
jão a divisão binaria e a divisão ternaria. A Notação, 
quanto ao prolongamento dos Sons e dos Silêncios de que se 
compõe a Musica, não deve pois ter outro fim, senão repre
sentar claramente aos olhos os valores binários e ternários 
do Tempo, attendendo ao Andamento, por meio de certos 
signaes de convenção que não admittem equivoco. Ora, na

em
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idade media, vio-se estabelecido um systema de Notação de 
Musica compassada não menos absurdo que o do Solfejo; 
por quanto era-concebido este systema de tal fórma, que os 
Signos, representando em certas circumstancias uma cousa 
totalmente diversa do que paredão indicar, erào uma ar
madilha lançada á intelligencia do leitor, um enigma que 
elle devia decifrar; exigião da sua parte um calculo prompto, 
e um olhar seguro para executar uma cousa diversa do que 
parecia lá estar na Musica, e para exprimir o pensamento do 
compositor. Yarias reformas, começadas nos últimos cin- 
coenta annos do século XYI, e continuadas até quasi aos fins do 
século XYII, fizerão gradualmente desapparecer esta ridícula 
concepção, e se encaminharão ao systema de Notação actual- 
mente adoptado; systema que, como já dei a conhecer no ca
pitulo precedente, é completo, logico, e tem a vantagem de 
pintar aos olhos o pensamento do compositor por meio de si— 
gnaes caracteristicos d’uma fórma facil de reconhecer, que 
não occasionão dúvida sobre a sua significação, e se combi- 
não tão perfeitamente para intelligencia do leitor, que o mu
sico instruido não lê por signos, senão por grupos. Hábeis 
acompanhadores ha que até lêm muitas Linhas simultanea
mente e d’um só volver d'olhos.

Eis-aqui o que não comprehendèrão esses mesmos que 
propunhão abandonar este systema de Notação para adoptar 
outros novos. Yêr-se-ha agora que os methodos d’ensino 
que pretendião basear sobre Signos differentes dos da Nota
ção ordinaria, só se podem applicar a casos particulares que 
d’alguma sorte andào annexos á Arte. Por mais positivas que 
sejão suas asserções, por mais violentos que sejão os seus 
ataques contra o systema d’esta Arte, elles são impotentes 
para se coadunarem com os seus princípios, isto é, com a 
constituição da Escala, com a divisão do Tempo e com a No
tação, sem causar transtorno na própria Arte-

Os methodos d’ensinar Musica só podem ter por objecto 
dous resultados, a saber, formar artistas, e dar ás massas po-

5
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pulares noções de Canto. Para conseguir o primeiro d’estes 
objectos, isto é, para conduzir um joven musico ao maior 
talento prático que elle possa adquirir, a experiencia tem 
mostrado que o exercício lento, progressivo e muitas vezes 
repetido, é o unico meio efficaz. Na exposição dos princípios 
e na gradação do exercício é que consiste o antigo methodo, 
pelo qual se obtem aquelle resultado. Este methodo não ha 
mister justificá-lo, por serem innumeraveis e assás evidentes 
os seus effeitos. Se os auctores das primeiras obras elemen
tares e dos antigos Solfejos carecem de mais ordem e philo- 
sophia na exposição dos princípios, os defeitos d’estas obras 
fôrão progressivamente desapparecendo nas dos seus succes- 
sores, e ha perto de trinta e cinco annos que a divisão do 
ensino em tres assumptos principaes e distinctos, que vem a 
ser, a entoação das Notas, o seu valor e a Notação, nada tem 
deixado por aperfeiçoar. Por mais que se diga, por mais que 
se faça, nunca haverá artista verdadeiramente formado se
não por este methodo, e serão sempre impotentes as altivas 
declamações de seus adversários para o deteriorarem.

No tocaute ao ensino elementar e popular, temo-lo visto 
praticar sob fôrmas variadas em differentes épocas, mór- 
mente desde o começo d’este século; mas todas as formas se 
classificão em dous systemas principaes, um dos quaes se 
conforma eom a Arte tal qual ella é, e o outro estabelece-se 
como reformador. Passaremos agora a examinar o primeiro 
systema.

Muito tempo ha que se cuida em facilitar aos meninos o 
estudo da Musica, transformando-o em jogos de diversas es- 
pecies, e successivamentefôrão apparecendo cartas musicaes, 
dados musicaes, uma loteria musical, um dominó de mu
sica, etc. Certo auctor, chamado Dumas, imaginou reunir 
em um caderno os caracteres de todos os Signos da Musica, e 
compor, mediante estes caracteres, lições determinadas pelos 
mesmos processos que os da Typographia. Seria enfadonho 
enumerar todas as cousas d’este genero, que alternativa
mente postas em voga, esquecidas e reproduzidas como cou-



59AO ALCANCE DE TODOS.

sas novas, fôrão outra vez abandonadas. Taes methodos 
d’ensino só na educação privada se adoptão com alguma 
vantagem.

No ensino collectivo conforme aos princípios da Musica 
ordinaria, distingue-se o Methodo concertante deChoron; 
o do ensino simultâneo, inventado por M. Maximino; o Me
thodo mixto, composto por M. Pastou, e conhecido pelo 
me de Escola da Lyra harmónica; e final mente o Methodo 
de Bocquilion-Wilhem.

A’ excepção d’este ultimo, nenhum dos que acabamos de 
mencionar parece tivera por objecto o ensino popular da Mu
sica. Com o aperfeiçoamento dos livros elementares para o 
ensino especial da Arte, tornou oConservatoriodeParizmais 
rigorosos os estudos, e formou músicos mais hábeis que os 
das gerações precedentes. Mas a vigorosa educação musical 
que os alumnos recebião no Conservatorio, só alli mesmo se 
encontrava. Todavia as auctoridades municipaes d’algumas 
cidades de França comprehendêrão a utilidade que da Mu
sica pode resultar á educação publica, e varias escolas, do
tadas de fracos recursos, se fundárão pelos últimos annos do 
império Francez, em Lille, Douai, Metz, Strasburgo e To- 
losa.

no-

N’estas circumstancias é que os auctores dos Methodos 
acima referidos, quasi ao mesmo tempo, mettêrão mãos á 
obra. Choron é o primeiro que nos deve entreter, por isso 
que, sem ter precisamente em vista o introduzir a Musica no 

1 ensino primário, occupou-se especialmente de cousas, cujo 
fim é produzir com ella o melhor eífeito, isto é, desenvolver 
o sentimento harmonico. Reflectindo Choron que o senti
mento da entoação e o da medição do Tempo musical são in
dependentes um do outro, concluio que se devem separar no 
ensino as noções relativas a estas duas cousas. Passando de
pois á necessidade da gradação nas difficuldades, adoptou 
elle um systema relativo a esta gradação, que consistia em 
combinar Solfejos para tres ou quatro Partes, de maneira 
que cada uma d’estas Partes offerecesse um gráo differente
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na ordem das difficuldades; e assim achava-se a Escola de 
Choron dividida em quatro classes, cada uma das quaes re
presentava um gráo differente d’adiantamento. Deo a este 
svstema d’ensino o nome deMethodo concertante, e d’elle fez 
experiencia com um grande numero de meninos reunidos 
em Coro, e escolhidos em geral d’entre os meninos pobres, 
nas escolas de caridade.

Tal era o Methodo concertante, que a principio parecia 
não sobreviver a seu auctor, mas que vimos reproduzido, 
n’estes últimos tempos, em alguns lugares. De o por em prática 
com um grande numero de discípulos obtivera Choron bellos 
resultados; mas cumpre não nos illudirmos com esses resul
tados, nem considerá-los como fructo d’um ensino verdadei
ramente popular. Tamanhas erão as difficuldades que os 
alumnos se propunhão vencer por esteMethodo, que nem to
dos podião triumphar d’ellas. 0 maior numero, descorçoado 
com taes difficuldades, se retirava da Escola depois de infru- 
ctuosos ensaios mais ou menos prolongados. 0 intuito do fun
dador d’este Methodo era formar discípulos de primor, e, se
gundo a sua opinião, devia operar sôbre massas considerá
veis de meninos para conseguir, por meio de selecções suc- 
cessivas, a escolha d’individuos de que tencionava fazer ar
tistas distinctos, e havia mister para realizar seus projectos 
de reforma na Musica dTgreja.

Em 1816, isto é, na própria época em que Choron come
çou a ensaiar o seu Methodo, M. Maximino, musico Piemon- 
tez, abrio em Pariz um curso de Musica fundado sôbre um 
methodo d’ensino collectivo, que esteve muito em voga quan
do novo. Consiste este methodo em dictar a certo numero de 
discípulos uma lição, que elles escrevião em louzas onde se 
traçavão Pautas. A lição, começando por mui simples, tor
na-se gradualmente mais difficil. Terminada a operação, o 
mestre chama junto de si cada um dos discípulos, e faz-lhe 
cantar a lição, corrigindo as faltas que elle commetteo ao di- 
ctarem-lITa. Acabadas as correcções, todas as Yozes se reú
nem para cantar esta lição, a qual se repete até que seja sa-
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tisfactoria a execução. Dando-lhes por fim, como exercidos, 
volumosos Solfejos para cantarem durante o curso musical, 
completão os alumnos a sua educação.

A’ vista do referido, o systema de M. Maximino consiste 
applicar á Musica o methodo de Lancastre, pelo qual se 

aprende a lêr escrevendo; que é o que lhe faz dar impropria
mente o nome de Ensino mutuo da Musica. Com quanto na 

Escola haja monitores, e estes monitores dirijão um certo 
de discípulos, todavia elles não ensinão na realidade,

em

sua
numero
pois são dirigidos pelo professor, que dieta a mesma lição a 
todos. 0 ensino pois é simultâneo, e não mutuo. Este ensino 
tem alguma cousa de seductor e mesmo de proveitoso. To
dos sabem que acontece muitas vezes achar o discípulo dif- 
ficuldade em reconhecer o nome d’uma Nota só por lhe 
vir o Som, e em assignar-lhe promptamente o valor da sua 
duração, bem que já esteja algum tanto habituado a lêr Mu
sica. Esta difficuldade provêm da negligencia do espirito, 
que nada reflexiona sem ser obrigado a isso. E’ pois um 
exercício util o entoar com desembaraço as Notas, 
lhes o seu exacto valor.

ou-

e marcar-

Ospromptos resultados do Methodo de M. Maximino fôrão 
ao principio bem acolhidos; mas como elle tivesse menos em 
vista fazer applicação d’esle Methodo para o ensino elemen
tar do povo que para formar uma educação completa de mú
sicos, o auctor reconheceo bem depressa que o desenvolvi
mento nos exercícios de Solfejo podia de per si só conduzi-lo 
a este fim, e escreveo um grande numero d’elles, que reuni
dos fórmão dous grossos volumes in-folio. 0 Methodo pois 
de M. Maximino se deve referir ao ensino artístico, conside
rado debaixo d’um ponto de vista particular.

Até aqui não temos visto o verdadeiro ensino popular : 
vamos vê-lo absoluta mente realizado no Methodo composto 
por Bocquillon-Wilhem. Fizerão-se os primeiros ensaios 
d’ensino mutuo em 1819, primeiro n’um collegio de Pariz, 
depois na Escola instituída pelo prefeito do departamento do 
Sena, rua de S. João de Beauvais. Seus prosperos resulta-
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dos fôrão causa de que a Sociedade d’instrucção elementar 
immediatamente o adoptasse para as escolas publicas de Pa- 
riz com exclusão de todo e qualquer outro, e os estímulos 
promovidos pelo concelho municipal d’esta Cidade derão 
uma base solida á sua mais vasta applicação no ensino pu
blico. Seria enfadonho recordar aqui os progressivos desen
volvimentos e a não interrompida serie de vantagens, por 
meio das quaes este Methodo tem diariamente adquirido mais 
importância, e como finalmenle, dentro em vinte e seis an- 
nos, elle prestou eminentes serviços á civilisação, contribuin
do fortemente para a moral do povo. Os diários e annuncios 
publicados ácêrca de taes resultados fornecerão sôbre este 
assumpto todos os documentos que se podem desejar. 0 nu
mero sempre em augmento de discípulos, nas escolas onde 
se ensina por este Methodo, sobe hoje a milhares: e ninguém 
duvida que ha de vir tempo em que semelhantes escolas cu- 
brirão o solo da França, derramando por toda a parle o 
gosto e o conhecimento do Canto. E’ facto d’onde podemos 
tirar por conclusão que se o Methodo de B. Wilhem é antes 
destinado a produzir aquelle resultado do que a formar ar
tistas abalizados, póde elle ao menos preparar a educação 
d’estes, e proporcionar-lhes a occasião de se manifestarem; 
por quanto d’uma escola dirigida pelo proprio inventor é 
que a dama Falcon sahio para entrar no Conservatorio, e 
de lá para o Theatro da grand’Opera, onde sabemos que 
logo desde o principio occupou o primeiro lugar.

Desde que B. Wjlhem concebeo a primeira ideia do seu 
Methodo até que morresse, fê-lo passar por varias mudan
ças em partes menos essenciaes, procurando sempre o sim
plificá-lo mais; mas em nada alterou suas bases principaes, 
e o Escalão vocal, as Mãos musicaes, e o Indicador vocal, 
que n’elle são meios d’ensino, ficárão sendo o que erão na 
sua origem.

0 Escalão vocal offerece á vista o aspecto d’uma dupla 
escada, com degráos desiguaes, cujas differentes alturas in- 
dicão o lugar dos Tons e Semi-tòns nas Escalas Diatónicas
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asceudentes e descendentes. E’ um meio d’ensinar por meio 
da vista a natureza d’estas Escalas.

As Mãosmusicaes, desenhadas em fórma de mãos ordi-
uma com anarias, servem para representar duas Paulas,

Clave de Fa, outra com a Clavé de Sol, que reunidas formão 
extensão de duas Oitavas e uma Nota, mediante o inter-uma

vallo a que pertence o unissono das duas Claves. Os dedos 
representão as Linhas das Pautas. Esta ideia do emprêgo da 
mão para Solfejo não era nova, porque pertence ao, sé
culo XI; mas a applicação que d’ella faz B. Wilhem, no Solfejo 
moderno, é completamente differente do uso da mão musi
cal attribuida a Guido Aretino.

Semelhante ao das Escalas Diatónicas, tem B. Wilhem
outro Escalão vocal para a Escala Chromatica, que mostra a 
igualdade dos Semi-tons na prática.

0 Indicador vocal, com Notas e Claves movediças, é uma 
taboa de páo coberta com um papel impresso ou riscado com 
tinta da China, que representa uma Pauta vazia com bura- 

para receber typos de Claves e Notas, cujas posições po
dem variar á vontade do mestre que faz a demonstração do 
emprêgo das Claves e da Transposição. Este Indicador é 
uma realisação da Pauta vazia e sem Claves que propôz pela 
primeira vez, em 1537, Sebaldo Heyden, e longo tempo de
pois Jacob, auctor d’um Methodo de Musica por um novo 
plano, e que na realidade não émais que a reproducção da 
Mão musical, que Rameau quizera fazer reviver, em 1760, 

Codigo de Musica. N’islo tem o Indicador vocal de 
B. Wilhem muita analogia com o Meloplasto de Galin, do 
qual fallaremos mais adiante; mas a este leva vantagem 
aquelle em deixar no espirito dos discípulos ideias 
fugitivas das demonstrações do mestre. x

Quanto á ordem dos estudos, adoptou B. Wilhem a divisão 
racional em tres ramos principaes, a saber, entoação das No
tas e formação das Escalas, duração das Figuras e Pausas 

processo de medição e combinação rhythmica, e

cos

no seu

menos

com o seu
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Enalmente a representação de todas estas cousas por meio de 
siguaes a que chamamos Notação.

A reunião de todos os meios que acabamos de apontar, 
em um grande numero (Pexercieios e manobras dentro de 
uma escola d’ensino mutuo, de divisões e subdivisões de dis
cípulos, de classificações diversas segundo as faculdades 
progressos, de passagens alternativas d’um objecto a outro, 
d’estudos de leitura, d’escriptura musical, de rhythmo, de 
canto individual e cOllectivo, eis o que fórma todo o Me- 
thodo de B.Tilhem; Melhodoque, como se vê, é eclectico, e 
convém perfeitamenle ao ensino popular por suas demons
trações mecanicas applicaveis a massas d’individuos, e por 
sua classificação em diversos grãos d’adíantamento, queper- 
mitte sempre decidir da capacidade dos discípulos antes de 
os fazer passar d’uma ordem inferior de conhecimentos a ou
tra superior.

Na exposição que B. ãVilhem fez do seusystema, nada ha 
que se lhe possa notar senão leves defeitos na classificação dos 
Compassos compostos. Assim, collocando entre os Compas
sos que contém menos d’uma Semibreve, os que se cifrão 
com

e os

I e daro está que se enganou; porque nove-oiíavos 
e dòze-oitavos são por certo quantidades mais subidas que 
oito-oitavos, exacto valor da Semibreve. Será facil fazer des-
apparecer este engano nas futuras edições.

Prova-se a bondade e fecundidade do Methodo de B.tVi- 
lbem pelos seus resultados, que são certamente quaulo se 
podia desejar de mais satisfactorio. Em qualquer parte que 
se queira diffundir pelo povo noções d’uma Arte destinada a 
fazê-lo melhor, a procurar-lhe honestas fruições, e a despo
jar seus hábitos de quanto tem de grosseiro, o emprego 
d’este Methodo será sempre bem succedido, e fará logo 
nheeer suas vantagens. O ensejo é favoravel para a sua pro
pagação, porque vemos por toda a parte as auctoridades 
promovendo diligentes, em seus districtos, o ensino da Mu
sica como um dos elementos da educação popular.

Accresce a isto que o inventor d’este Methodo comple-

0 'Ai-
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tou-lhe a utilidade pela creação do seu Orpheon, d’esse Coro 
majestoso onde se vêm reunidas em um todo perfeito milha
res de Yozes do povo, cantando trechos de Musica a tres ou 
quatro Partes com tanta intelligencia, como sentimento e jus
teza d’entoação. Estas grandes massas vocaes não poucas ve
zes tem excitado a admiração dos proprios artistas nos Con
certos públicos em que ellas se fazem ouvir. Formados pelo 
Methodo que acabamos d’analysar, estes cantores provão in
contestavelmente a sua superioridade.

Fallemos agora do Methodo do Meloplasto, inventado por 
Galin, antigo discípulo da Escola polytechnica, cujo objecto 
é uma especie d’ensino collectivo, baseado sobre uma refor
ma dos elementos da Arte. Os meios de que o auctor do Me
loplasto se servio para fazer esta reforma, e de que formou 
o seu svstema, não são mais que uma reproducção de cou
sas propostas muito tempo antes d’elle. Assim a ideia de re
presentar os Sons da Escala Diatónica por cifras 1, 2, 3, 4, 
5, 6, 7, distinguindo as Oitavas com um ponto por cima das 
cifras para fazer Oitava superior, e por baixo para fazer a in
ferior, e d’exprimir as entoações sustenizadas por meio de 
cifras com uma diagonal para a direita, e as bemolizadas 
com uma diagonal para a esquerda, é uma exacta reproduc
ção do systema publicado, em 1677, por Souhaitty, que já 
expuzemos no capitulo precedente, systema modificado por 
J. J. Rousseau muito tempo depois. Também a Pauta vazia 
e sem Claves, proposta, em 1537, porSebaldoHeyden, e mais 

- de tres séculos depois por Jacob, bem como a mão musical 
do Codigo de musica de Rameau, são cousas analogas ao Me
loplasto, não só pela demonstração das Escalas Diatónica e 
Chromatica, senão ainda pela ideia do.emprego das Claves e 
da Transposição. No systema do Meloplasto, o que ha de 
mais original são as ideias de Galin concernentes á medição 
do Tempo musical.

Rousseau, nas suas Confissões, declara que as objecções de 
Rameau contra o seu systema de Notação por cifras, dissipá- 
rão todas as suas illusões a respeito d’esse systema, e lhe fi-
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zerão ver que a laboriosa attenção que o leitor deve prestar 
a uma tal Notação, tem muitos mais inconvenientes que a 
multiplicidade de Signos tão diversos na fórma da Notação 
ordinaria. Se as cifras se podem empregar com alguma 
vantagem, é nos Cânticos ou Psalmos, e nas Melodias as mais 
simples, como imaginou Nalorp, conselheiro do consistorio 
evangélico superior da Prussia, para uso das escolas prima
rias cTAJlemanha, onde sabemos que esses cantos se ensinão 
ao mesmo tempo que os elementos de lèr, escrever e contar. 
Não se tracta pois, n’estas escolas, de formar educação mu
sical, mas de realizar uma das necessidades da religião re
formada.

Se o svstema d’ensino pelo Meloplasto não se extendesse 
a mais, poderíamos admitti-lo sem difBculdade; porém não 
é só a isto que elle pretende limitar-se, por quanto projecla 
nada menos que a reforma de toda a Arte. De duas uma: ou 
elle quer substituir o seu svstema de Notação áquelle que 
está em uso, ou quer sómente apresentá-lo como preliminar 
á Musica nolada pelo systema ordinário. No primeiro caso, 
é facil provar que a Notação por cifras seria impraticável em 
musica de Piano complicada, onde, por exemplo, apparecem 
a cada passo Accordes completos em ambas as mãos, o que 
obrigaria a sobrepor uma multidão de cifras com pontos ou 
sem elles por cima ou por baixo, cortadas á direita ou á 
esquerda, e apresentando grupos de tal fórma complicados, 
que seria forçoso parar muito tempo em cada um d’elles 
para se lhes distinguirem todos os elementos, etornar-se-hia 
impossível a leitura rapida. No segundo caso, isso que os 
discípulos tivessem aprendido da Notação por cifras, estaria 
sujeito a esquecer-lhes logo que entrassem no estudo d’Ins- 
trumentos, e a Notação usual, que houverão de aprender 
então, seria para elles d’uma difficuldade tanto maior, quanto 
mais affeitos estivessem á Notação adoptada pelo Meloplasto.

E’ com effeito o que se nota em todos os que tentárão 
aprender tyiisica por este Methodo: não só não conhecião a 
verdadeira Musica, senão ainda se tornavão em certo modo
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incapazes de a aprender, por isso que querião sempre pôr ao 
lado dos princípios d’esta Arte noções d’outra especie que 
primitivamente lhes fôrão dadas. 0 Meloplasto póde, segun
do o seu systema de Notação, encaminhar á leitura musical 
e a cantar Melodias simples; mas não póde fazer músicos: 
nem mesmo póde servir de inlroducção ao conhecimento da 
Musica usual, cujo systema intenta reformar. E’* alguma 
cousa que se approxima da Arte, mas não é a própria Arte.

Esta fiel exposição da natureza dos diversos systemas d’en- 
sinar Musica, póde fazer ajuizar exactamente do valor das 
investidas que certas escolas tem levado, e de quanto havia 
de justo e de conveniente nos desafios dirigidos a estas esco
las pelos propagadores do Meloplasto.

Estes desafios são sempre feitos sob certas condições des
tinadas a falsear o juizo que o público possa fazer d’ellas. 
Assim os innovadores, cujos discípulos não podem lêr Mu- ' 
sica pela Notação universalmente conhecida, pedem que se 
lhes dêm d’antemão os trechos destinados ao ensaio, para os 
trasladarem segundo o seu systema de Signos; depois apre- 
sentão aos verdadeiros músicos combinações de Compasso 
absurdas para decifrar, combinações que jámais existirão 
em Musica verdadeira, porque sempre se podem reduzir a 
uma expressão normal. Os que promovem estes desafios mui
to se esquivarião, por exemplo, de fazer escrever por compo
sitores celebres lições especialmente destinadas ao ensaio, e 
de se porem á estante logo depois de escriptas, admittindo 
como juizes bons músicos que seguissem com os olhos no 
papel a execução, a fim de se certificarem da exactidào da 
leitura.

Na realidade não póde haver concurso entre os que co
nhecem a Notação universal e os que a ignorão, e preten
dem substitui-la por uma Notação de convenção. Os desa
fios que por este motivo se tem feito são despropositos, pois 
conviria primeiro julgar o processo de taes Notações.
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SEGUNDA SECÇÃO.

DOS SONS CONSIDERADOS EM SUAS RELAÇÕES DE SUCCESSÃO E 
SIMULTANEIDADE; DO RESULTADO DESTAS COUSAS.

CAPITULO X.

o qne seja relação ou affinidade de Sons.

Ha muila analogia entre as impressões que a Musica 
deixa na alma dos que ignorão seu methodo de proceder, e 
as sensações do compositor ao primeiro rasgo da sua inspira
ção. Em geral, o público sómente sente o abalo que lhe 
provém d’um todo, cujas partes ignora, e o musico acha-se 
de sobejo transportado pàra analysar seu pensamento; 
logo que este passa a escrever suas ideias, uma grande diffe- 
rença se estabelece entre elle e o vulgo. Mal se apoderou da 
penna, sua alma vai pouco a pouco recuperando a tranquil- 
lidade, aclarào-se as ideias, a divisão de seus períodos musi- 
caes em phrases mais ou menos regulares se opéra no enten
dimento; asYozès, os Instrumentos que as acompanhão, 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 en
tre Sons successivos e simultâneos; então a falta de

phrases se torna tão seusivel ao musico, como a de quan
tidade ao poeta; a regularidade das Vozes, a disposição dos 
grupos de Notas, a escolha dos Instrumentos, o rhythmo, 
tudo em fim se constitue objecto d’um exame particular; tu-

mas

numero
nas
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do é susceptivel d’aperfeiçoamentos que a principio se não 
julgavão necessários, e a arte vem prestar soccôrro ao genio.

De todas as operações do espirito, a d’um compositor de 
Musica conceber o effeito da sua composição sem a ouvir, 
parece ser a mais diffieil e a mais adrairavel. Que complica
ção! Que diversidade de relações! Que talento, perspicácia, 
experiencia e observação, ainda mesmo n’uma obra medío
cre! pois não basta sentir o transporte da situação que que
remos pintar ou do sentimento que se tracta d’exprimir, im
porta ainda achar melodias analogas a estes diversos obje- 
ctos; importa que esses Cantos se combinem e repartão por 
muitas Vozes de differentes caracteres, das quaes é indis
pensável presentir o effeito; importa finalmente que tudo 
isto seja acompanhado por um numero mais ou menos con
siderável d’Instrumentos que differem d’accento e de sono
ridade, e que devem ser empregados da maneira a mais sa- 
tisfacloria e a mais adequada ao effeito geral. Cada uma 
d’estas cousas traz comsigo.uma infinidade de miudezas que 
concorrem para a complicação dos elementos d’esta Arte 
singular. Ao que é musico basta lançar os olhos ao papei 
que recebe suas inspirações, para da sua composição formar 
um juizo tal como se realmente a ouvira executar.

Depois de serias investigações ácêrca da Musica, são de 
notar quatro cousas principaes que concorrem para o seu ef
feito, a saber: Successão, que, como já vimos, se designa 
pelo nome de Melodia; Simultaneidade, d’onde provêm a 
Harmonia; Sonoridade, que é mais ou menos satisfactoria, 
segundo a escolha ou disposição das Vozes e dos Instrumen
tos ; e em fim o Accento musical, que vivifica tudo isto, mas 
que escapa á analyse. A sensível correspondência dos Sons 
figura-se debaixo de tres aspectos: \.° Successão; 2.° Simul
taneidade ; 3.° Sonoridade. Cada um d’estes attributos se di
vide em fracções, como pelo decurso da obra se verá.
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CAPITULO XI.

»a Melodia e do Rliyibmo.

Descobre o homem em sua própria voz o typo originário 
da Musica. Este instrumento, o primeiro de todos, por ser 
ao mesmo tempo o mais tocante e o mais fecundo em effei- 
tos diversos, não dá per si mesmo ideia senão de Sons suc- 
cessivos, e faz suppôr até a impossibilidade de os dar simul
tâneos. D’aqui sem dúvida o ser a Melodia a primeira cousa 
que se nota, quando lima educação prematura não modifi
cou as disposições naturaes. Digamos mais: é ella a unica 
que rouba a attenção dos que são completamente estranhos 
a estudos musicaes, e a quem a Harmonia dos acompanha
mentos debalde fere o ouvido; pois não a entendem. Ha perto 
de trinta annos que, depois de varias experiencias, se averi
guou que uma parte do público de nossos espectaculos se 
persuadia que a orchestra tocava uníssona com os cantores. 
Hoje tem o público mais instrucção, graças ao apuramento 
dos methodos d’ensino e á influencia dos periódicos. Toda
via é de notar que os povos Europeos sejão os únicos que 
tem feito, desde a idade media, uso da Melodia combinada 
com a Harmonia: parece que os antigos nenhum uso fizerão 
d’esta, e os Orientaes não a percebem quando lhessuccede 
ouvi-la. Seria fácil demonstrar que a Harmonia não póde 
alliar-se com as divisões da Escala musical 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; porém as suas fôrmas varião, bem como os elemen
tos que entrão na sua composição.

Não devemos crêr que essa Melodia, tal qual se ouve nos 
Cantos populares e no theatro, não tenha outra regra senão 
a phantasia. 0 genio o mais livre, o mais original, quando 
imagina Cantos, insensivelmente obedece a certas regras de
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symetria, cujo effeito não é mais de convenção que o rhythmo 
do Tambor para as massas dos soldados, a quem se manda 
marchar. Não se acredite porém que esta regularidade de 
formas só affecta os que estudárão princípios de Musica; 
qualquer que não tenha ouvido inerte ou rebelde o sente, 
sem que por isso seja obrigado a analysar suas sensações.

A differença entre ligeireza e vagar, estabelecida em uma 
ordem qualquer, constitue o que se chama Rhythmo em Mu
sica. Por meio do Rhythmo é que esta Arte excita as mais 
vivas emoções, e a acção d’este Rhythmo é tanto mais pode
rosa, quanto mais prolongada. Por exemplo, uma Seminima 
seguida de duas Colcheias 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.

0 Rhythmo é susceptivel de muitas variedades. Em An
damentos vagarosos, taes como Largo, Adagio, é quasi nullo; 
porém nos Andamentos moderados ou rápidos é mui notá
vel. Este reside ás vezes só na Melodia; outras no acompa
nhamento ; em fim ha casos em que dous Rhvthmos diffe- 
rentes, um no Canto, outro no acompanhamento, se combi- 
não para produzir um effeito mixto.

A Musica destituída de Rhythmo é vaga, e não póde pro
longar-se sem causar tedio. Todavia empregão-se ás vezes 
com bom effeito Melodias d’esta especie para exprimir certa 
abstracção melancólica, o remanso das paixões, a incerteza e 
outras cousas semelhantes: taes casos porém são raros.

Segundo o que acabamos de dizer, é evidente que o Rhy
thmo faz parte das regras de symetria de que depende a Me
lodia : é ella dé todas a primeira e a mais imperiosa; é a que 
soffre menos excepções, e a de que menos prescindimos.

(*) A sensação do Rhythmo da Musica é simples ou com
plexa : é simples quando um só genero de combinações de

(') Este trecho foi eitrahido da quarta lição do curso de philosophia e da 
historia da Musica pelo auctor d’esta Obra.
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Tempo fere o ouvido; e complexa quando se ouvem ao mes
mo tempo combinações de diversos generos.

A sensação será tanto mais simples, quanto menor fôr a 
composição cTelementos na ordem symetrica. Os elementos 
do Rhythmo são tempos do Compasso e suas fracções, quer 
binários, quer ternários.

Exemplos d’alguns elementos de Rhythmo simples.

ORDEM BINARIA.

etc.

rrr nrrr r rrrr í r rir rr r rri- nn nnircrti- 

ílíílí rcrrmrtírLíb
ORDEM TERNÁRIA.

rrrirrrirrrirrri - r rir rir rir ri -
nrircrirf nrm * 

r mrrurrrirrtir- 

r LrnruTircrrircjrir-

etc.
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A simplicidade da sensação do Rhythmo diminua em ra
zão do augmento do numero d’elementos que entrão na sua 
composição.

Exemplos de Rhythmos compostos de muitos elementos.

RHYTHMO BINÁRIO.

r rir r rir u r rir r
RHYTHMO TERNÁRIO.

rr ria rir mnni
Sendo o resultado da mais simples sensação do Rliythmo 

o affectar o ouvido por um modo uniforme, esta sensação é 
produzida sem custo; porém não é assim quando oRhythmo 
se compõe d’elementos multiplicados è diversamente combi
nados. Em os dous últimos exemplos, cada Compasso con
tém elementos diversos, e por isso cada um d’elles produz 
uma sensação distincta; d'onde se infere que asymetria da 
collocação desapparece, e conseguintemente a correspondên
cia rhvthmica tanto mais se desvanece.

Mas de combinações semelhantes póde resultar uma nova 
correspondência de numeros. E por certo que o ouvido, 
mesmo sem contar o numero dos Compassos, é todavia affe- 
ctado da sensação d’esse numero; d’onde lhe provêm a ne
cessidade de que este se repita, e, quando satisfeito n’esta 
parte, um novo genero de Rhythmo se estabelece para elle 
em razão da symetria das phrases: este Rhythmo constitue a 
phraseologia, que em Musica se designa sob o nome de Qua
dratura de phrases. A necessidade de symetria no numero 
dos Compassos correspondentes estabelece pois um novo ge
nero de Rhythmo, quando esta symetria não exista já nos
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elementos do rhythmo dos Tempos; e este novo Rhythmo é 
tanto mais satisfactorio, quanto mais perfeita fôr a semelhança 
na disposição dos elementos rhythmicos de cada Compasso. 
Assim os Rhythmos que puzemos em ultimo lugar como 
exemplos, tornar-se-hão regulares e sensíveis, se a cada um 
d’esses exemplos, compostos de quatro Compassos, corres
ponderem phrases semelhantes, tanto no numero dos Com
passos, como na collocação dos Tempos.

Exemplos.

rhythmo binário. —Primeira phrase.
3 421ffir rrirf írriffii

Segunda phrase.
865 7rnrrrimrnr -n

rhythmo ternário.—Primeira phrase.
32 4rr rnrirííf f n

Segunda phrase.
86 75rmrírifPfjfiM

N’estes exemplos se observa paridade não só quanto ao 
numero dos Compassos de cada phrase, mas o quinto Com
passo corresponde exactamenle ao primeiro na collocação 
dos elementos do Rhythmo, o sexto ao segundo, o seplimo
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ao terceiro, e o. oitavo ao quarto. Nota-se comtudo uma dif- 
ferença entre as duas phrases do primeiro exemplo; pois 
lugar de, duas Mini mas que se achão no quarto Compasso, ha 
só uma seguida d’uma Pausa no oitavo. À razãod’estadifle- 
rença é que depois das duas phrases termina o sentido rhy- 
thmico; e o primeiro Tempo do ultimo Compasso é precisa
mente o ponto da terminação.

A disposição do Rhythmo phraseologico não é sempre 
tão regular como nos exemplos de que se tracta; mas pode
mos affirmar que quanto menos regularidade houver iTessa 
disposição, tanto mais diminuta será a sensação d’esle genero 
de Rhythmo.

A expressão de Quadratura de phrases, de que nos servi
mos na linguagem ordinaria para designar o Rhythmo phra
seologico, póde fazer persuadir necessidade absoluta de com
por todas as phrases em quatro Compassos; porém tal ne
cessidade não existe, pois assim como ha um Rhythmo ter
nário de Tempos, ha também um Rhythmo ternário de phra
ses. Uma phrase de tres Compassos, se tiver uma outra phrase 
correspondente de tres Compassos, será pois perfeitamente 
rhythmica; e o Rhythmo será sobretudo satisfactorio, se a 
disposição dos elementos do Rhythmo de cada Compasso fôr 
absolutamente symetrica nas duas phrases.

Ha também phrases correspondentes de cinco Compassos 
cada uma; mas a este respeito podemos fazer a mesma ob
servação que faríamos sôbre o Rhythmo de cinco Tempos 
por Compasso, que alguns auctores tentárão 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 provado bem, é porque o ouvido as 
decompõe como Rhythmos alternativamente binários e ter
nários, e porque a symetria que resulta da repetição, esta
belece para este orgão relações de conformidade, que acabão 
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 phrases de cinco Compas-

em
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sos é uma combinação alternada de phrases de dons e tres 
Compassos: d’onde provêm que o Rhythmo phraseologico 
de phrases de cinco Compassos é o menos simples de todos, 
e por conseguinte o mais frouxo ao ouvido.

À’s vezes a primeira phrase de quatro Compassos é cor
tada 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 phrase complementar ou 
correspondente. Sirva d’exemplo o Romance do Prisioneiro.

A. Lors-que dans u - ne tour ob - seu - re

P§2.: ~a »
Ce jeune homme est dans la dou - leur,

SÉ■‘mu
Mon coeur, gui - dé par la na - tu - re,B.

*-!£
Doit com-pa - tir à son mal - heur.

N'esle exemplo, A é o começo da proposição, cujo com
plemento é B; 1, 2, 3, 4, são membros de phrases corres
pondentes esy métricas.

À’s vezes fica suspenso o sentido musical depois da se
gunda phrase de quatro Compassos; neste caso uma terceira 
phrase de quatro deve servir de complemento para satisfazer 
o ouvido. Tal é o exemplo que se acha na celebre Cançoneta 
das Bodas de Figaro, que começa por estas palavras: Mon 
coeur soupire, etc.
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Mon cceur

mour?

peut me di Si c’est d'a mour?re

Cahiria em êrro quem da matéria precedente tirasse por 
conclusão que uma Peça de Musica qualquer deve sempre 
conter numero par de Compassos; porque não poucas vezes 
succede, que o Compasso final d’uma phrase serve também 
de primeiro a outra phrase, o que faz por fim que 
dos Compassos seja impar, sem que ò ouvido se resinta d’essa 
desigualdade; esta especie d’intersecção é mesmo o que tem 
graça, quando mettida a proposito.

Não é sem exemplo que uma phrase destacada de cinco 
ou tres Compassos apparece no meio d’outras phrases regu
lares e quadradas; mas um tal defeito contrasta sempre com 
um ouvido delicado: ouso asseverar, mesmo sem preceder 
exame, que a phrase está mal concebida, e que, reflectindo 
altentamente, seu auctor a poderia ter feito regular. De
mais, são casos muito raros; pois que o musico naturalmente, 
e sem o pensar, vai seguindo a Quadratura das phrases, bem 
como o poeta a medida dos versos.

Comtudo certas Melodias populares de paizes montanho
sos, 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 irregularidade é 
mo o

o numero

mes-
que agrada n’esta especie de Melodias, pois contribue 

para lhes dar a physionomia particular, estrangeira, selva
gem, digamos assim, a qual excita a nossa curiosidade des
viando-nos dos costumes adquiridos. Não devemos porém
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illudir-nos com isto: o que alli nos enleva um momento, bem 
depressa nos fatiga, a não estarmos distraljidos com outra 
Musica; e a irregularidade que se nota, e que a principio nos 
agradava, acaba por nos parecer monótona eaffectada. Póde 
um musico tirar vantajoso partido d’esta especie de Melo
dias ; mas cumpre-lhe saber empregá-las a proposito, e que 
não seja prodigo d’ellas.

A Melodia, fructo da imaginação e da phantasia, appa- 
rentemente livre de todo o embaraço, está pois subordinada 
a tres condições, das quaes depende a sua existência, a sa
ber: Congruência de Tonalidade, Rhythmo e Numero: Ya- 
mos ver que ha outra não menos importante, não menos im. 
periosa e mais complicada; fallo da Modulação. Dá-se este 
nome á passagem d’um Tom para outro, isto é, da Escala 
d’uma Nota para a Escala d’outra Nota. Convém explicar em 
que consiste o mecanismo e o objecto d’estas mudanças de 
Tom.

Se uma Peça de musica fosse toda no mesmo Tom, o re
sultado seria uma especie dYiniformidade fastidiosa: esta 
uniformidade se designa exactamente pelo nome de Monoto
nia (um só Tom). Pequenas A rias, d’um estvlo natural e 
simples, são as únicas que podem admittir a unidade de Tom 
sem dar lugar aos inconvenientes da monotonia. Quando se 
tracta d’uma Peça de certa extensão, torna-se necessária a 
Modulação; mas esta depencle da approvação d’um musico 
intelligente, assim como o Rhythmo e a fórma das phrases. 
Logo que pretendemos fazer uso da Modulação, ou antes logo 
que a isso nos achamos dispostos pela natureza dos Cantos 
inventados, sobrevém 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 circuinstancias em 
que a Modulação, para agradar, deve ser inopinada.

Reflectindo sobre a contrariedade que parece originar-se 
d’esla duplicada obrigação, bem se vê que qualquer Peça
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tem duas especies de Modulação, uma principal, que deter
mina a sua fôrma,; outra accessoria, que é sómente episó
dica. A Modulação principal, tendo por objecto (e isto a fim 
de contribuir para a variedade) representar com simplici
dade o pensamento do auctor, exige a analogia de Tom aci
ma referida, em quanto as Modulações incidentes, cujo ef- 
feito é despertar a attenção dos ouvintes por effeitos estimu
lantes, não ficão sujeitas áquella analogia. Quanto mais na
tural e simples fôr a primeira, tanto mais satisfará o ouvido; 
quanto mais inopinadas forem 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 escolhido pelo 
auctor d’uma Peça de musica, muitos outros Tons se agglo- 
merão ao redor d’elle em fôrma a terem 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 Sustenidos ou Bemoes, depois* o que tem um Sustenido 
ou Bemol de mais, e em fim o que tem um Sustenido ou 
Bemol de menos; se, pelo contrario, se tracta de Tom menor, 
lembra primeiro o seu relativo maior, isto é, o que tem o 
mesmo numero de Sustenidos ou Bemoes, depois os que tem 
um Sustenido ou Bemol de mais ou de menos. Mas de todos 
estes Tons, qual é o que se deve adoptar? Eis onde feliz
mente bate o ponto da questão; por quanto é evidente que, 
se não houvesse mais que um modo de sahir do Tom prin
cipal, era de esperar sempre a mesma Modulação, e então o 
prazer causado pela Musica seria mui diminuto, ou até des- 
appareceria completamente. Basta, para uma Modulação ser 
agradavel e regular, passar do Tom principal para outro 
analogo, isto é, introduzir na Melodia um Sustenido ou Be
mol de mais, ou supprimir algum d’elles. Supponhamos 
um Tom maior, por exemplo, Re, que tem dous Sustenidos, 
a saber, Fa e Do: o pensamento do compositor poderá ser 
igualmente simples e natural, quer faça a Modulação para 
Si menor, onde ha o mesmo numero de Sustenidos; quer
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passe a La, que tem um Sustenido de mais; a Fa jj menor, 
onde se acha também um Sustenido de mais; ou a Sol, que 
tem um Sustenido de menos: a phantasia é só a que deter
mina a escolha.

Toda a Modulação principal se póde pois fazer para qua
tro Tons differentes.. E ninguém se persuada que o pedan
tismo das escolas regulou as cousas com tão limitado numero 
de meios: os mais atrevidos compositores, os que são dota
dos de genio o mais independente, passarão pela violência de 
se restringir no meio do seu estro, pois reconhecêrão que 
tudo o que é sahir fóra de taes limites, offende o ouvido em 

de o deleitar. Elles hão divagão, nem de todo se entre- 
gão ao impulso de suas moduladas concepções, sem primeiro 
fixarem com regularidade a Modulação principal; estas po
rém, 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 conformão 
com o systema regular da Modulação principal; devo ajun- 
ctar 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, com quanto a Modulação a mais sim
ples, a mais natural, a mais universalmente adoplada, seja 
aquella em que a Melodia passa d’um Tom maior a outro 
Tom maior com um Bemol 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, comtudo alguns mú
sicos hão preferido Modulações menos usadas, e habitual
mente se servem d’ellas. Rossini, por exemplo, adoptou a 
Modulação que passa de Tom maior a Tom menor 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 Tonalidade; 2.a Symetria de Rhythmo; 3.a 
Symetria de Numero; 4.a Regularidade de Modulação. Ca-

vez
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hiria em erro quem se persuadisse que são outros tantos obs
táculos á producção das ideias; por quanto o Rhythmo, o 
Numero, a Modulação se achão tão inherentes ás faculdades 
do musico, que este sem reflectir e como por instincto lhes 
obedece, unicamente occupado do caracler gracioso, enér
gico, alegre ou apaixonado da sua Melodia ou Cantilena (Q. 
Que estorvos ainda mais inevitáveis tem elle de vencer na 
producção e no plano de suas ideias! Se, escrevendo em es- 
tylo dramatico, procura cingir-se á letra, a collocação dos 
versos, a prosodia, a rapidez da acção, e muitas outras con
siderações o põem em maior aperto, como ao diante se verá; 
todavia o homem de genio triumpha sempre de tudo isto. E’ 
um mysterio que só podem comprehender os mesmos com
positores, essa faculdade d’inventar, de conservar o estrò, o 
calor, o delirio, de se apaixonar em fim rio meio de tantos 
obstáculos; de ficar independente na escolha do seu Thema, 
e de o manejar habilmente, como se a isto nada se oppuzesse. 
Quem ponderar todas estas cousas, não deixará de conjiecer 
que mesmo a Musica medíocre póde ter seu merecimento.

Ha melodias que agradão por si mesmas e despidas de 
todo o ornato estrangeiro, até d’acompanhamento; estas po
rém são em pequeno numero. Outras ha que, apezar de se
rem puramente melódicas, precisão do soccôrro d’uma Har
monia qualquer para produzir effeilo. D’estas em fim ha 
taes, cuja origem reside na Harmonia que as acompanha. 
Todo aquelle que não fôr insensível ao effeito dos Sons, en
tra 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 acompanha
mento, não exigem grandes conhecimentos musicaes para 
se sentirem; mas entretanto não podem agradar senão a ou
vidos affeitos a escutar Musica. Quanto ás Melodias da ter
ceira especie, que se podem chamar Melodias harmónicas,

(') São synonymas estas duas palavras. A segunda vem do Italiano Can
tilena.
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só os músicos se achão em estado de as apreciar; porque, 
em vez de serem o resultado d’uma ideia simples, tem com
plicação com diversos elementos, e demandão conseguinte
mente uma especie d’analyse para serem comprehendidas: 
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 nella se encontra este 
genero de Melodia, devendo somente dizer-se que o seu Canto 
não é facil de comprehender. O esmerar-se cada qual em 
penetrar o âmago d’estas cousas seria augmentar suasjrui- 
ções, e não careceria de mui longo estudo; mas a nossa pre
guiça natural, extensiva a tudo, exerce sua influencia até so
bre os nossos prazeres.

Com quanto a Melodia seja na apparencia o que todos 
podem apreciar facilmente, é comtudo uma das partes da 
Musica sobre a qual se formão os mais erroneos juízos. Pou
cos ha habituados a theatros lyricos que se não julguem em 
estado de decidir da novidade d’uma Melodia; mas, além 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? Que anti- 
gualhas vestidas á moderna por meio d’accompanhamentos 
de fôrmas differentes, dTnstrumentos novos, de mudanças 
d’Andamento, de Modo ou de Tom! E, em quanto se não 
percebe a verdadeira analogia que ha entre tal Melodia an
tiga, e tal outra que se* reputa moderna, quantas vezes acon
tece affigurarem-se identidades imaginarias, porque 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 entretanto não ficãome
nos convencidos da infallibilídade do seu juizo, e sempre os 
acharemos promptos a reincidir nos mesmos erros com a 
mesma àffouteza.

Mas, dirão elles, não temos precisão d'examinar tudo
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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 dúvida que assim é; 
mas que devemos d’ahi concluir? Que qualquer está no di
reito d’affirmar que tal Melodia lhe apraz, ou lhe parece in
significante ou desagradavel, mas não de decidir do seu mé
rito, uma vez que não esteja em circumstancias de a analy- 
sar. Oxalá não lhes seja forçoso examinar os Compassos das 
phrases para vêr se estão 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 
conseguir, a attenção é bastante sem nos valermos da scien- 
cia. Em vez de se dar todo ao prazer vago que lhe causa 
uma Aria, um Duo, tome cada um a deliberação d’examinar 
a estructura d’estas Peças, de considerar o arranjo e repeti
ção das phrases, os Rhythmos principaes, a Cadencia, etc.: 
a principio este trabalho lhe será penoso e turbará suas frui
ções ; mas o habito insensivelmente virá supprir a attenção, 
e bem depressa será elle tal que a mesma attenção se torne 
menos necessária. Então, o que até alli parecia sómente um 
calculo esteril, tornar-se-ha a origem d’um juizo facil, e o 
manancial das mais vivas fruições.

Ha uma outra objecção que voluntariamente se repete, e 
que não convém deixar sem resposta, pois é capciosa e póde 
suscitar duvidas, mesmo a um espirito verdadeiramente apre
ciador. «Guardai-vos de toda esta Stiencia, (dizem os em 
« que domina uma preguiça invencivel), ella só póde mino- 
« rar vossos prazeres. As Artes não nos procurão fruições, 
«senão á medida que seus effeitos são imprevistos. Não bus- 
« queis pois adquirir conhecimentos, cujo resultado deve ser 
«tornar-vos mais proprios para julgar que sentir. » Todo 
este raciocínio se funda n’este axioma de philosophia: «Per
ceber, é sentir; comparar, é julgar. » Mas o aperfeiçoa
mento do orgão auditivo, que dimana da observação do ef-
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feito dos Sons, não é mais que um meio de perceber melhor, 
e d’augmentar por isso o total de suas fruições. Eis a razão 
por que se torna necessária a attenção a qualquer homem, 
logo que d’um estudo imperfeito colhe pouca utilidade. To
dos formão juizos ácêrca da Musica, uns por instincto cego 
e com precipitação,, outros por gôsto apurado e com refle
xão. Quem ousaria dizer que a primeira especie de juizos 
vale mais que a segunda?

Quando tractar da Expressão dramatica, farei vêr qual é 
a parte da Melodia de que o ouvido menos exercitado ajuíza 
acertadamente por mero instincto.

CAPITULO XII.

Da Harmonia.

Muitos sons que fazem simultaneamente escutar-se, e 
cuja reunião lisongêa mais ou menos o ouvido, recebem o* 
nome d'Aceordes. 0 systema geral dos Accordes, e as leis da 
sua successào pertencem a um ramo da Arte musical que se 
designa pelo nome de Harmonia.

Harmonia é termo generico, quando significa a Sciencia 
dos Accordes. Mas dizemos também a Harmonia d’um Ac- 
corde para indicar o effeito que elle produz no ouvido: ou
tro exemplo da pobreza da linguagem musical.

Em consequência da educação dos povos modernos e ci
vilizados, vivem muitos na persuasão de que o sentimento da 
Harmonia é tão natural ao homem, que o possui-lo houvera, 
de ser cousa de todos os tempos. E’ um erro, pois ha toda a 
probabilidade de que os povos antigos não tiverão ideia d’ella ; 
e os Orientaes d’agora nem por isso estão n’ella mais inicia
dos: o effeito de nossos Accordes os importuna. A questão

il
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do conhecimento que os Gregos ou os Romanos poderião ter 
ácêrca da Harmonia, ha sido fortemente controvertida, mas 
debalde, por ninguém poder allegar provas a favor da sua 
opinião n’esta parte (1). 0 equivalente do termo Harmo
nia não se acha empregado uma só vez nos tractados de Mu
sica 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 nos resta da antiga Musica dos 
Gregos, e não apparecem alli vestígios alguns d’Accordes $ 
em fim a fórma das Lyras e dasCytharas, o pequeno numero 
de suas cordas que não podião ser modificadas como as do 
Yiolão, visto taes Instrumentos não terem braço como os 
nossos, tudo isto, digo, faz mui provável a opinião dos que 
tem para si que era nulla a Harmonia na Musica dos antigos. 
Seus adversários oppõem que esta Harmonia existe na natu
reza.—Concedo: mas quantas cousas encerra a natureza que 
só mui tarde se notarão! A Harmonia existe em a natureza, 
e comtudo o ouvido dos Turcos, Árabes e Chinas ainda até 
hoje se não pôde acostumar a ella.

Deseobrem-se os primeiros vestígios da Harmonia entre 
os escriplores da idade media, pelo decurso do século IX; 
ella porém permaneceo em estado de barbarie até quasi ao 
meado do XIY, época em que alguns músicos Francezes e 
Italianos começarão a dar-lhe fôrmas mais suaves. Entre es
tes músicos, os mais distinctos fôrão Francisco Landino, por 
sobrenome Cieco, porque era cégo, ou Francesco tfegli or- 
ganiy em razão da sua habilidade para o Orgão, e Tiago de 
Bolonha. A Harmonia se aperfeiçoou depois entre as mãos 
de dous músicos Francezes, Guilherme Dufay e Gil Binchois, 
e do Inglez João Dunstaple: viverão todos tres pelos fins do 
século XIY e princípios do XY. Seus discipulos accrescentá-

portanlo que seria possível demonstrar pela mesma natureza da 
dos Gregos, que estes não podião fazer uso da Harmonia no sen- 

em que a tomamos; mas é esta uma questão delicada 
(J) Fôrão escriplos estes tractados desde os tenr 

ao fim do império Grego. Os mais importantes são ol .
Quintiliano, aAlypio, de Plolomeo e de Boecio.

kJ? Creio
musical

que aqui não tem lugar, 
s d’Alexandre até quasi 

d’Aristidcs

tido
,pos a/ 
s' d Arisloxeno,
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gunda menor; o de Do kj a Re k] é uma Segunda maior. Mas 
se, por uma alteração momentânea que se não conforma com 
o Tom, se organizão intervallos mais breves que os meno
res, ou mais longos que os maiores, são designados os pri
meiros pelo nome de diminutos, e os segundos pelo d’íw- 
gmentados. Por exemplo, o intervallo de Do $ a Fa kf é urna 
Quarta diminuta que não podemos considerar senão como 
uma alteração momentânea; pois não ha Tom algum em 
que o Do seja Sustenido, quando o Faé natural: pela mes
ma razão, o intervallo de Do kj a Sol # é uma Quinta au- 
gmentada. Os diversos gráos da extensão dos intervallos são 
pois de quatro especies; diminuto, menor, maior, augmen- 
tado.

Erão antigamente usadas as denominações de justa e falsa 
para exprimir as variedades d’extensão da Quarta e da Quin
ta; mas não podendo o que é falso ter cabimento çm Mu
sica, abandonárão-se estas más expressões (*).

Nem todos os Intervallos ou Accordes de dous Sons pro
duzem no ouvido o mesmo effeito: uns o deleitão pela sua 
Harmonia, outros o affectão menos agradavelmente, e não o 
podem satisfazer senão encadeados com os primeiros. Dá-se 
o nome de Consonâncias aos intervallos agradaveis, e o de 
Dissonâncias aos outros.

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

Os Intervallos consonantes e dissonantes tem a proprie
dade de se inverterem, isto é, duas Notas quaesquer podem 
estar com relação uma á outra em posição inferior ou supe
rior. Por exemplo, Do considerado como Nota inferior, e Mi 
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 Consonâncias produz Consonâncias; a de

chamão-se justas as Consonâncias perfeitas, isto é, Oitava, 
dizemos Oitava justa, Quinta justa, etc.

(Nota do traductor).
(') Entre nós 

Quinta e Quarta; e
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rão ás suas descobertas, e desde então a Harmonia se foi con- 
tinuamente enriquecendo de novos effeitos.

O habito em que estamos d’ouvir Harmonia desde a in
fância, nos faz d’isto uma precisão em.Musica. Demais, pa
rece que nada ha tão natural; e, no estado de civilisação mu
sical a que chegamos, é raro que duas Yozes cantem a um 
tempo sem que procurem harmonizar, isto é, formar Accor- 
des. Não podendo cada uma das Yozes produzir mais que 

Som individual, duas Yozes combinadas não podem pois 
formar senão Accordes de dous Sons: são estes os da maior 
simplicidade possível. Chamão-se Intervallos, porque ha ne
cessariamente uma distancia d’um Som a outro; os nomes 
d’estes intervallos 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, Quarta o que en
cerra quatro Sons, e assim por diante á medida que a distan
cia comprehende mais um Som, Quinta, Sexta, Septima, 
Oitava e Nona. Os intervallos que ultrapassão a Nona, con- 
servão os nomes de Terceira, Quarta, Quinta, etc.; porque 
não são mais que dobradas ou triplicadas Terceiras, Quartas, 
Quintas, etc., e cujo effeito é analogo ao dos intervallos não 
compostos.

Se nos lembrarmos que diversos Sons, taes como Re [?,
Re Re í, conservão a denominação, commum de Re pela 
ideia de realidade que se liga ao nome das Notas, facilmente 
conheceremos que todo o intervallo é susceptivel de se apre
sentar sob differentes aspectos; porque, se Re fórma sempre 
uma Segunda relativamente a Do, este Re ou este Do pode
rão achar-se qualificados com um Bemol, Bequadro ou Sus- 
tenido, e então a Segunda será mais ou menos ampla, mais 
ou menos restricta. Um intervallo reduzido á sua menor di
mensão, e no qual sómente apparecem os Signos d’um Tom 
ou Modo qualquer, se designa pelo epitheto de menor-, o mes
mo intervallo, na sua maior extensão relativa ao Tom, é 
maior. Por exemplo, o intervallo de Do kj a Re \> é uma5e-

um
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Dissonâncias géra 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 Se- 
ptima, e esta a segunda.

Longo tempo se disputou para saber, se a Quarta é Con
sonância ou Dissonância; até chegarão a escrever-se dous 
grandes volumes sôbre este assumpto, e ter-se-hião poupado 
péssimos raciocínios, se reflectissem na lei da inversão. A 
Quarta é uma Consonância de qualidade inferior ás outras; 
mas é Consonância, porque dimana d’outra Consonância 
(a Quinta) da qual é inversão.

A inversão offerece á Harmonia um manancial de varie
dade, pois basta mudar a posição das Notas para obter di
versos effeitos.

Disse eu que os Intervallos consonantes são agradaveis, e 
que os outros o são sómente pela combinação com estes. Re
sulta d’esta diíferença que a successão das Consonâncias é li
vre, e que d’ellas se podem fazer series com extensão arbi
traria ; duas Dissonâncias, pelo contrario, não podem succe- 
der-se, e, na resolução de qualquer Dissonância em Conso
nância, a Nota dissonante deve descer um degráo. Todavia 
esta regra, que se não infringe sem o (Fender um ouvido de
licado, nem sempre a respeitão os compositores; mas se os 
professores fazem desculpar as negligencias em favor das 
qualidades do genio, nem por isso deixa de ser certo que a 
regra se funda nas irrecusáveis relações de concordância ou 
discordância dos Sons, relações que não podem violar-su im- 
punemenle.

E’ evidente que, reunidas duas ou tres Consonâncias, 
taes como a Terceira, Quinta e Oitava ein um só Àccorde, 
este Accorde seíá consonante; mas quando a muitas Conso
nâncias se ajuncta uma Dissonância, o Accorde ficará disso
nante. Em a maior parte dos Accordes dissonantes não ha 
mais que uma Dissonância; alguns porém encerrão duas.

Se fossemos obrigados a enumerar todos os intervallos 
que entrão na composição d’um Accorde de quatro ou cinco
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Notas, a nomenclatura cPesses Accordes seria um embaraço 
na linguagem musical, e cansaria a memória; não acontece 
porém assim. 0 Accorde formado de Terceira, Quinta e Oi
tava chama-se por excellencia o Accorde perfeito, por ser o 
que mais satisfaz o ouvido, o unico que póde servir de con
clusão a toda a especie de periodo harmonico, e que dá ideia 
de repouso. Todos os outros se designão pelo intervallo mais 
caracleristico da sua composição. Assim, um Accorde com
posto 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 Segun
da ao que se compõe de Segunda, Quarta e Sexta, por ser a 
Segunda a Dissonância que deve resolver descendo; chama- 
se Accorde de Septima o que é formado de Terceira, Quinta 
e Septima, etc.

Nos Accordes compostos de tres ou quatro Notas é que a 
variedade proveniente das inversões se faz sobretudo notá
vel, pois que a harmonia d’estes Accordes póde apresentar

ão ouvido debaixo de tantos aspectos differentes, quantas 
fôrem as Notas que entrão na sua composição. Por exemplo, 
o Accorde perfeito consta de tres Notas, cada uma das quaes 
arbitrariamente se póde collocar na posição inferior. Na pri
meira posição, compõe-se o Accorde de Terceira e Quinta ; 
é o Accorde perfeito: na segunda, o Accorde encerra Ter
ceira e Sexta; é o Accorde de Sexta: na terceira em fim, os 
intervallos são Quarta e Sexta; é o Accorde de Quarta e Sex
ta. Póde ter lugar em todos os Accordes a mesma operação, 
e dá origem a grupos de fôrmas e nomenclaturas differentes, 
cuja enumeração aqui é inútil, visto não ser este livro um 
tractado d’Harmonia: basta fazer uma ideia exacta da ope
ração.

se

Ha Accordes dissonantes que não offendem o ouvido, 
quando se fazem escutar immediatamente e sem preparação 
alguma; estes chamão-se Accordes dissonantes naturaes: ou
tros ha, cujo effeito seria desagradavel, se a Nota dissonante

7
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não fosse ouvida primeiro em estado de consonância. Este 
requisito se denomina preparação de' Dissonância, e esta es- 
pecie d’Accordes se designa sob o nome de prolongação d1 Ac- ! 
cordes. Ha outra especie d’Accordes que consiste em substi
tuir uma Nota a outra mais naturalmente ligada á sua com- [ 
posição, e dá-se-lhe o nome de - substituição d'Accordes. [ 
Quando uma ou muitas Notas são momentaneamente alte
radas por um Sustenido, Bemol ou Bequadro accidentaes, 
chama-se esta especie alteração d'1 Accordes. Em fim ha Har
monias em que a prolongação, substituição e alteração se 
combinão duas a duas ou todas a um tempo. E se reflectir- 
mos, além d’isso, que em todas as faces dos Accordes se re
produzem todas estas modificações, poderemos fazer ideia 
da prodigiosa variedade de fôrmas de que é susceptivel a 
Harmonia. Esta variedade se augmenta ainda segundo a 
phantasia de certos compositores, que ás vezes antecipão nos 
seus Accordes'a harmonia dos Accordes seguintes: este ge- 
nero de modificações, bem que assás incorrecto em uma mul
tidão de circumstancias, não é destituído d’effeito.

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 desapparece quasi in
teiramente. N’esta especie d’anomalias harmónicas, uma 
Yoz ou Instrumento grave, intermediário ou agudo, susten- 
tão a vibração d’uma Nota durante certo numero de Com
passos. Esta duração se chama Pedal; porque, na origem da ' 
sua invenção, só foi empregado em Musica dHgreja por or
ganistas que, para este fim, se servião do teclado dos pedaes 
do mesmo Instrumento. Sòbre o pedal se fórma uma Har
monia variada, e produz as mais das vezes um bellissimo ef- 
feito, apezar do som d'este Pedal (cousa singular!) não estar 
em relação com aquella senão de longe em longe; basta que 
esta relação se restabeleça d’uma maneira conveniente á con
clusão.

Em quanto na Musica d’Igreja se não dava ainda impor
tância á instrumentação, era o Orgão quasi o unico Instru-
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mento adoptado n’este genero de Musica. Seu emprego li- 
mitou-se, por dilatado tempo, a manter as Yozes na ordem 
em que se achava escripta cada uma das suas Partes, sem 
lhes metter ornato algum estranho. Quando o Basso can
tante devia guardar silencio, calava-se também o Basso do 
Orgão; e a mão esquerda do organista occupava-se então 
em executar a parte do Tenor ou do Contralto. E’ commum- 
mente attribuida a Luiz Viadana, mestre de capella da Ca- 
thedral de Mantua, a invenção d’um Basso independente do 
Canto, proprio para ser executado em Orgão ou em qualquer 
outro Instrumento de teclado, e que, não sendo interrompido 
como o antigo Basso, recebeo o nome de Basso continuo. 
Muitos músicos parece tiverão ideia d’este Basso ao mesmo 
tempo; mas Viadana foi o primeiro que, em 1596, o ado- 
ptou assim seguido e com regularidade em Musica dTgreja. 
Mais ao diante, exprimirão-se os Accordes das difíerentes 
Yozes por meio de cifras sobrepostas ás Notas do Basso, e 
esta fórma abbreviada lhe proporcionou os meios de não es
crever sobre a Parte destinada ao organista o que pertencia 
ás Vozes. Esta Parte com cifras sobrepostas tomou em Italia 
o nome de Partimento, e em França o de Basse-chiffrée.

Se escrevessemos uma cifra para cada jutervallo que en
tra na composição d’um Accorde, resultaria d’aqui uma con
fusão rríais frequente para os olhos do organista, que a leitura 
de todas as Partes reunidas em Notação ordinaria, e ficaria 
mallogrado o intento. Em lugar d’isto não se aponta mais 
que o intervallo caracteristico. Para o Accorde perfeito, por 
exemplo, sómente se escreve um 3, que indica a Terceira. 
Se esta Terceira accidentalmente se torna maior ou menor 
por effeito d’um # ou bj, collocão-se estes signaes antes ou 
depois da cifra; caso ella fique sendo menor em razão d’um 
b ou 1^, 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 f. Os 
intervallos diminutos vem marcados com uma linha diago-
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nal, que corta a cifra d’esta maueira ?■; quanto aos interval- 
los augmentados, exprimem-se pondo ao lado da cifra o $, \>, 
ou bj que os modifica. Quando a Nota sensível é caracteris- 
tica d’um intervallo, acha-se representada por este signal -f •

Tem havido, segundo as épocas e as escolas, differentes 
systeinas de cifrar o Basso. Estas differenças são de pouca 
importância; basta que se entendão, e que o organista, ou 
quem acompanha, seja versado nos diversos methodos.

No estado actual da Musica, o Orgão apenas occupa um 
lugar secundário entre a massa dTnslrumentos que o rodeião, 
de sorte que o Basso cifrado o.u contínuo perdeo uma parte 
do seu valor; porém não deixa de ser necessário cultivá-lo, 
já para desenvolver em os jovens artistas o sentimento da 
Harmonia por meio d’este genero d’estudo, já para conser
var a tradição das bellas composições da escola antiga. Ou- 
tr’ora em França 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 seu Thorough-Bass.

A historia da Harmonia é uma parte das mais interessan
tes da historia geral da Musica. Ella não só consta d’uma 
não interrompida serie de descobertas nas propriedades ag- 
gregativas dos Sons, descobertas que devem a sua origem á 
urgência de novidade, á ousadia d’alguns músicos, ao aper
feiçoamento da Musica instrumental, e sem dúvida também 
ao acaso; mas ha ainda uma secção d’esta historia que não é 
menos digna d’interessar-nos, e vem a ser, os esforços que 
se hão empregado para reduzir a systema completo e racio- • 
navel todas as obras dispersas, offerecidas pela prática á ávi- j 
da curiosidade dos theoricos. E notai que a historia da theo- 
ria é essencialmente dependente da da prática; poisá medida 
que o genio dos compositores se affoutava a novas combina
ções, tornava-se mais difficil reduzi-las ao systema geral, e 
reconhecer a sua origem. As numerosas modificações que 
soífrião os Accordes, desfiguravão tanto a sua fórma primi-
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tiva, que não é de admirar se commeltessem muitos erros ao 
organizar suas diversas classificações f1).

Até quasi ao fim do século XVI não tlsárão senão d’Ac- 
cordes consonantes, e d’algumas prolongações que produzião 
dissonâncias preparadas: com taes elementos deixárão tão 
circumscriptas as formas harmónicas, que nem cogitarão de 
as reunir em corpo de Sciencia, nem lhes passou pela ideia 
que houvesse uma connexão systematica entre os Accordes 
que empregavão. Consideravão os inlervallos dous a dous, 
e a arte de os empregar debaixo de certas condições formava 
toda a doutrina das escolas. Pelo anno de 1590, um Vene- 
ziano, chamado Cláudio Monteverde, se servio pela primeira 
vez dos Accordes dissonantes naturaes e das substituições: 
desde então a Harmonia ampliou muito o seu domínio, e a 
Sciencia que d’ella provêm, atlrahio 9 attenção dos mestres. 
Erão quasi passados quinze aunos depois dos felizes ensaios 
de Monteverde, quando Viadana, ou seus contemporâneos 
Emílio del Cavaliere e Guidetti, e alguns Allemães que lhes 
disputão esta invenção, imaginarão representar a Harmonia 
com cifras, e por isso fôrão obrigados a considerar os Àc- 
cordes cada um de per si: então este nome d' Accorde foi in
troduzido no vocabulário da Musica, e a Harmonia ou Basso 
continuo, segundo a maneira de se expressarem, ficou sendo 
um ramo da Sciencia que os músicos devião estudar. Quasi 
um século permanecêrão as cousas n’este estado, não ob
stante as numerosas obras elementares que sahirão á luz, du
rante este periodo, para aplanar as difficuldades d’esta nova 
Sciencia.

Uma experiencia de physica, indicada por um monge 
chamado 0 P. Mersenne, em 1636, num grosso volume 
recheadp de cousas curiosas e d’outras inúteis, que tem por 
titulo a Harmonia universal, (experiencia repetida pelo cele
bre malhematico Yallis, e analysada por Sauveur, da Aca-

rtp £) • 0 m,xu Esbôço da historia da Harmonia na Gazetta musicalr&p*d0 me"Tractad0 comf,eto daHar'
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demia das Sciencias) fez dar mais depois a Rameau, hábil 
musico Francez, com a origem d’nm systema d’Harmonia 
que consistia em reduzir todos os Accordes a um só princi
pio. Por esta experiencia se observou que, ferindo 
da, além do Som principal proveniente da totalidade da 

corda, ouyião-se outros dous Sons mais fracos, dos quaes 
Decima-segunda, e outro a Decima-septima do

uma cor-
mes-

ma
um era a
primeiro, isto é, soavão a Oitava da Quinta, e a dobrada Oi
tava da Terceira, cTonde provêm a sensação do Accorde per
feito maior. Rameau, apoderando-se d’esta experiencia, ci
mentou n’ella a base d’um systema, cujo mecanismo desen- 
volveo em um Tractado d'Harmonia publicado em 1722. 
Este systema, conhecido pelo nome de systema do Basso fun
damental, teve em França uma voga prodigiosa, não só en
tre os músicos de profissão, mas também entre os que o não 
erão. Ao tempo que Rameau traçava o plano de fazer re
nascer toda a Harmonia de certos phenomenos physicos, 
vio-se obrigado a recorrer a inducções forçadas; porque 

toda a Harmonia se encerra no Accorde perfeito maior. 
0 Accorde perfeito menor era indispensável ao seu systema, 
e por isso imaginou não sei que estremecimento de corpo so

que, segundo elle dizia, communicava a um ouvido at- 
tento os Sons d’este Accorde, mas d’uma fórma menos per- 
ceptivel que os do Accorde perfeito maior. Por meio d’esta 
disposição, não tinha elle mais do que accrescentar ou tirar 
Sons á Terceira superior ou inferior d’esles dous Accordes 
perfeitos, para achar uma grande parte dos Accordes que se 
usavão no seu tempo, e d’este modo obteye um systema com
pleto, onde todos os Accordes se ligavão entre si por princí
pios de geração mais ou menos engenhosos. Este systema, 

quanto baseado em mui fracos alicerces, possuia 
tagem de ser o primeiro que mostrava regularidade nos phe
nomenos harmónicos. Além d’isso, Rameau gozava da prc- 
rogativa de ser também o primeiro que percebeo o mecanis- 

da inversão dos Accordes; por çste titulo merecia ser 
classificado entre os fundadores da Sciencia harmónica.

nem

noro

a van-com

mo
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Pela geração factícia que elle attribnio aos Accordes, ha
via feito desapparecer a affinidade de successões que estes 
tem com o Tom, e foi obrigado a substituir as regras d’esta 
affinidade pelas d’um Basso fundamental, que formara dos 
Sons graves dos Accordes primitivos, regras de phantasia que 
não podião ter senão uma applicação forçada na prática.

No tempo em que Rameau organizava o seu-systema em 
França, Tartini, celebre violinista Italiano, propôz outro 
que era também fundado em uma experiencia de resonan- 
cia. Por esta experiencia, dous Sons agudos, vibrando em 
Terceira, fazião soar um terceiro Som grave que era igual
mente uma Terceira do mais baixo d’aquelles dous, o que 
dava ainda o resultado doAccorde perfeito. Sobre este ponto 
havia estabelecido Tartini uma theoria obscura, que J. J. 
Rousseau, com quanto a não entendesse, gabou emdesabôno 
do systema de Rameau, mas que nunca teve bom exito. Os 
systemas dTfarmonia tornárão-se uma especie de moda: ca
da um quiz ter o seu, e achou quem lh’o elogiasse. A França 
vio despontar, quasi a um tempo, os de Baillère, de Jamard, 
do abbade Roussier, e muitos outros que hoje são desconhe
cidos, e que o merecem ser.

Marpurg tentou introduzir em Allemanha o systema de 
Rameau, mas sem effeito. Kirnberger, celebre compositor e 
theorico profundo, acabava de descobrir a theoria da pro- 
longação dos Accordes, que explica d’uma maneira satis- 
facloria e natural certas harmonias, cujas leis nenhuma ou
tra theoria póde dar. Algum tempo depois, M. Catei repro- 
duzio em França esta mesma theoria com mais simplicidade 
e clareza, no Tractado d'Harmonia que compôz para o Con
servatório de Musica; e, se me é licito fallar dos meus traba
lhos, direi que o seu complemento a mim o deve com a ex
plicação do mecanismo da substituição, e da combinação 
d’esta mesma substituição com as prolongações e alterações. 
D’esta theoria dimanào harmonias d’uma nova classe que 
enriquecerão a Arte; não é porém esta a occasião opportuna 
d’entrar nas explicações respectivas a este assumpto.
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CiPITULO XIII.

Da Acústica.

A Acústica é uma sciencia que Iracta da theoria do Som. 
Differe da Musica em não ter affmidade com as leis de suc- 
cessão, d’onde provêm a Melodia, nem com as de simulta
neidade, que regulão a Harmonia. Examinar os phenome- 
nos que se manifestão em a resonancia dos corpos sonoros de 
naturezas e dimensões diversas, e os resultados d’estes phe- 
nomenos sobre o ouvido, eis os 'limites a que se estende o 
dominio da Acústica. Este termo é derivado d’uma palavra 
grega, que significa escutar.

A percussão, a fricção, ou outros meios de resonancia 
empregados nos corpos sonoros, produzem no ar que os cerca 
certos movimentos oscillatorios, que se chamão vibrações. 
Quando estas vibrações são d’um vagar excessivo, o Som 
não é apreciável ao ouvido, e só produz sôbre este orgão o 
efFeito do ruido; se estas vibrações adquirem certo gráo de 
rapidez, como 64 no espaço d’um segundo, distingue o ou
vido um Som muito baixo. Este Som vai alteando, á medida 
que o numero das vibrações se torna mais considerável den
tro d’um tempo marcado: ultrapassados certos limites de 
rapidez, o ouvido deixa de perceber o Som.

Houve quem longo tempo estivesse na persuasão de que 
só o ar possuia o gráo d’elasticidade necessária para trans- 
mittir o Som ao ouvido; hoje porém sabemos que os líqui
dos e certos corpos solidos gozão da mesma vantagem, e alé 
propagão o Som com mais força e rapidez que o ar.

Acha-se em todos os tractados de physica este principio, 
que o ar posto em vibração é o verdadeiro corpo sonoro, e 
alli vem, como demonstraçãod’este principio, o resultado da 
seguinte experiencia. Pondo debaixo do recipiente d’uma 
maquina pneumática uma campainha com um pequeno ap- 
parelho mecânico que a toque, ouve-se o Som, em quanto o
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mesmo recipiente está cheio d’ar; mas á proporção que este 
ar vai sahindo por meio d’uma bomba aspirante, o Som af
iro'™, e acaba por se desvanecer depois de removido intei- 
ramente o ar, bem que o movimento de percussão vá conti
nuando sôbre a campaiqba. Esta experiencia é 
cludente do que parece á primeira vista; porque, além do 
Som poder ser transmittido ao ouvido por outros corpos elás
ticos diversos do ar, não poderíamos dar a razão da diffe- 

ça dos timbres, isto é, das diversas qualidades de Som, 
os corpos sonoros não tivessem em si mesmos qualidades so
noras que se modifieào pelo systema de produzir os Sons. A 
este respeito, bem como a muitos outros, acha-se ainda 
muito imperfeita a sciencia da Acústica.

Dma corda de metal, de sêda ou de tripa, bem segura d’um 
lado e tendida do outro por um pêso ou cravelha; uma fo
lha metallica, uma chapa de qualquer fórma, de metal, de 
páo ou de crystal; um tubo onde se introduza ar; uin sino, 
etc., são corpos sonoros, cujas vibrações produzem Sons de 
differentes qualidades. Ha quasi trinta annos que a Acústica 
se tem enriquecido d’uma infinidade d’observações sôbre os 
phenomenos produzidos pela resonancia d’estes corpos: fô- 
rão uteis estas observações ao aperfeiçoamento de certos Ins
trumentos, e dérão lugar á invenção d’outros. E’ de suppôr 
que, para o futuro, se obtenhão resultados ainda mais satis- 
factorios das averiguações a que se dedicão alguns sábios 
acústicos.

A imperfeição dos apparelhos experimentaes, bem 
a falta d'esmêro e de precisão nas experiências, hão introdu
zido na sciencia da Acústica muitos erros, quesetornão mais 
graves, por isso que os mathematicos, apoderando-se de fa
ctos mal provados para os submetter ao calculo, e conside
rando-os como verdades demonstradas, d’elles tirárão conse
quências que parecem estar em opposição directa com outros 
factos demonstrados na prática da Musica. Eis-aqui um 
exemplo.

Suppondo absolutamente que um corpo sonoro, cujas

97
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dimensões .são exactamente metade mais 
d’outro, dá no espaço de certo tempo um numero de vibra
ções dobrado do maior, e que sôa a Oitava justa d’este ulti
mo, adoptárão elles para designar o corpo sonoro maior o 
numero 1, e para o mais pequeno o numero 2. Admittindo 
igualmente que a Quinta justa do corpo sonoro maior seria 
dada por um outro corpo que tivesse os dous terços das di
mensões d’aquelle, a Quarta por um corpo que tivesse os 
tres quartos, a Terceira maior os quatro quintos, a Terceira 
menòr os cinco sextos, a Sexta menor os cinco oitavos, a 
Sexta maior os tres quintos, c assim os mais intervallos, ex
primirão as relações de todos os intervallos da Escala pelas 
seguintes proporções:

0 Tom maior (Do, Re) como de 9 a 8; o Tom menor 
(Re, Mi) como de 10 a 9; a Terceira maior (Do, Mi) 
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) 
de 3 a 2; a Sexta maior (Do, La) como de 5 a 3; a Sexta 
menor (Mi, Do) como de 8 a 5; oSemi-tom maior (Do-, Re b) 
como de 16 a 15; oSemi-tom menor (Do, Do %) como de 25 
a 24; e a differença entre Do # e Re b como de 81 a 80 (i).

(')_ São proporções fundadas sobre este principio, que os numeros das 
rações d'uma corda estão na razão do seu comprimento. Ora, lendo os 
imctras admitlido e provado que o comprimento das cordas correspondente 

á entoação cxacta dos Sons da Escala é o seguinte, a corda do primeiro Som 
desta Escajase vc representada pelo numero 1, quando vibra soll; 
a sua extensão:

pequenas que as

como

como

vib
geo 
á e

a e

Nome dos Sons: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do.
Comprimento das cordas: 1, |, f, |, |, |, a i.

Daqui tirárão elles os numeros seguintes, que representão os das vibrações 
d este comprimento de cordas:

Nome dos Sons: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do.
Numero das vibrações: 1, |, |, A, |, A : 2.

Depois, coutinuando os geometras com as suas experiencias 
Senil-tons representados por Sustenidos e Bemoes, com o auxilio do Monocor- 
dio (*), tirárão d’alli est’outro principio, que sustenizar um Som, é multipli
car 0 numero de suas vibrações por ; e bemolizá-lo, é multiplicá-lo 
por n. (Pouillet, Elementos de Physica experimental, Tom. 1, pag.

\ cremos mais adiante a origem do êrro que levou 
falsas proporções relativas aos Sons.

ácèrca dos

114 e seg.) 
os geometras a estas

(*) \eja-se a significação d'esta palavra no Diccionario de Musica appenso



99AO ALCANCE DE TODOS.

Ora, o resultado d’isto seria, que na prática da execução 
deverião os músicos fazer Re |? mais alto que Do Jj, e é pre
cisamente o contrario que tem lugar; porque os músicos 
sentem que Do $ tem uma afCnidade ascendente, em quanto 
Re |? a tem descendente: a prática se acha pois n’esta parte 
em contradicção com a tlieoria. Alguns theoricos, conside
rando a affinidade de que falíamos como um facto provenien
te da organisação dos músicos, dizem que este facto não des- 
troe a theoria, que de nenhum modo é falsa; outros affir- 
mão que os músicos fazem real mente Re |? considerado co
mo Do $, e vice versâ, o que, sendo verdade, destruiria toda 
a economia da Tonalidade.

Não hesitemos em dizer que Alembert, Carlos o physico, 
MM. de Prony, Savart, e alguns outros sábios, convencidos 
da solidez da objecção, reconhecêrão ser possivel que factos 
até aqui desconhecidos derribem o edifício de cálculos havi
dos como exactos, e que a theoria das verdadeiras relações 
dos intervallos musicaes ainda está talvez por estabelecer.

Ora, eis-aqui os factos que são desconhecidos aos geome- 
tras, e que põem a sua theoria em opposição com a prática. 
Entre os Gregos havião os philosophos da Escola de Pytha- 
goras estabelecido que entre 05 Sons Mi-Fa e Si-Do ha um 
Imma,intervallo,eujas proporções representavão elles pelos 
numeros 243 : 256, e que era conseguintemeute mais pe
queno que 0 Semi-tom maior que os theoricos modernos 
suppõem existir entre estes Sons. Esta differença provém 
de que os Pythagoricos fazião iguaes entre si os Tons Do-Re 
e Re-Mi, como effectivamente devem ser, para que as en
toações sejão perfeitamente justas; e a proporção numérica 
d’estes dous Tons era 8 : 9, em vez de ser, segundo a nossa 
theoria mathematiea, 0 primeiro 8 : 9, e 0 segundo 9 : 10. 
D’aqui vem subirem os Gregos 0 Som Mi, e approximarem- 
no do Som Fa7 d’onde resuliavão as proporções 243: 256 
d’este intervallo de Semi-tom, em vez de 15 :16 que lhe 
dão os modernos. 0 mesmo acontecia com 0 Semi-tom me
nor ou Limma de Si-Do. Seguirão todos os theoricos da
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idade media a doutrina dos Gregos n’esta parte, concordando 
também com Boecio, escriptor Latino do V século da Era 
Christã, que expôz esta doutrina no seu Tractado de Musica.

Pelo meado do século XVI, Zarlino, mestre de capella da 
Calhedral de S. Marcos em Veneza, separou-se immediata- 
mente da doutrina dos antigos Gregos para adoptar uma hy- 
pothese de Ptoiomeo, sabio astronomo e philosopho da Es
cola d’Alexandria, que escrevia pelos annos 140 da 
Era, e de quem temos um Tractado de Musica especulativa. 
Depois de apresentar a theoria de muitas ordens Diatónicas 
possíveis, Ptoiomeo propõe uma que faz maiores os Semi
tons Mi-Fa e Si-Do, e conseguinlemente distingue duas es- 
pecies de Tons, um maior, comoDo-7íe, outro menor, 
Re-Mi, cujas proporções são 8:9 e 9 :10. Estas falsas pro
porções, introduzidas na theoria moderna por Zarlino, fòrão 
severamente criticadas por seu contemporâneo Vicente Ga- 
lileo; porém logo outros geometras as admittirào como reaes, 
e desde então as considerão, como irrefragaveis, os sábios que 
ainda não estão firmes na justeza das entoações que lhes ser
vem de base, com quanto tenhão sido constantemente re- 
pellidas por músicos que, melhormente guiados pelo seu ins- 
tincto, são todavia incapazes de discutir cálculos mathema- 
ticos.

como

I

Se estes observassem a tendencia absoluta do quarto de- 
gráo para o terceiro, e do septimo para a Tónica, compre- 
henderião que ha um principio d'attracção que não haveria, 
se os Semi-tons fossem maiores, e se as distancias que me
dem sôbre o Monocordio fossem justas. Por isso mesmo que 
esta atlracção existe, está provado que os Semi-tons são na
turalmente tão pequenos quanto podem ser. 0 illustre geo- 
metra Euler, esclarecido pela lei que obriga as Dissonâncias 
a fazerem a sua resolução sôbre a Nota inferior, comprehen- 
deu que aquella attracção era real na Dissonância de Septima 
entre Sol-Fa, e que era a lei que obrigava Fa a descer: 
d onde concluio que este Fa não é o da theoria mathematica 
ordinaria, mas um Fa mais aproximado a Mi; e que deve
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ser representado por outro numero. Não é o Fa que precisa 
de descer, senão o Mi que precisa de subir; todavia é bem 
singular que aos mathematicos e physicos os não tenha il- 
lustrado ainda a memória d’Euler sôbre este assumpto (í).

A attracção de que fallo, e que se torna sensível sobre
tudo nas harmonias dissonantes naturaes, é o que constitue 
a Tonalidade moderna. A alteração das Notas, ora ascenden
tes, ora descendentes, successivamente introduzida na har
monia ha perto d’um século, multiplicou a attracção dos 
Sons, tornando por isso variaveis as proporções de todos os 
intervallos. D’aqui a necessidade d’uma theoria mathematica 
nova, e muito mais extensa que tudo quanto se conheceo 
até agora, theoria de que ninguém descobrio ainda os prin
cípios, e que, tão depressa venha a ser conhecida, porá 
d’acôrdo a doutrina mathematica com o exercício da Arte (2).

Não tendo os Instrumentos de teclado e d’affinação fixa a 
prerogativa de variar a attracção em todos os intervallos, 
forçoso foi procurar meios de repartir a desigualdade das 
proporções pelos dôze Semi-tons contidos na Oitava, recor
rendo á operação d’affinar estes Instrumentos, que se chama 
Temperamento. Yarios systemas de Temperamento se hão 
proposto e adoptado; mas reconheceo-se, n’estes últimos tem
pos, que o melhor d’esses systemas consiste em fazer todos os 
Semi-tons iguaes: dá-se-lhe o nome de Temperamento igual. 
Para obter este resultado, empregão os affinadores de Piano 
vários processos; os melhores são os em que se multiplicão 
as provas da affinação, fazendo servir as Notas já affinadas 
para formarem diversos intervallos com as que se vão affi- 
nando. São indispensáveis um ouvido delicado, e muita prá
tica para fazer esta operação.

(') Veja-se a exposição da theoria verdadeira no decimo- quarto artigo ácér- 
ca do Systema geral da Musica, pelo auctor d’esla Obra. (Guzetta musical 
cie Pariz, 3 de Janeiro de 1847).

(2) Será exposta esta doutrina na Philosophia da Musica, pelo auctor 
a mesma Obra.d’esta
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CAPITULO XIY.

Da Arte d’escrever Musica — Contraponto — cânones — Fuga.

Na Poesia, bem como em algumas artes de Desenho, a 
composição se antolha ao poeta ou artista sob a fórma d’uma 
ideia simples, que se exprime como se concebe, isto é, sem 
complicação d’elementos. Não acontece o mesmo em Mu
sica. N’esta Arte tudo é complexo; porque compor não é só 
imaginar melodias agradaveis, ou achar a expressão verda
deira dos diversos sentimentos que nos agitão, ou fazer bel- 
las combinações d’harmonia, ou dispor as Yozes d’uma ma
neira vantajosa, ou inventar bellos effeitos dTnstrumenta- 
ção; é fazer a um tempo tudo isto, e muitas outras cousas 
ainda. N’um Quartetto, n’um Côro, n’uma Abertura, n’uma 
Symphonia, cada uma das Yozes, cada um dos Instrumentos 
tem um andamento particular, e da reunião d’estes movi
mentos se fórma o todo da Musica. Ajuize agora o Leitor da 
complicada operação que embaraça o espirito, chamada Com
posição, e dos estudos que são necessários para vencer todos 
os obstáculos d’uma Arte tão difficil!

Tempo houve em que se não podia dizer que os músicos 
compunhão; colloeavão Notas. Este tempo abrange perto de 
tres séculos, isto é, desde os fins do século XIII até quasi 
1590. Algumas miseráveis Cantilenas populares e o Canto- 
chão da Igreja erão exclusivamenle as melodias conhecidas: 
não era raro ver o mesmo Canto d’esta especie servir de The- 
ma obrigado a vinte composições differentes, e applicar-se 
indifferenlemente a toda a especie de palavras. Não se en
contrão vestígios d’expressão, d’enthusiasmo, de paixão ou 
d’elevação n’um sem-numero deMissas, deMotetles, de Can
ções, a muitas Yozes, e de Madrigaes que então sahirão á luz: 
singularidade que se faz mais notável, por ser precisamente 
n’essa época que a fermentação das ideias foi a mais ardente 
em matérias religiosas, em Philosophia, em Poesia, em Pin-
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tura; época em que o genio do homem se remontou ás tinais 
altas regiões, e suas paixões se desenvolverão com a maior 
violência. Mas livre de todo o embaraço, o poeta pensando 
podia, qual outro Dante, crear instantaneamente bellezas su
blimes, sem achar estorvo nas difficuldades d’uma Arte ma
terial; instruído pelo que tinha presente a seus olhos, o pin
tor não deixava logo de reconhecer que a imitação da Natu
reza devia ser o alvo dos seus trabalhos; instigados pelo ex
cesso dos males que vexávão a Humanidade, o philosopho, 
o jurisconsulto, o theologo, não tinhão mais que deixar pro- 
romper sua indignação para fallarem com eloquência ácêrca 
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 
solícitos d’organizar o material da sua Arte; mas enganá- 
rão-se na averiguação dos meios, e, cuidando caminhar ao 
fim, sómente se preparavão para entrar na vereda que os 
devia conduzir a elle.

O seu êrro redundou em proveito; pois nada menos ha
via mister que toda a perseverança de seus esforços para 
desenredar o chãos das fôrmas variadas de que é susceptivel 
o encadeamento dos Sons. Que combinações d’harmonianas 
obras d’esses mestres antigos! que destreza em manejar dif
ficuldades ! Habituados como estamos a fazer uso dos meios 
que elles nos ensinárão, não vêmos alli senão subtilezas es
colásticas ; mas os que constituirão esta Sciencia, eram ho
mens de genio.

Um termo semi-barbaro, que desde longo tempo não tem 
mais que uma significação tradicional, serve para exprimir a 
operação d’escreverMusica segundo certas leis: este termoé 
o de Contraponto. Parece trazer sua origem de que, em algu
mas Notações particulares da idade media, se escrevia a Mu
sica com pontos, cujas distancias respectivas entre muitas Vo
zes se chamavão ponto contra ponto [punctum contra punctum); 
por contracção dizemos Contraponto. Ao que ensina a arte
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d’escrever Musica chamão os músicos um professor de Con
traponto : o público dá-lhe o nome de mestre de Composição; 
porém esta ultima locução é viciosa, porque não se aprende 
a compor. Se o Contraponto era n’outro tempo a arte de 
collocar pontos contrapontos, hoje é a arte de combinar No
tas com Notas. Esta operação de certo seria longa, affanosa 
e destructiva de toda a inspiração, se o compositor não che
gara, por meio d’estudos bem dirigidos na mocidade, a fa
miliarizar-se com todas essas combinações, a ponto de lhe 
serem como regras de Grammatica, nas quaes ninguém re- 
flecte quando escreve ou falia. O que se diz sciencia em Mu
sica não é verdadeira sciencia, senão depois de se tornar um 
habito que não distrahe a imaginação.

De qualquer modo que o compositor se avenha na dispo
sição das Yozes ou dos Instrumentos, não póde fazer mais 
que cinco operações differentes, que são: 1.“ dar a cada Parte 
Notas djgual duração; 2.a fazer que uma Parte leve as No
tas metade mais rapidas na duração que asd’outra; 3.a re
duzi-las n’uma Parte ao quarto do valor das d’outra; 4.a li
gar Notas syncopadas n’uma Parte, em quanto outra vai se
guindo os tempos do Compasso; 5.a entresachar estes diver- „ 
sos generos de combinações, junctando-lhes os accidentes 
do Ponto e differentes especies d’ornato. A decomposição 
d’estas diversas combinações subministrou cinco especies de 
Contrapontos ou Estudos, que se chamão Contrapontos sim
ples da primeira, segunda, terceira, quarta e quinta especie. 
Fazem-se estes estudos sobre um Canto escolhido ou deter
minado; começa-se d’ordinario por escrever a duas Yozes, 
depois a tres, a quatro, a cinco, a seis, a sette e a oito. Quanto 
mais cresce o numero das Yozes, tanto mais complicadas são 
as combinações: escrevendo para tres Yozes, por exemplo, 
podemos pôr uma só Nota na primeira, duas na segunda, e 
quatro na terceira; sendo a quatro, poderemos a estas jun- 
ctar a Syncope, etc. Está claro que taes estudos frequente
mente repetidos ensinão a prever todos os casos, a vencer 
todas as difficuldades, e isto sem trabalho e quasi sem o pen-
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sar. E’ opinião geral que o musico instruido 
mais calculo do que outro que nunca fizera estudos, mas é 
um êrro; creio mesmo que o contrario é que tem lugar, e 
que, ponderado o caso, aquelle a quem por escarneo cha- 
mão musico sábio, quando verdadeiramente digno de tal no
me, esse escreve com menos custo que o que, sem o auxilio 
de prévios estudos, póde a cada passo estacar no meio de 
difficuldades imprevistas.

O Contraponto simples, de que falíamos, é a base de toda 
a Composição, pois que a sua applicação é de lodos os ins
tantes, de todas as circumstanciaá; não é possível

elegancia qualquer Compasso sem fazer uso d’elle, e 
qnem tanto desdenha do seu emprego, acontece-lhe 
M. Jourdain que fazia prosa

escreve com

escrever
com

como a
sem o saber. Não é assim pelo 

que respeita ao Contraponto dobrado: funda-se este 
tas condições d’um

em eer-
limitado. Um compositor dramatico 

póde escrever grande numero d’0peras sem ter occasião de 
o empregar; mas em Musica instrumental eMusica d’Igreja, 
esta especie de Contraponto c frequentemente usada. Escre
vendo Contraponto simples, o compositor só tracta do effeito 
immediato da harmonia; mas em Contraponto dobrado im
porta ainda que saiba o resultado d’essa harmonia depois de 
invertida, isto é, depois de passarem ao Basso as Partes 
periores, e vice versâ; de sorte que a operação de seu espi
rito é realmente dobrada.

uso

N-

Quando o Contraponto se póde inverter para tres Partes 
differentes, dá-se-lhe o nome de Contraponto triplicado; 
a inversão é susceptivel de se fazer para quatro Partes, cha- 
ma-se Contraponto quadruplicado.

Póde operar-se de muitos modos a inversão. Seella con
siste n’uma 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 facul
dade d’inversão Contraponto dobrado em Oitava. Podendo, 
operar-se a inversão na Oitava da Quinta, quer superior, quer 
inferior, denomina-se esta composição Contraponto doirado

...

S
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Duodécima; se o arranjo da harmonia é tal que possa ter 
lugar a imersão na Oitava da Terceira superior ou inferior, 
dá-se-lhe'o nome de Contraponto dobrado em Decima. 0 
Contraponto dobrado em 
rido que os outros dous; é elle também inais geralmente 
adoptado.

Quando se tracta de desenvolver um Thema, uma Phra- 
se, um Motivo (*), e de apresentá-los debaixo de todas as for
mas, como se observa nos Quartettos e Sympbonias d’Haydn 
e de Mozart, nos Oratorios d’Haendel, e nas bellas Missas de 
Cherubini, o Contraponto dobrado offerece immensos recur- 

que nada os poderia substituir; mas em Musica drama- 
tica, onde este desenvolvimento d’uma mesma ideia musical 
seria nocivo á expressão, e faria substituir á verdade uma 
affectação pedantesca, este Contraponto tornar-se-hia não 
só inútil em muitas occasiões, mas até as mais das vezes pre
judicial. 0 que 11’este ponto deve guiar o compositor é o 
gôsto e a experiencia.

Até agora vimos que a Sciencia sómente tem por objecto 
o util ou o necessário; vamos considerá-la no tocante ao 
abuso que d’cila se faz. Em verdade, como poderemos qua
lificar esse extravagante arranjo de Sons que se denomina 
Contraponto retrógrado, isto é, que anda.para traz, Contra
ponto em movimento contrario, no qual as Vozes procedem 

direcção opposta, Contraponto retrógrado contrario, ou 
de se executar com o livro ás avessas, Contraponto inverso

em

;
Oitava é mais satisfactorio ao ou-

sos

m Posto que Thema e Motim se tomem ás vezes na mesma recepção,

auctor escolhe ou compõe para lhe fazer Variações. Phrase é um seguimento de 
melodia ou harmonia que fórma sem interrupção um sentido mais ou menos 
completo. Para escrever correctamente, não é forçoso que todas as l‘hrases, e 
todos os Períodos tenhão igual numero de Compassos; basta que se dc aos iv o- 
tivos prineipaes uma regular disposição, sem empregar nos aceessonos ou inci- 
dentes demasiada symelria: e se. bem que a Phrase d oito Compassos esta con
siderada como a mais perfeita, e d’um uso universal, a de seis tem vehemencia 
nos Andamentos rápidos; e as Phrases de dez, nove, sette ou cmco C 
podem tolerar-se, quando da sua disposição se tira bom resullado. 
r (Nota do traductor).
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contrario, que ainda é mais complicado? Tudo isto, torno a 
dizer, é o abuso da Sciencia. 0 ouvido soffre durezas que o 
musico voluntariamente se impõe, e das quaes este mesmo 
não tira proveito algum real. Y-ans subtilezas são estas que 
só existem para recreio da vista. Não devemos todavia crêr 
que fossem estes Iogogryphos musicaes a causa dos prejuízos 
do público contra a Sciencia, pois ha muito que elles não 
fazem parte da Musica usual, e fôrão lançados no lixo da Es
cola : até nunca tiverão grande credito. Alguns pedantes do 
século XVI e XVII, com o titulo de mestres, são os únicos 
que podemos arguir da tentativa de substituírem os mesmos 
á Sciencia verdadeira. São estes músicos que imaginarão ex- 
travagancias taes como o Contraponto saltado, no qual era 
prohibido fazer marchar as Vozes em movimentos Diatóni
cos; o Contraponto ligado, onde se não permittia nenhuma 
especie de salto de Terceira, de Quarta, etc.; o Contraponto 
obstinado, que não admitlia mais que um só passo incessan
temente repetido por uma Voz, em quanto as outras seguião 
sua marcha ordinaria, e mil outras loucuras,- cuja indivi
duação seria demasiado longa. 0 público e os músicos re
provarão iuteiramente esta degradação d’uma Arte, cujo fim 
principal é commover, e não transformar-se em enigmas.

Certas fôrmas de convenção, que se chamão Imitações, 
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 conseguir effeitos mais su
blimes, mais majestosos, mais variados que em todas as ou
tras combinações da Musica. As pessoas que ouvirão, por oe- 
casião do Instituto real de Musica religiosa dirigido por 
M. Choron, as composições de Palestrina, de Clari e d’Haen- 
del; as que assistirão, na Capella do Rei, á execução das ex- 
cellentes Missas de Cherubini (l); as que em fira se recordão 
do bello eEfeito das Symphonias d’Haydn, de Mozart ou de

(M. Ainda mal que estes dous Estabelecimentos fôrão supprimidos, depois 
anir á luz a primeira edição d’este livro!
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Beethoven, e que se não esquecerão do magico poder das 
Aberturas da Flauta encantada e de Dom João, estas pessoas, 
digo, me entenderão, quando souberem que todas estas pro- 
ducções tem por base as mesmas fôrmas de convenção, a que 
o genio soube dar vida. Cumpre-me explicar em que con
sistem estas fôrmas.

Ao analysar a Musica, topamos ás vezes com certas phra- 
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 au- 
gmente. Mas, se a mesma Yoz e o mesmo Instrumento fos- 

sempre empregados para fazer esta repetição de phra- 
ses, estas, se lornarião monótonas e fastidiosas; ha pois a van
tagem de fazer passar d1 uma Parte á outra a phrase que pre
tendemos repetir, e até, 'para mais variedade, de transpor
tá-la, já uma Quarta, já uma Quinta ou Oitava, mais alta ou 
mais baixa. A phrase principal, passando assim d’umaParte 
para outra e variando de posição, recebe o nome de Imita
ção, pois que as Yozes ou Instrumentos mutuamente se imi- 
tão, e dizemos que a Imitação é na Quarta, na Quinta ou na 
Oitava, segundo o gráo d’elevação em que elia se faz. Para 
dar exemplo d’uma Imitação conhecida de todos, citarei a 
scena das trévas da Opera Moysés, de Rossini, onde a phrase 
dacompanhamento passa alternativamented’umInstrumen
to a outro.

A Imitação é livre em não ser feita sempre com exacti- 
dão desde o principio até ao fim d’uma phrase; mas ha es- 
pecies d’Imitação mais rigorosa, que não só proseguem em . 
toda a extensão d’uma phrase, mas até conlinuão pelo de
curso de toda a Peça: estas chamão-se Cânones. Algum dia 
estava muito em moda na sociedade este genero de Musica; 
cantavão-se á mesa, e quasi sempre a letra era burlesca ou 
chula. Todo o mundo conhece o que começa por estas pa
lavras: Frère Jacgues, dormez-vous? Por este modelo é que 
todos erão feitos. 0 primeiro que introduzio os Cânones no 
theatro foi Piccini, na sua Opera La Buona Figliola; depois

ses.

sem



.PGC.Bii

109AO ALCANCE DE TODOS.

Vicente Martini metteo um de forma mais livre e melodiosa 
na sua Opera La Cosa rara; e desde então o seu uso é fre
quente. Rossini e seus imitadores os tem adoptado em quasi 
todas as suas obras; mas os seus Cânones differem do de 
Martini, em que aquelles compositores quasi sempre se li- 
mitão a formar a phrase principal d’um Canto agradavel, 
desprezando tudo o que áêrve d’acompanhamento, sendo que 
Martini, bem como todos os professores que souberão orga
nizar este genero de Musica, compõem um Canon de tantas 
phrases quantas fôrem as Yozes, e estas, valendo-se mutua- 
menle 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 

ltalia. Cherubini compòz muitos que são d’um bello ef- 
feito e d’uma grande pureza d’estylo.

A Imitação dos Cânones póde fazer-se como a Imitação 
livre, começando na Quarta, na Quinta, na Oitava, e mesmo 

.todos os intervallos; é o que querem dizer essas palavras 
que vêmos muitas vezes em Musica: Canon na Quarta, Ca
non na Quinta inferior, etc. A Yoz que começa o Canon cha
ma-se antecedente; a que o imita toma o nome de conse
quente.

em

em

A’s vezes o Canon é dobrado, isto é, tem duas Partes que 
começão ao mesmo tempo dous Cantos differentes, e são se
guidas d’outras duas Partes que imitão as primeiras. Ha tam
bém Cânones onde a Imitação se faz em movimento contra
rio, o que significa que tudo o que faz uma Yoz subindo, faz 
a outra que imita descendo, e vice versâ. Em fim, nas anti
gas escolas de Musica, escrevião-se muitos Cânones onde 

compositores se impunbão condições extravagantes, taes 
como as dos Contrapontos de que acima fallei, e até mais 
singulares ainda: por exemplo, era forçoso que todas as Mí
nimas da antecedente se tornassem Seminimas na conse
quente, 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 mu-

os
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tua remessa de Cânones compostos debaixo d’estas esquipati- 
condições, cujo segredo só elles o sabião. Escrevião-nos 

só Linha, a fim de seus adversários serem obriga-
cas
em uma
dos a procurar a solução dos mesmos, e de proposito os 
redavão/nas maiores difficuldades possíveis. Erão especies 
d’enigmas, onde cada qual forcejava por mostrar sua destreza 
e perspicácia. O mestre que houvesse recusado um tal desa
fio, ou que errasse em averiguar a solução do Canon, per
deria sua reputação.

Como porém toda a especie de combate tem certas regras 
que não podem infringir-se, nos desafios dos Cânones havia 

que obrigava o auctor 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 trans- 
mittírão uma collecção d’estas divisas, das quaes apoutare-

en-

uma

mos algumas.
Clama ne cesses, ou Otia dant vitia, davão a entender que 

a consequente devia imitar todas as Notas da antecedente, 
supprimindo as Pausas.

Nescit vox missa reverti, ou Semper contrarias esto, ou 
também In giram1 imus noctu ecce ut consumimur igni, in- 
dicavão que a consequente devia imitar a antecedente em 
movimento retrógrado. Olhai que, n’esta ultima divisa, to
das as letras lidas ás avessas fórmão as mesmas palavras que 
lidas ás direitas.

Sol post vesperas declinat, significava que em 
repetições o Canon baixava um Tom.

Ccecus non judicat de colore, designava que as Semini- 
da antecedente devião mudar-se em Mínimas na conse

quente, e assim outras.
Todas estas subtilezas em nada se dirigião ao ponto es

sencial da Arte; mas estavão no gosto d’esses. tempos de pe
dantismo.

A Imitação póde tomar uma fórma periódica, e de quando 
quando interrompida para depois tornar a apparecer: 

em tal caso dá-se-lhe o nome de Fuga, que vem do Latim

todas as

mas

em
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fuga, fugida; porque, em uma Imitação d’esta especie, pa
rece que as Partes fogem umas após outras nas repetições do 
Thema. A Fuga, quando bem feita e manejada por um ho
mem de genio, como João Sebastião Bacb, Ilaendel ou Che- 
rubini, é a mais majestosa, a mais energica, e a mais har
moniosa de todas as formas musicaes. Não se tira bom re
sultado de a empregar na Musica dramatica, em razão de 
sua marcha assás desenvolvida prejudicar o interessante dá 
scena; mas em Musica instrumental, e sobretudo em Musica 
d’Igreja, produz effeitos admiráveis, d’uma categoria intei
ramente particular. A magnifica Alleluia do Messias d’Haen- 
del, e as Fugas das Missas de Cherubini, que qualquer po
derá ter ouvido em Pariz, são modelos d’este genero de bel- 
lezas. Todavia (releva confessá-lo) estas bellezas são das que 
não agradão, senão a quem está acostumado a ellas; porque 
a complicação de seus elementos demanda um ouvido attento 
e exercitado. Podêmos applicar-lhe o verso de Boileau:

C’est avoir profité que de savoir s’y plaire f1}.

A Fuga não teve sempre a mesma fórma que hoje se lhe 
conhece; lentamente se foi aperfeiçoando, como todas as ou
tras 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 modu
ladas, a Stretta e o Pedal.

A phrase que deve ser imitada chama-se Thema. Esta 
phrase é d’ordinario acompanhada por outras que formão 
com ella um Contraponto dobrado, isto é, uma harmonia 
susceptivel de se inverter em fórma a trocar a posição das 
Notas, passando alternativamente das Yozes inferiores ás su
periores, e d’estas áquellas; estas phrases d’acompanhamento 
ehamão-se Contra-themas. Quando a Fuga é escripta para

(') Em Portuguez: Saber apreciar taes composições é uma prova de 
estar adiantado.



112 A MUSICA

quatro Vozes ou quatro Partes instrumentaes, tem ordina
riamente um Contra-thema; em tal caso admitte riqueza de 
harmonia e liberdade em seus movimentos. A’s vezes em
prega o compositor dous Contra-themas; e dizemos então 
que a Fuga è de ires Themas. Uma Fuga semelhante custa 
mais a fazer; mas é mais sêcca, mais escolástica e menos 
variada.

À imitação do Thema se denomina Resposta. Esta Res
posta 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 especie de passeio 
d’um Tom para outro que está o chiste da Fuga. 0 anda-* 
mento inverso que a Resposta segue em relação ao Thema, 
obriga o compositor a uma ligeira mudança d’intervallo que 
se chama Mutação. 0 que ha de notável, é o ajuizarem do 
talento d’um musico pelo artificio com que se assenhoreia do 
ponto da Resposta, onde cumpre fazer a Mutação segundo o 
Thema dado: de cem músicos doutrinados em boa escola, 
não ha um só que deixe de fazer esta Mutação no mesmo si
tio, sendo que os que estudarão sem methodo nunca acertão 
em fazê-la como deve ser. E’ como uma especie de pedra de 
toque do seu saber; por isso quando se diz do auctor d’uma 
Fuga, falhou na Resposta, nada se póde accrescentar de mais 
aviltador.

A Exposição se compõe d’um certo numero de repeti
ções do Thema e da Resposta: após estas vem os Episodios, 
que d’ordinario constão d’imitações formadas de fragmentos 

,» do Thema e do Contra-thema. São estes Episodios que es- 
palhão a variedade na Fuga, e servem para modular. Logo 
que o compositor assenta haver-se sufficientemente espraia
do nos desenvolvimentos do Thema, torna ao Tom primi
tivo, e faz o que se chama 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
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póde grangear mais effeito. Quando o Thema é favoraveí, 
póde levar muitas Strettas cada vez mais animadas. Termi- 
não estas d’ordinario por um Pedal onde se achão reunidas 
todas as riquezas d’harmonia f1).

Rousseau disse que uma bella Fuga é o ingrato primor 
d1 um bom harmonista. À França, no tempo de Rousseau, não 
tinha ainda em Musica luzes sufOcientes para avaliar o me
recimento d’uma Fuga primorosa, nem este escriptor jamais 
teve occasião de as ouvir taes.

No comêço do século XYni é que se compuzerão Fugas 
segundo o systema que acabo de analysar. Até então só es
tava em uso o Contraponto fugado, isto é, Contraponto a 
quatro, cinco, seis ou sette Partes, cujo Thema era extra- 
ctado das anliphonas e hymnos do Canto-chão, com Imita
ções e Cânones. Este genero de composições fugadas vem 
designado pelo nome de Contraponto alia Palestrina; por
que um celebre compositor, chamado Palestrina, que vivia 
no século XYI, levou seu estylo ao mais alto gráo de perfei
ção. N’este genero de Musica, na apparencia tão sêcco e tão 
pouco favoraveí ás inspirações, soube Palestrina empregar 
tanta majestade, um sentimento religioso, tão suave e tão 
puro, que parece ter escripto sem custo todas as difficulda- 
des scientifieas, unicamente occupado em exprimir digna
mente o sentido dos Sagrados Textos. Quando estes Moteltes 
são executados conforme aquella perfeição que é tradicional 
nas solemnidades da capella Sixtina, a impressão queelles 
causão é tal, que nenhuma outra a póde igualar, quanto á 
grandeza de proporções. Na época em que este professor es
crevia, não havia ainda occorrido a ideia de considerar a: 
Musica debaixo de relações dramaticas. Hoje em dia esta 
precisão do dramatico se estende a todos os estylos, mesmo 
ao da Musica d’Igreja: d’aquinascerão grandesbellezasdum 
genero particular; mas pelo que respeita á propriedade e

(') Quem desejar mais individuação sôbre a arle d’escrever Musica, acha-la- 
ha no meu Tractado de Contraponto e da Fuga, cuja segunda edição se pu
blicou em Pariz, no anno de 1846, l.° vol. em folio.
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elevação de sentimentos religiosos, o Contraponto fugado de 
Palestrina, a meu vêr, é muito mais adequado.

À’ vista do que acabamos de dizer, póde o Leitor formar 
uma ideia do mecanismo das composições scientificas, e do 
partido que d’ellas se poderá tirar. Se até aqui me soube 
explicar, muitos amadores renunciarão seus prejuizos contra 
a Sciencia, e confessarão que é pouco razoavel querer que 
os músicos não saibão o que é necessário para escrever boas 
cousas. Se a arte descrever Musica se acha algumas vezes 
infectada d1 um ar de pedantismo, não é á Sciencia que o de
vemos imputar, senão a espiritos mal organizados que a cul- 
tivão* E observai que a Sciencia jamais apresenta um tal ca
rácter senão entre mãos de músicos completamente idiotas. 
Esta Sciencia, para ser havida como tal, precisa dç consti
tuir-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; pois é baldado cuidar em re
formar pela Sciencia hábitos viciosos, depois de contrahi- 
dos. Quanto mais talento natural tiver o compositor, 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 Natureza recebeo, entorpece e 
torna-se pedante.

CAPITULO XV.

do emprego das vozes.

Qualquer que seja o gráo de perfeição a que tenha che
gado um instrumentista, ser-lhe-ha sempre difficil exercer 
sôbre as massas populares um poder igual ao que é privativo 
da Voz humana, quando dirigida por um bom sentimento e
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aperfeiçoada por bons estudos. AsYozes não carecem de 
mostrar grande destreza de mecanismo para fazerem brotar 
na alma expressões vivas é fortes; a harmonia mesmo não é 
necessária; basta o uníssono. Citarei a este respeito um dos 
mais assombrosos 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, cantão com 
simplicidade e candura, certos dias do anno, cânticos unísso
nos. Os mais affamados músicos, e entre estes Haydn, con
fessarão que tudo quanto tinhão ouvido de mais bello, nem 
sequer se approximava do prodigioso effeito que deriva da 
reunião d’estas Vozes infantis em uníssono o mais perfeito 
que possa imaginar-se J1). Nota-se um não sei que d’attra- 
ctivo, de sympathico neste effeito, que as mesmas pessoas, 
cuja sensibilidtide é a menos expansiva, não podem conter 
as lagrimas que este lhes arranca. Podáramos ajunctar a 
este exemplo do poder das Vozes em uníssono alguns outros 
extrahidos d’obras dramaticas; convém todavia dizer que 
taes effeitos dependem de grandes massas, e que em geral a 
harmonia offerece mais recursos.

Erão já usados desde o século XVI, particularmente em 
Italia (2), os Coros a grande numero de Partes: mais ao diante 
lembrárão-se de dividir estas Vozes em muitos Coros de qua
tro Partes cada um, e de eollocar nas grandes igrejas mui
tos Órgãos para acompanharem estes mesmos Córos; mas, 
além de ser difficil obter um todo concordante na execução 
de Musica tão complicada, o effeito produzido quasi nunca 
correspondia á ideia que d’eUe se formava: até que a final 
perceberão que, sendo bem escriptos, os Córos a tres ou qua-‘ 
tro Partes distinctas tem mais energia, exactidão e mesmo 
harmonia. Em geral o uso dos Córos a quatro Partes preva-

(') Observe-se que esle uníssono torna-se precisamente perfeito em razão 
do grande numero de Vozes; pois ha entre todas uma altracção sono 
as imperfeições individuaes aenloação desapparecem para sómente 
Sons nomogeneos.

(2) Ainda hoje se usão em Hespanha, o 
» dôze ou dezeseis Partes divididas em tr

ra tal, que 
formarem

nde a musica d’I 
es ou quatro Cóipre a
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Jeeeo; e eis-aqui as especies de Yozes que entrão 11a sua 
composição: Soprano ou Tiple, Contralto ou Alto (*), Tenor, 
que outr’ora em França se chamava la Taille, e Basso ou 
Baixo.

A parte do Contralto era antigamente desempenhada em 
Italia por castrados, cujo timbre de Yoz tem não sei que de 
penetrante que nada o póde substituir. Comtudo o costume 
de mutilar homens para formar cantores, não achando ja
mais apoio em França, fez substituir ao Contralto os Altos, 
especie de Yoz que não apparece senão em Languedoc, e es
pecialmente nos arredores de Tolosa. Uma mesma causa 
banio da Musica 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, extin
guindo os mestrados das Cathedraes, privou os habitantes de 
Languedoc da instrucção musical que alli recebião.

Do quasi total desapparecimento de duas especies de Yo
zes tão uteis resultou um grandíssimo embaraço na disposi
ção dos Córos e na sua execução. A tentativa de substituir o 
Contralto de mulher aos castrados não foi feliz, por ser 
aquella Yoz falta de timbre nos Sons graves; e o emprego 
dos Tenores, para servirem d'1 Altos, não foi mais bem suc- 
cedido, por isso que a Musica escripta para estes era dema
siado alta para aquelles. Esta duplicada diffículdade decidio 
muitos compositores a escreverem Córos a quatro Partes 
para duas Yozes de mulher, Soprano e meio-Soprano, Tenor 
e Basso. Por este meio fica a harmonia completa sem ultra
passar o diapasão das Yozes: só o Tenor sóbe duas ou tres 
Notas acima dos estreitos limites em que antigamente 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, compostos sómente de

gna Contralto d’homem; e o de mulher chama-se propria- 
[Nota do traductor).(3) Alto desi 

mente Contralto.
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Soprano, Tenor e Basso, e d’esta disposição, com quanto 
seja pbbre na apparencia, soube colher os mais bellos effei- 
tos; mas é preciso todo o saber d’um mestre tal como elle, 
para vencer as difficuldades que n’isto se encontrão, e para 
produzir semelhantes effeitos com tão limitados meios.

Rossini e seus imitadores, movidos do desejo de preen
cher suas harmonias, tomarão outro partido respectivamente 
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 abundaneia apparente não é 
todavia mais que uma verdadeira esterilidade, por quanto as 
Yozes intermediárias redobrão a cada passo as mesmas No
tas e os mesmos movimentos. Um tal methodo só é applica- 
vel a Córos, cuja harmonia sem movimento se designa pelo 
nome d'harmonia uniforme: é com effeito a que se usa n es
ta Escola. Agrada ella ao vulgo pelo cheio da sua harmonia; 
mas suas imperfeições molestão a cada passo os ouvidos prá- * 
ticos e delicados. Bellini, e depois d’elleDonizetti, e[sobretudo 
Yerdi, requintarão depois n’este methodo, levando ao ex
cesso o abuso de Córos em unissono.

0 emprego das Yozes, na distribuição dos papeis de thea- 
tro, ainda ha pouco se fazia em Italia da maneira a mais con
veniente para obter o melhor effeito possivel nas Peças 
d’harmonia vocal. Assim quasi todas as obras constavão de 
dous Bassos, d’um ou dous Tenores, d’uma primadona Con
tralto ou meio-Soprano, e d’um Soprano: o que, na junc- 
ção das Yozes, offerecia um todo d’harmonia o mais com
pleto. Não acontecia o mesmo em França, onde o poeta era 
quem decidia da escolha dos actores, em razão do phvsico e 
de certas qualidades que nenhuma relação tem com a Musi
ca. Além de que o habito de designar os emprêgos pelos no
mes dos actores que alli sobresahião, accumulavão sobre os 
nossos theatros Yozes da mesma especie, visto que estes em
prêgos só diversificão em pontos imperceptiveis e indifferen- 
tes á Musica. Assim tinhamos Eileviou, Philippe, Gavaudan, 
Laruette e Trial, comicos que representavão papel de galan,
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e cujas Yozes erão Tenores: não havia Bassos senão para os 
papeis gruíescos chamados em Francez Tabliers, e para os 
de pai ou de tutor; d’onde nasce que, á falta de persona- 

. gens d’este genero numa obra, via-se o compositor obrigado 
a escrever Musica só para os Tenores e Tiples. Com tal es
treiteza de meios póde elle compôr bonitas Canções, Roman
ces, Arias e Duos que agradem, mas nunca bons trechos 
d’harmonia vocal; porque ha um déficit d’harmonia nas 
Yozes. Tal é a origem do pouco effeito que se nota na maior 
parte dos finaes das nossas Operas-comicas, e da inferiorida
de em que a este respeito se acha a musica Franceza compa
rada com a Italiana. N’estes últimos tempos, adoptárão os 
compositores Francezes o systema Italiano, e melhorárão as
sim as formas da Opera.

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 empregada no seu verdadeiro 
caracter, produz muito bom effeito; mas, n’estes nossos thea- 
tros, teimão em usard’ellacomo Tenor. Martin, SoliéeLays, 
que erão Barítonos, contribuirão muito para alterar o cara
cter da sua Yoz. Começão agora a reviver, segundo parece, 
ideias mais assisadas, e já se vai sentindo a necessidade.d’en- 
cerrar as Yozes em seus limites naturaes.

A arte d’escrever para as Yozes regularmente e d’uma 
maneira favoravel aos cantores, melhor a conhecem os com
positores Italianos que os Allemães e Francezes: a causa 
d’esta indifferença reside nos estudos de Canto que fazem 
parte da primaria educação dos compositores em Italia, sen
do que os Francezes e Allemães absolutamente os desprezão. 
Prescindindo das vantagens da lingua Italiana, que são in
contestáveis, nota-se um não sei que de facil e natural na 
disposição das phrases, no caracter dos passos, no seu enca
deamento e analogia do rhythmo poético com o rhvthmo 
musical, que favorece a emissão da Yoz ao mesmo tempo 
que a articulação da garganta e da lingua no canto Italiano; 
vantagens que só mui raras vezes se encontrão na musica
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Franceza, e ainda mais raras na Allemã, porque esta asmais 
das vezes vem sobrecarregada de modulações que tornão 
assás difficil a entoação. Attribuião muitos n’outro tempo 
esta facilidade do canto Italiano ao estreito circulo de suas 
modulações e fôrmas; Rossini porém mostrou em suas obras 
que este circulo póde ampliar-se sem deteriorar as vantagens 
do Canto. Ainda mal que o systema de gritar, posto em voga 
por seus successores, ameaça agora completa degeneração 
na Arte de cantar.

Ila um ponto sobre que os compositores Italianos fixavão 
outr’ora toda a sua attenção para evitar a fadiga dos canto
res, a saber, os limites em que mantinbão as Yozes. Na sua 
musica, cada especie de Yoz percorre uma extensão pelo me
nos igual á que se lhe dá na musica Franceza; mas as passa
gens de grande extensão, quer nos agudos, quer nos graves, 
só alli apparecem de longe em longe, e d’ordinario a Yoz 
repousa nos Sons intermediários, sendo que nas partituras 
Francezas ha passps que, sem percorrerem 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 agudos da sua Yoz, taes como Do ou Re; 
e ser-lhe-ha muito penoso sustentar longo tempo Mi, Fa, 
Sol. 0.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 de False
te f1). 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 fórma a fazer pouco sensível a 
differença dos timbres: esta passagem na maior parte das 
vozes de Tenor tem lugar entre o Fa e o Sol. Ora, claro está 
que se o compositor demora o Canto sôbre estas Notas, vem 
o cantor a experimentar um cansaço que obsta ao desenvol-

canismo da Voz 
deve ser sô -eriguaçòes sôbre o me 

o verdadeiro nome d’estcs Sons deve 
sôbre o larynge, canal da respiração.

(') M. Bennati provou, nas suas Ave 
humana (Pariz 1832, em 8.°), que 
bre-laryngeos, porque se formão
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vimento de seus meios, e que lhe é muito mais penoso do 
que o seria a obrigação de subir aos Sons mais agudos do Fal
sete. Ha muitos casos em que os cantores são bem menos 
culpados que o proprio compositor que a isso os expõe.

Intervallos ha que a Voz não póde vencer senão com 
muito custo, e que o cantor só dá com receio, por ser diffi- 
cillima a sua exacta affinaçãq. Estes intervallos são os de 
Quinta diminuta, Quinta augmentada, Quarta augmentada 
ou Tritono, Quarta diminuta e Segunda augmentada: a pas
sagem d’uma á outra Nota que formão estes intervallos, não 
é natural aos movimentos da garganta, e obriga o, cantor a 
preparações que não tem tempo de fazer nos passos rápidos. 
Se alguma circumstancia põe o compositor na dura necessi
dade de o fazer, convém que ao menos o faça em Notas de 
certa duração.

Nem sómente os Sons que o cantor articula, podem op- 
pôr obstáculos á affinação do Canto ; basta que o ouvido seja 
affectado d’uma harmonia estranha á entoação que deve at- 

. tacar, para que elle fique perplexo ao tomá-la. Por exem
plo, se é preciso dar Do }j, e se o Àccorde precedente encerra 
Do [* nas outras Partes vocaes ou no acompanhamento, a 
reminiscência d’este Do bj de tal sorte occupará o ouvido do 
cantor, que lhe não será possível entoar Do $ senão com ti
midez, e raras vezes com justeza. Dá-se o nome de falsas 
relações a esta serie de Sons que nenhuma relação professão 
entre si. Solícitos as evitavão os antigos compositores da es
cola Italiana; apparecem a cada passo na Musica da escola 
moderna.

À escolha das palavras também influe muito na emissão 
da Voz, e a arte do compositor consiste em não escrever cer
tos passos, certas Notas, senão sôbre syllabas que facilitem a 
sua execução. Tal passo, tal Nota que sôbre uma syllaba dão 
excessivo trabalho ao cantor, tornão-se-lhe fáceis n’outra. 
E’ tanta mais necessário attender a esta circumstancia, quan
do se escreve Musica com letra Franceza, quanto a nossa lín
gua abunda em syllabas surdas e nasaes, que desvião o Som
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do seu andamento natural. Por exemplo, nunca poderemos 
dar Sons bem timbrados, nem articular facilmente de gar
ganta sobre as syllabas on, an, en, ein, if, etc.: importa 
pois, quando estas especies de syllabas se encontrão nos ver
sos lvricos, que o musico as colloque no meio-termo da Yoz, 
e que evite adaptar-lhes passagens ou Notas demoradas.

CAPITULO XYI.

nos instrumentos.

A Natureza estabeleceo graduações mui diversas nos dif- 
ferentes timbres de Vozes; a arte porém adiantou mais em 
fabricar Instrumentos, que, na sua origem, fôrão construí
dos á imitação d’essas mesmas Yozes. 0 som, como já se sa
be, não é mais que a vibração d’um corpo sonoro transmit- 
tida e modificada pelo ar; mas que variedade n’estas modi
ficações d’um principio tão simples! Quanto differe por na
tureza o toque do sino do som dos Instrumentos de sopro, de 
teclado, d’arco, de cordas dedilhadas e de fricção! Final- 
mente, em cada uma d’estas grandes divisões, que imperce- 
ptiveis differenças na qualidade dos sons! E entretanto, ain
da nem tudo está concluído, e todos os dias novas descober
tas, novos aperfeiçoamentos abrem novos caminhos para ou
tras descobertas que estão por fazer, e para outros aperfei
çoamentos que estão por adoptar.

Os Instrumentos mais antigos de que a historia faz men
ção, são os Instrumentos de cordas dedilhadas, taes como 
Lvras, Cytharas e Harpas. Os monumentos da antiguidade 
nos offerecem copiosos modelos; mas as formas são differen- 
tes e caracteristicas entre os diversos povos. Assim as Lyras 
e Cytharas são peculiares dos Gregos, dos habitantes da Asia
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menor e dos Romanos; a Harpa parece que coube em parti
lha aos habitantes da alta Asia, do Egypto e do norte da Eu
ropa.

A fabula, que em tudo anda a par com a historia da Gré
cia, attribue a Mercúrio a invenção da Lyra, a qual não teve 
a principio mais que tres cordas. 0 numero d’estas cordas 
foi successivamente augmentando, mas nunca passou de 
sette, circumstancia que a tornava um Instrumento assás li
mitado, por não ter braço, como a Yiola Franceza, para 
nelle se poderem modificar as entoações «festas 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 
Cylhara, de Chelys, e de Phorminx. Os antigos tocavão es
tes Instrumentos com os dedos, mas as mais das vezes com
uma especie de colchete que se chamava plectro, o que prova 
que sómente ferião uma corda de cada vez.

E’ inteiramente obscura a origem da Harpa. Acha-se na 
índia, no Egypto, nos monumentos os mais antigos, entre 
os Hebreos, na Italia, entre um povo antigo chamado Arpe, 
entre os Scandinavos e na antiga Inglaterra, sem se poder 
descobrir se todos estes povos a tinhão recebido por commu- 
nicação, ou se a tinhão simultaneamente inventado. 0 uso da 
Harpa entre os antigos povos da índia e do Egypto faz pre
sumir que os Gregos e os Romanos a conhecerão, e que d’ella 
usavão; mas o nome que hoje lhe damos, não se encontra 

escriptor algum dos antigos. E’ opinião geral que o Tri- 
gonio ou a Sambuca não era outro Instrumento senão a mes
ma Harpa. Um sabio commentador das poesias de Cãllimaco 
provou que todos os Instrumentos de cordas obliquas, taes 
como o Nablo, o Barbiton, o Magadio, o Psaltério e a Sam
buca, de que fazem menção a Escriptura Sagrada e os escri- 
ptos da antiguidade, erão especies d’Harpa e d’origem Phe- 
nicia, Chaldaica ou Syriaca. Quanto aos Romanos, muitos 
são de parecer que o Instrumento que elles chamavão Cin- 
nara não era outra cousa senão Harpa, e que este nome é

em
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fielmente traduzido de Kynnor, ou Kinnar, que, no texto 
Hebraico da Escriptura Sancta, designa a Harpa de David. 0 
numero das cordas da Harpa antiga era originariamente de 
treze; mas este numero foi gradualmente subindo até vinte, 
e mesmo 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 ti- 
verão noticia de cordas d’aço nem de latão; mas affirmão 
muitos auctores que a principio fazião uso de cordas de li
nho, o que custa a acreditar, porque taes cordas não podião 
produzir senão um som surdo e quasi nullo.

A Harpa principiou por não ter meio algum de modula
ção, pois era impossível adaptar-lho mui avultado numero 
de cordas para representar todos os sons que correspondem 
ás Notas expressas por Sustenidos e Bemoes. Em 16G0 é que, 
no Tyrol, occorreo a ideia dos ganchos applicados ao Instru
mento para subir a entoação das cordas, quando fosse neces
sário; mas, sendo muito penoso fazer mover os ganchos com 
as mãos, um manufactor de Donawerth, chamado Hoch- 
brucker, inventou, em 1720, uma mecanica que se movia 
com os pés, e que. por isso tomou o nome de pedal. Com 
quanto assás imperfeitos, os pedaes erão uteis; mas a diffi- 
culdade de mover pés e mãos ao mesmo tempo, difficuldade 
a que nenhum tocador estava habituado, occasionou ao in
ventor muitos obstáculos. Em 1740, a Harpa de pedaes não 
era ainda conhecida em França; foi um musico Allemão, 
chamado Stecht, que allia introduzio. Hoehbrucker, sobri
nho do manufactor, e bom harpista para aquelle tempo, 
aperfeiçoou, em 1770, o uso da mesma. Mas sobretudo Na- 
derman, manufactor de Pariz, é quem deu ao mecanismo da 
Harpa de ganchos toda a perfeição de que era susceptivel: 
todavia o principio d’este mecanismo era vicioso e mui su
jeito a desmanchar-se, razão porque Sebastião Erard se re- 
solveo a substitui-lo por outro mecanismo mais bem conce
bido, no qual uma forquilha comprimia a corda sem a fazer 
sahir da linha prependicular, como acontecia na Harpa de
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ganchos. 0 bom exito d’esta sua invenção o moveo depois a 
concluir os melhoramentos de que a Harpa era susceptivel, 
dando a cada corda a possibilidade de fornecer tres entoa
ções, a saber, o b, o bj, e-o $, o que obteve por meio d’um 
mecanismo de duplicado movimento. Parece que nada mais 
se póde ajunctar a estas Harpas; contém em si toda a per
feição 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 suas entoações; 
mas os monumentos Egypcios offerecem alguns exemplos 
d1 esta especie dTnstrumentos, o que faria persuadir que este 
povo estava bastante adiantado em Musica. E’ de presumir 
que o Oriente fôra o berço dos Instrumentos de cordas dedi
lhadas 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 sôbre caval- 
letes, é, segundo parece, o typo d’estes Instrumentos; mas o 
Eoud ou Alaúde dos Árabes, transportado para a Europa 
pelos Mouros d’Hespanha, é o principal modelo de todos os 
Instrumentos d’esta especie; porque taes Instrumentos são 
sómente variedades mais ou menos complicadas.

0 corpo do Alaúde, convexo pelas costas, e chato pela 
frente, tem um braço largo guarnecido de dez casas, onde 
pousão os dedos para variar as entoações. Tem vinte e qua
tro cordas que formão treze grupos f1): oito d’estas cordas, 
collocadas na parte exterior do braço e que constituem os 
Bassos, vibrão soltas; as outras dezeseis affinadasduas a duas 
em unissono produzem oito sons diversos. Este Instrumento 
é difíicil de tocar e demanda muito estudo. Os antigos sou- 
berão tirar d’elle optimo partido; Berard, em Allemanha, e 
dous músicos chamados Gaultier, em França, se fizerão ce-

(') Aqui de proposito me affastei do texto; porque, a não estar viciado, 
o auclor não vai coherente com o que diz no seu Diccionario, nem com o que 
aponta o Diccionario de Musica moderna de Castil-Blaze e do D.r Lichenlhal.

(Nota do traductor.)
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lebres n’este Instrumento em o século XVII. Do \ocabulo 
Francez Luth se formou luthier, que a principio significava 
manufactor cTAlaúdes, e depois se deo a todos os manufa- 
ctores dTnstrumentos de cordas, e mesmo de sopro.

Uma imitação do Alaúde, de muito mais consideráveis 
proporções, e de maior numero de cordas, teve entre os an
tigos o nome de Archi-alaúde. De todos os Instrumentos do 
mesmo genero, era o que apresentava mais volume de som ; 
mas a excessiva largura do braço, que o tornava assás in- 
commodo para tocar, foi a causa de o abandonarem.

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

As outras duas especies d’Alaúde estiverão muito em uso 
durante o século XVIII: o primeiro d’estes Instrumentos cha
mava-se Pandora. Tinha o mesmo numero de cordas que 
se affinavão da mesma sorte; mas em vez de serem de tripa, 
erão de metal. Outra differença se notava também na sua 
fórma: em lugar de ser convexo, o tampo inferior da Pan
dora era chato. 0 outro Instrumento do genero do Alaúde 
era Mandôra. Este não tinha senão quatro cordas, as quaes 
se affinavão de Quinta em Quarta. Abaixava-se ás vezes um 
ponto a corda mais alta ou prima para obter certas harmo
nias; e chamava-se a isto tocar com a corda descida. Muito 
ha que estes dous Instrumentos cahírão em desuso.

Em fim, um pequeno Instrumento que pertence á espe
cie do Alaúde, se chama Bandolim. 0 corpo é redondo como 
o do Alaúde, mas o braço tem mais analogia com o do Vio
lão,, de que em breve fallarei. 0 Bandolim sustenta-se sobre 

’ a mão esquerda, e toca-se com uma penna segura pela ex
tremidade do pollegar e do index; mas convém que este es
teja sempre por baixo d’aquelle sem comprimir muito a 
penna. As quatro cordas. d’este Instrumento são affinadas 
exactamente como as do Violino. Ha em Italia Bandolins de
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tres cordas, outros de cinco, cuja affinação varia segundo o 
capricho dos mestres. 0 Calascione ou Colascione, pequeno 
Instrumento com um braço muito comprido, de que usavão 
os Napolitanos, é uma especie particular de Bandolim, que 
também se toca com uma penna. D’ordinario tem tres cor
das, e ás vezes só duas.

Toda esta familia do Alaúde desappareceo da musica Eu- 
ropêa, e sómente existe no Oriente, onde desempenha um 
distincto papel nas philarmonicas. No século XYI e XVII, ti
nha o primeiro lugar n’essa que chamamos Musica de ca- 
mara (Musica, da camara), e era com estes mesmos Instru
mentos que se acompanhavão os Madrigaes, Yillancetes, Can
ções para a mêsa, e outras que erão sempre cantadas a mui
tas Yozes. Todas as reuniões de Musica que se achão pinta
das nos quadros de Ticiano, Valenlini, e outros pintores an
tigos da escola Italiana, representão associações de cantores, 
e d'esses Instrumentos de cordas dedilhadas. Com quanto ti
vessem uma qualidade de som pouco brilhante, esses mes
mos 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, d’Harpas, d’Alaúdes, de 
Tiorbas, de Bassos de Viola, e de Cravos para o Basso conti
nuo. Uma tal orchestra pareceria hoje bem surda, mas o seu 
effeito houvera de ser original.

0 Violão parece ter vindo da flespanha, não obstante en
contrar-se em algumas partes da África. E’ conhecido em 
França desde o século XI; e então lhe davão o nome de Gui- 
terne. De todos os Instrumentos de cordas dedilhadas e de 
braço é quasi o único que ainda está em uso. Sabido é que 
o corpo do Violão é lizo d’ambos os lados, que tem seis cor
das, e um braço dividido por casas em que pousão os dedos. 
Em França, Allemanha e Inglaterra, a arte de tocar Violão 
chegou ao mais alto gráo d’apuro: ultimamente, Sor, Agua
do, Huerta e Carcassi fizerão d’elle um Instrumento de Con-
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cêrto, e conseguirão executar no "Violão Musica a mais com
plicada com acompanhamento d’outras muitas Partes; mas, 
em Hespanha, paiz originário d’este Instrumento, sómente 
serve para acompanhar Boleros, Tiramos e outras Arias na- 
eionaes, e os que d’elle se servem, tocão d’improviso ferindo 
as cordas, ou, antes, arranhando-as com as costas da mão.

Todas as averiguaçõeá que se tem feito para descobrir, se 
os povos da antiguidade conhecêrão Instrumentos d’arco, fi- 
cárão mallogradas, ou antes está quasi demonstrado que lhes 
fòrão completamente desconhecidos. Yerdade é que a histo
ria cita uma estatua d’0rpheo tendo um Yiolino n’uma mão 
e um arco noutra; mas, observando de mais perto, notou-se 
que o Yiolino e o arco são mera invenção do esculptor que 
restaurou a estatua. Citão-se também passagens d’Aristo- 
phanes, de Plutarco, d’Àtheneo e deLuciano, nasquaesse 
suppunha achar a prova da existência do arco entre os Gre
gos ; mas o menor exame faz desvanecer todas as pretendi
das provas.

Ninguém duvida que os Instrumentos de tampo, de braço, 
e de cordas levantadas sobre um eavallete e vibradas por um 
arco, sejão originários do Occidente; mas em que época, e 
em que parte da Europa fôrão elles inventados? eis-aqui o 
que não é facil de decidir. Ha no paiz de Galles um Instru
mento de fórma quasi quadrada com um braço e cordas al
çadas sobre um eavallete: este Instrumento que parece exis
tir n’aquelle paiz desde a mais remota antiguidade, chama-se 
Crwth, e toca-se com um arco. E’contemplado em Ingla
terra como pai das diversas especies de Yiolas e do Yiolino.

Os monumentos Gothicos da idade media, e particular
mente os portaes dTgreja do século X, são os mais antigos 
onde apparecem Instrumentos da especie generica que se de
nomina Viola; mas estaríamos ainda hoje indecisos ácêrca 
das divisões d’este genero dTnstrumentos, se o manuscripto 
d’um Tractado de Musica, composto por Jeronymo de Mo- 
ravia em o século XIII, não tivesse removido todas as duvi
das a semelhante respeito. Alli achamos que a Yiola se divi-
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dia em duas especies d’Instrumentos: a Bubebba e a Viola, ou 
Sanfona f1). A Rubebba não tinha mais que duas cordas affi- 
nadas em Quinta; a Sanfona tinha cinco, cuja affinação se 
operava de differentes maneiras. A fórma d’estes Instrumen
tos não era precisamente a dos nossos Yiolinos e Yiolas: os 
tampos d’aquelles Instrumentos não ficavão separados, como 
os d’estes, pela parte intermediária chamada faixas; o 
tampo inferior era redondo como o do Bandolim, e o supe
rior collado nas extremidades. Mais ao diante, as Rubebbas 
e Sanfonas soffrêrão diversas modiGcações, edérão principio 
ás differentes Violas, a saber: a Viola propriamente dieta, 
que se pousava sôbre os joelhos e tinha cinco cordas; o So
prano de Viola, que tinha lambem cinco cordas affinadasem 
Quinta da Viola; o Basso de Viola, que os Italianos chama- 
vão Viola da gamba, para a distinguir d’outras que as mais 
das vezes se designavão pelo nome de Viola da braccio: o 
Basso de Yiola era encordoado, ora com cinco cordas, ora 
com seis; o Violone, ou grande Yiola, que descansava sôbre 
um pé e tinha sette cordas; e o Áccordo, outra especie de 
Violone com dôze cordas e mesmo quinze, das quaes muitas 
soavão junctamente, e a cada arcada formavão Accordes. 0 
Violone e o Accordo tinhão um braço dividido por trastos, 
assim como o Alaúde e o Yiolão: não era possivel tocá-los 
senão de pé, em razão de suas grandes proporções. Houve 
ainda uma especie de Yiola, que se chamava Viola d1 amor. 
Suas proporções erão quasi as mesmas do Soprano de Yiola; 
tinha quatro cordas 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, 
quando o Instrumento era tocado de certo modo. A Yiola 
d’amor é Instrumento mais moderno que os outros.

Pelo século XY, parece que em França reduzirão a Yiola

(') A Sanfona de que* se tracla, nenhuma relação tinha com o Instru- 
ento que os Francezes hoje chamão vielle', a este Instrumento davão elles 

antigamente o nome de Rote.
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a mais pequenas proporções, para d’alli formarem o Yiolino 
tal qual hoje o conhecemos, e para limitar este instrumento 
a quatro cordas. 0 que faz presumir que esta reforma se fi
zera em França, é o vir indicado o Yiolino, nas partituras 
Italianas dos fins do século XYI, debaixo dos nomes piccoli 
Violini alia francese (pequenos Yiolinos á franceza). 0 Yio
lino tem quatro cordas affinadas em Quintas, Mi, La, Re, 
Sol; e faz as vezes de Soprano. A superioridade dos sons do 
Yiolino aos das Yiolas fez com que bem depressa lhe dessem 
a preferencia, e geralmente o adoptassem. França, Italia e 
Allemanha produzirão hábeis manufactores, e de suas fa
bricas sahirão excellentes Yiolinos, que ainda hoje são muito 
procurados pelos amadores. Entre estes manufactores são 
apontados Nicolao e André Amati, de Cremona, pelos fins do 
século XYI; Antonio e Jeronymo Amati, filhos dWndré; 
Anlonio Stradivari, discipulo dos Amati, bem como Pedro 
Andre Guarneri e José Guarneri; Diogo Steiner, do Tvrol, 
igualmente discipulo dos Amati, e muitos outros. Os Yio
linos d’estes hábeis artistas vendem-se por 384$000 até 
1:200$000 J1). Hoje se fazem óptimas imitações, que até, 
pelo muito que se parecem com os Yiolinos antigos, enganão 
peritos conhecedores; estas imitações não custão mais que 
60$000.

De todas as antigas Yiolas, nenhuma se ha conservado 
senão a que propriamente se denomina Viola, ou Alio, ou 
Quinta, e que ficou reduzida a quatro cordas que se affinão 
Quinta abaixo das do Yiolino. Este Instrumento preenche as 
funcções de Contralto na Orchestra (2).

0 Basso de-Yiola, Instrumento difficil de tocar, e cujos 
sons erão um pouco surdos, desappareceo pa'ra dar lugar ao 
Yioloncello, por ventura menos agradavel nos solos, mas

C) Seis mil francos, diz o Texto; porém nós dêmos a estes Instrumentos 
o máximo do seu valor, orçando cada franco em 200 rs. (Nota do traductor).

(2) Entre nós commummente se dá a este Instrumento o nome de Violetta, 
ao Violino o de Rebeca, ao Violoncello o de Rebecão pequeno, ao Contra-Basso 
o de Rebecão grande. (Nota do traductor).



130 A MUSICA

mais energico, e mais proprio para os effeitos d’orchestra. 
Foi introduzido em França, sob o reinado de Luiz XIY, por 

Fiorentino chamado João Batistini; mas só em 1720 é 
que ficou definitivamente substituindo o Basso de Yiola.

0 Violone e o Accordo, Instrumentos usados nas orches- 
tras para desempenharem a parte fundamental da harmo
nia, tinhão o defeito de todas as especies de Yiolas, que era 
dar sons abafados e destituídos d’energia. A’ medida que a 
Musica se ia tornando mais brilhante, havia mister excogi- 
tar os meios de dar mais fòrça ao Basso. Para attingir este 
ponto é que se construirão em Italia Contra-Bassos no co
meço do século XVIII. Estes Instrumentos, que são hoje o 
fundamento das orchestras, não se adoptárão em França se
não com muito custo. 0 primeiro Contra-Basso foi introdu
zido no theatro da Opera em 1700; e quem o tocava, 
musico chamado Montéclair: em 1757 não havia ainda mais 
que um Contra-Basso na orchestra d’aquelle Theatro, e só
mente servia nas sextas feiras, dia destinado para este espe- 
ctaculo. Gossec accrescentou áquelle um segundo; Philidor, 
compositor Francez, metteo um terceiro na orchestra para 
a primeira representação da sua Opera Ernelinda, e o nu
mero d’estes Instrumentos successivamente se foi augmen- 
tando até oito. 0 Contra-Basso leva cordas mui grossas, que 
soão Oitava abaixo das do Violoncello. Estas cordas são tres 
mos Contra-Bassos Francezes, e se affinão por Quintas; os 
Contra-Bassos Allemães, Belgas e Italianos tem quatro cor
das affinadas por Quartas: este ultimo systema é preferível 
por facilitar a execução do Instrumento.

A terceira especie dTnstrumentos de corda é aquella em 
que vibrão as cordas por meio d1 um teclado: estes Instru
mentos são de duas especies. A primeira teve por origem a 
imitação dos Alaúdes e outros Instrumentos, cujas cordas se 
pulsavão com uma penna ou com um bocado de casca de 
tartaruga; imitação que se fez por mecanismo, e que offe- 
recia os vantajosos meios d’abranger maior amplitude de 
sons, que não era possível conseguir em todas essas varieda-

um

era um



131AO ALCANCE DE TODOS.

des d’Alaúde. 0 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. E’ cousa muitas vezes repetida que o 
nome d’este Instrumento era uma adulação a Isabel, rainha 
dTnglaterra, que o tocava e gostava muito d’elle; mas é um 
êrro, porque a Virginal já existia em 1530, e tinha o mes
mo nome. 0 Cravo já também fora inventado n’esta época. 
Este Instrumento, o maior de todos os da sua especie, tinha 
quasi a mesma fórma dos Pianos de cauda modernos. Era 
construido as mais das vezes com dous teclados, que podião 
ser pulsados ao mesmo tempo, e cujas teclas ferião juncta- 
mente duas cordas affinadas em Oitava. Yibravão as cordas 
do Cravo por meio de linguetas de páo guarnecidas com um 
bocado de penna ou de couro de búfalo, as quaes erão le- 
vautadas pelas teclas. A extremidade da penna ou do couro 
vergava ao ferir a corda, e escapando a deixava em vibra
ção. A jEspineta, não sendo mais que um Cravo quadrado, 
era construida debaixo do mesmo principio. Tinha ella uma 

• especie particular, cujo som era excessivamente baixo, e que 
por isso se chamava Surdina. 0 Cravo, a Espineta e o Cla- 
vicordio continuárão a estar em uso até 1785.

A segunda especie dTnstrumentos de teclado havia tido 
por modelos os Instrumentos Orientaes chamados Canun e 
Psalterio ou Psalterion. Sabemos que o Psalterio, de que 
antigamente se usava muito, era composto d’uma caixa qua
drada com uma taboa de pinho collada sôbre a mesma. So
bre esta taboa havia cordas de fio de ferro ou latão tendidas 
por cravelhas, e affinadas em fórma de produzirem todos os 
sons da Escala. Quem o tocava, tinha em cada mão uma pe
quena baqueta para ferir as cordas. Um tal Instrumento era 
ao mesmo tempo incommodo e limitado em seus meios: tra- 
ctou-se de o aperfeiçoar, e das indagações que sôbre este 
ponto se fizerão, nasceo o Clavicordio, que consistia em uma 
caixa harmónica de fórma triangular com tampo e crave-
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lhas, ás quaes se prendião cordas de latão, e com um teclado 
que fazia mover pequenas laminas de cobre, que ferião as 
cordas.

Este mesmo Instrumento foi o que mais ao diante deo a 
ideia do Piano. 0 som áspero, e ás vezes desagradavel do 
Cravo, da Espineta e mesmo do Clavicordio, já desde longo 
tempo decidira vários manufactores de Cravos a procurarem 
os meios de o tornar mais suave: já em 1716, um manufa- 
ctor de Pariz, chamado Mario, havia apresentado ao exame 
da Academia dasSciencias dous Cravos, nos quaes substituirá 
ás linguetas martinetes para ferirem as cordas. Dous annos 
depois, Christovão, de Florença, aperfeiçoou esta invenção, 
e fez o primeiro Piano que servio de modelo aos que d’ahi 
por diante se fizerão; mas parece que os primeiros ensaios 
cTeste genero fôrão friamente-recebidos, pois só em 1760 é 
que Zumpe, em Inglaterra, e Sibermann, em Àllemanha, 
tiverão fabricas regulares, e começárão a multiplicar os Pia
nos, Em 1776, os irmãos Erard fabricárão os primeiros Ins
trumentos que d’esta especie se virão em França, porque até 
então forçado era mandá-los vir de Londres. Os Pianos que 
n’esta época se fizerão, não tinhão mais que cinco Oitavas, e - 
os martinetes batião em duas cordas unissonas para cada 
Nota. Com o andar do tempo foi successivamente progre
dindo a extensão do teclado até sette Oitavas f1), e o'numero 
de cordas relativo a cada Nota subio a tres, para que o som 
tivesse mais corpo e força. À manufactura dos Pianos ex
perimentou inniimeraveis alterações e aperfeiçoamentos. 
N’elles cresceo o volume, soffreo mil transformações o me
canismo, deixou de ser escassa e rispida a qualidade do som, 
para se tornar melodioso e forte. Até a fórma do Instru
mento tem variado muito: ha-os do feitio d’um quadrilongo 
ou de mêsa, que são os que mais se usão; horisontaes ou de 
cauda, que tem a fórma dos Cravos; verticaes ou de parede,

p) Ha hoje grandes Pianos de Pape, manufactor de Pariz, que chegão 
Oitavas.oito
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cujas cordas são verticaes ou obliquas, e de muitas outras 
fôrmas, cuja individuação seria enfadonha. Muito tempo li- 
verão os Pianos Inglezes a superioridade sôbre os outros, 
mórmente os Pianos de cauda; mas hoje em Pariz se fazem 
taes, que podem luctar com aquelles no tocante á qualidade 
dos sons e do mecanismo. Os Pianos Allemães, e sobretudo 
os de Yienna, tem também mui lindo som, se bem que me
nos vigoroso. Seus teclados são mui flexíveis, e facilitão a 
execução das difficuldades.

Da precedente doutrina se infere que os Instrumentos 
que tem por principio cordas flexíveis e sonoras, são susce- 
ptiveis de muita variedade, e soffrêrão modificações de todo 
o genero, bem como tudo o que diz respeito á Musica: são 
de notar as mesmas circumstancias nos Instrumentos de que 
o agente é o ar insufflado. Dividem-se estes Instrumentos 
em tres especies principaes: l.a as Flautas que resoão por 
meio do ar introduzido n’um tubo por um orifício lateral ou 
superior; 2.a os Instrumentos de palheta, nos quaes o latejar 
d’uma lingueta flexível produz os sons; 3.a os Instrumentos 
de bocal, onde se formão as entoações modificando o movi
mento e posição dos beiços.

Entre os povos que cultivarão a Musica, se achão Flautas 
de toda a fórma. A índia, o Egypto, a China nos offerecem 
variedades que remontão a tempos antiquíssimos. Tinhão 
os Gregos e os Romanos FJautas de differentes formas para 
a maior parte das ceremonias religiosas, para os festins, nú
pcias, funeraes, etc. A Flauta de muitos canudos de diver- 

comprimentos, que ainda hoje anda nas mãos d’alguns 
músicos ambulantes, parece ser a mais antiga de que os Gre
gos usárão: a Marsyas attribuem elles sua invenção. Após 
esta vinha a Flauta Phrygia, que não tinha maia que um 
canudo com tres buracos, e'tocava-se embocando uma das 
suas extremidades; a Flauta dobrada, composta de dous ca
nudos furados, que correspondião a um só orifício chamado 
embocadura, e que se sustentava com ambas ãs mãos. E’ o 
unico Instrumento da antiguidade que nos possa fazer acre-

sos
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ditar que os Gregos e os Romanos conhecerão a harmonia; 
pois não é dc presumir que os dous canudos fossem destina
dos para tocar em unissono. Julgarão alguns críticos que os 
dous canudos d’esta Flauta não tocarão junctos, e que só
mente servião para passar d’um Tom a outro. Tudo isto en- 

muita obscuridade. Ás tres especies de Flautas prin-cerra
cipaes que mencionamos, se dividião em uma infinidade de 
outras; pretendem os archeólogos que o numero das varie
dades passava de duzentas.

Repetidas vezes se moveo a questão: se os Gregos e os 
Romanos conhecerão Flauta travessa, que é a unica que 
agora se adopta em Musica regular? Antigos- monumentos 
recem-descobertos resolverão a diffieuldade, mostrando em 

baixo relèvo certo Genio que toca esta Flauta. Serve 
isto para explicai as passagens dos escriptores da antiguida
de, que estabelecem em muitos lugares as difierenças 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 n’uma das extremidades. 
Todas as Partes de Flauta que vem indicadas nas Operas do 
século de Luiz X1Y, se executavão com Flautas d’esta espe- 
cie: chamavão-lhe também Flauta dõce ou Flauta d’Ingla
terra. Em tempos mais modernos, deo-se o nome de Flauta 
Allemãa á Flauta travessa, por ser em ÂUemanha que pri
meiro se renovou o seu uso: até quasi aos fins do século 
XVIII, não teve mais que seis buracos que se tapavão com os 
dèdos, e um septimo que se abria por meio d’uma chave. 
Este, bem como a maior parte dos Instrumentos de sôpro, 
era imperfeito em muitas Notas que falhavão na affinação: 
taes defeitos se corrigirão adaptando-lhe chaves, que actual- 
menle são oito (*).

Demais, estas chaves tem promovido a facilidade de exe-

(') Alé em Allemanha se fabricarão Flautas com dezeselte chaves: tem 
ellas uma extensão maior que as outras; mas é embaraçosa esta multiplicidade 
de chaves, e altera o som do Instrumento.
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cutar muitos passos que na antiga Flauta erão impraticáveis. 
Ha alguns annos a esta parte soffreo a Flauta em certo modo 
uma metamorphose completa, pela nova disposição que 
Boehm, flautista Allemão, lhe deo. Por meio d’esta disposi
ção, se achãò collocados os buracos onde naturalmente o de
vem ser, mas muito mais largos. 0 Instrumento ficou sendo 
mais affinado; muitos passos inexequíveis na antiga Flauta 
tornárão-se fáceis, e o poder sonoro da Flauta de Boehm é 
mais considerável; mas a qualidade pura, brilhante, argenti
na que se notava no antigo Instrumento, foi alterada no novo. 
Todavia parece que uma nova estructura da Flauta, modifi
cada segundo os princípios de Boehm, lhe restituio o antigo 
brilho, diminuindo um pouco a largura dos buracos.

0 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 em Musica dTnstrumentos de sopro 
que se chama Musica d'harmonia (x), Flautas um pouco mais 
pequenas; o Tom natural d’estas é Mi (?, ou Fa. Uma ou
tra especie de Flauta que se chama Oilavino ou Flautim, 
também se usa nas orchestras, quando o auclor pretende ob
ter effeitos brilhantes ou fazer imitações materiaes, como, 
por exemplo, o sibilar dos ventos n’uma tempestade. O 
Flautim, cujas proporções são metade mais pequenas que as 
da Flauta ordinaria, sôa uma Oitava acima d’esta, o que 
constitue n’aquelle uma qualidade de sons penetrante, e as 
mais das vezes desagradavel. Os compositores da Escola 
actual abusão do seu emprêgo.

A matéria das Flautas é ordinariamente buxo, ébano, 
bòrdo, granadilho, etc.; mas todas estas madeiras tem o in
conveniente d’aquecer com o sôpro, e de fazer variar a en
toação do Instrumento. Para obviar a este defeito, construi- 
rão-se Flautas de crystal que erão quasi invariáveis; porém 
o seu pêso, incommodo na execução, e a fragilidade da ma-

(') Por musica d'harmonia se enlende 
sopro onde não entrão os de percussão: é as 
musica militar. (Nota do traductor).

aquella musica dTnstrumentos de 
sim chamada para se distinguir da
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teria, 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 equilibrio 
alongando o tubo.

De todas as antigas Flautas de bico, uma só existe hoje; 
é o Fiajolé, cujo effeito é agradavel nas orchestras de baile. 
Era este Instrumento assás defeituoso pelo que respeita á af- 
finação, e mui limitado quanto aos meios d’execução; porém 
muito se tem aperfeiçoado ha alguns annos a esta parte, 
com o auxilio das chaves que se lhe adaptarão.

De todas as variedades d’Instrumentos de palheta que se 
usárão em diversas épocas, apenas se ha conservado o Oboé 
ou Boè, o Cor-inglez, o Clarinette e o JFagotte.

E’ o Oboé o mais antigo d’estes Instrumentos; pois já 
d’elle se servião os menestreis pelos fins do século XVI. 
N’esta época era um Instrumento grosseiro, de som áspero e 
rouco, e não tinha mais que oito buracos sem chaves. A 
longura total era de dous pés. Muito tempo permanecéo 
n’um estado d’imperfeição que não permittia empregá-lo na 
orchestra, senão em Musica campestre. Só em 1670 come
çou a ler chaves. Os Besozzi, que pelo seu talento n’este Ins
trumento se fizerão celebres, dérão-se a aperfeiçoá-lo: um 
manufactor de Pariz chamado de Lusse adaptou-lhe uma 
chave em 1780; e alguns outros melhoramentos, feitos nes
tes últimos tempos, o levárão a um gráo de perfeição que na
da mais deixa a desejar. À sua extensão excede presente
mente duas Oitavas e meia.

A capacidade sonora do Oboé presta-se admiravelmente 
á expressão, sendo bem tocado; esta mesma qualidade de 
som tem mais accento, mais variedade que o da Flauta. Com 
quanto seja ella o producto d’um pequeno Instrumento, 
exerce todavia um grande poder, e não poucas vezes sobre- 
sahe ás massas da mais pujante orchestra. Era o Oboé o Ins
trumento agudo de que os compositores fazião ha quarenta 
annos o mais frequente uso. Convém igualmente aos effeitos 
d’orchestra e aos solos.
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0 Instrumento a que impropriamente se dá o nome de 
Cor-inglez, póde ser considerado como Contralto do Oboé, 
do qual é uma variedade. N’este as dimensões são muito 
maiores, de sorte que, para facilitar a execução, foi preciso 
dar-lhe uma fórma curva. 0 Cor-inglez soa a Quinta infe
rior do Oboé, por causa da longura de seu tubo. 0 som que 
d’elle resulta é mavioso, e somente adequado aos Andamen
tos vagarosos, aos Romances, etc. E’ um Instrumento mo
derno, que ainda em 1770 era desconhecido.

. 0 Fagotte, que pertence também á familia dos Oboés, e 
que é o seu Basso, foi inventado, em 1539, por um conego de 
Pavia, chamado Afranio. Chamão-lhe Fagotte os Italianos, 
porque é composto de varias peças de páo em fórma de feixe. 
A sua extensão anda por perto de tres Oitavas e meia; a Nota 
mais grave é Si t por baixo da Pauta, em Clave de Fa. Teve 
muitas modificações a fórma d’este Instrumento, e, apezar 
dos trabalhos de muitos artistas e d’habeis manufactores, 
ainda está imperfeito. Muitas de suas Notas são falsas, e não 
podem corrigir-se até certo ponto senão pela destreza do ar
tista que o toca. Quasi todos os sons graves são muito bai
xos comparativamente aos agudos. Multiplicou-se o numero 
das chaves até quinze, e n’elle os meios d’execução enrique
cerão mais; porém todos os seus defeitos estão ainda por cor
rigir. Muitos sons não cessárão de ser surdos; outros ficárão 
sendo falsos, mórmente nos graves. E’ provável que taes de
feitos se lhe venhão a tirar, furando o Instrumento debaixo 
de melhores princípios e segundo um novosystema. Convirá 
talvez mudar-lhe a fórma, e curvá-lo na extremidade infe
rior, a fim de aquecer mais promptamente.

Os defeitos que acabo de assignalar no Fagotte, são tanto 
mais lamentáveis, quanto na organisação das orchestras é me
nos dispensável este Instrumento. Preenche a um tempo as 
funcções de Tenor e Basso dos Instrumentos de palheta, e 
liga as differentes partes da harmonia. 0 Seu emprêgo pro
duz o melhor effeito, assim na orchestra como no solo. São 
tristes e monótonos seus accentos quando canta só.

10
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Usão ás vezes em Allemanha d’um Contra-Basso do Fa- 
gotte que se chama Baixão; suas proporções são maiores 
que as do Fagotte, e soa a Oitava inferior d’este. E’ difficil 
a execução n’este Instrumento, e exige que o tocador seja 
dotado de compleição robusta. Tem o defeito dearticular 
lentamente os sons.

0 Clarinette é Instrumento muito mais moderno que o 
Oboé e o Fagotte; porque só foi inventado, em 1690, por João 
Christovão Denner, manufactor de Nuremberg. Não teve a 
principio mais que uma chave, e foi d’um uso raríssimo por 
causa de suas innumeraveis imperfeições; mas a belleza dos 
sons determinou alguns artistas a procurarem os meios de 
melhorar sua construcção. Insensivelmente o numero das 
chaves cresceo até cinco; mas chegando a este ponto, não 
offerecia ainda senão poucos recursos. Comludo permane- 
ceo n’este estado desde 1770 até 1787, época em que se lhe 
augmentou uma sexta chave. Emfim, o numero d’estas cha
ves successivamente foi progredindo até quatorze; mas os 
defeitos não desapparecêrão inteiramente,. Além das diffi- 
culdades d’execução que ainda conserva, muitas Notas tem 
falta de justeza e sonoridade. Podemos dizer do Clarinette o 
mesmo que do Fagotte; seria conveniente que o seu tubo 
fosse furado segundo um melhor systema acústico. A mul
tiplicidade de chaves nos Instrumentos de vento corrige os 
defeitos d’affinação, mas prejudica sua propriedade sonora.

As difflculdades 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 Sustenidos, exigem um 
Clarinette particular; o mesmo acontece com os Tons em 
que ha muitos Bemoes. Para comprehender isto, importa 
saber que, quanto mais curto fòr o tubo d’um Instrumento 
de sopro, tanto mais altas serão as entoações, e que estas en
toações abaixão á medida que o tubo se alonga. D’aqui pro
vém que, dando ao Clarinette um alongamento tal que o 
som Do corresponda a Si |?, bastará dar ao Instrumento esta 
dimensão, para o artista produzir o effeito do Tom de Si |?
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tocando em Do; poderá pois eximir-se de executar as Notas 
difficeis de vencer no Clarinette de Do. Se o alongamento do 
Clarinelte continua a ponto da Nota Do soar como La, o ef- 
feito produzido peló artista tocando em Do será como se to
casse em La, com tres Sustenidos na Clave. Tal é a explica
ção das palavras que os músicos adoplão; Clarinette em Do, 
Clarinette em Si \), Clarinette em La.

Não foi introduzido o Clarinette nas orchestras Francezas 
senão em 1757: tornoú-se geral desde então o seu uso, não 
só nas orchestras ordinárias, senão também nas orchestras 
militares, onde executa a Parte principal. 0 som d’este Ins
trumento é volumoso, cheio, suave, e d’uma qualidade 
que a nenhum outro se assemelha, especialmente na parte 
grave, que os Francezes chamão le chalumeau. Em Musica 
militar servem-se, para os solos, de Clarinettes em Mi \> ou 
em Fa, cujo som agudo e penetrante convém a este genero 
de Musica, destinada a ouvir-se em pleno ar. Ha também 
um Clarinette mui grande que soa a Quinta inferior dos Cla
rinettes em Do, e que tem urna especie de som concentrado; 
chama-se Clarinette-Alto. Fórma o Contralto do Clarinette. 
Ainda ha pouco se fabricou um Ciarinette-Basso que na exe
cução não oiíereee mais difficuldades que o Clarinette ordi
nário, e que completa esta familia dTnstrumentos.

Na terceira especie dTnstrumentos de vento, que se to- 
cão com embocadura aberta ou bocal, se comprehendem as 
Trompas, as diversas especies de Clarins, os Trombões, o 
Serpentão, os Bugies e os Ophicleides, que vulgarmente se 
chamão Figles.

Nas primeiras Operas, as caçadas em Musica erão sómente 
executadas por Cornetas de corno e com buracos; dava-se 
em Francez a estes grosseiros Instrumentos o nome de Cor
neis à bouquin. A Trompa de caça foi inventada em França 
em 1680, mas não servio a principio senão para o exercício 
de que deriva o nome. Transportada para Allemanha, alli a 
aperfeiçoárão e applicárão á Musica regular. Em 1730, co- 
meçárão a adoptá-la em França, mas não foi introduzida na
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orchestra da Opera senão em 1757. Os sons que d’ella então 
se podião tirar, erão em pequeno numero; mas em 1760, 

Allemão chamado Harnpl achou possibilidade de fazer- 
lhe dar outros sons, tapando em parte com a mão a abertura 
do Instrumento chamada pavilhão. Esta descoberta abrio o 
caminho a hábeis artistas que se dérão ao estudo da Trompa. 
Outro Allemão^ que se chamava Haltenhoff, acabou de me
lhorar o Instrumento, adoptando-lhe uma bomba corrediça, 
por meio da qual se regula a affinaeão quando o calor faz 
altear ãs entoações.

E’ da natureza da Trompa dar sómente certas Notas de 
som puro, franco e aberto; as outras não se obtem senão 
pelo artificio da#mão, e são muito mais surdas: dá-se a estas ' 
o nome de sons tapados. Como porém ha Tons em que estes 
sons tapados são precisamente os que devem ouvir-se mais 
a miudo, o que não faria effeito, imaginárão adaptar á 
Trompa certos tubos addicionaes, cujo fim é mudar o gráo 
d’elevação do Instrumento, bem como se muda o do Clari- 
nette por meio do alongamento de seu tubo. Suppondo, por 
exemplo, que a Trompa está em Do, é claro queselheajun- 
ctarmos um tubo que seja um ponto mais baixo que o Do, 
ficará a Trompa em Si I?, e todos os sons abertos do Tom de 
Do serão sous abertos do Tom de Si k Se o tubo ajunctado 
é maior, porá a Trompa em Tom de La; sendo maior ainda, 
levará a Trompa ao Tom de Sol, e assim por diante. D’aqui 
o tocar sempre o artista em Do, por ser o tubo aecrescenta- 
do que opera a transposição necessária.

E’ engenhoso este systema, e satisfaria a todas as preci
sões,. se a Musica não modulasse, ou se, modulando, desse 
tempo a mudar o tubo transpositor; mas nem sempre assim 
acontece. 0 compositor pois vè-se obrigado asupprimiras 
Partes das Trompas em certos lugares, onde poderião aliás 
produzir bellissimos effeitos, ou a escrevê-las em sons tapa
dos, que de nenhum modo exprimem seu pensamento. Esti
mulado de tal inconveniente da Trompa ordinaria, um mu
sico Allemão chamado Stoelzel imaginou adaptar-lhe pistões,

um
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pelos quaes fazia communicar a seu arbítrio a columna d’ar 
da Trompa com a dos tubos addicionaes, conseguindo por 
este meio sons abertos em todas as Notas. Este melhoramen
to, aperfeiçoado por -vários manufactores dTnstrumentos de 
latão, é actualmente d’um uso geral nas orchestras, mor- 
mente para as Partes da segunda e quarta Trompas, chama
das Trompas-Bassos, por isso que os pistões proporcionão os 
meios de dar as Notas graves em sons abertos, muito mais 
pujantes que os sons tapados da antiga Trompa. Ficou-se 
todavia usando para os solos a Trompa ordinaria, por ser 
mais pura e mais argentina a sua qualidade de som. Os com
positores que empregão muitos pares de Trompas nas gran
des composições, escrevem para duas ou quatro Trompas 
sem pistões, e para outras duas ou quatro com pistões.

Em 1832, começou-se a introduzir em França o Corne
tim, que podemos considerar como Soprano da Trompa. 
Bem tocado por alguns artistas de mérito, é Instrumento que 
está em voga, mórmente nas orchestras de Dansa: entre
tanto o Cornetim não foi ainda empregado como poderia 
sê-lo, para produzir novos effeitos d’harmonia.

A Trompa é precioso Instrumento pela variedade de 
seus effeitos: já energico, ja suave, amolda-se bem, assim á 
expressão das paixões violentas, como á dos sentimentos de 
ternura. Mettida também a proposito nos solos ou nos cheios 
d’orchestra, modifica-se de mil maneiras; mas importa co
nhecer bem o Instrumento para d’elle tirar todo o partido 
possível. À arte d’escrever para Trompa com o desenvolvi
mento de todos os seus recursos, é uma arte inteiramente 
nova que Rossini em certo modo creou, e que ha alguns an- 
nos para cá se tem desenvolvido singularmente.

0 Clarim é lambem Instrumento de metal usado na guer
ra, em Musica militar e nas orchestras. 0 seu diapasão é uma 
Oitava mais alto que o da Trompa. Mais limitado que esta, 
por se lhe não poderem formar com a mão os sons tapados, 
não é por isso menos util em muitas circumstancias. A qua
lidade do som é mais argentina, mais clara, mais penetran-
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te, e os effeitos d’este Instrumento nenhum outro os póde 
substituir. Da sua reunião resultào ás vezes as mais felizes 
combinações. Não se conhecia antigamente outro Clarim se
não o de cavallaria: pelo decurso de muitos annos, a Opera 
não teve outros. Finalmente os dous irmãos Braun trouxe- 
rão d’Allemanha Clarins aperfeiçoados pelo anno de 1770, e 
desde essa época foi desapparecendo das orchestras o Clarim 
de cavallaria. No começo d’este século fabricárão-se Clarins 
semicirculares, que não erào, propriamente fallando, senão 
pequenas Trompas; mas o som d’estes Clarins não era bri
lhante como o dos outros.

Modificão-se as entoações do Clarim da mesma forma 
que as da Trompa pelas mudanças de Tom, isto é, por meio 
de tubos addicionaes. Ha perto de quinze annos que se ada- 
ptárão pistões ao Clarim, com o nome de cylindros. Desde 
então generalizou-se o uso dos Clarins de cylindros. Tem a 
extensão d’uma Escala chromatica que começa pela Nota Fa. 
Depois d’esta invenção augmentárão-se consideravelmente 
os recursos do Clarim para o effeito das composições.

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 expeetativa. Em fim 
certo Inglez 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 
Instrumento novo, que na qualidade do som pouca analogia 
tem com o do Clarim ordinário: era mais uma acquisição que 

aperfeiçoamento. Designou o inventor seu Clarim de cha
ves pelo nome de Horn-Bugle. Este Instrumento, no qual se 
podem executar Cantos como em Clarinette ou Oboé, tem 
actualmente um plausível emprêgo em Musica militar, e 

Opera. D’elle fez Rossini uma feliz experiencia 
no primeiro acto da Semiramis.

Descoberto que fosse o principio da construcção dos Cla
rins, era de concluir que a sua applicação se podia fazer a 
Instrumentos da mesma natureza, mas de maiores dimen-

um

um

mesmo na
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sões, os quaes servissem de Contralto, Tenor e Basso a este 
mesmo Clarim. Deo-se a esta nova familia dTnstrumentos 
de latão o nome de Trombetas de chaves e à’Ophicleides. O 
diapasão d'estes diversos Instrumentos é quasi o mesmo das 
Vozes a que correspondem. Sua combinação produz admi
ráveis effeitos, que não podem ser substituídos por outros 
Instrumentos de metal que não tenhão os mesmos recursos 
de modulação. N’esta mesma familia de Bugies ou Trombe
tas de chaves fez M. Sax (o filho) algumas modificações, que 
n’estes últimos tempos tomarão o nome de Sax-horns, não 
obstante as fundadas reclamações d’alguns manufactores; e 
foi para annuir ás pretenções do novo padrinho d’este sys- 
tema dTnstrumentos, que se supprimio, em França, a antiga 
organisação das Musicas militares, excellente pelo entrela
çamento de sonoridades, para lhe substituir as combinações 
do Sax-horn, cujo defeito inevitável é a monotonia.

Ha outro genero dTnstrumentos que se chamão Trom- 
bões, e que poddm dar todas as Notas em sons abertos, por 
meio d’uma bomba corrediça que o artista move para alon
gar ou restringir o tubo sonoro. Divide-se este Instrumento 
em tres Vozes, a saber: Alto, Tenor e Basso. 0 som dos 
Trombões é mais sêcco, mais duro e mais energico que o 
dos Ophicleides; mas estes Instrumentos tem effeitos que 
lhes são proprios, e que não se parecem com os de nenhum 
outro. Os Trombões formão um systema completo com os 
Clarins, pois a sonoridade é a mesma em differentes diapa
sões. E’ moderna a construcção de Trombões cora cylin- 
dros.

Toda esta grande divisão dTnstrumentos metallicos sôa 
por meio dTima embocadura cónica e côncava, contra a qual 
se apoião os beiços mais ou menos cerrados, soprando e fe
rindo a Nota com um impulso de lingua. E’ assás difScil este 
exercício, e exige tontas disposições naturaes como trabalho. 
Pessoas ha, cuja configuração de beiços é um obstáculo in
superável para bem tocar Trompa ou Clarim.

A’ precedente nomenclatura dTnstrumentos de bocal
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cumpre ajuncíar o Serpentão, Instrumento barbaro que em 
nossas Igrejas cansa o ouvido, mas que não é tão desagradá
vel em Musica militar, quando unido a outros Bassos, taes 
como o Trombão e o Ophicleide. Foi inventado este Instru
mento, em 1590, por um conego d’Auxerre, chamado Edmo 
Guilherme. Em todos os pontos é viciosa sua estructura ; 
muitas de suas entoações são falsas, e a par de Notas mui 
fortes achào-se outras mui fracas. 0 expulsar das Igrejas o 
Serpentão será um passo dado para o bom gosto em Musica.

0 mais considerável, o mais majestoso, o mais rico em 
effeitos diversos, e o mais bello dos Instrumentos de vento, 
é o Orgào. Houve quem dissesse que era elle mais uma ma
quina do que Instrumento; assim será: mas de qualquer ma
neira que o qualifiquem, não é menos verdade que constitue 
uma das mais bellas invenções do espirito humano.

Algumas passagens dos escriptores da antiguidade, e 
principalmente de Yitruvio, amofinárão esses commentado- 
res que pretendião elucidar-nos, sobre a ideia que do Orgão 
hydraulico fazião aquelles escriptores, e cuja invenção attri- 
búem elles a Ctesibio, mathematico d1 Alexandria, o qual vi- 
veo no tempo de Ptolomeo Evergela. Tudo quanto disserão 
taes commentadores, sómente servio de provar sua cabal 
ignorância ácêrca do questionado objecto. E’ de suppôr que 
nunca se venha a saber qual fosse o mecanismo d’este Or
gão hydraulico. Quanto ao Orgão pneumático, isto é, aquelle 
de que o agente vibratório é o ar, e que se diz fora também 
conhecido dos antigos, sem outro fundamento mais que al
gumas passagens obscuras de poetas, é verosímil que seja o 
Instrumento rústico dos Escossêzes e dos provincianos d’Au- 
vergne, que nós chamamos Gaita de folie.

0 Orgão mais antigo de que a historia faz menção, é 
aquelle que o imperador Constantino Copronymo mandou, 
em 757, a Pepino, pai de Carlos Magno. Foi o primeiro que 
appareceo em França: e collocou-se na Igreja de S. Corne- 
lio, em Compiègne. Era este Orgão excessivamente pequeno 
e portátil, como o que foi construido por um Arabe, chama-
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do Giafar, e que foi enviado a Carlos Magno pelo califa de 
Bagdad.

0 padre Gregorio, de Veneza, parece ter sido quem pri
meiro tentou construir Órgãos na Europa. Em 826, foi en
carregado por Luiz o Pio de fazer um para a Igreja d’Àix-la- 
Chapelle. Fôrão pouco rápidos os progressos na arte de fa
bricar este Instrumento; até parece que só no século XVI é 
que esta mesma arte começou a desenvolver-se. Francisco 
Landino, appellidado Francesco d^egliorgani, por causa de sua 
habilidade para este Instrumento, o melhorou muito em 
1350. Em 1470, um Allemão chamado Bernardo Mured} 
organista de Veneza, inventou os pedaes.

Compõe-se o Orgão de muitas ordens de canudos, dos 
quaes uns são de páo ou amalgamados d’estanho e chumbo, 
a que se dá o nome de flautado, com boca aberta como as 
Flautas de bico; e outros tem na embocadura linguetas de 
cobre, que se designão pelo nome de palheta. Collocão-se a 
prumo estes canudos, do lado da sua embocadura, nos bu
racos que estão abertos sobre a parle superior de certas cai
xas de páo que se chamão sommeiros. Grandes folies distri
buem o vento pelos canaes que communicão com o interior 
dos sommeiros. À cada fileira de canudos corresponde uma 
regreta de páo, que é também furada em distancias iguaes 
aos buracos do sommeiro. Esta regreta chama-se registo. O 
registo é feito de fórma que possa facilmente correr, quando 
aberto ou fechado pelo organista. Fechado o registo, os buba- 
cos d’este não correspondem aos do sommeiro, ondeseachão 
collocados os canudos, nos quaes por isso não penetra o ven
to ; mas, aberto, ficão os buracos em perfeita correspondên
cia, e o ar póde introduzir-se nos mesmos canudog. Então, 
quando o organista pousa o dêdo sôbre uma tecla, esta, bai
xando, puxa por uma varinha que abre uma valvula corres
pondente ao buraco do registo, o vento alli penetra, e o ca
nudo da Nota dá o som que pertence a essa mesma Nota. Se 
muitos registos se abrem, soão junctamente todos os canu
dos d’esses registos, que correspondem áquella Nota. Se o
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canado é um flautado, o som é produzido pela columna d'ar 
que -vibra no canudo; se o jogo é de palheta, o som dimana 
das verberações da lingueta que impelle o ar contra as pa
redes do bico do canudo.

Além da variedade de sons que provêm d’esta diversi
dade de princípios em os produzir, o Orgão tem outros que 
são o resultado das differentes formas e dimensões dos ca
nudos. Por exemplo, se o canudo da Nota que corresponde 
a Do em clave de Fa por baixo da Pauta, é um jôgo de flau
tado com oito pés d’alto, dá-se-lhe o nome de flautado aber
to; este jôgo em toda a extensão do teclado sôa uníssono com 
as differentes vozes que encerra esta mesma extensão, a sa
ber, Basso, Tenor, Contralto e Soprano o mais agudo. A 
altura dos canudos vai diminuindo á proporção que as Notas 
sobem. Se o maior canudo não tem mais que dous pés, e 
pertence á especie dos flautados, recebe o nome de prestan
te, que quer dizer excellente, por ser o jôgo que resôa 
mais nitidez, e que menos se desaffina: é uma Oitava mais 
alto que o jôgo de flautado aberto. Se o canudo da Nota 
mais grave tem apenas um pé d’altura, sôa duas Oitavas 
acima do flautado aberto: denomina-se flajolé o aggregado 
de seus canudos. Um jôgo de flautado, cujo som Do sub- 
grave tem oito pés, dá a Oitava inferior do flautado de qua- 

' tro. Ha jogos de dezeseis, e mesmo de trinta e dous pés. 
Quando o espaço de que se pôde dispor, não tenha sufficiente 
âmbito para se collocarem canudos de tamanhas dimensões, 
adopta-se um meio engenhoso que consiste em tapar 
tremidade do canudo opposta á embocadura; a columna 
d’ar sonoro, não achando por onde sahir, forçosamente torna 
a descer para se evadir por uma pequena abertura que se 
chama bôca, e d’este modo, percorrendo duas vezes a altura 
do canudo, sôa uma Oitava mais baixa do que soaria sahindo 
immediatamente pela extremidade superior do 
nudo. Esta especie de jôgo de flautado chama-se bordão'. Se 
é um jôgo de quatro pés, tapado, chama-se bordão d'oito; 

é d’oito pés, bordão de dezeseis. Entre os jogos de flau-

com

a ex-

mesmo ca

se
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tado, alguns ha tapados, cujos canudos terminão por outro 
mais pequeno que se denomina chaminé; outros são cons
truídos á maneira de duas figuras cónicas voltadas e sobre
postas : cada um d’estes jogos offerece uma qualidade de som 
particular,.etc. Os jogos de palheta, que se chamão trom
beta, clarão, bombarda, voz humana, apresentão a fórma de 
uma cone ás avessas e aberta. Os canudos de cromorno, ou
tro jôgo de palheta, são cylindros sobre o comprido. Pode 
a phanlasia dos organeiros variar a seu arbítrio estas diffe- 
rentes especies de jogos.

Acha-se no Orgão uma especie de jôgo, cuja ideia é bem 
singular, e cujo effeito é mysterioso. Este jôgo que em geral 
se denomina jôgo de mutação; divide-se em duas partes, a 
saber, cheio e cymbala. Cada um d’estes jogos se compõe de 
quatro, cinco, seis, e até dez canudos para cada Nota. Estes 
canudos, de pequenas dimensões e som agudo, affinão-se 
em Terceira, Quinta ou Quarta, Oitava, Decima, etc., de 
sorte que cada Nota dá um Accorde perfeito muitas vezes re
dobrado. D’aqui o não poder o organista ferir muitas Notas 
consecutivas sem dar lugar a suecessões de Terceiras maio
res, Quintas e Oitavas. Mas ainda o caso não está todo aqui: 
se o organista fórma Accordes, cada uma das Notas que en- 
trão na sua composição, deixa ouvir outros tantos Accordes 
perfeitos redobrados ou triplicados, de maneira que o resul
tado de taes combinações, segundo parece, houvera de ser 
lima espantosa cacophonia; mas, por uma especie de ma
gica, quando estes jogos se unem a todas as especies de jo
gos de flautado, de dous, quatro, oito, dezeseis e trinta e 
dous pés, aberto ou tapado, resulta d’esta união, que se cha
ma pleno jôgo, um todo o mais majestoso, e o mais estu
pendo que ouvir-se possa. Nenhuma outra combinação de 
Yozes ou dTnslrumentos póde dar ideia d’um tal effeito.

Além dos solos de Flauta, Oboé, Clarinette, Fagolte e 
Clarim, que se podem executar no Orgão, os grandes effeitos 
d’este Instrumento se dividem em tres classes: 1.* a reunião 
de todos os jogos de flautado, que se chama registos princi-
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paes do Órgão; 2.a a reunião de todos os jogos de palheta, 
que toma o nome de gran jôgo ou gran còro; 3.a o pleno 
jàgo.

Um grande Orgão antigo tem d’ordinario quatro ou cinco 
teclados para as mãos, e um para os pés, que se chama te
clado dos pedaes. 0 primeiro teclado pertence a um pequeno 
Orgão separado, a que chamão positivo. 0 segundo teclado 
é ordinariamente o do grande Orgão; epóde junctar-seao 
primeiro para tocarem os dous Órgãos a um tempo. Accres- 
centa-se ás vezes um terceiro teclado, a que se dá o nome de 
teclado de bombarda, por meio do qual sôão os jogos de pa
lheta a mais forte. 0 quarto teclado serve para os solos; 
chama-se teclado de recitado. 0 quinto teclado é destinado 
a produzir effeitos do echo. Quanto ao teclado dos pedaes, 
serve para o organista tocar o Basso, quando queira dispor 
da mão esquerda para executar Partes intermediárias. Estas 
antigas disposições fòrão recentemente modificadas.

Muito ha que nos acompanha o sentimento de que o Or
gão, sendo dotado de tantos meios de variedade e de tão po
derosos effeitos, não seja expressivo, isto é, não contenha em 
si proprio a possibilidade dAugmentar e diminuir gradual
mente a intensidade dos sons. A principio ideárão alguns 
organeiros Inglezes e Allemães fazer abrir ou fechar, por 
meio d’um pedal, certos alçapões que deixassem vibrar o 
som com fôrça, ou que o concentrassem no interior do Ins
trumento; porém este genero d’expressão tinha o defeito de 
se assemelhar a um longo bocejo. Antes da revolução, Se
bastião Erard emprehéndeo construir um Piano organisado, 
no qual os sons erão expressivos pela pressão do dedo sobre 
a tecla: optimamentc se havia sahido da emprêza, quando 
rebenta a revolução Franceza, deixando as cousas n’esle es
tado. Desde então, um erudito amador, chamado M. Gre- 
nié, imaginou fazer o Orgão expressivo por meio d’um pe
dal, cuja pressão mais ou menos forte dava aos sons maior 
ou menor intensidade. Provou a realidade da sua descoberta, 
primeiro em alguns pequenos Órgãos, depois em Instrumen-
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tos de maior dimensão, na Escola real de Musica e na Con
gregação do Coração de Jesus, em Pariz. Era bellissimo o 
effeito de taes Órgãos. Erard aperfeiçoou o Orgão, reunindo 
em-um só Instrumento, construído para a capella de Carlos X, 
o genero da expressão do Pedal sobre os teclados do grande 
Orgão á expressão do dedo sôbre o terceiro teclado. Este Ins
trumento pereceo na revolução de Julho de 1830. Ultima- 
mente fez grandes progressos a construcção dos Órgãos Fran- 
cezes pelo esmero de Daublaine, Calliuet e Cavaillé, tanto 
pelo que respeita ao mecanismo, como á harmonia de re-_ 
gistos e sua variedade. Entretanto ha hoje demasiada Jen- 
dencia para dar ao Instrumento um caracterd’orchestra mo
derna; porém suas combinações antigas, talvez um pouco 
rudes, apresentavão mais majestade, mais uncção religiosa. 
Alguma cousa mais havia que fazer, e aperfeiçoamentos que 
introduzir; mas importava sobreestar em certos limites, e 
não procurar já uma transformação completa.

Os mais celebres organeiros, em França, fôrão osDallery, 
Clicquot, Erard e Grenié; em Italia, Azzolino dalla Ciaja de 
Senna, os Tronei de Pistoia, Eugênio Biroldi, João Baptista 
Ramai, os Serassi de Bergamo, um.padre Dal mata chamado 
Nanchini, e seu discípulo Callido; em Allemanha, João 
Scheibe, Godofredo Silbermann, João Diogo e Miguel Wa
gner, Schroetker, Ernesto Marx, Gabler, J. G. Tauscher, 
Chr. Miiller, auctor do grande Orgão dTIarlem, e o abbade 
Yogler. Este ultimo singularizou-se por um systema de sim
plificação, cujo fim era fazer desapparecer do Orgão os jogos 
de mutação.

Os Órgãos de cylindro, de que usão os musicosvambu- 
lantes, e o Realejo, são construídos debaixo dos mesmos 
princípios que o grande Orgão. Um cylindro salpicado de 
puas de cobre exerce as funeções d’organista, e faz mover 
as teclas. A arte de salpicar ou notar estes cylindros chama- 
se Tonotechnia.

N’estes últimos tempos, recorreo-se á acção do ar com
primido para estabelecer um novo systema dlnstrumentos.
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Este systema consiste em fazer entrar o vento por um orifí
cio mui pequeno, que se abre gradualmente sobre folhas 
metallicas mui delgadas, cujo movimento vibratório é pro
movido pela agitação do ar, e dá sons gradual mente mais 
fortes, á medida que a acção do vento se desenvolve. Em 
1820 é que na Allemanha se inventarão taes Instrumentos. 
Suas variedades se denominão Physharmonica, Eolina, Elo- 
dicon, Harmoniphon, etc.: estas não tem força bastante para 
produzir effeito nos theatros particulares; mas n’uma sala 
grande o som é lindíssimo. M. Dietz, manufactor de Pianos 
em Pariz, aperfeiçoou este systema de resonancia n’um Ins
trumento a que chamou Aeréphono.

O effeito d’estes Instrumentos tem analogia com o que se 
observa na Harmónica, cujo principio é a fricção. Um Ir- 
landez chamado Puckeridge, parece fora o primeiro que 
imaginou reunir um certo numero de copos, affiná-los va
riando a sua entoação pela quantidade d’agua que lhes lan
çava, e extrahir d’elles o som esfregando-lhes a extremidade 
com os dedos levemente humedecidos. 0 celebre doutor 
Franklim alguns aperfeiçoamentos ajunctou a esta desco
berta, mórmente .por indicar os meios de fabricar vidros 
proprios para produzir sons puros. Este Instrumento assim 
aperfeiçoado se espalhou na Europa, e duas irmansInglezas, 
as senhoras Davis, lhe grangeárão uma brilhante reputação 
pelo talento com que o tocavão. Mais ao diante foi aperfei
çoada a construcção da Harmónica, adaptando-lhe campai
nhas de vidro atravessadas por um eixo de ferro, e movidas 
por uma roda. Certo teclado d’uma especie particular põe 
em contacto com a extremidade das campainhas uma ba
queta forrada de pelle, que faz as vezes de dedo; e d’esle 
modo se podem executar na Harmónica Peças regulàres e 
formar Accordes. E' nocivo á saude este effeito dos vidros 
por abalar mui fortemente o systema nervoso.

A’ imitação da Harmónica se construirão diversos Ins
trumentos de fricção; o mais celebre é o Clavicylindro, que 
em 1806 se ouvio, em Pariz, tocado pelo physico Chladni.
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Com quanto o inventor d’este Instrumento guardasse o se
gredo da sua construcção, parece se descobrira que consistia 
em uma serie de cylindros metallicos, sobre os quaes uma 
manivella fazia mover arcos, que se punhão em contacto 
com aquelles por meio d’um teclado.

Resta-me failar da ultima e menos importante especie 
d’Instrumentos, a saber, os de percussão. São estes Instru
mentos os em que as fôrmas e uso deixão menos dúvida, se
gundo as representações que nos offerecem os monumentos 
da antiguidade. Dividem-se em duas classes: sonoros e rui
dosos. Entre os sonoros que se usarão no Egypto, na Grécia 
e em Roma cumpre metter o Sistro, que consistia numa es
pecie d’ellipse de cobre, atravessada por tubos de metal so
noros, que se pulsavão com uma baqueta para os fazer retin- 
nir; os Cymbalos, formados de dous Pratos sonoros que se 
batião um contra o outro, e os Crotalos ou Guizos. Nas pin
turas e baixos relevos antigos apenas se nota um Instrumento 
ruidoso; é o Tambor de guizos, que os Francezes chamão 
Tambour de basque. Tocavão-no, como em nossos dias, ba
tendo-lhe com a mão, ou sacudindo-o.

Admitte a Musica moderna um grande numero d’Ins- 
trumentos 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 effeito em certas Peças, quando se não 
prodigaliza o seu uso. Liga-se bem, em Musica militar, com 
os outros Instrumentos de percussão sonora. 0 Patilhão- 
chinez ou Crotalo, e os Pratos também são originários do 
Oriente, onde se fabricão os melhores. Antigamente só en- 
travão em Musica militar; mas Rossini e seus imitadores 
transportarão o seu uso, ou antes o seu abuso, para o thea- 
tro, junctando-os ao mais estrepitoso dos Instrumentos de 
percussão, esse Bombo atroador, que só fica bem á frente de 
um regimento de soldados, cujos passos dirige.

Ao numero dos Instrumentos ruidosos accrescentaremos
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os Timbales, que se distinguem dos outros em poder variar 
as entoações e affinar-se. Formão-se os Timbales de duas 
bacias de cobre, cobertas com uma pelle tendida por um 
circulo de ferro, que se aperta com parafusos. Cada Tim- 
bale dá um som differente, e modificão-se estes sons aper
tando ou alargando o circulo de ferro. Affinão-se ^ordiná
rio os dous Timbales em Primeira e Quinta ou Quarta; mas 
ha casos em que esta ordem se inverte. Com quanto a en
toação do Timbale se não perceba facilmente, comtudo um 
ouvido attento chega a discerni-la, quarído o Instrumento 
está bem affinado.

São empregados em Musica militar dous Instrumentos 
do mesmo genero: um é o Tambor propriamente dicto, o 
qual pertence aos ruidosos, e serve para marcar o rhythmo 
da marcha dos soldados; o outro é a Caixa de rufo, que con
siste em uma caixa mais comprida que a do Tambor, e tem 
um som mais grave e menos forte. E’ costume introduzi-los 
ás vezes nas orchestras ordinárias.

Na recapitulação que acabo de fazer dos Instrumentos 
'músicos, omitti algumas variedades que fôrão de curta exis
tência, e que só podemos considerar como Instrumentos de 
phantasia. Comtudo não devo passar em silencio os da espe- 
cie que tem por objecto resolver dous problemas difficeis, 
enriquecendo a Musica d’um systema d’effeitos que não exis
tia, e subministrando aos compositores os meios de conser- 

improvisos. Fallo dos Instrumentos que constão de 
teclado e arco, e dos Pianos melôgraphos.

Ha mais d’um século que entrou em projecto dar pela 
primeira vez aos Instrumentos de teclado a faculdade de sus
tentar os sons, a exemplo dos Instrumentos d’arco. Em 1717, 
um manufactor de Cravos, em Pariz, tentou resolver a diffi- 
culdade n’um Instrumento, a que pôz o nome de Cravo-San
fona, por se parecer com a Sanfona sôbre uma mêsa, por 
lhe ter adaptado em vez d’arco uma roda, e porque o som 
era semelhante ao da mesma Sanfona. Foi approvado este 
Instrumento pela Academia das Sciencias; e parece que de-

var seus
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correo muito tempo sem que ninguém tractasse de aperfei
çoar a invenção d’aquelle manufactor. Pelos fins do sécu
lo XVIII, certo mecanista de Milão, chamado Gerli, tocou, em 
vários Concertos e nas Igrejas, um Instrumento da 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 lugar 
nos Inválidos em 1806, Schmidt, manufactor de Pianos em 
Pariz, apresentou um Instrumento com a fórma d’uma longa 
caixa quadrada: n’uma das extremidades tinha um teclado 
com o mecanismo de Piano ordinário; n’outra havia um se
gundo teclado destinado a mover arcos cylindricos, que fa- 
zião vibrar cordas de tripa. Os sons que por tal mecanismo 
se obtinhão, offerecião o inconveniente de se assemelharem 
aos da Sanfona.

Diversas outras tentativas se fizerão que fôrão mais ou 
menos hem 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 Gregorio de Trento construio 
depois um Violicembalo, que era da mesma especie. 0 Sos- 
tenente-piano-forte, inventado por M. Mott, de Brighton, é 
feito debaixo do mesmo principio, bem como o Plectro-eu- 
phono, que M. Guma, manufactor de Pianos em Nantes, to
cou em Pariz no anno de 1828. Em fim, M. Dietz approxi- 
mou-se o mais possível á solução do problema, no seu Poly- 
plectro, que deo a conhecer n’aquelk época. Os •princípios, 
segundo os quaes Dietz construio o seu Instrumento, são 
mais conformes ao que a observação ensina sôbre a resonan- 
cia dos Instrumentos d’arco, que os que havião sido adopta- 
dos pelos seus predecessores. 0 Polyplectro é susceplivel de 
produzir uma multidão d’effeitos os mais bellos; mas estes 
effeitos 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
11
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qual se conservassem os improvisos d’um compositor, occu- 
pou muito tempo a attenção de vários mecanistas. Um In- 
glez, chamado Creed, foi o primeiro que, em 1747, escre- 
veo uma memória, na qual pretendia demonstrar a possibi
lidade d’esta invenção. Ha quem affirme que o monge En- 
gramelle fez, em 1770, uma maquina d’esta especie, cujo 
resultado fora o mais satisfactoricr; mas são tão obscuras as 
explicações que hoje nos dão sobre isto, que occasionão dú
vidas no que respeita á verdade dos factos. Por outra parte, 
João Frederico Ungher, conselheiro judicial em Brunswick, 
reclamou, n’uma obra Allemã, impressa em 1774, a inven
ção da maquina attribuida a Creed, e provou que a tinha an- 
teriormente praticado n’um Instrumento semelhante.

Em Agosto de 1827, M. Carreyre fez, perante a Acade
mia das Bellas-Artes do Instituto, a experiencia d’um Piano 
melógrapho, que consistia- n’um movimento de relogio, o 
qual fazia desenrolar dhim 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 fa
zer a traducção, e 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 tem
po, M. Baudouin leo á Academia uma memória, acompa
nhada de desenhos, ácêrca d’outro Piano melógrapho; po
rém o Instituto nada proferio sôbre o mérito de tal desco
berta. De tudo isto se infere que o problema ainda não foi 
resolvido.

Na rapida exposição que acabamos de fazer sôbre os Ins
trumentos e sua estructura, poderá notar o Leitor a prodi
giosa fecundidade dhmaginação que se ha manifestado em 
todas estas invenções. Ficarão as cousas a este respeito no 
estado em que se achão? Isso é o que não sabemos. À ima
ginação dos homens folgará sempre de exercitar-se; mas po
demos duvidar que, para o futuro, se obtenhão efíeitos muito
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melhores que os d’agora. Todos oí homens que se occupá- 
rão em fabricar Instrumentos, quizerão aperfeiçoá-los por 
lima mais severa applicação de princípios theorieos ; 
resultados na prática não correspondêrão á sua expectativa, 
já por causas desconhecidas, já por não tomarem as precau
ções necessárias. Achou-se ás vezes a theoria em opposição 
com a prática. Por exemplo, os principios de resonancia das 
superfícies vibrantes mostrão que os Violinos, Yiolas e Bas- 
sos são construidos sôbre dados mais arbitrários que funda
dos na razão; mas na applicação de taes principios ainda 
não fizerão Instrumentos tão primorosos, como os que se fa- 
bricão debaixo de regras d’origem desconhecida. 0 mesmo 
se observa nos Pianos. 0 tempo descortinará estes factos 
mysteriosos.

mas os

se

CAPITULO XVII.

na instrumentação-

A Instrumentação é a arte cTempregar os Instrumentos 
da maneira a mais vantajosa para d’elles tirar o melhor ef- 
feilo possivel em Musica. Com o tempo e experiencia do»ef- 
feitos se póde aprender esta arte; porém exige, assim como 
todas as outras partes da Musica, uma particular disposição, 
um certo presentimento do resultado das combinações. 0 
compositor, dispondo o todo da 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 poderia es
crever ao acaso, se não tivera presentes na ideia a qualidade 
de som de cada Instrumento, o accento, e effeitos que resul- 
tão das combinações parciaes ou totaes de cada um. Yerdade 
é que ás vezes se obtem resultados imprevistos, e ha casos
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que os esforços parâ produzir bom effeito não são bem 
succedidos; mas, em geral, o hábil compositor chega ao fim 
que se propõe no arranjo da Instrumentação.

Certo que não é uma das menores maravilhas em Mu
sica, essa potência de prevêr só pela força das faculdades in- 
tellectuaes o effeito d’uma orcheslra, cuja Instrumentação 
se tracta de dispôr, como se essa orchestra estivesse real
mente tocando durante os trabalhos do artista: entretanto é 
isto que tem lugar todas as vezes que um compositor ima
gina qualquer Peça; porque o Canto, as Yozes que 
panhào, a harmonia, o effeito dos Instrumentos, tudo em fim 
é concebido d’um só jacto pelo musico, quando nasceo 
dadeiramente digno de tal nome. Quanto aos que só imagi- 
não cousas successivamente, podemos assegurar que 
concepções musicaes achar-se-hão sempre estreitadas 
curtos limites. Tal era Gretry, que possuia o genio da ex
pressão dramatica e o de Cantos felizes, mas, como musico 
medíocre que era, não podia formar d’um só rasgo d’imagi- 
nação o todo da Peça. Porém Haydn, Mozart, Beethoven, 
Cherubini, Rossini, nunca se virão obrigados a reconsiderar 
duas vezes o mesmo trecho, para comprehenderem os effei- 
tos que tinhão em vista.

Ha um genero de conhecimentos materiaes não menos 
util ao compositor; é o dos meios proprios de cada Instru
mento, 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 
instrucçõesd um mestre, ou, melhor ainda, pela prática d al
guns d’esses Instrumentos. 0 cuidado que tem o composi
tor de não escrever em cada Parte, senão o que os artistas 
facilmente possão dizer, redunda em proveito da execução 
da sua Musica.

Na Instrumentação raras vezeg se usa d’um só Instru
mento de cada especie; quasi sempre os Clarinettes, os Oboés, 

, os Fagottes, as Trompas, os Clarins se empregão dous a dous: 
entretanto os compositores mettem ás vezes uma só Parte de

em

o acom-

ver-

'1!: i'
em



157AO ALCANCE DE TODOS.

Flauta, quando esta deve unir-se aOs Clarinettes ou Oboés. 
Também ás vezes são quatro as Trompas; mas em tal caso 
são dispostas de forma que duas toquem n’um Tom, e duas 
n’outro. Nas Peças que demandão esplendor e fôrça, jun- 
ctão-se ás Trompas duas Parles de Clarim. O Trombão nunca 
se emprega só; é ordinaria a reunião dos tres, Alto, Tenor 
e Basso. 0 systema geral dos Instrumentos de vento, n’uma 
Abertura, ou n’outra grande Peça dramatica, compõe-se de 
duas Flautas, dons Oboés, dous Clarinettes, duas ou quatro 
Trompas, dous Clarins, tres Trombões e dous Fagottes, jun- 
ctando quasi sempre a isto dous Timbales.

Duas Partes de Violino, uma ou duas de Viola, Yiolon- 
cello e Contra-Basso formão o aggregado dos Instrumentos 
de corda em uma Symphonia, e em toda a especie de Musica 
a grande orchestra. E’ indeterminado o numero dTnstru- 
mentistas que se reúnem a cada uma das Partes de Violino: 
podem ser oito, dez, doze e mesmo vinte. As Partes de Viola, 
Violoncello, e Contra-Basso também são executadas por um 
certo numero d’artistas.

Mozart, Haydn, e alguns outros compositores distinctos 
variavão o systema dTnstrumentação de suas Peças; umas 
vezes sómente empregavão Oboés e Trompas como Instru
mentos de sôpro; outras vezes as Flautas e os Clarinettes 
substituião os Oboés; outras em fim acbavão-se reunidas to
das as riquezas d’orchestra. D’esta variedade nascia uma fe
liz opposição d’effeitos. Segundo a nova Escola, todos os 
meios se empregão sempre para obter o maior effeito possí
vel, seja qual fôr o caracter da Peça. Cada uma das Partes 
da composição, tomada de per si, é-a qual mais brilhante: 
graças a esta profusão de meios; mas uma certa monotonia 
é a inevitável consequência da uniformidade d’este systema. 
Ainda mal que este defeito está no caso do abuso d’estrondo; 
torna-se em fim um mal necessário. Acostumado a este luxo 
dTnstrumentação, o ouvido, posto que as mais das vezes 
cansado d’esse mesmo luxo, acha frouxo tudo quanto delle 
é desprovido. Nada mais funesto que fatigar os sentidos por
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meio de sensações fortes, excessivamente prolongadas ou re
petidas: o paladar d’um glutão, quando habituado a molhos 
irritantes -e carregados de pimenta, acha insípidas todas as 
iguarias simples e naturaes.

Os acompanhamentos d’uma Musica bem concebida não 
se limitão a suster o Canto com harmonia singela; muitas 
vezes alli se nota um ou dous pensamentos que á primeira 
vista parecem contrastar com a melodia principal, mas que 
na realidade concorrem para formar com esta um todo mais 
ou menos satisfactorio. Estes systemas d’acompanhamento 
figurado podem importunar um ouvido pouco exercitado, 
mas completão o prazer de peritos músicos e esclarecidos 
amadores. Constituem ás vezes a parte mais importante da 
Peça, e as Vozes é que d’alguma fórma lhes servem ^acom
panhamento. Isto se observa nas Árias buffas Italianas que 
vem designadas por estas palavras: note e parole, e nos Co
ros. Em taes casos é necessário que as formas do acompa
nhamento sejão graciosas e cantaveis, ou energicas e vivas. 
As obras de Mozart, de Cimarosa, e de Paésiello contém bel- 
lezas n’este genero. Entre as obras Francezas, as Operas de 
Boieldieu estão cheias d’esta especie d’acompanhamentos es
pirituosos.

Os Instrumentos de metal, como Trompas, Clarins, Trom- 
hões e Ophicleides, tem adquirido uma importância que ou- 
tr’ora não tinhão: Mehul e Cherubini começárão a dar-lh’a; 
Rossini acabou a revolução, enriquecendo o emprêgo des
tes Instrumentos d’uma multidão de combinações e efleitos, 
que antes d’elle erão desconhecidos. Empregados com so
briedade, estes mesmos effeitos augmentárão muito o poder 
da Musica em certos casos, onde o emprêgo de meios ordi
nários é insufficiente.

Depois de ter lançado uma vista d’olhos sobre as ricas 
coríibinações d’effeitos, de que ha alguns annos a esta parte 
se tem abusado, uma questão se nos oíferece, e vem ser: 
Abstrahindo das producções do genio, que se ha de fazer 
agora para continuar a marcha progressiva dos effeitos, tão
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avidamente procurados? Esperamos obter outros de novo, 
augmentando o ruído? Não, porque a sensação do ruído é a 
que mais depressa fatiga. Por outra parte, haveria talvez 
muita difficuldade em reconduzir o público á simplicidade 
dTnstrumentação de Cimarosa e Paésiello; pois seria preciso 
muito mais genio para fazer adoptar esta marcha retrógra
da, do que para nos conduzir ao ponto em que estamos. Que 
nos resta pois fazer? 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 encontra. 0 meio 
d’obter o melhor effeito d’orchestra seria, pois, estabelecer 
esta variedade na Instrumentação, em vez d’adoptar umsys- 
tema uniforme, como sempre se lia feito. Todas as Operas 
do século XY1I tem por acompanhamento Yiolinos, Yiolas e 
Bássos de Yiola. No comêço do século XYIII, o acompaaha- 
mento consiste em Yiolinos, Bassos, Flautas ou Oboés; suc- 
cessivamente se vão augmentando os recursos, mas as for
mas dTnstrumentação são sempre as mesmas, em quanto 
um systema está em vigor. Hoje é raro achar uma Aria, um 
Duo, e mesmo um Romance que não tenhão por acom
panhamento duas Partes de Yiolinos, Yiolas, Yioloncellos, 
Contra-Bassos, Flautas, Oboés, Clarinettes, Trompas, Clarins, 
Fagottes, Timbales, etc. Que principio 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 physionomia particular pela diffe- 
rença da sonoridade dos Instrumentos? Teríamos Arias, Duos, 
Romances, e até Quartettos acompanhados por Instrumentos 
de corda de differentes especies, ou mesmo d’uma só, como 
Yioloncellos ou Yiolinos e Yiolas; ou poderíamos dividir o 
systema dos Instrumentos de corda em dous; uma parte da
ria Notas presas, outra faria pizzicato. Poderíamos igual
mente empregar Flautas ou Clarinettes sómente; Oboés, Cor- 
inglezes e Fagottes; associações dTnstrumentos de latão, taes
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como Clarins ordinários, Clarins de chaves, Trompas, Ophi- 
cleides 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 recursos teria lu
gar nas situações fortes, nos Finaes, etc., e d’isto se colhe
ria tanto mais effeito, quanto mais rara fosse esta união.

Tudo isto, dir-me-hão agora, não é o que se chama gé
nio. aEu bem o sei, e até bom é que assim seja; por quanto 
se alguém tivesse a receita de fazer boa Musica, a Arte tor
nar-se-hia pouco digna de fixar a attenção dos espíritos ele
vados. Mas porque não houvéramos de prestar a esse génio, 
sem o qual nada se consegue, todos os soccorros que a expe- 
riencia ou a reflexão tem achado? Porque havemos de res
tringir seu dominio? Reduzi Mozart, e Rossini ao Quartetto 
de Pergolese, acharão elles bonitos Cantos, uma harmonia 
elegante; mas certo que não poderão produzir effeitos tão 
energicos, como os que vós admirais em suas composições. 
Como suppôr a existência das Operas Dom João e Moysés com 
Violinos, Violas e Bassos sómente? Sem dúvida os bellos ef- 
feitos que alli achamos, são o resultado d’uma formidável 
orchestra, e do genio que a soube manejar. Também os 
grandes mestres das antigas escolas inventarão eíTeitos dou
tro genero com meios muito mais simples; e eis a razão por
que requeiro que não demos de mão a taes meios. Desejo 
que tudo se ponha em prática; o mais depende do talento. 
Todos 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 ou menos feliz com 
que o compositor os emprega. Faça-se a mesma experiencia 
no tocante á Instrumentação, e veremos desapparecer esse 
cansaço que se nos torna sempre sensível nos Finaes d’uma 
Opera de longa duração, por melhor que ella seja.
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CAPITULO xm

na fórma das Peças em Musica vocal e instrumental.

A Musica, seja vocal, seja instrumental, tem diversos 
fins que estabelecem differenças naturaes na fórma das Pe
ças. Em primeiro logar são quatro as grandes divisões esta
belecidas em Musica vocal, a saber: l.a a Musica d’Igreja; 
2/ a Musica dramatica; 3.* a Musica de caraara; 4.a as 
Arias populares. A Musica instrumental sómente se divide 
em duas especies principaes: \ .* Musica d’orchestra; 2/ 
Musica de camara. Estes mesmos generos caracteristicos 
subdividem-se em muitas classes particulares.

Em Musica d’Igreja ha Missas inteiras, Vesperas, Molet- 
tes, Magnificai, Te Deum e Ladainhas. As Missas são de duas 
especies, breves ou solemnes. Chama-se Missa breve a em que 
as palavras quasi se não repetem. N’esta, os Kyrios, a Glo
ria, o Credo, o Sanctus e Agnus Dei, que são principaes di
visões, não formão senão um trecho de pouca duração. Não 
acontece o mesmo com as Missas solemnes; tem estas ás ve
zes um desenvolvimento tão considerável, que a sua execu
ção leva duas ou tres horas. N’estas Missas, os Kyrios, a Glo
ria, o Credo se dividem em muitas Peças, que são indicadas 
pela natureza das palavras. Por exemplo, depois da intro- 
ducção do Credo, que é ordinariamente pomposa, vem o Jn- 
carnatus est, que deve formar um trecho religioso, o Cruci- 
fixus, cujo caracter é triste e melancólico, e o Resurrexit, 
que annuncia júbilo. As Missas solemnes de Pergolese, Leo, 
Durante e Jomelli j1) não tinhão tanto desenvolvimento, co
mo hoje se lhes dá. A razão d’esta differença consiste no 
modo de conceber a Musica d’Igreja. Os antigos mestres en- 
tendião que este genero de Musica devia ser pomposo ou re-

(') Mestres Napolitanos, que escrevião pelo meado do século XVIII.
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ligioso; mas não cogitavão de fazê-lo dramatico. Os nossos 
compositores modernos, Mozart e Cherubini, por exemplo, 
concebêrão a Musica dTgreja d’uma maneira totalmente dra- 
matica, o que exige muito mais desenvolvimento, por ser 
necessário pintar uma infinidade d’opposições indicadas pelo 
Sagrado Texto.

Quando as Igrejas erão frequentadas pela alta sociedade 
durante quasi toda a solemnidade das Festas e Domingos, 
como se praticava ha quasi cincoenta annos, havia quem es
crevesse muitas Yesperas em Musica; mas desde que as Igre
jas são pouco frequentadas, os compositores não se dão já a 
esse genero de trabalho, que era assás longo. A Magnificai, 
que fazia parte das Yesperas, foi deixada em abandono, bem 
como as Ladainhas. 0 Tc Deum, que serve de mostrar re
gozijo público, e os Motettes, são em Musica dTgreja as úni
cas Peças destacadas, em que ainda hoje trabalhão os com
positores. Depende da phantasia d’estes o maior ou menor 
desenvolvimento d’aquellas.

Nas Igrejas Catholicas sómente se usão duas fôrmas de 
cantar preces, a saber: o Canto-chão e a Musica solemne. 0 
Canto-chão, tal qual se ouve nas Igrejas de França, é pela 
má execução horrivelmente desfigurado; e o uso da Musica 
solemne alii vai sendo cada vez mais raro, de sorte que o ou
vido que fôr um pouco delicado, está continuamente exposto 
a ser lacerado pelos berros de cantores, que não entendem, 
nem as palavras que pronuncião, nem o Canto queexecutão. 
Faltando a boa execução do Canto-chão, é de sentir que se 
não possa, á imitação das Igrejas protestantes d’Allemanha, 
introduzir nas nossas um genero de Musica simples e facil, 
sem outro acompanhamento mais que os flautados do Ór
gão. Achar-se-hia n’esta Musica usual, não só mais recolhi
mento d’espirito, senão ainda mais satisfação para o ouvido. 
Demais, este genero de Musica teria a vantagem de formar 
o povo para um melhor gosto, e de lhe fazer perder o ha
bito d’esses gritos inhumanos que tornão odiosos a um ou
vido delicado os Cantos populares.
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0 Oratorio, em Italia, Allemanha e Inglaterra, faz parte 
da Musica Sagrada; mas em França, está considerado como 
Musica de concêrto, pois jámais se executão Oratorios 
Igrejas. No tempo em que os compositores Francezes se da- 
vão a este genero de trabalho, fazião sempre com que as 
suas composições se ouvissem em Concêrto religioso. Haen- 
del, celebre musico Allemão, que passou a maior parte da sua 
vida em Inglaterra, compôz excellentes obras n’este genero 
com letra Ingleza: o Messias, Judas Machabeo, Athalia, 
Samsão e a Cantata das Festas d'Alexandre, são sobretudo 
apontadas como modelos d’estylo o mais elevado. Sejão 
quaes fôrem para o futuro as mudanças da Musica, Haendel 
será sempre citado como um dos mais portentosos génios 
que illustrárão esta Arte.

0 genero de Musica que mais geralmente se conhece, é 
o de theatro. Todos ajuizão, todos fallão-de Musica drama- 
tica, e até os seus termos technicos não são desconhecidos a 
pessoas as menos versadas na Arte. Porém nem todos sabem 
a origem, e variedades de fôrmas dos diversos trechos que 
entrão na composição d’uma Opera; julgo pois necessário 
tractar d’esta matéria com alguma individuação.

A Musica estava reduzida ás formas symetricas do Con
traponto, que só tinhão applicação em Musica dTgreja e de 
camara, eis senão quando uma reunião de Jitteratos e de 
músicos Italianos, entre os quaes se distinguião Yicente Ga- 
lileo, Mei e Caccini, lembrou-se de recorrer á união da Poe
sia com a Musica, para fazer reviver o systema dramatico 
dos Gregos, onde a Poesia era cantada. Fez Galileo ouvir, 
como primeiro ensaio d’esle genero de Peças, o episodio do 
Conde Ugolino, que havia posto em Musica. 0 acolhimento 
que recebeo este primeiro ensaio, deliberou o poeta Rinuc- 
cini a compôr uma Opera intitulada Daphne, em 1590, que 
Peri e Caccini puzerão em Musica: esta Opera foi seguida da 
Curidice, e ambas merecerão grande applauso. Tal é a ori
gem da Opera.

A parte mais importante d’estas obras consistia em Reci-

nas
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tados, que umas vezes depeudião do Compasso, outras erão 
d’elle totalmente isentos: estes Recitados tomárão o nome 
de Recitdtivos. A marcha d’estes Recitativos antigos era me
nos viva, menos syllabiea que a do Recitativo das 
Operas; era mais uma especie de Canto frouxo, destituído de 
Compasso em muitos lugares, do que um verdadeiro Recita
tivo ; entretanto passava n’aquella época por uma innovação 
notável, pois nenhuma das invenções precedentes podia dar 
ideia do mesmo.

Na Opera Euridice, que foi a segunda que se escreveo, 
das personagens canta estancias Anacreônticas, que po

demos considerar como origem do que se chama Aria. Este 
trecho é precedido d um pequeno Retornello: os movimen
tos do Basso seguem nota por nota os da Voz, circumstancia

mas que estabelece

nossas

uma

que torna pesado o caracter da Peça,
differença notável entre este genero de composição e ouma

Recitativo, onde o Basso faz as mais das vezes Tenutas. Além 
d’isto, o modelo das Árias d’0perajá anteriormente existia 

Cantos populares desde longo tempo conhecidos, 
tomárão uma fórma algum tanto mais decidida no drama 
musical d’Estevão Landi, intitulado Santo Aleixo, que foi 

posto e representado em Roma na era de 1634. E notá
vel o que no primeiro acto d’esta Opera se acha sobre as pa
lavras, se Thore volano, não só pelo rhythmo da primeira 
phrase do Canto, se não ainda por um passo de vocalisação 
assás extenso sôbre il volo; não deixa porém de ter, assim 

todas as Arias do século XVII, o defeito das mudanças

Eliasii1’'

com

como
de Compasso, e de passar alternativamente de tres a quatro 
Tempos. Encontra-se uma monotonia de fórma em todas as 
Arias d’aquella época : são todas cortadas por coplas como 
os Vaudevilles ou Romances Francezes. Isto mesmo se acha 

Operas de Cavalli, que compôz perloreproduzido ainda nas 
de quarenta, e particularmente no seu Jasãoy que se repre
sentou em Veneza em 1649. Por uma singular disposição, 
todas as Arias d’aquelle tempo erão escriptas no principio, e 
não quasi no fim das scenas, como nas Operas modernas.
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Nos últimos cincoenta annos do século XYII, soffreo mu
dança a divisão das Arias, e os mais hábeis compositores 
adoptárão outra, que era quanto se podia imaginar de mais 
desfavorável ao effeito dramatico e á razão. Começavão estas 
Arias por um Andamento vagaroso que terminava no tom 
da Peça; era este seguido d’um Andamento vivo, concebido 
debaixo d’um svstema d’expressão dramatica; e depois tor- 
nava-se ao Andamento primário, o qual era repetido por in
teiro. 0 menor defeito d’este regresso era destruir o effeito 
musical que acabava de ser produzido pelo Allegro; po.is 
acontecia muitas vezes formar um contra-senso. Por exem
plo, na Aria da Olympiada, onde Megacles, resolvido a se
parar-se d’Aristèa, a quem ama, para a ceder a Licidas, seu 
amigo, dirige a este os seguintes versos pathelicos:

Se cerca, se d ice:
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 des- 
« gôsto; chorando responde sómente: Partio. Que abysmo 
«de males! deixar o objecto amado, deixá-lo para sempre, 
« e por esta fórma! »

Todos os compositores que escrevêrão Musica sôbre es
tas palavras, depois do Andamento vivo que davão áquella 
phrase, Que abysmo de males! não deixárão de regressar fria
mente ao principio, e de repetir o Andamento vagaroso das 
palavras, Se ellà indagar, etc., como se fôra possível que 
Megacles súbito se acalmasse depois d’uma.explosão apaixo
nada. Foi Jomelli o primeiro que sentio a urgência de fina
lizar pelos últimos quatro versos.

0 uso da mencionada divisão d’Arias perpetuou-se até 
Piccini e Sacchini. Escrevèrão-se também muitas pelo de
curso do século XVIII, que constavão d’um só Andamento 
assás lento e desenvolvido: taes Peças, sem embargo de todo
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o seu mérito, não poderião hoje sahir bem, em razão de es
tarmos habituados a rhythmos mais ou menos rápidos e pro
nunciados. Simples Cavatinas, de curta duração, são as úni
cas que se poderião compor segundo este melhodo.

Entre as fôrmas d’Arias, cujo exito foi mais feliz, o Ron
do, que consiste em repelir muitas vezes a primeira phrase 
durante a Peça, tem o primeiro lugar. Sua invenção parece 
competir ao compositor Italiano Buononcini, o qual vivia 
em o começo do século XVIII. Mais ao diante, Sarti, outro 
mestre affamado, imaginou o Rondô em dous Andamentos, 
do que deo o primeiro exemplo na sua Aria un amante sven- 
turato, escripta 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 exemplo da Aria 
composta d’um só Allegro sem repetição, na que principia 
por estas palavras, ah! non -parla. 0 resultado d’esta orga- 
nisação d’Aria foi mais prospero em França que na Italia; 
porque quasi todas as Arias d’antigas Operas Francezas erão 
compostas por esta fórma.

Paesiello, Cimarosa, Mozart, Paer e Mayer escreverão 
muitas Arias de meio-caracter, compostas d’um Andamento 
vagaroso seguido d’um Allegro, algumas das quaes são pri
mores d’expressão pathetica ou cómica: sua estructura pa
rece ser a mais favoravel ao effeito musico. Rossini adoptou 
outra disposição, que consiste em fazer do primeiro Anda
mento um Allegro moderato, seguido d1 um Andante ou Ada
gio, e terminar por Andamento vivo erhythmico. Quanto ao 
eífeito, seria boa esta disposição, se a taes Peças não déra um 
desenvolvimento tão considerável, que muitas vezes torna 
languida a situação dramatica. A gradação dos Andamen
tos cada vez mais accelerados é um meio quasi infallivel de 
reanimar a attenção do auditorio: os imitadores de Rossini, 
que não tem o seu genio, servem-se d’aquelle meio para en
cobrir a nullidade de suas ideias. Estas secções d’Arias estão 
no caso dos meios d’instrumentação; pode um compositor
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adoptá-las vantajosamente, com tanto que o thema se não 
apresente sempre da mesma fórma. E’ admissível toda a dis
posição d’Arias assim concebida, sabendo-a metter a propo- 
sito: d’esta contextura deverá resultar uma variedade que 
não existe, e cuja falta cada dia se vai sentindo mais.

Uma especie de pequena Aria, que se chama Canção, 
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 fei
ras de S. Lourenço e S. Germano, não era senão o que hoje 
os Francezes chamão le Vauãeville, de que as Canções cons- 
tituião o fundo principal. Este genero de Musica, nascido da 
mui antiga paixão dos Francezes pelas Canções, ainda está 
muito em moda entre o público; e os compositores que pro- 
curão agradar-lhe, não poucas vezes tem abusado de taes 
composições. Todavia, reprovando eu esta profusão de pe
quenas Peças, estou bem longe de censurar absolutamente o 
seu uso. As Canções e os Romances, que requerejn da parte 
do artista espirito e gosto, tem a vantagem de não retardar 
o andamento scenico, como uma grande Aria; e podem 
apropriar-se-lhes melodias tão suaves, tão elegantes como 
n’esta: toda a differença consiste em serem as proporções 
mais pequenas. Além d’isso as Canções e os Romances tem 
a vantagem de variar as fôrmas. Os compositores Italianos 
reeouhecêrão que era possível tirar d’ambas as cousas bom 
partido; e ha poucos annos a esta parte introduzirão, em suas 
Operas, Romances que fôrão sempre bem acolhidos, mesmo 
pelos Italianos. A’ frente de taes Peças devemos collocar o 
Romance do Otello.

Depois da Aria, o genero de composição mais commum- 
mente adoptado em Musica de theatro, é o Duetto. Suas 
formas tem soffrido quasi as mesmas alterações que as da 
Aria. Temos d’el!e o primeiro exemplo no drama Santo 
Aleixo, de que acima fallei; mas ua Opera-buffa Italiana é 
que sobretudo se acha empregado com mais frequência: nas 
antigas Operas-serias Italianas sómente havia um, o qual
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sempre vinha na scena mais interessante. Hoje nenhuma 
Opera deixa de ter muitos Dueltos comicos, sérios ou de meio- 
caracter.

Os compositores Italianos não escrevem senão Duettos, 
cujo mérito, segundo parece, consiste em medir as forças do 
Tenor; são sempre os mesmos padrões que alli apparecem, 
isto é, os tres nunca acabados Andamentos: e até se julgaria 
deshonra compôr um Duetto breve e gracioso, como os das 
Bodas de Figaro e de Dom João, SuVaria; Crudel, perche 
fin ora; ou La ci darem la mano. Será pois forçoso volver 
de quando em quando ao uso Testas proporções, que digão 
lá o que lhes parecer, são bem mais dramaticas que a maior 
parte dos longos trechos que lhes succedêrão.

Os Trios d’0pera são originários dTtalia, bem como to- 
■ das as Peças concertantes. Na Opera-buffa é que Logrosci- 

no, compositor Yeneziano, fez de taes composições o pri
meiro ensaio em 1750, cujoeífeito foi excedido porGaluppi, 

compatriota. Mas foi sobretudo Piccini quem 
Buona Figliola, levou o que em geral se chama Peças

gráo de perfeição assás considerável. Os Fi- 
não são outra cousa senão modificações muito des-

a con-

na suaseu
con

certantes a um 
naes, que
envolvidas, tornárão-se igualmente necessários para 
clusão dos actos. Ninguém ignora as bellezas que Paésiello, 
Cimarosa e Guglielmi souberão diffundir sôbre esta parte 

* da Musica. 0 famoso Septiminio do rei Theodoro foi
agigantado passo na arte de derramar os attractivos da Mu
sica sôbre as scenas lyricas de numerosas personagens: Mo- 
zart completou depois esta grande revolução musical

maravilhosos Trios, Quartettos, Sextettos e Finaes da 
Flauta encantada, do Dom João, e das Bodas de Figaro. 
Rossini nada inventou na fórma das Peças concertantes;

aperfeiçoou certos pormenores do rhvthmo, do effeito 
das Yozes e da Instrumentação.

Os antigos compositores Francezes não comprehendião 
itilidade proveniente dum grande numero de Yozes, cujo 

effeito não estaria talvez ao alcance do seu auditorio. De-

um

com os
m ii-

mas

a i
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raais, os assumptos das Operas-comicas erão demasiado bre
ves, e o numero das personagens consideravelmente dimi
nuto, para se poderem escrever taes composições. Todavia 
Philidor aproveitou a oecasião que se lhe offereceo na Opera 
Tom Jones para compor um bom Quartetto: Monsigny, que 
pouco sabia de Musica, mas que possuia uma imaginação vi
víssima e muita sensibilidade, fez também no seu Felix ou 
o Menino achado um Tercetto, senão muito bom, ao 
muito expressivo.

Quanto á Opera-seria Franceza, Gluck, que lhe havia fi
xado a fórma, só introduzio na sua composição o Recitativo 
levado ao maior auge de perfeição, os Córos, as Arias, raras 
vezes Duettos, e quasi sempre Tercettos, Quartettos ou ou
tras Peças concertantes. As fôrmas um pouco complicadas 
d’este genero de Musica não começárão a naturalizar-se em 
França senão pelos trabalhos de Mehul e Cheruhini. Conce
bendo os desenvolvimentos da scena lyrica sôbre um plano ' 
mais vasto que seus antecessores, estes dous grandes músicos 
applicárão á scena Franceza os melhoramentos da Italiana, 
modificados pelas qualidades particulares do seu genio. Suas 
producções mostrárão um gráo d’energia maior que as de 
Paésiello e Cimarosa; até exaggerárão a riqueza d’harmo- 
nia, cujo nrodelo havião achado na escola Allemã; fizerão- 
descobertas na instrumentação, 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 ácêrca do genero que 
adoptárão, não se póde negar que altamente concorrerão para 
os progressos da Arte; que dérão em fim á Musica maiores 
proporções que as que os Francezes tinhão usado, e que es- 
crevêrão 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 babeis que lhes succedêrão: JBoiel- 
dieu, Catei', Auber, Hérold, Halévy e outros, se glorião de

menos
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ter abraçado seus conselhos e seguido o seu exemplo. Boiel- 
dieu sobretudo se distingue pela graça, elegancia, e espirito 

soube coadunar com as fôrmas musicaes desenvolvidas.que
Uma das qualidades que mais fazem sobresahir a escola 

Franceza, é a de ter produzido excellentes Córos. Foi Ra- 
primeiro que abrilhantou as Operas Francezaspela 

belleza d’este genero de composição. Com quanto o seu mé
rito seja inferior ao de Haendel no tocante a riqueza de fór- 

scientificas e de modulação, pelo menos é irrefragavel 
Córos de suas Operas uma grande fôrça

meau o

mas
que soube dar aos 
dramatica. Além d'isso as fôrmas scientilicas dos Córos 
d’0ratorio, e as Fugas de que estão cheios, não convém á sce- 
nai porque importa não desviar a attenção do objeclo prin
cipal, que é o interêsse dramatico. Depois de Rameau, es
creverão Gluck, Mehul, Cherubini, e toda a sua escola uma
immensidade de Córos Francezes.

Esta parte da Opera era algum dia a mais fraca em Ita- 
lia, por isso que os espectadores Italianos lhe não davão im
portância alguma. Paér e Mayer fòrão os primeiros em dar 
aos Córos o devido esplendor em Musica dramatica; após es
tes veio Rossini enriquecer esta parte do drama de fôrmas 
melódicas que até alli não tinha, d’onde nascérão novos ef- 
feitos, a que ninguém estava acostumado, e que ohtiverão 
brilhantes resultados. Os Córos de Weher são distribuídos 
d’uma maneira pittoresca e dramatica.

A Abertura das Operas, que os Italianos chamão Sinfo
nia, alguns a considerão como parte importante do drama 

Musica; outros fazem d’ella pouco caso. A primeira 
Abertura que gozou d alguma reputação em Italia, foi a da 
Frascatana de Paésiello. A Abertura d7phigenia em Aulide, 
de Gluck, fez um effeito prodigioso, quando pela primeira 
vez se ouvio, em 1773; e desde então não tem deixado de 
causar admiração pelo entrelaçamento de majestade, de des
ordem e de pathetico que a caracterizão. A Abertura deDe- 
mophonte, de Yogel, é igualmente bellissima na introducção 

toda a primeira parte, mas o fim não corresponde aoe em
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principio. Duas Aberturas também de muita reputação em 
França, são as da Caravana e de Panurgio, ambas compos
tas por Gretry: contém phrases d’um Canto feliz; porém não 
merecem tal reputação, por serem mal organisadas. Estas 
Aberturas, destituídas de plano, de factura j1) e d’harmonia, 
só merecerão acceitação quando o gôsto do público Francez 
estava ainda por formar. Compôz Cherubini muitas d’um mé
rito assás relevante; lornárão-áe classicas em quasi todas as 
philarmonicas da Europa, e executão-se com igual applauso 
em Inglaterra, AUemanha e França. Entre estas tem o pri
meiro lugar as da Hospedaria Portugueza e d'Anacreonte; 
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 mais bella de todas as que existem, de
baixo de qualquer aspecto que a queiramos examinar; é a 
Abertura da Flauta encantada, de Mozart, primor inimitá
vel que será eternamente o modelo das Aberturas e a deses
peração dos compositores. Tudo se acha reunido n’esta ex- 
cellente obra; exordio esplendido e magnifico, novidade de 
motivos, variedade no modo de os reproduzir, sciencia pro
funda no plano e pormenores, singular viveza d’instrumen- 
tação, interêsse progressivo e peroração cheia de calor. Po
demos ainda citar como modelos d’interêsse dramatico as 
Aberturas (PEgmont e de Leonor, de Beethoven. Rossini, em 
suas Aberturas do Tancredi, do Otello, do Barbeiro de Sevi- 
Iha e da Semiramis, multiplicou melodias as mais felizes, e 
effeitos d’instrumentação os mais lisongeiros; porém deo a 
conhecer que nem sempre o genio mais felizmente organi- 
sado consegue tirar partido das ideias mais favoráveis. E1 
certo que todas as Peças de Musica instrumental d’ordinario 
se dividem em duas partes: a primeira contém a exposição 
das ideias do auctor, e modula em Tom relativo ao principal;

(') Veja-se esta palavra no Diccionario.
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a segunda é consagrada ao desenvolvimento d’essas ideias, 
ao regresso do Tom primitivo, e á repetição de certos passos 
da primeira parte. 0 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 Contra
ponto e esmêro nas combinações. Rossini cortou o nó-gor- 
dio; não fez o que se chama segunda parte, limitando-se 
apenas a alguns Accordes para tornar ao Tom primitivo, e a 
repetir quasi pontualmente toda a primeira parte n’outro 
Tom. Na abertura do Guilherme Tell entregou-se a maio
res desenvolvimentos, e produzio uma obra mais digna da 
sua brilhante reputação. Weber, nas Aberturas de Fretjshútz, 
ftEuriantho e tfOberon, deo provas do mais perfeito talento 
pelo colorido dramatico, e progressivo interesse que lhes 
soube adaptar.

E’ cousa muitas vezes repetida que uma Abertura deve 
ser o resumo da Peça, e trazer á memória alguns passos das 
principaes situações que n’ella se achão. Adoptárão alguns 
musicòs esta opinião, e d’uma Abertura fizerão uma especie 
de Pot-pourri ou aggregado de Motivos; mas esta opinião pa
rece-me extravagante. Que o resumo d’uma Peça seja ne
cessário, convenho que sim; mas este resumo deveria appa- 
recer no fim da Opera, quando o espectador se acha em es
tado de sentir o merecimento da repetição de certas phrases 
que lhe recordão situações da mesma. Se, pelo contrario, 
elle ouve estas phrases antes de tomar conhecimento das re
feridas situações, nenhuma ideia lhe despertão, nem lhe at- 
trahem mais a attenção, do que outras quaesquer phrases 
lh’a poderião attrahir. Demais, bom é que nos lembremos 
que nenhuma Abertura justamente apreciada é composta 
segundo este systema. As Aberturas álphigenia, de Demo- 
phonte, do Dom João, da Flauta encantada, d'Egmont, de 
Leonor, da Hospedaria Pottugueza, d’Anacreonte e de Gui
lherme Tell são sómente Symphonias dramaticas, e não Pots- 
poufris.

Posto que a Abertura pertença á classe da Musica instru-
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mental, julguei fallar cTella a proposito na Musica drama- 
tica. Volto ao que diz respeito á fórma das Peças

Pelo decurso dos séculos XVI e XVII, Uouve Musica pró
pria 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 

desuso, depois que a Opera se constituio assás digna 
d’attrahir a attenção dos amadores; as Árias d’0pera paulati- 
namenle fòrão substituindo a chamada Musica de camara, e 
esta a final desappareceo quasi de todo, não ficando em vi
gor senão as Canzonette, em Italia; os Lieder, em Allema- 
nha; e os Romances para uma ou duas Vozes, em França. 
Estas differentes Peças participão do gosto nacional, impresso 

outras partes da Musica privativa d’estes povos: assim 
observa-se nas Canzonette o gosto dos Italianos para Cantos 
eheios d’elegancia e de floreios; nos Lieder ou Cançonettas 
Allemães, uma notável singeleza de Tom unida ao elaborado 
sentimento d’harmonia; nos Romances Francezes, a superio
ridade da expressão dramatica ou espirituosa de palavras. 
Dá-se muitas vezes o nome de Nocturnos aos Romances para 
duas Vozes.

Estas pequenas composições tem ás vezes pela novidade 
uma voga prodigiosa, e seus auctores gozão por dez ou doze 
annos de boa reputação nas mais brilhantes assembleias, a 
qual depois perdem em consequência da predilecção que o 
vulgo manifesta para com outro que de novo chegou. Um 
musico celebre n’outro genero mais elevado, é Boildieu, 
ctor de lindíssimos Romances que tem sido muito procura
dos; após este veio Garat, Blangini, M.me Gail, a quem Ro- 
magnesi succedeo; Amadeo de Beauplan gozou d’uma repu
tação ephémera, por isso que Labarre, Panseron e Mazini 
lh’a fizerão perder.

Está dividida a Musica instrumental em .muitos 
que se reduzem a duas especies principaes: l.a Musica de 
concerto; 2.a Musica de camara.

Tem a Symphonia o primeiro lugar em Musica de con-

vocaes.

em

nas

au-

ramos
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certo. 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 compunbão 
de Canções variadas, d’Àrias de dansa, e de Fugas ou trechos 
fugados, para serem executados por Violas, Bassos de Viola, 
Alaúdes, Tiorbas, etc. Quando estas Peças deixarão de ser 
moda, fôrão substituidas por trechos divididos em duas par
tes, que constavão d’um Andamento assás vivo, seguidos 
d’outra Peça d’um Andamento mais vagaroso, e d’um Rondo 
que trazia o seu nome da repetição d’uma phrase principal. 
As primeiras Symphonias não se compunbão a principio se
não de duas Partes de Violino, Viola e Basso. Um musico 
Allemão, chamado Vanhall, começou a aperfeiçoar a Sym- 
phonia, 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 

dos trechos que já entravão na Svmphonia. 0 Mi- 
nuette deriva seu nome do compasso Ternário em que é com
posto. Era antigamente d’um Andamento quasi tão lento 

dansa a que deo o nome; mas insensivelmente foi 
crescendo em ligeireza, e Beethoven acabou por fazer d’elle 

Presto. E’ esta a causa d’elle lhe haver tirado o nome 
de Minuette, para o substituir pela palavra Scherzo (Brin
quedo). Não pude descobrir o que significa Trio, nome que 
se dá ao trecho depois do Minuette: talvez lhe venha de se 
supprimir ás vezes nesta segunda parte algum dos Instru
mentos (*).

Não é possível pronunciar o nome de Svmphonia 
despertar a memória d’Haydn. Este grande artista levou o 
plano e pormenores d’este genero de Musica a um tal gráo

numero

como a

um

sem

(') Nos Quartetlos antigos, o Trio era ordinariamente confiado a ires Par
tes instrumentaes; o que se póde observar nos Quartettos de Boccherini, onde 
o Violoncello quasi sempre se cala no Trio, o qual é executado pelos Violinos 

a. Hoje como se compõem Trios para quatro, dez e dezeseis Parles, e 
improprio, se bem que autorizado pelo uso. 

r 1 (Nota do traductor).
e Viol 
termo



175AO ÍLCANCE DE TODOS.

de perfeição, que d’alguma sorte é elle o seu creador. A his
toria dos progressos do génio e talento d’este hoinem pas- 
moso, é a mesma historia dos progressos da Arte. Já suas 
primeiras obras annunciavão a superioridade que tinha so
bre os seus contemporâneos; mas erão muito inferiores ás 
que depois sahirão da sua penna. Se nos lembrarmos que 
estas mesmas obras fôrão sempre medidas pelo gráo d’apti- 
dão dos tocadores, aptidão que elle proprio excitou, e de que 
em parte foi causa, facilmente ajuizaremos do profundo ta
lento que havia mister para produzir obras-primas no meio 
dos obstáculos, e considerações particulares a que devia amol
dar-se. Se Haydn viera ao mundo em tempo que a execu
ção dos tocadores fosse a que hoje é, certo nada teria deixado 
que fazer a seus successores. 0 talento principal d’Havdn 
consiste em tirar partido da ideia a mais simples, em desen
volvê-la da maneira a mais scientifica, a mais rica d’harmo- 
nia, a mais iuopinada em seus effeitos, sem jamais deixar de 
ser agradavel. Outra qualidade o distingue, evem a ser, a 
rectidão e nitidez do plano, que são taes, que o amador o me
nos instruído, bem como o musico o mais habil, lhe vão na
turalmente seguindo os pormenores.

Mozart, sempre apaixonado, sempre movido por um sen
timento profundo, brilha menos que Haydn no tocante ao 
desenvolvimento das ideias^m suasSymphonias; mas, n’essa 
sensibilidade exquisita de que tão sobejamente era dotado, 
deparou com um poder dVmoção que arrebata sempre o au- 
.ditorio, e lhe communica sua paixão.

Beethoven, cujo talento fora longo tempo desconhecido 
em França, reina preseutemente na Symphonia. Mais atre
vido que os dous grandes artistas que acabo de nomear, não 
receia encarar as maiores difíiculdades, e d’ellas muitas ve
zes triumpha com felicidade. Seu genio se eleva ás mais al
tas regiões: ninguém conheceo melbor que elle os effeitos 
da instrumentação, nos quaes fez muitas descobertas; porém 
as mais das vezes é extravagante, incorrecto, e parece antes 
improvisar que seguir um plano decidido. Quanto ao mais,
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participa da sorte de todos os homens de genio, occupando 
mais a attenção com as bellezas que prodigaliza, do que com 
os defeitos que as offuscão.

Os Quartettos, Quintettos, Sextettos, etc., são diminuti- 
da Symphonia, cujas vezes são destinados a preencher 
Concertos particulares. Haydn, Mozart, e Beethoven são 

ainda os corypheos d’este genero de Symphonia em minia
tura, e muitas vezes o talento que alli desenvolvem é tal, que 
fazem esquecer a estreita proporção de meios que adoptão. 
As mesmas qualidades que estes tres grandes artistas apre- 
sentão na grande Symphonia, achão-se reproduzidas no ge
nero do Quartetto.

Um homem que viveo pobre, retirado e desconhecido em 
Hespanha, cultivou também este genero, e especialmente o 
Quintetto, com uma rara felicidade d’inspiração; este ho- 

é Boccherini. Sem ter o necessário tracto do mundo

vos
nos

mem
para se informar dos progressos da Arte e das variedades do 
gosto, compôz por espaço de 50 annos, sem renovar suas 
sensações musicaes, ouvindo ou lendo as obras d’Haydn ou 
de Mozart, muitas obras, todas extrahidas.de seu proprio ca- 
nhenho: d’aqui a independencia de modo e d’estylo, a ori
ginalidade das ideias, e o encanto da singeleza que caracte- 
rizão suas producções. Seria para desejar mais acquisição, 
mais riqueza d’harmonia, e mais alguma novidade nas fór— 

da musica de Boccherini; mas de verdadeira inspiraçãomas
é o mais que se póde esperar.

A Sonata, para um ou muitos Instrumentos, é ainda uma 
especie de Symphonia. Esta palavra vem de suonare, que 
significa tocar um ou mais Instrumentos. Antigamente não 

applicava senão a Instrumentos de corda e de sôpro; fal- 
lando d’Instrumentos de teclado, dizia-se toccare, d’ondeveio 
Toccata, que quer dizer Peça para tocar: ha perto d’um sé
culo que Sonata se entende de todas as Peças d’este genero, 
para qualquer Instrumento que seja.

A Sonata, bem como a Symphonia ou o Quartetto, tam
bém se divide em muitas Peças, que constão d’um primeiro

se
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Andamento, seguido d’Adagio e Rondo: raras vezes Se lhes 
juncta Minuette. As Sonatas, acompanhadas por um ou dous 
Instrumentos, recebem d’ordinario os nomes de Duos ou
Trios. Ha Sonatas de Piano compostas para serem executa
das por duas pessoas. As quatro mãos abrangem toda a ex
tensão do teclado, e preenchem a harmonia d’uma maneira 
rica e interessante de fôrmas, quando taes Peças são escri- 
ptas por um habil compositor.

As melhores Sonatas de Piano fòrão compostas por Car
los Manoel Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Clementi, Dus- 
seck, Cramer: as Sonatas fugadas de João Sebastião Bach 
para Piano e Yiolino são obras-primas. Krumpholtz para a 
musica d'Harpa foi o mesmo que Clemeilti 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 harmonia saliente, são as qualidades que singularizão 
aquelle compositor. Corelli, Tartini, Locatelli, Leclair estão 
á frente dos auctores que compuzerão as melhores Sonatas 
de Yiolino. Francischello e Duport distinguem-se na com
posição de Sonatas para Yioloncello. Quanto ás Sonatas para 
Instrumentos de sopro, poucas ha que mereção citar-se. Em 
geral, a Musica destinada a estes Instrumentos acha-se n’um 
estado de inferioridade tão notável, que poderia um habil 
compositor grangear fama, se puzesse este genero de Musica 
ao nivel das Peças que' se tem escripto para todos os outros 
Instrumentos. Não possuimos n’este genero mais que uma 
ou duas bellas composições de Mozart e de Beethoven. Krom- 
mer escreveo também Musica para Instrumentos de sopro, 
que não é 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 futili
dade de gosto, que invadio a Musica, tem substituído ás for
mas sérias d’este genero de Peças outras obras mais passa
geiras, a que se dá o nome de Phantasias, Themas variados, 
Caprichos, etc. A Phantasia, na sua origem, era uma Peça
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em que o compositor se deixava inteiramente levar dos im
pulsos da sua imaginação. Nada de plano, nada de resolu
ção tomada; a inspiração momentânea da Arte, e mesmo da 
Sciencia, mas ardilosamente encoberta, eis o que se observa 
na Phantasia tal qual a sabião compor Bacb, Haendel e Mo- 
zart. Não é essa porém a ideia que hoje se liga a esta pala
vra. Jámais houve Phantasias menos reaes do que as d’agora. 
Tudo, excepto a Arte e a Sciencia, alli se acha regulado, 
compassado, arranjado sôbre um plano que é sempre o mes
mo. Ouvir uma Phantasia moderna é ouvir todas; porque 
todas são feitas segundo o mesmo modelo, salvo o thema 
principal, que nem esse mesmo é d’invenção; poisé quasi 
sempre o Canto d’um Romance ou d’uma Ariatheatral o que 
subministra o assumpto. Como a Phantasia termina sempre 
por Variações sôbre um thema, vem a ser a mesma cousa 
que um thema variado. E’ impossivel que o tedio e enfar- 
tamento não sejão a necessária consequência do abuso de taes 
fôrmas: então se voltará a um theor de Musica mais solido, 
e a Arte recobrará seus domínios: ou^para melhor dizer, é 
chegado o momento; uma reacção se opéra, e a Sonata res
taura seus direitos.

Estas tristes Phantasias, estes themas variados tão mo
nótonos, tem igualmente usurpado o lugar do Concerto, ge- 
nero 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 outr’ora significava um Concerto, isto é, uma assembleia 
de músicos que executão diversas Peças de Musica (hoje di
zem academia), escreveo-se a principio Concento. Em o sé
culo XVII, começárão a dar o nome de Concêrto ás Peças com
postas para fazer brilhar um Instrumento principal, que ou
tros acompanha vão; mas só no tempo de Corelli, celebre vio
linista Romano, é que este genero de Peça entrou em moda. 
E’ opinião geral que um outro violinista, chamado Torelli, 
que viveo alguns-annos antes d’aquelle, déra ao Concêrto a 
fórma que conservou quasi até 1760. 0 Concêrto, quando
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era acompanhado d’um dobrado Quartetto de Violinos, Viola 
eBasso, chamava-se Concerto grosso, grande Concêrto. Havia 
no Concerto grosso especies de tutti, onde se empregavão to
dos os Instrumentos; mas outra especie de Concêrto, que se 
chamava Concerto da camara, não tinha mais que uma Parte 
principal com simples acompanhamentos. A principio só 
houve Concertos de Violino; mas com o andar do tempo 
compuzerão-se para outros Instrumentos, e junctãrão-se- 
lhes acompanhamentos d’orchestra completa. -

Fôrão outrora celebres no mundo os Concertos de Vio
lino compostos por Corelli, Vivaldi e Tarlini: elles o são 
ainda na Escola, e merecem a veneração dos artistas pela 
grandeza dos pensamentos e nobreza d’estylo. Stamitz, Lolli 
e Jarnowick, com quanto não sejão destituídos de mérito, 
ignorárão todavia os meios de sustentar no Concêrto o cará
cter d1 elevação que lhe é proprio. Trabalhárão para pôr-se 
ao alcance do público compondo cousas agradaveis, e deve
mos confessar que n’esta parte muitas vezes se sahirão opti- 
mamente. 0 primeiro d’estes Violinistas, oriundo da Bohe- 
mia, e que brilhou na corte de Manheim, em 1750, reduzio 
a dous o numero dos trechos que entravão na composição do 
Concêrto, isto é, a um primeiro trecho e ao Rondó, dividin
do cada uma d’estas Peças em tres solos, interpollados de 
tutti. Fôrão muito applaudidos os Rondós de Jarnowick. 
Em fim appareceo Viotti, que sem nada inventar quanto á 
fórma do Concêrto, de tal sorte se constituio inventor no 
Canto, nos passos, na fórma dos acompanhamentos, na har
monia e na modulação, que bem depressa fez esquecer seus 
antecessores, deixando seus rivaes sem esperança de susten
tarem a comparação. Viotti não brilhava pela sciencia, e 
seus estudos fôrão medíocres; mas era tal a riqueza d’ima- 
ginação, que não precisava de fazer pecúlio de suas ideias. 
Compunha bem mais por instincto que reflectindo; mas este 
mesmo instincto o guiava ás mil maravilhas, e o fazia acer
tar com o que era melhor, mesmo em harmonia.

Não occorreo a ideia de compor Concertos para Piano,
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senão passado muito tempo depois das primeiras composi
ções do mesmo genero para Yiolino, e mais tarde ainda os 
houve para Instrumentos de sopro; mas uns e outros só erão 
imitações das fôrmas estabelecidas no Concerto á Stamitz.
Todavia são precisamente estas formas as que me parecem 
viciosas, e que me persuado causarem tedio aos ouvintes. 
Como é possivel que até agora insistissem os compositores 
numa disposição tão defeituosa, como a dos Concertos onde 
o primeiro tutti apresenta exactamente as mesmas phrases 
que o primeiro solo? onde segue a mesma modulação da 
Tónica para a Dominante, a fim de tornar depois á Tónica, e 
recomeçar a mesma marcha? onde tres solos, que não são 
mais que o desenvolvimento das mesmas ideias, incessante
mente as reproduzem variando apenas de Tom? onde as Ca
dencias de repouso, multiplicadas com o intento d’advertir 
o público que deve applaudir o tocador, contribuem para 
fazer a Peça mais monótona? onde finalmente se acha re
produzido no Rondó quasi o mesmo systema, e todos os de
feitos do primeiro Allegro? E’ tempo de procurar os meios 
d’evitar semelhantes defeitos, e de não haver mais d’estes 
caixilhos já preparados para todo o genero de pinturas. A 
phantasia do compositor deve ser livre, e não são as ideias 

. que devem accommodar-se á fórma, mas sim a fórma ás 
ideias.

Ha um genero de Musica instrumental, que podemos 
considerar como ramo de Musica sagrada: fallo das Peças 
d’0rgão. Além dos immensos recursos do Instrumento con
vidarem o genio do organista á variedade, a diversidade dos 
cultos, e das ceremonias de cada rito, occasiona o emprêgo 
de muitos estylos differentes. Por exemplo, nas Igrejas pro
testantes, deve o organista saber acompanhar com harmonia 

. rica de modulações e d’effeito os Córos e Cânticos. Demais, 
deve possuir uma imaginação fecunda para os prelúdios 
d’esses Cânticos, que importa saber variar com elegancia, 
sem offensa á majestade do Templo e sem menoscabo da 
Sciencia. A Fuga, verdadeiro fundamento da arte de tocar
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Orgão, 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 grandes organistas: depois de 
Samuel Scheidt, que vivia em Hamhurgo no comêço do sé
culo XYII, e que possuio um talento da primeira ordem, 
contão-se Buxtehude, Reinken, João Sebastião Bach, Kittel, 
etc., que escreverão em todo o genero peças d’0rgào, as 
quaes por espaço ainda de longo tempo serão reputadas co
mo modelos de perfeição.

À arte do organista Catholico abrange ainda maior ex
tensão. A necessidade de bem conhecer o Canto-chão Roma
no e Parisiense, assim como os differenlesmethodosd’acom- 
panhamento, já praticados no Basso, já empregados nos Ti
ples; a arte de tractar Missas, Yesperas, Magnificai, Hy- 
mnos, Antiphonas, e Te Deum, segundo a importância das 
Festas, os Offertorios e outras grandes Peças, asFugas ou es- 
tvlo fugado; tudo isto, digo, pertence á arte do organista, 
de que em geral ninguém presume a difficuldade. Segundo 
a preoccupação 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, devêrahombrear ' 
com os mais famigerados compositores; pois nada tão diffi- 
cil nem tão raro, como deparar com a reunião de taes qua
lidades.

Muito falta para que o catalogo do organista Catholico 
seja tão rico como o do organista Protestante. Depois de 
Frescobaldi, e um pequeno numero d’organistas Italianos e 
Francezes, que deixárão muitas obras, nada mais temos. 
Ainda mal que não ha em França"um só emprego d’orga- 
nista 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 deca
dência. Duvido que esta arte se regenere, uma vez que o ta
lento não póde d’ella esperar honrosa subsistência.

Na summaria exposição que acabo de fazer sôbre a fór-
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ma das peças de Musica, omitti alguus generos secundários, 
por serem sómente divisões, ou antes leves modificações de 
generos mais importantes; do essencial porém nada esqueceo.

TERCEIRA SECÇÃO.

DA EXECUÇÃO.

CAPITULO XIX.

no canto e dos cantores.

Quando um cantor, dotado d’excellente Voz, d’intelligen- 
cia, de sentimento, e que consagrou muitos annos d’estudo 
ao desenvolvimento das qualidades que da Natureza recebeo, 
quando esse Cantor, digo, vem ensaiar pela primeira 
publico o effeito das vantagens que parecem dever-lhe asse
gurar o seu bom exito, e que vê de repente suas esperanças 
perdidas, accusa esse mesmo público d’injustiça, e este tra- 
cta o Cantor d’ignorante e 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 longe de 
regular o seu uso perante uma numerosa assembleia e n’um 
vasto local; e, por outra parte, o público demasiadamente 
se apressa em julgar pelas primeiras impressões, não tendo 
experiencia nem sciencia bastante para distinguir entre o 
máo o que Tia bom, nem levar em conta as circumstancias 
que podem oppôr-se ao effçito dos talentos do Cantor. Quan
tas vezes tem o público reformado seus juizos, pelos ter feito 
a principio sem conhecimento de causa! Tantas cousas ha 
para examinar na arte do Canto, que, a não se haver feito 
n’ella um estudo particular, ou a não ter aprendido pela re
flexão e experiencia em que consiste o mecanismo d’esta ar-

vez em
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te, é bem difficil.não errará primeira vez que se ouve 
Cautor, quer seja em abôno ou desabôno do mesmo.

Para cantar, não basta possuir uma boa Voz, com quanto 
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 d’uma Voz me
díocre, do que um Cantor ignorante o póde tirar da sua, por 
melhor que seja.

Graduar a Voz é regular com a maior perfeição possí
vel os movimentos da respiração com o emittir do som, e 
desenvolver o poder d’este som tanto, quanto seja compatí
vel com o timbre do orgão e com a configuração do peito, 

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 annos; pois ninguém acreditava então, como ho
je, que o talento se improvisa. Poderemos ajuizar do esmero 
que os mestres e discípulos punhão n’este estudo pela se
guinte anecdota.

Porpora, um dos mais esclarecidos mestres d’Italia, tra- 
amizade com um joven castrado seu discípulo. Pergun

ta-lhe se se acha com animo de seguir constantemqnte o ru
mo que vai traçar-lhe, por mais enfadonho que este lhe pa
reça. Respondendo o discípulo que sim, passa então o mes
tre a notar sobre uma folha de papel pautado Escalas diató
nicas e chromaticas, ascendentes e descendentes, saltos de 
Terceira, de Quarta, de Quinta etc., para aprender a trans
por os intervallos e a ligar os sons; Trinados, Grupos, Apo- 
jecturas, e passos de vocalisação (Q de differentes especies.

Esta única folha dá que fazer por um anno ao mestre e 
ao discípulo; o anno seguinte é consagrado ainda aos mes
mos trabalhos; ao terceiro, não se falia em mudança: entra

um

nunca

sem

vou

(‘) Exercício para cantar'sôbre uma só vogal, que é quasi sempre A.
[Nota do traductor.)
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o discípulo a resmungar; mas o mestre lhe recorda sua pro
messa. 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, antes foi augmentada com lições ^arti
culação, de pronunciação e finalmente 'de declamação: ao 
cabo d’este anno, o discípulo, julgando não ter passado ain
da os rudimentos, ficou mui surprendido quando o mestre 
lhe diz: «Vai, meu filho, não tens mais que aprender; és 
«tu o primeiro Cantor d’Italia e do mundo.» Não se enga
nava elle, porque este Cantor era Caffarelli.

Não é este o methodo que hoje se adopta. Um discipulo, 
confiado ao zêlo d’um mestre, jamais se dirige 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 aos primeiros artistas: 
por isso não tornaremos a ter outro Caffarelli. Não ha pre
sentemente 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 alumnos ainda meninos, e que as desvan
tajosas consequências da mudança da Voz podem inutilizar 
n’um momento o trabalho de muitos annos.

Os castrados não apresentavão os mesmos inconvenien
tes: gozavão além d’isso a prerogativa d’uma natural gra
dação de Voz; e por isso erão estes entes malfadados os mais 
perfeitos Cantores que tem havido, quando da operação não 
resultava inconveniente. Se para a moral é um triumpho o 
não estar já sujeita a Humanidade a estas feias mutilações, é 

calamidade para a Arte o ficar privada d’eslas Vozes
esses

uma
admiráveis. Não podêmos hoje fazer ideia do que fôrão 
Cantores, Balthasar Ferri, Senesino, Farinelli, e muitos ou
tros que brilhavão durante os primeiros cincoenta annos do 
século XVIII. Crescentini, que terminou sua carreira de Can
tor na corte de Napoleão, e que é actualmente professor de 
Canto no Collegio real de Nápoles, é o ultimo dos mestres 
que produzio aquella eximia escola Italiana.
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Depois das Yozes dos castrados, as que menos receião 
mudança, são as Yozes de mulher. 0 unico effeito que pro
vém da approximação da puberdade, é um certo desfalque 
de timbre, que d’ordinario dura dous ou tres annos, passa
dos os quaes, retoma aYoz o seu brilho, e adquire uma qua
lidade de som mais puro, mais melodioso do que tinha antes 
d’aquella alteração. Desde os dezoito até aos trinta é que as 
mulheres gozão toda a belleza da sua Yoz, quando por estu
dos mal dirigidos se não achem deteriorados os dons da Na
tureza.

Lembrados estamos do que se disse relativamente á Yoz 
de peito e ao falsete dos homens: este ultimo genero de Yoz 
não o possuem as mulheres, o que as impossibilita de subi
rem com tanta facilidade como os Tenores. Mas se esta van
tagem lhes não foi conferida, coube-lhes a de ter mais igual
dade. Por um effeito natural, as Yozes de mulher não se fir- 
mão tão bem como as d’homem. Nota-se-lhes, em geral, um 
como assobio surdo que precede o som, e que traz comsigoo 
habito de tomar este um pouco abaixo, para o levar depois á 
sua verdadeira entoação. Não se applicárão os mestres a cor
rigir este defeito como convinha; e, contraindo o habito por 
um ou dous annos, o mal é irremediável. A raridade de Yo
zes de mulher, assás puras, lhes realça o merecimento: ti
nha M.me Barilli este predicado, e M.“e Damoreau o possue 
também.

0 trabalho de mais utilidade para as mulheres na arte 
do Canto, consiste em o desenvolvimento da respiração, que 
n’ellas é mais curta que nos homens; o que faz com que a 
tomem fóra de proposito, já alterando o, sentido da phrase 

• musical, já difficultando a boa pronunciação.
Epois me servi dos termos Ligar os sons, Trinados, Apo- 

jecturas, Floreios, etc., cumpre-me explicar sua signifi
cação.

Quando dous sons successivos se exprimem distinctamen- 
te, dando a cada qual uma articulação de garganta, sem li-

13
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gadura alguma entre si, chama-se este effeito um Staccato 
ou Destacado; se porem a Voz articula os dons sons, ligando 
o primeiro com o segundo, dá-se a isto o nome de Porta- 
mento (*) ou Ligadura. Ligar os sons, é uni-los uns aos ou
tros por uma»só articulação de garganta.

0 Trinado, a que pela maior parte chamão impropria
mente Cadencia, é a passagem alternativa e rapida d’uma 
Nota a outra immediata: é uma das maiores difficuldades na 
arte do Canto. Alguns Cantores achão naturalmente o Tri
nado na Voz; outros porém não o conseguem senão por um 
trabalho longo e penoso.

0 Grupo (2) é a rapida successão de tres ou quatro pe
quenas Notas que servem de embellezar outras que o Cantor 
julga serem d’um effeito demasiadameute simples. 0 Grupo 
é um ornato util; mas certos Cantores com tanto excesso 
prodigalizão o seu uso, que acabão por dar-lhe um caracter 
commum.

A Apojectura (3) é uma pequena Figura expressiva que 
ás vezes precede a Nota ordinaria, e lhe tira metade do seu 
valor. Pode estar acima ou abaixo d’aquella mesma Nota, 
sendo o gosto e o discernimento do Cantor os que devem 
guiá-lo na escolha d’este ornato.

(') O Portamenio di voce, a cuja expressão corresponde a Franceza, Port 
de voix, differe do que os Italianos chamão Strisciato, e os Francezes, Trai- 
ner la voix: a primeira designa passar d uma Nola á outra com perfeita pro 
porção, e deve, ligando, produzir uma gradação de sons apreciáveis e claros 
a segunda é, por assim dizer, uma serie de sons inapreciáveis, qne se asseme 
lha ao escorregar do dedo sôbre um Instrumento de cordas; effeito este que s 
tolera, quando muito, uma vez por acaso. (Nota do tradudor).

(a) Também ha Grupos ou Mordentes de duas, cinco e seis Notas; mas 
o de Ires chama-se propriamente Grupetto. Quando estes Grupos ou Morden
tes vem notados em breve, usa-se d’csle signal /\V para indicar o de duas No
tas, a que lambem se dá o nome de Trinado curto ou breve; o signal ^ por 
cima da Figura'denota o de tres, e o mesmo signal adiante da Figura designa o 
de quatro', estando bem escriptos: se em lugar cTaquelle signal apparece esG 
tro S, mostra que os Mordentes de tres ou quatro Notas devem executar-se de
baixo para cima, formando sempre uma Terceira menor ou diminuta, e nunca 
uma Terceira maior. (Nota do tradudor).

(3) Também lhe tira um quarto, e raras vezes um oitavo, ainda mesmo que 
o Andamento seja vagaroso: differe do Mordente d’uma Nola em que este d’or- 
dinario está abaixo da Figura seguinte, e sempre se executa depressa; e aquella 
quasi sempre está acima da Figura seguinte, e toca-se mais ou menos rapida, 
segundo a porção de valor que tira á mesma Figura. (Nota do tradudor).

1111
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Floreios é uma palavra que em geral designa toda a 
especie d’ornato, e em particular certas passagens compostas 
d’Escalas diatónicas ou chromaticas, de passos em Terceiras 
ascendentes ou descendentes, etc. J1). São indispensáveis 
Canto os Floreios; mas convém não abusar do seu emprêgo. 
0 mérito da maior parte dos Cantores da escola actual quasi 
que se limita ao talento d’executar os Floreios com rapidez. 
Antigamente escrevia o compositor um Canto simples, e dei
xava á sagacidade dos Cantores a escolha d’esses Floreios, o 
que contribuía para a variedade da Musica; porque nem to
dos erão dominados do mesmo sentimento, appropriavão es
tes Floreios segundo a inspiração do momento, e quasi 
pre a mesma Peça offerecia um aspecto differente. Logo que 
as escolas de Canto começárão a degenerar, tornárão-se os 
Cantores menos capazes d’escolher de per si os ornatos con
venientes a cada genero de Peça: a cousa chegou a ponto de 
Rossini se ver obrigado a escrever quasi todos os Floreios, 
com que pretendia embellezar suas melodias. Este methodo 
teve a principio um resultado assás vantajoso, que era dissi
mular a fraqueza dos Cantores, fazendo-os recitar uma lição 
já 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 a mais acostu- 

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

no

sem-

mou

0 mais perfeito mecanismo de Canto é uma parte indis
pensável do merecimento d’um bom Cantor; mas ainda aqui 
não está tudo. A gradação de Yoz a mais satisfactoria, a res-

(') N’esla seguúda aceepção lambera se d 
rem dos Grupos em que estes coustão sempre 
tas, que não excedem ponto e meio; c aquelles as ma 
Notas separadas por degráos intermediários, ou 
tas, ultrapassão os limites de Terceira menor.

denominão Poríamentos; e diffe- 
e d’uma serie de Notas immedia- 

rmão de 
mmedia-

as vezes 
que, apezar de serem im

(Nota do traductor).
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piração mais bem regulada, a execução a mais pura dos or
natos do Canto, e, o que é muito raro, a entoação a mais per
feita, são os meios por onde o grande Cantor exprime o sen
timento de que esta possuído, mas são puramente meios; o 
que se persuadisse que n’isto se cifrão todos os quilates da 
sua arte, poderia causar ás vezes tranquillo prazer aos ou
vintes, porém nunca lhes faria experimentar vivas emoções.
0 grande Cantor é aquelle que se identifica com a persona
gem que representa, com a situação em que se acha, 
os sentimentos que devem agitá-lo; que se abandona a in
spirações momentâneas, qual outro compositor escrevendo a 
Musica que executa, e que nada despreza de tudo quanto 
possa contribuir para o effeito, não d’um trecho avulso, mas 
d’um papel inteiro. 0 aggregado de todas estas qualidades 
constitue o que se chama Expressão. Sem expressão, jámais 
houve grandes Cantores, por mais perfeito que fôra o meca
nismo do seu Canto: a expressão, quando é verdadeira, e 
não uma especie de carga, como se observa em alguns acto- 
res, não poucas vezes tem feito desculpar uma execução in
ço rrecta.

Não fôrão os celebres Cantores do século XVIII menos as- 
signalados, 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 Fari- 
nelli, cuja Voz e expressão tocantes curárão o rei d’Uespa- 
nha, Filippe V, d’um accesso de negra melancolia, com o 
qual se receava viesse a perder o juizo. Raff, salvando a vida 
da princeza Belmonte, que estava em perigo por causa d’uma - 
violenta afflicção, e fazendo-lhe derramar uma torrente de 
lagrimas, attesta ainda qual era o poder d’expressão d’estes 
prodigiosos Cantores. Senesino, Cantor d’extraordinario me
recimento, esquecendo-se do seu papel para abraçar Fari- 
nelli, que acabava de cantar uma Aria com maravilhosa per
feição; a Gabrielli, tocada a ponto de manifestar a mais viva 
emoção, depois de ter ouvido cantar a Marchesi um Canta-

e com
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bile f1); eCrescentini fazendo derramar lagrimas a Nopoleão, 
e a toda a sua corte 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 deixava de 
ser exaggerada, para tomar o caracter da verdadeira expres
são, e em que a sua execução era irreprehensivel, dérão 
ideia d’este genero de merecimento; mas, a julgar por Cres- 
centini, que eu mesmo ouvi, os Cantores de que fallo, sus- 
tentavão, durante todo o seu papel, essa perfeição que M.me 
Malibran nos faz ouvir sómente em certos intervallos.

Nem sempre se achárão reunidas nos cantores Francezes 
as qualidades que admiramos nos Italianos: um só houve, 
dotado d’imaginação ardente, d’enthusiasmo arrebatador e 
de gôsto delicado, que muito se approximava a estes debaixo 
de certos pontos de vista, e que possuio qualidades particu
lares que, n’outro genero, o constituirão um dos mais pro
digiosos Cantores que tem existido; este Cantor era Garat. 
Jámais houve quem tão felizmenle fosse organisado, 
cebesse a arte do Canto d’uma maneira mais grandiosa. Era 
sempre fogoso o pensamento de Garat; mas sabia sempre re
gulá-lo segundo a arte e a razão. Uma Aria, um Duetto, no 
parecer d’este grande Cantor, não consistião em uma serie 
de phrases bem executadas e mesmo bem sentidas; carecião 
d’um plano, d’uma gradação, que não apresentasse os gran
des effeitos senão em occasião opportuua, p quando a paixão 
chegasse ao seu desenvolvimento. Raras vezes se entrava 
âmago de suas ideias quando, ao discutir sôbre a Arte, fallava 
do plano d’uma Peça para Canto: até os músicos se persua- 
dião que, a este respeito, erão exaggeradas as suas ideias; 
mas quando, para provar sua doutrina, junctando a prática

e con-

no

(') Esle termo designa em geral o caracter d’uma melodia facil e própria 
para cantar, e em particular um Canto simples e claro, que se'oppõe aos que 
são irregulares e de diffícil accesso: também se entende d uma composição, onde 

mais os passos de melodia que os de bravura, e cujo Andamento é vaga- 
No Cantabile se faz ideia ao talento do Cantor, bem como no Adaaio. 

expressão do Tocador.

reinão
roso. 
da e3

(Nota do traductor).
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á theoria, cantava uma Aria com as differentes cores de que 
era susceptivel, então comprehendião elles quanto havia mis
ter 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 pronúncia, que n’elle não só era uma perfeita nitidez d’ar- 
ticulação, raríssima especie de merecimento, 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 n’ella achára o principio do genero que 
adoptou para as nossas Operas. Ha na pronúncia da língua 
Franceza não sei que energia, que não é talvez favoravel á 
suave e engraçada emissão de Yoz, mas que é mui própria 
para a expressão dramatica. Ainda mal que alguns actores 
da Opera, taes como Lainé e Adrien, abusarão d’esle cará
cter privativo da lingua Franceza, e fizerão com que esta ex
pressão dramatica degenerasse em caricatura. Segundo o 

methodo de medir as palavras, a Yoz sómente sahia in
terpolada e a muito custo, de sorte que os sons produzidos 
offerecião o aspecto de gritos as mais das vezes muito desa
gradáveis. Nenhuma apparencia de gradação de Yoz nem de 
vocalisação, nenhum indicio do que se chama em Italia arte 
de Canto, se dava a conhecer no methodo estabelecido na 
Opera. 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 pronunciar d uma 
maneira dramatica, sem se desviar das bellas tradições da 
verdadeira escola de Canto, e soube dar á sua Yoz uma gran
de expressão, sem desprezar nenhum dos recursos da 
lisação.

seu

voca-

As condições do canto Francez differem a certo respeito 
das do canto Italiano. Uma Yoz pura e sonora, uma pronun- 
ciação nitida e regular, e expressão dramatica, eis o que por 
dilatado tempo se exigio dos cantores Francezes. Por 
prejuízo pouco razoavel fôrão consideradas as Yolatas

um
e os
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Floreios, como pouco convenientes á lingua Franceza: pau
latinamente foi vencendo a Opera-comica, rTesta parte, os 
obstáculos que se lhe oppunhão; mas a Opera havia resistido 
sempre, se bem que a final cedeo ao império da moda, e fez 
rápidos progressos n’este genero. Parabéns lhe sejão dados, 
pois era chegado o momento em que a declamação lyrica já 
não interessava a espectadores, cujo gôsto havia tomado ou
tra direcção, depois que se acoslumárão á musica Italiana.

Todavia importa desviar d’um excesso para não cahir 
em outro: bom é conservar á musica d’um paiz a physiono- 
mia que lhe é própria; uma imitação servil nunca se repu
tou conquista. 0 razoavel emprego dos ornatos do Canto no 
estylo Francez é necessário; o excesso porém seria prejudi
cial. Ha em nossos usos.theatraes uma tendencia á razão que 
exclue esses trechos floreados, os quaes não tem outro fim 
mais do que fazer admirar a flexibilidade da garganta. Ad
mitíamos Volatas e toda a especie d’ornatos, mas não ex
pulsemos nossas fôrmas dramaticas, ás quaes só faltão Can
tos mais fáceis e mais elegantes. Não percamos sobretudo a 
tradição d’esse bello Recitativo á moda de Gluck, cujo mé
rito tanto o reconhecem os compositores Italianos, que pro- 
curão cingir-se a elle quanto podem.

Ha um objeclo a que o governo que até agora proiegeo 
as Artes em França, não prestou ainda a devida attenção, e 
vem a ser, a preparação e conservação dos Cantores. 0 que 
eu chamo preparação dos Cantores, consiste na escolha dos 
indivíduos e na sua educação hygienica. Se os escolhidos 
para Cantores se apresentão com Vozes já formadas, ao abrigo 
das revoluções physicas que os modificão na mocidade, nada 
mais facil do que fazer uma tal escolha. Porém não acontece 
assim: de cem indivíduos que na puerícia tem linda Voz, no
venta perdem-na por occasião da mudança, ou não a recu- 
perão senão medíocre, quando o timbre passa a ser outro; e 
dos dez que mais favorecidos fôrão da sorte, nem sempre é 
certo apparecer um que reuna á belleza do seu orgão um 
sentimento assás vivo, assás profundo, para que venha a ser
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o que por justo titulo se chama um Cantor. Este sentimento 
se manifesta na puerícia, em fórma a ser facilmente" perce
bido por um mestre dotado das qualidades necessárias ao 
exercício da sua arte; dous sons bastão para os fazer conhe- 

Mas aquelle em quem este predicado se descobre, será 
por ventura algum dos que hão de conservar a Yoz? Eis o 
que se não conhece por nenhum signal exterior. Foi esta In
certeza a que deo origem á castração.

Descorçoados por uma multidão d’infructuosas experiên
cias feitas em meninos, tomárão os directores a deliberação 
de não admittir nas escolas publicas de Canto senão adultos, 
os quaes não correm o mesmo risco. Mas aqui nova difficul- 
dade se offerece, difficuldade ainda maior por isso que é irre
mediável e quasi sem excepção; e vem a ser, que os indiví
duos que entrão no período da puberdade, sem haver cimen
tado os alicerces de sua educação musical por meio de lon
gos estudos, quasi nunca chegão a ser músicos, já pelo que 
respeita ao dizer Musica á primeira vista, já pelo que toca ao 
sentimento do Compasso. Seja qual for a belleza, a flexibili
dade, o timbre de Voz, e mesmo qualquer que seja o senti- 

- mento da justeza d’entoação e d’expressão em um Cantor en
trado na adolescência, será sempre um artista incompleto, 
cuja execução não promette estabilidade, em razão de ser só
mente guiado por uma especie d’instineto, que as mais das 
vezes póde ser defeituoso.

Mettido entre dous escolhos igualmente temíveis, o go- 
que mantém a educação musical dos Cantores, pre

cisa de não perder ensejo algum favoravel, e d’expôr-se bal- 
dadamente a muitos perigos para colher alguns resultados 
felizes. Não é porém forçoso que elle se entregue ao acaso, 
para procurar os indivíduos em quem se deve fazer a expe- 
riencia; pois poderião ficar por muito tempo mallogradas 
suas esperanças. Eis o como houvera elle de proceder n’este 
ponto.

Tem mostrado a experiencia que as Vozes se achão ge- 
ralmente distribuídas em França por cantões, assim como as

cer.

verno
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■vinhas. Fornece a Picardia os melhores Bassos, e em maior 
quantidade que nenhuma outra província; quasi todos os opti- 
mos Bassos que brilharão na Opera, e nos outros estabeleci
mentos de Musica, erão Picardos. Quanto aos Tenores, e es
pecialmente aos que se chamão Contraltinos ou Altos, encon
tra-se em Languedoc, e sobretudo em Tolosa e seus arredo
res, maior numero do que n’outro qualquer lugar de França. 
São alli d’uma singular belleza as Yozes d’esta especie, e as 
occurrencias da conservação, depois da mudança, são lá 
mesmo muito mais favoráveis que n’oulra parte. Finalmen
te, na Borgonha e no Franche-Comté, as Yozes de mulher 
tem mais extensão, e um timbre mais puro que em todas as 
outras províncias. Sem tractarmos d’explicar esta singulari
dade, bastará provál-a, para o governo se convencer da ne
cessidade d’ir procurar nos diversos lugares de França que 
acabamos de mencionar, os meninos destinados á profissão 
de Cantores, e de confiar a acquisição d’estes indivíduos ao 
zelo d’um homem esclarecido, que sinta bem a importância 
da sua missão. Ninguém duvida que por meio de taes pre
cauções 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’ordinario 
apressar-se em levar á scena discípulos, cuja educação mu
sical apenas está em esboço: este methodo fatal adopta-se, 
não só em França, mas também em Italia; e tal Cantor per
manece toda a vida na mediocridade, por não ter emprega
do dous ou tres annos em aperfeiçoar seus estudos. Assim se 
dissipa infructuosamente o que poderia subministrar durá
veis recursos. Em pôr termo a este mal deplorável é que os 
governos que se declarão protectores das Artes, deverão es
merar-se :‘iTuma palavra, não basta preparar Cantores, im
porta conservá-los, circumstancia que exige cuidados de dif- 
ferentes especies. OutFora o methodo seguido por Lainé, 
Adrien, e todos esses mestres que se cbamavão professores 
de declamação lyrica, tinha por effeito inevitável destruir as
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Yozes em seu principio, pela ignorância em que estavão do 
que é relativo á gradação de Voz, á vocalisação, e mais ain
da pela exaggeração de força, a que obrigavão discípulos 
d'uma constituição physica apenas formada. Não se prati
cando d'um modo natural a emissão da Voz, e estando a 
fôrça dos pulmões em continuo exercício, as Vozes as mais 
robustas não podião resistir ás fadigas d’um trabalho, para o 
qual serião insufficientes as Hercúleas forças d’Adrien; por 
isso muitos annos se observou que certas Vozes expeditas e 
bem timbradas, que só a muito custo se havião achado, ex- 
piravão antes de poderem sahir da Escola real de Musica. 
Desappareceo este mal na época em que Rossini reinava na 
Opera, mas voltou mais funesto que nunca com o systeina 
de Musica e de Canto que está em voga h'a perto de quinze 
annos (1835 a 1847).

Os desvelos que demanda a conservação da Voz, devem 
começar desde o momento da sua primeira emissão: ora é 
preciso notar que antes da arte do Canto ha uma parte pre
liminar da Musica que se chama Solfejo, o qual tem por 
objecto formar hábeis Cantores, pela execução de certos 
exercícios progressivos, em todas as difficuldades de Com
passo e d’entoação. 0 estudo d’estes exercícios d’ordinario 
tem lugar na puericia, debaixo da direcção de mestres que, 
pela maior parte, são estranhos á arte do Canto. Nenhum 
esmèro põem elles, já na redacção, já na escolha de taes 
exercicios, 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. 0 constran
gimento dos esforços que fazem para chegar ás entoações 
agudas a que os obrigão, destroe logo o principio da Voz, e 
fórça os ligamentos da garganta. Quando isto succede, o mal 
já não tem remedio, e nenhuma arte do mundo póde resti
tuir a esses meninos o avelludado da Voz, que o perdèrão 

Accresce a isto qúe as precauções necessáriaspara sempre.
para aprender logo de principio a basear o som com o fôle
go, a não respirar com demasiada frequência, e a não can-
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sar o peito com a excessiva prolongarão do sôpro, tudo isto, 
digo, completamente o ignorão a maior parle dos mestres de 
Solfejo. Acontece, passados dous ou tres annos, formarem 
bons leitores de.Musica; mas, depois de destruírem ou alte
rarem a Yoz de seus discípulos, n’este estado os entregão á 
vigilância dos professores de Canto, cuja arte não é capaz de 
dar áquelles pobres meninos o que perdèrão para sempre.

Para pôr termo ao mal que acabo de assignalar, o que 
devera fazer-se é o seguinte. 0 lêr Musica é independente da 
arte do Canto; é pois inútil reunir n’este estudo duas 
que naturalmente se separão. As lições do professor de Sol
fejo, logo que se limitem a fazer lêr a Musica nomeando só 
as Notas em vez de as cantar, e a dividir com exaetidão to
dos os tempos do Compasso e todas as combinações das Notas, 
chegarião seguramente ao fim proposto n este estudo preli
minar; mas a respeito da entoação, á qual é preciso acostu
mar o ouvido, devera isso competir ao professor de Canto, 
para o que disporia seus discipulos com as precauções con
venientes. Tão depressa um menino tentasse emittir sons de 
Voz, achar-se-hia premunido contra os desvios d’um metbo- 
do vicioso, e tudo concorreria para tirar o melhor partido 
possível das disposições primitivas do orgão.

Não cuide todavia o Leitor que se tracta aqui d’uma no
va 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 successo. A experiencia, bem como a 
razão, mostrão a necessidade de se adoptar um tal methodo. 
0 unico inconveniente seria cortar pelos interesses dos mes
tres de Solfejo, pois gostão muito de que os tomem para 
mestres de Canto. Não duvido que o tempo traga comsigo 
este melhoramento importante nos estudos musicaes, que 
muito ha que tem feito em França os maiores progressos.

cousas
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CAPITULO XX.

ua Execução insirumental.

DA ARTE DE TOCAR INSTRUMENTOS.

À Execução instrumental divide-se naturalmente em in
dividual e collectiva. Compõe-se da arte de tocar Instrumen
tos, e d’harmonizar, mediante o Compasso e o sentimento, 
um certo numero de Tocadores reunidos. Importa tractar 
separadamente de cada uma d’estas cousas.

Sabido é que os Instrumentos se dividem em cinco es- 
pecies principaes: a primeira compõe-se dos Instrumentos 
d’arco; a segunda, dos Instrumentos de cordas dedilhadas; a 
terceira, dos Instrumentos de teclado; a quarta, dos Instru
mentos de sopro; e a quinta, dos Instrumentos de percussão. 
Cada genero dTnstrumentos exige qualidades particulares 
para ser bem tocado: assim os Instrumentos d’arco requerem 
primeiro que tudo um ouvido delicado para a justeza das 
entoações, que sómente se formão apoiando os dedos sobre 
as cordas, e muita destreza no braço para manejar o arco. 
Podemos conseguir uma boa execução nos Instrumentos de 
cordas dedilhadas, quanto maior energia tiverem os dedos 
para resistir á pressão das cordas, e para tirar d’ellas o me
lhor som. Os Instrumentos de teclado, nos quaes se achão 
formadas as entoações, exigem sobretudo dedos compridos, 
flexíveis, expeditos e fortes. Para adquirir certa aptidão nos 
Instrumentos de sopro, é necessária a mesma affinação d’ou- 
vido que para os Instrumentos d’arco, e, de mais a mais, a 
faculdade de inover os beiços facilmente, de lhes modificar 
a pressão, e de regular a fòrça do sôpro, qualidades que em 
geral se denominão embocadura. Quanto aos Instrumentos 
dej)ercussão, parece á primeira vista que todo o homem ro-
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busto deve possuir qualidades necessárias para os tocar; no- 
tào-se todavia differenças consideráveis entre tal ou tal tim- 
baleiro, posto que tenhão feito os mesmos estudos: é neces
sário, para tocar Timbales, ter uma certa flexibilidade de 
pulso, e um certo tacto que não é possivel 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 oboista 
serião dotados da mais rara sensibilidade, se n’este os beiços 
fossem chatos e seccos, e n’aquelle os dedos empertigados 
ou frouxos; chegarião elles a ser tão grandes Tocadores, 
como sefia eximio Cantor o homem mais bem organisado, 
mas destituído de Yoz.

A execução dos Instrumentos d’arco, taes como Violino, 
Viola, Yioloncello e Contra-Basso, compõe-se de duas partes 
distinctas: dedilhação e manejo d'arco. A dedilhação é a arte 
de formar as entoações pela pressão dos dedos sobre as cor
das contra a parte superior do braço, que se chama ponto. 
Esta pressão que restringe mais ou menos a lorígura vibrante 
da corda, não póde produzir sons puros senão quando é as- 
sás energica; porque a corda não vibra d’.uma maneira sa- 
tisfactoria, menos que não fique bem presa e firme sobre os 
differentes pontos. E’ pois necessário que o Violinista ou Yio- 
loncellista apoiem os dedos com muita fôrça sôbre as cordas, 
não obstante a dolorosa sensação que lhes causa este exerci
do ao começar seus estudos. Artistas ha, cuja extremidade 
dos dedos ganha por fim um callo ou dureza em razão 'do 
muito uso de tocar; mas parece que d’isto nenhum incon
veniente resulta á natureza do som.

Outro objecto importante da dedilhação é o affinar, isto 
é, a arte de collocar os dedos sôbre as cordas, de modo que 
as entoações saião affinadas. Nem todos os Violinos ou Yio- 
loncellos tem as mesmas dimensões; certos manufaelores 
adoptárão para estes instrumentos formas maiores que ou-
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tros: ora a separação dos dedos para formar as entoações é 
relativa ao comprimento do braço do Yiolino, Yiola ou Yio- 
loncello; pois claro está que a longura das cordas é propor
cionada ás dimensões do Instrumento. Quanto mais conside
rável fôr este comprimento, tanto maior deve ser a separa
ção ao passar d’uma Nota á outra; quanto menos longo fôr 
aquelle, tanto mais se devem approximar os dedos. (Jm ou
vido delicado promptamente adverte ao Tocador das faltas 
que commette contra a affinação; isto porém não basta: 
para tocar sempre-affinado, importa ser dotado de certa dis
posição para acertar, e ter feito um longo exercício sobre as 
entoações. Ha diversos gráos no modo de tocar affinado ou 
desaffinado. Affinação approximativa é a única a que chegão 
os Tocadores ordinários; affinação absoluta só pertence a 
mui limitado numero d’artistas. E’ sobretudo difficil de ad
quirir n’aquillo que se cliama vozes. N’este genero de pas
sos, que produzem o efleito do aggregado de dous sons, o 
arco pousa sôbre as cordas e faz vibrar ao mesmo tempo 
duas entoações, que são o resultado da combinação dos de
dos da mão esquerda. Além da necessária influencia dos de
dos sôbre a affinação, parece que o arco exerce outra pelo 
modo de ferir a corda, e que, fixada a posição da mão es
querda d’um modo invariável, póde a entoação 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 Pa- 
ganini attribuia a raríssima precisão no seu modo de tocar.

A acção dos dedos da mão esquerda sôbre as cordas só 
influe na justeza dos sons e na pureza das vibrações; 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 ma
quina sôbre as cordas, é d'uma difficuldade excessiva. A 
principio mostrou a experieneia que se não podem combi
nar perfeitamente os movimentos do arco com os da mão 
esquerda, senão affrouxando o mais possivel a acção do braço
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que dirige este arco, de modo que o pulso opere livremente 
e sem dureza. Se examinarmos os movimentos d’um violi
nista habil, nada nos parece mais facil do que esta indepen
dência de pulso; mas são precisos muitos annos d’estudo 
para adquiri-la. Ainda isto não é tudo: o baixar e levantar 
do arco são susceptiveis d’uma multidão de combinações, 
que tem igualmente suas difficuldades. Algumas vezes d’uma 
só arcada se executão muitas Notas, o que exige muita cir- 
cumspecção no desenvolvimento do braço; outras vezes le- 
vão-se todas as Notas n’um Andamento rápido com um nu
mero d’arcadas igual ao das Notas, o que demanda muita 
conformidade entre o mover dos dedos da mão esquerda e o 
da mão direita; combinações ha que offerecem uma serie de 
Notas alternativamente ligadas e destacadas; apparecem 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 difficuldades de mecanismo não é que o 
artista sómente deve esmerar-se; deve ser também objecto 
de seus estudos a arte de modificar a qualidade dos sons. Os 
antigos se persuadião que não era possivel obter boa execu
ção senão por meio d’um arco mui têso; pois, sendo os ef- 
feitos pouco variados, só exigião do instrumentista um ma
nejo rasgado e livre, onde quasi todas as Notas erão destaca
das. Para conseguir esta rigidez necessária, imaginárão dar 
ao arco uma curva convexa, quasi semelhante á do arco da 
frecha, vindo as sêdas do primeiro a fazer as vezes da corda 
do segundo. Mais tarde conhecerão que um arco flexível é 
mais proprio para produzir sons melodiosos e puros, do que 
um arco rijo e têso; dérão-lhe primeiro a fórma de linha 
recta, e por fim a de curva côncava que boje 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 familiarizados. Por meio d’este arco 
leve e flexível, os effeitos que se podem obter no Yiolino ou
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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 difficulda- 
de, e os sons que produzem, quando feridas neste 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 e mesmo áspero; com- 
tudo tira-se bom partido d’estes sons em.passagens destaca
das que demandão força. Quanto mais o arco se approxima 
do ponto, tanto mais tomão os sons uma qualidade melodio
sa, se bem que mais faltos d’intensidade. Toca-se também 
ás vezes sôbre o ponto; e o arco nesta posição fere as cordas 
com muita suavidade, mas o som é surdo. A’ medida que o 
arco se vai affastando do cavallete, diminue o artista a fòrça 
de pressão sôbre as cordas. A inclinação mais ou menos con
siderável da vara sôbre as cordas, e a sua pressão mais ou 
menos forte entre os dedos, modificão também a qualidade 
dos sons. De todos estes factos, successivamente observados, 
resulta essa inexhaurivel variedade d’effeitos que o grande 
artista consegue tirar d’este Instrumento. Ainda haverá por 
ventura muito que descobrir, para levar a execução dos Ins
trumentos d’arco ao mais alto gráo de perfeição a que póde 
chegar; entretanto pelo que respeita á variedade d’effeitos e 
de difficuldades vencidas, Paganini parece ter levado a arte 
de tocar Violino aos seus derradeiros limites.

Por muito tempo foi o Violino um Instrumento privativo 
de menestreis; servia unicamente para tocar Arias popula
res e para dansar. Mais ao diante foi introduzido nas orches- 
tras, onde actualmente occupa o primeiro lugar; mas os 
que o tocavão erão tão pouco hábeis, que Lulli se lastimava 
de não poder affoutamente escrever passagens as mais fáceis 
em suas composições, com receio de que os músicos não po- 
dessem executá-las. Não havia em França, Italia e Allema- 
nha 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 e princípios
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do XVIII. Suas Sonatas e Concertos ainda hoje se reputão 
modelos clássicos. N’eslas obras inserio elle uma multidão 
de passagens, e combinações até alli desconhecidas sobre a 
dedilhação e manejo d’arco. Seus successores, VivaldieTar- 
tini, ampliarão o dominio do Instrumento de que em certo 
modo acabava elle de ser o creador: Nardini, Pugnani, e 
muitos outros violinistas Italianos, quereria assásenfadonho 
nomear, aperfeiçoarão successivamente a arte de manejar o 
arco e a da dedilhação. Em fim, Viotti transpôzos limites 
assignalados ao Violino, tanto pela sua prodigiosa execução, 
como pela belleza de suas composições, onde se achão reu
nidas a novidade e a graça dos Cantos, a expressão, a gran
deza das proporções e o abrilhantado dos passos. São os Con
certos de Viotti os mais bellos que se conhecem.

Distinguem-se os violinistas Allemães desde o meado do 
século XVIII pela destreza da mão esquerda; porém tirão 
pouco som ao Instrumento, e o manejo d’arco é em geral 
pouco desenvolvido. Muito antes dWllemanha ter violinistas 
affamados, já em Italia e França os havia da primeira ordem. 
Foi Benda o primeiro que fundou uma escola de Violino em 
Allemanha. Em 1790, Eck se pôz á frente dos violinistas Al
lemães. Era também apontado n’esse tempo Froenzel, que, 
sem embargo de possuir um talento mais limitado, agradava 
na execução. Hoje quem passa pelo primeiro dos violinistas 
Allemães, é Spohr; tem com effeito muito talento, mas, 
sendo algum tanto frio na execução, nem por isso foi muito 
applaudido em França, paiz onde os violinistas são julgados 
com a maior severidade.

Ha mais d’um século que se fazem celebres em toda a 
Europa os violinistas Francezes. Leclair, cujo estvlo pertence 
á escola de Corelli, foi o primeiro qíie chegou a luctar van
tajosamente com os grandes artistas Italianos. A Musica que 
compôz para este Instrumento, foi longo tempo considerada 
como um modelo clássico; não deixa de ter difficuldades mes
mo para os violinistas d’agora, não obstante osimmensos 
progressos feitos na arte de tocar Violino. Guillemain, Pagin,

■
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e alguns outros que vierão depois de Leclair, tinhão mais 
graça na execução, porém menos pompa no estylo e no som. 
Gaviuiès, que foi appellidado o Tartini Francez, mereceo 
este nome pelas grandes proporções de seu manejo instru
mental. A arte de manejar o arco, de que até então nenhum 
caso se havia feito em França, por ser a execução da mão es
querda o principal objecto d’estudo, attrahio a sua attenção, 
e n’ella adquirio uma agilidade tal, que o mesmo Yiotti ad
mirava. Os estudos que publicou, com o titulo de vingt-qua- 
tre matinées, serão eterno monumento do seu engenho.

Depois d’este começa o que podêmos chamar Escola mo
derna, que tem por corvpheos a Kreutzer, Rode e Baillot. 0 
primeiro não teve estudos clássicos; mas sua feliz organisa- 
ção lhe revelou o segredo d’uma especie d’estylo cavallei- 
resco, brilhante, facil e cheio d’encantos. Mais correcto, 
mais puro, foi o talento de Rode um modelo de perfeição. 
Admirável pela justeza das entoações e pela arte de cantar' 
sobre o Instrumento, era ainda singular na presteza da de- 
dilhação; ninguém o podia increpar senão de ser algum 
tanto falto de variedade no manejo d’arco. Os grandes talen
tos de que fallo, apenas são agora recordações do que é con
cernente á historia da kvte; e Baillot, seu contemporâneo, 
Baillot, vivente archivo de todas as tradições classicas da 
França e da Italia, Baillot, ainda ha pouco no galarim, flore- . 
cia na idade e no estro, crescia no talento com os annos, 
e parecia desafiar ao mesmo tempo o século que foge e o 
que se approxima. A este grande artista é que sobretudo 
cabe a gloria de ler estabelecido em França a escola de 
Yiolino a mais brilhante que houve na Europa, tanto pelos 
discípulos que formou, como pelo exemplo que dá d’um 
mecanismo admiravel e do estylo o mais elevado. E’ pro
digiosa a sua variedade d’arco; mas o talento n’elle era 
só um meio de coadjuvar suas inspirações, que sempre 
erão profundas ou apaixonadas. Baillot fazia sobretudo real
çar esse talento, quando executava Musica dos grandes au- 
clores, e quando aos ouvintes communicava suas emoções.
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Ninguém analysou tão bem, comoelle, as qual idades d’estylo 
próprias para a execução da Musica dos grandes mestres; 
assim podemos affirmar que de todos os violinistas foi quem 
apresentou mais variedade, quando na mesma noite execu
tava Quartettos ou Quintettos de Boccherini, d’Haydn, de 
Mozart e de Beethoven. Na mão d’elle tomava cada um does
tes compositores o caracter que lhe é proprio, e parecia que 
se estavão successivamente ouvindo violinistas diversos.

Aos tres grandes artistas mencionados cumpre ajunctar 
Lafont, que, sem ter o que vulgarmente se chama Escola, 
isto é, uma theoria d’arco e dedilhação, conseguio, por meio 
d’um trabalho assiduo, notável execução no tocante á jus
teza e suavidade dos sons, e ao bem acabado.

Todos estes violinistas dérão uma multidão de discípulos 
que se tornárão artistas distinctos, e que assegurão ásor- 
chestras Francezas uma superioridade incontestável.

Começou uma nova época para o Yiolino, e vem a ser, 
aquella em que se vencerão as maiores difficuldades. Paga- 
nini, dotado d’uma organisação musculosa e agil, tendo uma 
mão prodigiosamente flexível, que lhe proporcionava 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 des
treza tal, que hem parece prodígio. Quasi que sem ter outros 
mestres senão a si proprio, parece comprehendêra seu des
tino lendo algumas obras de Locatelli, violinista Italiano do 
século XY1II, o qual se havia dedicado a produzir effeitos no
vos, e cujos Caprichos parecem ter servido de modelo aos 
primeiros exercícios de Paganini. Fazia Locatelli um fre
quente' uso de sons 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 coaduná-los com os sons ordinários do Instrumento. A 
dedilhação do Yiolino apresenta ás vezes em certos passos 
difficuldades insuperáveis; Paganini porém subtrahio-se a 

, estas difficuldades, variando a affipação do Instrumento, de
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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 conseguirião. Assim tocava elle um 
Concerto em Mi 1? menor, onde multiplicou rasgos de fôrça que 
são d’uma execução prodigiosa; mas o segredo d’esta mara
vilha consiste em fazer tocar a orchestra em Mi I? menor, 
sendo que o Yiolino a solo está meio-ponto acima da affina- 
ção ordinaria, e não toca realmente senão em Re menor. A 
difficuldade pois desapparece em parte; mas o effeito não é 
menos satisfactorio. Foi Paganini o primeiro que executou 
passos em que a mão esquerda dedilha certas Notas, em 
quanto o arco fere outras, e que achou o meio de tocar na 
quarta corda trechos inteiros, que mais depressa deverião 
ser executados sôbre as quatro cordas do Instrumento. Por 
isso não podemos negar que este professor ampliou os re
cursos do Yiolino; infelizmente o desejo de fazer-se applau- 
dir por seus rasgos de fôrça, fez com que elle abusasse d’isto 
a ponto de ficar não poucas vezes fóra do dominio da Arte. 
E’ sempre admiravel a habilidade do artista, mas nem sem
pre o gôsto se dá por satisfeito. Como quer que seja, deve
mos confessar que Paganini foi o violinista mais extraordi
nário que tem apparecido: foi também elle quem mais ex
citou o enthusiasmo geral, e cuja fortuna foi mais brilhante.

Apresenta a nova escola outro violinista que, não ob
stante ser joven, adquirio grande reputação pela pureza de 
seu talento; este violinista é Beriot. Tirando ao Instrumento 
um optimo som, tendo um arco flexivel e variado, uma per
feita entoação e muito gôsto, só lhe faltava engrandecer as 
proporções do seu manejo instrumental, e não se limitar ao 
genero um pouco resfricto do Thema variado; seus últimos 
trabalhos dão a conhecer que comprehendeo o que ainda lhe 
faltava, e os seus Concertos dentro em pouco tempo se tor- 
nárão clássicos.

Yieuxtemps, primeiramente discípulo de Beriot, e violi
nista Belga como elle, se elevou depois por seus proprios es- .
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tudos á categoria dos maiores artistas no seu genero, e não 
se distinguio menos pelo mérito de suas composições, que 
pela sua rara habilidade na execução. Entre outros violinis
tas que brilharão n’estes últimos tempos, ou que ainda go- 
zão do applauso publico, podemos citar Ernst, Hauman, as 
irmans Milanollo, e sobretudo Thereza Reuter, joven prodí
gio a par dos grandes artistas, Artot, Allart e outros.

Em Ailemanha, é a escola de Spohr a que tem fornecido 
a maior parte dos babeis violinistas da época actual. Moli- 
que .-(em Stuttgard), Hartmann (em Colonia), Muller (em 
Brunswick), e muitos outros, cuja nomenclatura seria enfa
donha, pertencem a esta escola. Devo igualmente citar An- 
tonio Bohrer, hoje direclor de Concertos ém Hanover, que, 
durante suas viagens, fez brilhante figura.

Quanto o Violino tem de brilhante e poderoso no solo, 
tanto a Yiola ou Violetta parece destinada a não fazer-se ou
vir senão em Peças concertantes, e como parte d’acompa- 
nhamento. 0 som d’este Instrumento, melancólico e concen
trado, o torna pouco proprio para dar longa satisfação ao 
ouvido. No Quartetto ou na Symphonia faz boa liga com os 
outros Instrumentos; mas é monótona quando toca só. Não 
é pois d’admirar que haja poucos solos para Viola, 
poucos violinistas se dessem com especialidade ao exercício 
d esta variedade de Violino. Alexandre Rolla, regente d’or- 
chestra no theatro da Escala em Milão, e M. Urhan, profes- 
spr de Pafiz, são quasi os únicos que ultimamente se distin
guirão n’este 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 Yioloncello, que se colloca 
entre as pernas do Tocador, e exige uma dedilhação parti
cular. Como a separação dos dedos para formar as entoações, 
seja sempre em razão da longura das cordas, claro está que 
deye ser muito mais considerável no Violoncello que no Violi- 

D’aquionão poderem fazer-se naquelle Instrumento No
tas da mesma denominação, affectadas de Sustenidos, Bemoes

e que

no
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ou Bequadros, com os mesmos dedos que as mais das vezes se 
empregão no Yiolino. Demais, a obrigação de deixar o braço 
para firmar o pollegar sôbre o ponto, quando é preciso che
gar ás entoações agudas, nenhuma analogia tem com o que 

chama transportar no Violino j1): tanto diversificão pois 
estes dous instrumentos na execução, quanto differem nas 
dimensões.

0 Violoncello é susceptivel de produzir grandes effeitos, 
assim nos solos como na orchestra; tem uma qualidade de 

penetrante e muita analogia com a Voz humana. Parece 
pois que o natural destino d’este Instrumento nos solos é 
cantar, isto é, executar melodias. Todavia a maior parte dos 
violoncellistas fazem consistir o seu talento em tocar muitas 
passagens difíiceis, por isso que taes difficuldades lhes gran- 
geião o applauso público.

Quem primeiro introduzio o Violoncello na orchestra da 
Opera, foi um musico chamado Baltistini, de Florença, pouco 
tempo antes da morte de Lulli. 0 que estava em uso antes 
do Violoncello era o Basso de Viola (de sette cordas), para 
acompanhar o Canto e a Musica instrumental. Francischello, 
violoncellista Romano, foi o primeiro que se fez celebre 
execução dos solos; era ainda vivo em 1725. Dous profes- 

Allemães, 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 século XVIII, deve 
ser contemplado como chefe da escola de Violoncello em 
França. Distinguem-se entre os seus discípulos os dous ir
mãos Janson, Duport o mais velho, e sobretudo Luiz Duport 
o moço, ao qual ninguém até então se avantajara em bel- 
leza de som e destreza d’arco. Quanto á elegancia d’estylo e 
presteza de dedilhação, Lamarre parece ter sido o violoncel-

(') Transportar, n’esta accepção, corresponde ao Italiano Smanicare,^ 
ao Francez Démanché, que consiste em tirar a mão esquerda da sua posição 
natural para saltar a outra mais elevada, e constitue uma das maiores ditucul- 
dades nos Instrumentos de corda, por ser forçoso cahir precisamenle no lugar 
indicado pelas regras da dedilhação. (Nota do traductor.)

se

som

:

sores
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lista que mais sobresahio; infelizmente na execução dei
xava ainda desejar um som mais volumoso e mais penetran
te, principalmente na terceira e quarta corda. Hoje conta a 
escola Franceza muitos violoncellistas d’abalizado talento. 
Mas a nova escola Belga é incontestavelmente a que tem pro
duzido agora os mais insignes Tocadores de Yioloncello. Sa- 
hirão todos do Conservatório de Bruxellas. A’ sua frente se 
acha Servais, que, quanto a energia de sons e prodigios ^exe
cução, não tem rival; após este vem Demunck, mais terno, 
mais expressivo no Canto, mais elegante nas particularida
des do manejo instrumental; e em fim Batta, que, sendo 
destinado a uma brilhante reputação, teve em pouco o me
canismo do arco, para conseguir resultados mais fáceis.

Distinguio-se a escola AUemã por alguns violoncellistas 
de grande mérito. 0 primeiro em data é Bernardo Rom- 
berg, cujas composições servirão de modelo á maior parte 
de seus successores, no tocante á façtura dos Concertos. Um 
estylo rasgado e vigoroso dava sobretudo realce a seu talen
to. Depois de Romberg veio Maximiliano Bohrer, o qual ad- 
quirio grande reputação pela destreza com que executava as 
maiores difficuldades, pela justeza das entoações, e elegau- 
cia de seu manejo instrumental. Não sendo tão notável pelo 
que respeita á execução, Dotzauer merece todavia ser apon
tado por suas composições, que são d’um bellissimo estylo.

Os Inglezes, que não tiverão um só violinista que valha 
a pena de citar-se, contão entre os seus músicos dous pro
fessores de Yioloncello. Um éCrosdill, notável pela sua-ener- 
gica e grandiosa execução; outro é Linley, a quem a bella 
qualidade de som, a muita presteza d’arco, e uma grande ni
tidez d’execução grangeárão merecido renome. Ainda mal 
que o seu modo de tocar é absolutamente destituído d’estylo, 
e mesmo vulgar.

0 Contra-Basso, Instrumento gigantesco que em Allema- 
nha tem quatro cordas, e em França, Italia e Inglaterra só 
tres, é o fundamento das orchestras. Na intensidade e ener
gia de som nenhum outro Instrumento o póde substituir. E’
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tal a longura das cordas, que d’urna a outra Nota vai 
distancia considerável, e obriga o Tocador a mudar a cada 
passo de posição de mão, de sorte que as passagens rapidas 
são alli mui difficeis: raras vezes é satisfactoria a sua execu
ção, porque, entre os contra-bassistas, uns iimitão-se a to
car as Notas principaes, não fazendo caso do que lhes parece 
menos necessário; e outros, como mais exactos, só extrahem 
pouco som das Notas que demandão rapidez. E’ extrema
mente difficil conciliar a dedilhação com o manejo d’arco. 
O Contra-Basso parece unicamente destinado a completar, 
por meio de sons graves, o systema d’uma orchestra; entre- 
tantorapezar de suas dimensões colossaes, da aspereza dos 
sons, e das difficuldades que nelle obstão a uma execução 
delicada, houve quem alli chegasse a executar solos com 
uma precisão tal, que se não encantava o ouvido, ao menos 
causava surpreza. Dragonetti, primeiro contra-bassista da 
Opera e da philarmonica de Londres, subio a um gráo de ta
lento n’este genero, que excede tudo quanto possa imaginar- 
se. Dotado d’um sentimento musical assás energico, possuía 
Dragonetti uma firmeza de Compasso e uma finura de tacto, 
que o fazião dominar em todos os artistas que o rodeavão 
n’uma orchestra: isto porém só constitue uma parte do seu 
mérito. Ninguém levou tão longe como elle a arte d’execu- 
tar difficuldades, e de manejar com destreza o pezado arco 
d’este Instrumento: por certo que fez prodígios. Todos os 
que tentarão imitá-lo, nem sequer se approximárão do seu 
talento, e não reproduzirão senão mesquinhas imitações.

Todos os Instrumentos d’arco que acabo de mencionar, 
formão a base das orchestras: estes mesmos fôrão os únicos 
que alli se empregarão nos primeiros cincoenla annos do sé
culo XVIII, assim em Musica dramatica, como em Musica 
sagrada. As Operas de Pergolese, de Leo, de Vinci e de Por- 
pora, não tem outra instrumentação senão Yiolinos, Yiolas 
e Bassos. Não erão então os acompanhamentos de Canto se
não um accessorio de pouca importância; todo o mereci
mento d’esta Musica consistia na graça das melodias e na ex

uma
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pressão das palavras. Os Instrumentos de sopro, que, por 
seus diversos caracteres de som, formão com os Instrumen
tos de corda um feliz contraste, e que dão o colorido á Mu
sica com tintas variadas, não havião ainda tomado lugar na 
orchestra, ou pelo menos erão alli imperceptiveis; pois não 
se empregavão senão de longe em longe e pouco a propo- 
sito. Este genero d'Instrumentos foi successivamente adqui
rindo maior importância, segundo variavão os estylos; mas 
os Violinos, Yiolas 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 inais va
riedade em seus accentos.

Mas para tirar dos Instrumentos de corda todo o effeito 
de que são susceptiveis nas grandes massas d’orchestra, im
porta que haja uniformidade no modo d’executar, isto é, que 
todas as passagens sejão executadas do mesmo modo por to
dos os instrumentistas;, que todos os arcos baixem e levan
tem 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 Yio- 
loncello, um Contra-Basso. Não ha paiz, onde taes condições 
sejão tão bem preenchidas como em França; n’este ponto 
são sobretudo notáveis as orchestras de Pariz e deBruxellas: 
a causa d’isto devemos attribui-la á superioridade d’escola 
que existe nos Conservatórios, e á solidez de princípios que 
alli professão os alumnos. Foi algumas vezes censurada esta 
escola por querer fundir todos os instrumentistas pelo mes
mo molde; esta censura porém, a meu ver, é mais depressa 
um elogio do que uma critica respectivamente aos violinis
tas d’orcheslra. Quanto aos que a Natureza chama a distin
guirem-se no solo, se d’esta receberão as qualidades que 
formão o grande artista, isto c, um sentimento energico e o 
germe d’um estylo particular, não póde a regularidade dos 
prinGipios que bebem n’uma escola, servir d’obstaculo ao 
desenvolvimento de sua habilidade natural: saberão sempre
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eximir-se dos estorvos do mestre em tempo opportuno, e go
zarão a prerogátiva d1 um razoavel manejo d’arco. Todos os 
compositores estrangeiros que estiverão em França, admira
rão os violinistas Francezes.

Posto que a França tenha dado muitos professores d’Ins- 
trumentos de sopro, não goza ella, n’esta parte, da mesma su
perioridade que nos Instrumentos de-corda; em geral, a Alie— 
manha leva n’isto a palma. Uma das maiores difficuldades 
para vencer n’este genero dTnstrumentos, é suavizar os sons 
e tocar piano; nas orchcstras Francezas tocão em geral muito 
forte os Instrumentos de sopro. A obrigação de tocar piano 
torna-se todavia tanto mais imperiosa, quanto a Musica da 
nova escola admitte o uso quasi continuo de todos os Instru
mentos em massa, para d’eiles tirar o colorido, e quanto estas 
massas abafão o Canto, não sendo excessivamente adoçadas.

Os Instrumentos de sopro, 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 ajunctão ás vezes tres Trombões, 
alguns Ophicleides, Bugies ou Trombetas de chaves,, etc.

0 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 sopro que 
sabe da bôca, e para não deixar ouvir uma especie d’assobio 
que precede o som, e que torna mui desagradavel a execu
ção de certos flautistas. Ha vinte e cinco annos que foi muito 
melhorada a estructura do Instrumento; entretanto ainda 
não é perfeita, e a sua affinação mui longe está de ser irre- 
prehensivel: só o artista lhe poderá dar essa affinação tão 
necessária, modificando o sòpro, e ás vezes por meio de cer
tas combinações dos dedos. Fazendo-se as Notas destacadas 
com uma articulação a que chamão impulso de lingua, é in
dispensável que este orgão tenha muita volubilidade para o 
artista executar limpamènte as passagens rapidas, e sobre
tudo importa que se acostume a combinar perfeitamente os 
movimentos da lingua com os dos dedos.
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0 primeiro flautista d’algum mérito em França foi Bla- 
vet, director de Musica do conde de Clermont: brilhou nos 
primeiros cincoenta annos do século XYIII; mas foi inferior 
a Quanz, compositor privativo da corte da Prussia, e mestre 
de Flauta de Frederico II. Quanz foi não só executante, mas 
também um grande professor, que escreveo um excellente 
livro elementar sobre a arte de tocar Flauta, e começou a 
aperfeiçoar este Instrumento accrescentando-lhe outra cha
ve ; pois que antes d’elle não tinha a Flauta mais que 
Depois de Quanz e Blavet nenhum flautista de nome se déra 
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 com que executava. 
Quanto ao seu estylo, era vulgar assim como o de todos os 
Tocadores dTnstrumentos de sopro n’aquelle tempo. Este 
recommendavel artista, em um accesso de febre inflamma- 
toria, levanta-se da cama, e atira comsigo d’uma janella 
abaixo, em Septembro de 1803.

Nenhum flautista havia podido remediar o principal de
feito da Flauta, que é a monotonia, eis senão quando Tulou, 
joven ainda, e discípulo do Conservatorio, entra de maqifes- 
tar um genio distincto, que devia trazer 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 di
versas qualidades de som por meio das modificações do sô- 

Esta descoberta não foi o resultado de suas averigua-

uma.

pro..
ções nem do seu reflectir, mas sim d’aquella especie d’ins- 
tincto que fórma os grandes artistas. A Flauta, nas mãos de 
Tulou, apresenta não poucas vezes inflexões dignas de riva
lizar com aYoz humana, e isto dá ao seu manejo instrumen
tal um caraçter d’expressão que ainda nenhum flautista pode 
igualar, sem embargo de muitos Tocadores 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 uma brilhante execução, e por uma volubi-
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lidade de lingua a mais admiravel de tudo quanto até alii se 
tinha visto; mas, sôbre ser frio o seu estylo, n’elle a execu
ção cheira mais a rasgos de fôrça, do que a Musica verda- 
deiia. Nicholson, morto ha poucos annos, foi o primeiro 
flautista d'Inglaterra, e seria em tudo um artista distiacto, a 
não lhe restarem ainda alguns indicios de má escola 
modo de tocar, e sobretudo na sua musica; mas tinha 
execução nítida e brilhante, uma qualidade de som puro e 
volumoso, e em graduar o som dhnna maneira impercepli- 
vel, mostrava 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 pneumáticos. A maior 
difficuldade que offerece o Oboé para ser bem locado, con
siste na obrigação de manter o sôpro para suavizar o som, e 
para evitar os inconvenientes que vulgarmente se chamão 
cuá (1); inconvenientes que tem lugar, quando a palheta vi
bra só, sem fazer sahir o som do Instrumento. Comtudo é 
necessário tomar certas precauções, quando se toca com 
muita suavidade; porque o Instrumento póde ás vezes oita- 
vart isto é, dar Oitava acima da Nota que o artista queria 
produzir.

Filidori, oriundo de Senna, contemporâneo de LuizXIII, 
que o ouvio com admiração, é o primeiro oboista de qu 
a historia da Musica faz menção, pela habilidade com que 
tocava este Instrumento. Uma familia originaria de Parma, 
chamada Besozzi, deo depois muitos artistas celebres n’este 
genero, os quaes brilharão em Italia, Allemanha e França, 
pelo decurso do século XVIII. Alexandre Besozzi, o mais.ve
lho dos quatro irmãos, viveo na còrte de Sardenha, e, du
rante a longa vida que desfructou, dedicou-se a aperfeiçoar 

talento, e a compôr boa Musica para-este Instrumento.

no seu
uma

o seu

(') onomalopica, imilaliva do grasnar de pato e de sons fanhosos e 
roucos, aecidenle ordinário nos principiantes d’Oboé ou de Fagotle.

(Nota do traductor).
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Antonio Besozzi estabeleceo-se em Dresda, onde formou dis
cípulos, que depois propagarão seu methodo. Caetano Be
sozzi brilhou em Londres até 1793. Carlos Besozzi, filho de 
Antonio, foi discípulo de seu pai, e excedeo-o no talento de 
tocar Oboé. Em fim Jeronymo Besozzi, filho de Caetano, en
trou no serviço do rei de França em 1769, e alli permaneceo 
até á sua morte. Foi rival- dos Besozzi um oboista Allemão, 
chamado Fischer, e chegou a tocar com uma ligeireza e sua
vidade até alli desconhecidas. A escola d’Óboé fundada em 
França por Jeronymo Besozzi, produzio Garnier e Salentin. 
Yogt, discípulo d’este ultimo, distinguio-se por uma fòrça 
d’execução assás notável: o não adoçar bem o som do Ins
trumento, será a unica falta de que o podemos arguir. Brod, 
discípulo de Yogt, procurou evitar o defeito de seu mestre, 
e tocava com perfeita agilidade e apurado gosto; porém ca- 
hia ás vezes no defeito contrario ao de Yogt, que era oita- 
var, quando tocava com suavidade. Entre os mais assigna- 
lados oboístas da escola actual se distinguem Yerroust e La- 
vigne, ambos formados no Conservatorio de Pariz, pelas di
ligencias de Yogt.

0 Clarinette, cujo som em nada se parece com o da Flau
ta, nem com o do Oboé, é Instrumento de grande utilidade 
na orchestra. Ainda mal que a sua construcção é imperfeita 
no que toca á justeza e igualdade dos sons; mas póde o ta
lento do artista fazer desapparecer estes defeitos, ao menos 
em parte. Gozão os clarinettistas Allemães d’uma superiori
dade incontestável sôbre os Francezes, se bem que entre es
tes alguns ha que se estremão por uma execução brilhante ? 
mas a doçura e o avelludado de som, proprio de seus rivaes 
da Allemanha, esse jámais o pudérão conseguir. Diversos 
prejuízos os tem embaraçado de competir com aquelles: por 
exemplo, fazem os Francezes consistir uma parle do seu ta
lento em tirar d’este Instrumento um som redondo e volu
moso, 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, qué é mais firme e mais suc-
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coso. José Beer, professor ás ordens do rei da Prussia, fun
dou, nos últimos cincoenta annos do século XVIII, uma es
cola de Clarinette, d’onde sahirão muitos artistas de nome, 
entre os quaes se distingue Baermann, que em Pariz tocou 
em 1818, e recebeo grandes applausos. Um som mimoso e 
avelludado, uma articulação nitida e franca nas difficulda- 
des, e um estylo mais elegante que o dos outros clarinettis- 
tas conhecidos, lhe dérão a primazia, mesmo em Allema- 
nha. Willman, de Londres, é também um artista de mui 
raro merecimento; finalmente Berr, da orcheslra do lheatro 
Italiano, singulariza-se pela bella qualidade de som, e pelo 
hem acabado da execução. Passa hoje por primeiro clari- 
nettista d’x\llemanha, Bermann (o filho). Cavallini, de Mi
lão, com quanto se sirva ainda do antigo Clarinette de seis 
chaves, possue uma fôrça d’execução extraordinária nos pas
sos difficeis; em fim Blacs, professor de Clarinette no Con
servatório de Bruxéllas, grangeou luzido renome pela suavi
dade do som e elegancia d’estylo.

Yimos (Cap. XYI) quaes erão os defeitos do Fagoite: ou 
seja pela influencia de taes defeitos, ou por outra qualquer 
causa, fôrão sempre raros os fagottistas de merecimento. 
Em França, Ozi e Delcambre tiravão ao Instrumento um bello 
som, mas erão destituídos de gosto, e, quanto a difficulda- 
des, estreitarão o Instrumento em curtos limites. Um Hol- 
landez, chamado Mann, mais sobresahio na arte de cantar e 
em limpeza d’execução; porém não tractou de se fazer co
nhecido, e jaz na obscuridade. Berr, o clarinettista, teve 
lambem muita habilidade para oFagotte; masWillente-Bor- 
dogni, hoje professor no Conservatorio de Bruxéllas, levou 
mais longe que nenhum de seus predecessores a arte de to
car este Instrumento, pela belleza de som, gosto na maneira 
de phrasear, igualdade, justeza e nitidez de vibração de lín
gua nas passagens difficeis.

São mui difficeis de locar os Instrumentos de metal, es- 
pecialmente aquelles, cujas entoações só o movimento dos 
beiços modifica, como a Trompa e o Clarim. E1 tão grande
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esla difficuldade na Trompa que, para a maior parte dos To
cadores, foi preciso limitar a escala dos sons que devem per
correr. Tal artista que facilmente executa os sons graves e 
intermediários, não póde executar os agudos, e vice versa: a 
dilatação considerável dos beiços, sendo necessária para uns, 
é incompativel com a contracção por meio da qual se execu- 
tào os outros. Além de que a embocadura differe na entrada 
do orifício, segundo a gravidade ou agudeza dos sons do 
Instrumento. Para os sons graves importa que a abertura 
seja larga, e para os agudos muito menos aberta. Estas con
siderações fizerão dividir a Trompa em primeira e segunda 
Trompa, que Dauprat, professor do Conservatorio, com mais 
exactidão denominou Trompa Alio e Trompa Basso, porque 
o diapasão do Instrumento dividido d’esta formatem analo
gia com as vozes de Contralto e de Basso. Os artistas que to- 
cão a parte da Trompa Alto não podem tocar a da’ Trompa 
Basso, e vice versa. Além 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 attingir as 
extremidades graves ou agudas d’uma> ou d’outra, N’esla é 
mais facil adquirir nitida e segura execução, pois igualmente 
se desvia dos inconvenientes d’uma excessiva dilatação de 
beiços, e dos d’uma contracção exaggerada. NTirna ou n ou
tra das duas primeiras categorias é que as Trompas d’or- 
chestra se achão sempre collocadas; mas alguns trompistas 
a solo adoptárão a terceira. E’ esta a menos estimada, por se 
limitar a um pequeno numero de Notas, e por ser mais facil 
que as outras duas. Frederico Duvornoy, que ha quarenta 
annos gozou de grande reputação, era um Trompa mixta; 
nunca excedia a Oitava do termo medio.

Além da difficuldade de produzir sons nitidos* e d’exe- 
cutar passos com desembaraço e volubilidade, outra se offe- 
rece ainda maior que é igualar a fôrça dos sons abertos e dos 
sons tapados: são estes quasi sempre surdos, ao passo que 
aquelles sahem redondos e brilhantes. Parece que ninguém, 
como Gallav, possuirá em maior gráo esta igualdade tão ne-
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cessaria. Quando toca, é bem difficil distinguir estas duas 
especies de sons, pois a tanto chega n’esta parte o seu ta
lento. Devemos propô-lo aos novos artistas para modelo. .

Depois d’Hampl, o primeiro trompista que adquirio ce
lebridade, existi o Punto, seu discípulo, o qual nascera pelo 
anno de 1755 em Tescben, naBobemia. Este artista, cujo 
verdadeiro nome era Stich, que significa picada (em Italiano 
punto) possuio um admiravel talento em tirar bellos sons da 
Trompa nas Notas agudas, e em executar passos e trinados 
como um Tocador de Violino no seu Instrumento. Usava ha
bitualmente dTima Trompa de prata, que dizia elle tér uma 
qualidade de som mais puro que as de latão. Lebrun, trom
pista Francez ás ordens do rei da Prussia, foi o emulo de 
Punto, e o sobrepujou na arte de cantar com graça iTeste 
Instrumento. Foi elle o primeiro que se lembrou de adoptar 
uma boceta de cartão de fórma cónica com um buraco, para 
produzir os effeitos do echo. Muitos outros trompislas Fran- 
cezes se assignalárão por qualidades particulares; depois de 
ter citado Duvernoy e Gallav, posso também nomear Dau- 
prat, que, como professor, melhorou muito a escola de 
Trompa no Conservatorio.

Nota-se nas orchestras Francezas que os trompistas mui
tas vezes falhão nas entoações, e commettem o que vulgar
mente se chama cuá: quasi sempre estes casos procedem da 
negligencia do artista em lançar fóra a agua que se accu- 
mula no tubo por effeito da respiração; a menor bolha 
d’agua basta para interceptar a passagem do ar, e para não 
deixar articular os sons.

0 Clarim, Instrumento do mesmo genero que a Trompa, 
é também mui difficil de tocar, e as faltas que o Tocador 
alJi 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 suavidade e pureza. Não tem os 
artistas Francezes, n'esta parte, o talento dos Allemães, nem 
mesmo dos Inglezes. Citão-se em Allemanha os dous Alten- 
burg, pae e filho, que fôrão Tocadores da primeira ordem,
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e muitos outros que executão com suavidade e precisão 
passagens singularmente difficeis. Algumas obras d’Haendel 
contém Partes de Clarim tão difficeis, que mal se póde com- 
prehender como serião executadas; fazem presumir que 
houve #esse tempo, em Inglaterra, algum Clarim dotado 
d’extraordinario talento. Harper distinguio-se pela arte de 
modificar a brandura e a fôrça dos sons, pela precisão 
que executava difficuldades, e pela feliz disposição dos beiços, 
que lhe permittia subir sem custo aos sons mais agudos. 
Fôrão também dotados d’extraordinario talento os irmãos 
Gambati (1820 até 1835). Entre os Clarins mais conspícuos 
da época actual, M. Zeiss, professor no Conservatorio de 
Bruxellas, me parece occupar o primeiro lugar. O seu Cla
rim de cylindro apresenta toda a energia do Clarim ordiná
rio bem tocado, e a doçura de sons que d’elle tira, iguala os 
do melhor Clarinette. Executa também difficuldades que al
gum dia nenhum outro seria capaz d’executar.

Os Instrumentos de metal, cujas entoações se modificão 
por meios mecânicos, como o Clarim de chaves, os Ophiclei- 
des e os Trombões, não deixão de ter também seu genero de 
difficuldades; mas o que n’elles ha de vantajoso, é não ex
porem o artista a falhar nas Notas. 0 continuo movimento 
das varas do Trombão, e a abertura das chaves do Horn- 
Bugle, e dos Ophicleides com o seu largo diâmetro, não dei
xão alli condensar a agua em bolhas, nem impedem a vibra
ção da columna d’ar no corpo do Instrumento: para bem. 
tocar qualquer d’elles, 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 Trom
bão ; mas estas difficuldades, quando vencidas, são mais ra
ras do que uteis numa orchestra, onde este Instruthento 
tem o seu lugar destinado.

Até aqui só fallei da execução sobre os Instrumentos que 
nas grandes ou pequenas orchestras se reúnem em maior ou 
menor numero; resta-me agora fallar dos que as mais das 
vezes se tocão sós, taes como Orgão, Piano, Harpa e Yiolão.

com

15
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Ao enunciar as difficuldades que se encontrão na arte de 
tocar Orgão, e sobretudo um grande Orgão, apenas passa 
pela ideia que haja homens tão bem organisados que possão 
alli chegar. Com effeito, além d’esta arte exigir primeiro 
uma livre articulação de dedos e regras de dedilhaçào, como 

outros Instrumentos de teclado; além de se complicar a 
difficuldade-com a resistência das teclas, cada uma dasquaes 
requer ás vezes o peso de d nas libras para ceder á pulsação 
do dedo, importa que o organista aprenda a mover os pés 

rapidez para executar o Basso no teclado dos pedaes, 
quando pretende deixar á mão esquerda a liberdade d’exe- 
cutar Partes intermediárias, e esta duplicada attenção se torna 
assás penosa; importa que saiba entresaehar a proposito o uso 
dos teclados, reuni-los, sêpará-los, passar d*um ao outro sem 
interromper a execução; que conheça o effeito dos differentes 
jogos, e tenha gosto para inventar,novas combinações; 
fim que possua ao mesmo tempo sciencia e genio, para dar 

Cantos da Igreja o caracter de majestade que lhes é pro- 
prio, e para improvisar prelúdios e Peças de todo o genero. 
Mil outros pormenores enlrão ainda nas obrigações do orga
nista : por exemplo, importa que não seja hospede 
nhecimento do Canto-chão; que saiba decifrar a sua nota
ção, a qual differe da notação ordinaria; que saiba 
de cada local para os Officios da Igreja, e que possa fornecer 
promptos remedios a qualquer accidente momentâneo que 
sobrevenha ao Instrumento.

Quando se considera esta complicação de difficuldades, 
não é d’admirar o pequeno numero d’organistas que tem 
apparecido no espaço de tres séculos, isto é, desde o sé
culo XYI até ao XIX. Onde os houve em maior quantidade, 
foi na Italia e ÀUemanha. Entre os organistas Italianos é ci
tado Cláudio Merulo, que vivia nos fins do século XYI; os dous 
Gabrielli, seus contemporâneos; Antegnati, e sobretudo Fres- 
cobaldi, que brilharão desde 1615 até quasi 1640. Allemanha 
produzio Froberg, de Kerl, Buxtehude, Pachelbel, João Se
bastião Bach e os discípulos d’este. A maior parte d’estes or-
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ganistas distinguirão-se por qualidades particulares; porém 
mui poucos houve que reunissem todas as que acima enume
rei : creio que até fôra João Sebastião,Bach o unico que apre
sentasse um tal phenomeno. Foi este grande artista um d’esses 
génios raros que brilhão, como pharoes, no meio dos secu-/ 
los para os allumiar. Subio a tão eminente grão, como Com
positor e como Tocador, que servio de modelo a todos os 
seus successores, cuja ambição consistia em se approxima- 

o mais possivel do seu mérito, mas nunca em iguala- 
rem-no. Hesse, organista em Breslau, e Schneider, passão 
pelos, mais affamados organistas da época actual. Quasi to
dos os organistas Francezes são faltos de scieneia; mas tem 
gôsto na escolha dos registos, e na arte de tirar d’elles bom 
effeito. Em Couperin, Calvière, Marehand, Daquin, não sc lhes 
couheceo outro mérito; sómente Rameau possuio o verda
deiro estylo do Órgão, isto é, o estylo grave e severo que con
vém a este Instrumento. Desde alguns annos para cá effei- 
tuou-se no estylo dos organistas Francezes uma feliz mu
dança : Benoist, professor no Conservatorio de Pariz; Boély, 
conhecido a principio como distincto pianista, e Fessy, ado- 
ptárão algumas das propriedades da escola Àllemã, princi
palmente no manejo do pedal e na Fuga, amoldando-as po
rém aó genero dos Órgãos Francezes e ao Culto Catholico.

Não se acha entre o Piano e o Orgão outra analogia se
não 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. 0 tacto, isto é, o pulsar as teclas com firmeza e' 
flexibilidade de dedos, esse mesmo tacto indispensável ao 
bom Tocador de Piano, 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 
em tirar bello som ao Instrumento por um certo modo de 
ferir as teclas: para adquirir .esta arte, importa aprender a 
não empregar a acção dos braços sôbre o teclado, e a dar 
aos dedos uma flexibilidade proporcionada á fôrça, d que 
demanda muito exercício. Uma boa posição de mão, e o es-

rem



220 A MUSICA

tudo constante de certos passos, executados a principio len
tamente e com igualdade, e levados gradualmente mais de
pressa até ao mais accelerado Andamento, acabão por dar 
esta flexibilidade necessária. Todavia isto não é dizer que a 
arte de tirar bello som ao Piano seja puramente mecanica; 
é ella como outra qualquer arte: o seu principio reside na 
alma do artista, e com a rapidez do relampago se diffunde 
até á extremidade dos dedos. 0 talento cTextrahir sons é ins
pirado, assim como o da expressão, e constitue um dos ele
mentos da mesma.

Belleza de som, e mecanismo livre e facil, eis as condi
ções indispensáveis a um verdadeiro talento no Piano; não 
são porém as únicas. E’ também necessário o gôsto para fu
gir igualmente dos dous extremos, em que cafaem a maior 
parte dos pianistas, que são os seguintes: fazer consistir todo 
o seu merecimento artístico na habilidade d’executar um gran
de numero de Notas com a maior rapidez possível, ou querer 
restringir este merecimento só a certos apuros d’expressão, 
que não se conformão com a natureza do Instrumento. E’ a 
boa combinação d-ambas estas cousas o que caracteriza o 
grande pianista.

Podemos dividir em trcs épocas principaes as variedades 
de gôsto que a execução dos pianistas experimentou. Abran
ge a primeira o estylo ligado, onde os dedos d’ambas as 
mãos executão quatro ou cinco Parles differentes, debaixo 
d’um svstema mais d’harmonia que de melodia: findou esta 
época em João Sebastião Bach, que n’este genero foi o mais 
admirável talento que se conheceo. Para ser habil pianista 
segundo este systema, era preciso possuir uma fôrça de mão 
capaz d’exprimir todas as harmonias, e que todos os dedos 
fossem igualmente aptos para executar difficuldades. Estas 
difficuldades, d’uma especie particular, são tamanhas, que 
hoje em dia mui poucos pianistas ha com habilidade sufíi- 
ciente para bem executar a musica de Bach e d’Haendel.

' A segunda época, que começou em Carlos Manoel Bach, é 
aquella em que os pianistas, reconhecendo a precisão em
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que estavão cTagradar por meio da melodia, entrarão a dei
xar o eslylo cerrado de seus predecessores, e introduzirão 
em suas obras uma diversidade de combinações na Escala, 
que perto de sessenta annos fôrão o typo de todas as passa
gens brilhantes no Piano. N’este segundo methodo erão as 
difficuldades muito menores que no primeiro; assim come
çou desde então o merecimento dos pianistas a consistir mais 
na expressão e na elegancia que nas difficuldades vencidas. 
0 corypheo d’esta nova escola foi, como já vimos, o filho de 
João Sebastião Bach, em Allemanha; depois do qual vierão 
Mozart, Muller, Beethoven e Dusseck. Clementi, oriundo 
d’Italia, marchou pela mesma vereda, e aperfeiçoou a parle 
dogmatica da arte de tocar Piano. Seus discípulos e imita
dores, Cramer, Klengel e alguns outros, fechárão esta se
gunda época. Foi Steibelt um pianista do mesmo tempo; 
mas o talento, que n’elle era real, com quanto o mecanismo 
fosse incorrecto, teve o cunho de particular. Homem de gé
nio, não tractou de se cingir a mestre algum, nem de o to
mar por modelo; o manejo instrumental que adoptou, ea 
musica que escreveo, são privativamente d’elle. Sua vida 
desordenada o impedio de mostrar até onde se estendia a 
esphera do seu talento; mas, assim mesmo como era, occu- 
pou entre os artistas um lugar distincto. Começou a terceira 
época do Piano com flummel e Kalkbrenner. Estes eminen
tes artistas, conservando o que havia de grandioso e scienti- 
fico no mecanismo da escola precedente, introduzirão no es- 
tylo de Piano um novo systema de passos brilhantes, que 
consiste na destreza de pilhar Notas distantes, e de grupar os 
dedos em harmonias que não vão por escala. Esta innova- 
ção, que teria enriquecido a Musica de Piano, a não se ha
ver feito máo uso d’ella, mudou completamente a arte de 
tocar o Instrumento. Dado o primeiro passo nas bravuras 
d’execução, a cousa não parou aqui. Moscheles, em quem o 
trabalho desenvolveo a flexibilidade, a firmeza e agilidade 
dos dedos a um ponto prodigioso, não tardou em arrostar 
difficuldades maiores, que essas de queHummeleKalkbren-
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ner havião apresentado o modelo; Herz requintou ainda no 
que respeita aos saltos perigosos, e ao estrondo de Notas da 
nova escola: este, a exemplo de Moscheles, obteve grandes 
applausos, e todos os jovens pianistas seguirão a estes dotis 
professores. Desde 1830 houve em toda a Europa uma mu
dança completa na arte de tocar Piano. Liszt levou a diffi- 
culdade vencida aos derradeiros limites do possível, e en- 
cheo o mundo inteiro de pasmo n’essas peregrinações triurn- 
phaes em que os seus progressos obtiverão todo o esplen
dor do prodígio. Thalberg, imaginando Cantos no centro do 
teclado, combinados com passagens e desígnios d’ambas 
as mãos nas partes agudas e graves do Instrumento, con- 
stituio-se chefe d’uma numerosa escola de pianistas, en
tre os quaes se nota em primeira linha Dõhler e Prudent. 
Schopin, Alkan, Dreyschock, com quanto apresentem tam
bém suas maravilhas d’execução, sahirão tora d1 este trilho 
poí tendências particulares. Uma senhora, chamada Pleyel, 
tornou-se ha pouco tempo a feliz rival d’estes grandes ar
tistas. A’ sua energica execução ajunctou ella o encanto, a 
graça, a delicadeza que são próprias do seu sexo, e que pos- 
sue no mais eminente gráo.

Durante a voga dos rasgos de força, menosprezou-se 
muito tempo a boa Musica de Piano: produzir effeito, as
sombrar, era o unico fim dos pianistas. De Mozart, Beetho- 
ven, Hummel, fazia-se pouco caso, e até o nome de Sonata 
se havia tornado ridiculo. Observa-se agora uma reacção, 
provocada pelo abuso do mecanismo á custa do pensamento 
musical, e faz prever que tudo quanto tem produzido a ha
bilidade dos pianistas da Escola, ficará encerrado em justos 
limites, e será combinado para entrar na classe de Musica 
séria.

Entre os Gregos e os Romanos, e geralmente entre os po
vos da antiguidade do Oriente e do Norte, tiverão a primazia 
os Instrumentos de cordas dedilhadas; e os que habilmente 
os tocavão, erão olhados como músicos os mais recommen- 
daveis. Na Musica moderna perderão estes Instrumentos a
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sua preeminencia, por serem limitados em seus meios, e 
pouco proprios para seguir o constante progresso da Musica. 
Harpa e Violão são os únicos Instrumentos d’esta especie que 
sobrevivêrão a quantos se Usavão nos séculos XY e XVI. Foi 
a Musica d’Harpa longo tempo composta só d’escalas, e 
d’um genero de passos que se chamão arpejos. Erão inces
santemente representadas as mesmas fôrmas, porque a cons- 
trucção do Instrumento não permittia variá-las. A senhora 
Krumpholtz soube comtudo tirar partido de tão circumscri- 
pto genero de Musica, e achar accentos expressivos em cou
sas que parecião ser-lhe tão pouco favoráveis; o verdadeiro 
talento dado pela Natureza triumpha de todos os obstáculos. 
Veio depois M. de Marin, que ampliou o domínio da Harpa, 
e n’ella chegou a executar Musica de mais esplendido gene
ro, que tudo o que até então se havia escripto para este Ins
trumento. Tinha elle um estylo elevado, uma expressão 
apaixonada, uma execução vigorosa nas difficuldades; ese 
mais não fez para remover os obstáculos que se encontrão 
n’aquelle Instrumento, é porque viera muito cedo para se 
aproveitar das vantagens que oíferece a Harpa com o meca
nismo de dous movimentos.

Quem primeiro conheceo todo o partido que se podia ti
rar 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 Pariz. Seus Estudos 
que se compõem d’uma multidão de passagens de novo ge
nero, fizerão sahir a arte de tocar Harpa dos estreitos limites 
a que d’antes estava reduzida. Bochsa, seu successor, não 
mostrou nitidez na execução, mas deo um brilhante impulso 
a este Instrumento pelo esplendor e elegancia d’estylo de 
suas primeiras composições. Um joven artista Francez, Theo- 
doro Labarre, a senhora Bertrand e Godefroid levarão a 
execução na Harpa ao mais alto gráo de perfeição que até 
agora se tem visto. 0 mais bello som, o mais elevado estylo, 
a novidade dos passos e a energia, são distinctivos que ca- 
racterizão o seu talento.
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Sabem lodos quanto o Violão seja limitado em seus 
meios; parece apenas destinado a dar leve apoio á Voz em 
pequenas Peças voeaes, como Romances, Modinhas, Boleros, 
etc. Alguns artistas ha porém que não se contentarão com 
esta mediocridade; quizerão vencer os inconvenientes d’um 
som escasso, as difficuldades da dedilhação, e o circumscri- 
pto diapasão da escala do Instrumento. Foi Carulli o pri
meiro que no Violão emprehendeo executar difficuldades, e 
que as levou a ponto d’excitar a admiração. Sor, Careassi, 
Huerta e Aguado requintárão no aperfeiçoamento d’esta ar
te: se o Violão podésse ter lugar na Musica propriamente 
dieta, ninguém duvida que taes professores serião capazes 
de fazer este milagre; mas para semelhante metamorphose 
os obstáculos são invenciveis.

§. 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 Bemoes, de Pausas 
de Semibreve, de Pausas de Seminima; tocar afíinado e a 
Compasso parece-lhe o cúmulo da perfeição; e como sejão 
mui raras estas qualidades, forçosamente concorda em ser 
justo o apreço que se lhes dá. Mas essa execução mecanica 
que deixa a alma do ouvinte no mesmo estado d’inércia em 
que se acha a do Tocador, quão longe está da unanimidade 
de sentimento que pouco a pouco se vai communicando dos 
Tocadores ao público; d’essas delicadas e imperceptiveis mo
dificações que dão o colorido ao pensamento do compositor, 
que d’elle mostrão o sublime, e não poucas vezes o embelle- 
zão; 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 verdadeiro 
talento! Supponhamos que uma Orehestra, uma multidão
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de Cantores, com sua fria execução deixão nossas sensações 
em apatbia; que um regente de g€nio, um musico dotado 
d’organisação forte, apparece entre elles; de repente o fogo 
sagrado abrazará estes entes inanimados: a metamorpbose 
operada n’aquelle instante até poderá ser tal, que o auditó
rio mal se persuada que está ouvindo os mesmos Tocadores 
e os mesmos Cantores. 0 non plus ultra do effeito musical 
não póde ter lugar, senão quando os músicos possuem não 
só igual talento, mas também a mesma flexibilidade d’or- 
gãos, o mesmo gráo de calor e d’enthusiasmo. Taes reu
niões fôrão sempre raras, e não são mais que umà excepção 
da regra. À famosa companhia de Buffos de 1789 offereceo 
um d’estes exemplos: desde então Yiotti, acompanhado pela 
senhora de Montgeroult; Baillot, em um Trio executado por 
elle; Rode e Lamarre no Conservatorio, dérão ideia d’uma 
perfeição que, em reuniões pouco numerosas, póde ainda 
encontrar-se, mas por extremo difficil de conseguir em Co
ros e Orchestras completas. Na falta d'este bello ideal, con
tentamo-nos com o bello relativo, pois não conhecemos ou
tro : é isto, como acabo de dizer, o resultado da concurren- 
cia d’alguns artistas de primeira ordem com outros menos 
felizmente organisados. Certo musico, para quem a Natu
reza não foi assás liberal nos meios de communicar vivas 
sensações ao seu auditorio, é pelo menos susceptivel de as 
receber: eis o que explica a súbita metamorpbose que se ob
serva nos indivíduos, segundo são bem ou mal dirigidos.

0 talento, em mecanismo de Canto ou em manejo in
strumental, é sem dúvida necessário para conseguir boa exe- . 
cução, mas não basta; em sua própria sensibilidade, em seu 
proprio enthusiasmo é que o artista acha mais recursos para 
commover os circumstantes. Póde ás vezes a destreza causar 
admiração 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 bra
ços, inclinando-se com affectação, movendo o corpo e a ca
beça, especie de pantomima praticada por alguns músicos, e
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com a qual se illudem a si proprios; a verdadeira expressão 
naturalmente se manifesta nos accentos da Yoz e dos Instru
mentos. O musico que possue este sentimento, o transmitte, 
como por encanto, da alma á garganta, á extremidade dos 
dedos, ao arco, ás cordas, ao teclado: este predicado trans
parece no timbre da Yoz, 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, com quanto sinta inais que ou
tro algum as bellezas da composição.

Estaria enganado quem se persuadisse que não ha ex
pressão possível, senão a de tristeza ou a de melancolia; cada 
genero tem accentos que lhe são proprios: consiste o talento 
do artista e.m identificar-se com o estylo da Peça que execu
ta, em mostrar simplicidade no que é simples, vehemencia 
na paixão', escassez d’ornatos na Musica severa, brilhantismo 
de floreios nas elegantes folias da moda, e grandeza sem
pre, mesmo em cousas pequenas. Não são precisos muitos 
esforços, ou grandes desenvolvimentos para sentirmos emo
ções de varias especies; basta só a phrase d1 um Cantabile, o 
motivo d’um Rondò. Que digo? uma simples Nota, umaapo- 
jectura bem sentida, um accento expressivo, occasionão 
ás vezes exclamações d’applauso em todo o auditorio. Em
bora me accusem d’exaggerado, direi até que o grande ar- 

. tista, mesmo ao affinar, se dá a conhecer no modo por que o 
arco fere a corda, ou o dedo pulsa a tecla. Não sei que ema
nação se espalha então na atmosphera, para annunciar a 
presença do talento, que raras vezes engana. Persuado-me 
que serei entendido por alguns dos meus Leitores.

Em todos os paizes collocou a Natureza entes com feliz 
disposição para as Artes; mas o seu numero differe, segundo 
são mais ou menos desfavoráveis as circumstancias, o clima, 
ou outras cousas difficeis depreciar. Assim, entre os mú
sicos, produzie a França Garat, Rode, Baillot, Kreutzer, Du- 
port, Tulou, e muitos outros que poderíamos citar, e que ri- 
valizão com os maiores artistas d’Italia ou d’Allemanha;
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comtudo as disposições naturaes da nação Franceza não são 
favoráveis á Musica, e o eslado florente em que alli se acha 
esta Arte, é mais o fructo da educação, que o de gosto innato.

■ Os Francezes conhecem a perfeição e a procurão; mas, com 
quanto o seu gosto aspire a muito, nem sempre conseguem 
bons resultados em Musica de concerto, por se não confor
marem no modo de sentir: os Italianos, pelo contrario, bem 
facilmente contemporizão com a mediocridade; etoda uma 
estação assistem elles pacientemente ás representações d’uma 
má Opera, mal executada, com tanto que pelo decurso da 
mesma haja uma Cavatina, um Duetto, uma A ria, cabal- 
mente desempenhados para os 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 sentimento que dirige os Cantores e os To
cadores. Tem mostrado a experiencia que quatro ou cinco 
Cantores medíocres, tomados por acaso d’entre os Italianos, 
e acompanhados por um que apenas poderia executar uma 
Sonata de Nicolai, desenvolvem um estro, uma energia que 
não se observa na mesma Peça, desempenhada por excellen- 
tes Cantores Francezes, e acompanhados por um professor, 
bem que nenhum dos Italianos possa comparar-se com os 
Francezes tomados individualmente. Ha entre estes não sei 
que distracção que se oppõe, em geral, á concurrencia d’in- 
tenções necessárias para obter grandes effeitos dTiarmonia, 
ao mesmo tempo que aquelles se achão evidentemente capti- 
vados pelo poder da Musica.

Devemos porém confessar que o que a Natureza havia ne
gado aos Francezes, grangeou-lh’o a'educação. A França 
deve á instituição do Conservatorio os immensos progressos 
que tem feito em Musica; não porque alli se formassem mais 
abalizados talentos que os que antes d’aquelle estabeleci
mento já erão objecto d’admiração, pois Rode, Kreutzer, 
Baillot, Duport, são ainda modelos dos jovens artistas; 
porque se foi consideravelmente augmentando o numero dos 
professores, muitos dos quaes se dispersárão pelas provin-

mas
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cias, onde excitarão uma emulação até alli desconhecida, e 
estas reenvião agora em troca para a capital o germe de no
vos talentos. 0 estudo da harmonia, geralmente propagado, 
começa a familiarizar os amadores com certas combinações 
que noutro tempo apenas poderião supportar: o orgão au
ditivo dos Tocadores, tornando-se mais sensivel por meio 
d’este estudo, muito mais facilmente se apodera das inten
ções do compositor, e por isso mesmo se cingem mais a ellas, 
e melhor lhe exprimem as ideias. Se, não obstante estes 
melhoramentos, muitas vezes se nota defeito no todo das 
massas; se artistas, ainda os de primeira categoria, não sa
tisfazem plenamente na execução collectiva, a razão d’isto, a 
meu ver, é por não atlenderem bem a disposições prelimi
nares de grande importância, e por certas preoccupaçõesha
verem deixado em estado d’inferioridade partes essenciaes, 
cujo aperfeiçoamento seria facil. Os objectos que no actual 
estado de cousas merecem mais attenção, reduzem-se a estes:

1. ° À disposição das Orcbestras;
2. ° As proporções d’essas mesmas Orchestras, já pelo 

que rçspeita as Yozes, já pelo que respeita á combinação dos 
Instrumentos entre si;

3. ° A execução vocal nos Córos e nas Peças concer
ta ntes;

4. ° 0 acompanhamento;
5. ° 0 todo concordante.
As Orcbestras de concèrto e de theatro differem no modo 

porque são dispostas, com quanto se não perceba muito bem 
a causa d’esta differença: nellas sobretudo o lugar do re
gente é escolhido d'uma maneira diametralmente opposta, 
excepto no theatro Italiano. Reconhecem todos a urgência 
de que o regente da Orchestra esteja olhando para os músi
cos que dirige, e todavia insistem os Francezes em pô-lo che
gado ao palco scenico; de sorte que os instrumentistas todos 
lhe íicão atraz, e precisa elle de voltar-se para os ver: ao 
menos é assim que se costuma fazer na maior parte dos thea- 
tros Francezes. Entretanto, além das vantagens que tem o



mAO ALCANCE DE TODOS.

regente em Ter os subalternos, para os despertar, excitar- 
lhes a attenção, e reconduzi-los promptamente ao Anda
mento que houver soffrido alguma alteração, é também mui
to importante que os músicos possão ás vezes lançar os olhos 
para aquelle que os dirige; por quanto o menor acêno de ca
beça é muitas vezes significativo, e determina com prompti- 
dão uma ideia d’eííeito que no mesmo instante todos com- 
prehendem. Demais, é quasi impossível que uma Orchestra 
permaneça indifferente ou apathica, ao ver attento e cheio 
d’enthusiasmo o regente. A disposição do theatro Italiano, 
e o lugar que occupava Grasset, quasi que davão ideia da 
collocação da Orchestra no theatro Feydeau, quando era re
gida por Houssaye. 0 eollocar o regente a um dos lados da 
scena, e os músicos todos diante d’elle, é excellente disposi
ção quanto á parte instrumental; mas parece menos acer
tada no que respeita ao theatro, porque põe o regente menos 
ao alcance dos actores e dos coristas, e obriga-o a voltar a ca
beça para ver o que se passa na scena. A melhor disposição, 
a meu ver, é aquella em que o regente fica defronte da sce
na, 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 to
dos os espectaculos lvricos. -

Quanto ás Orchestras de concerto, ninguém duvida que 
as estantes devem estar perpendicularmente pousadas na 
sala, os primeiros "Violinos em frente dos segundos, as Yiolas 
nas extremidades, e os Instrumentos de sopro em amphi- 
theatro com os Bassos na retaguarda. 0 regente, collocado á 
frente dos primeiros Yiolinos, e á esquerda dos espectadores, 
vê sem custo todos os instrumentistas, e é igualmente visto 
por elles. A disposição d’Orchestra, na philarmonica de Lon
dres, parece que fora-feita com o desígnio d’estorvar os mú
sicos de vêrem-se e ouvirem-se. Ficão na frente os Bassos, 
os primeiros Violinos logo atraz, os segundos por cima des
tes n’uma especie de galeria, as Flautas e Oboés no meio,
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os Fagottes nu ma galeria correspondente áquella em que es
tão os segundos Yiolinos com as Violas, as Trompas d’um 
lado, os Clarins do outro; em fim nenhuma combinação, ne
nhum plano-. 0 regente, tomando lugar na parte anterior e 
na frente do auditorio, acha-se na impossibilidade de ver os 
que rege. Em matéria de Musica, fazem sempre os Inglezes 
o contrario do que se deveria fazer.

Ha alguns annos a esta parte achão-se deslocadas as pro
porções das Orchestras de theatro; o novo systema de Mu
sica dramatica, multiplicando os Instrumentos de metal, en
fraquece© em demasia o effeito dos Instrumentos d’arco, 
mórmente dos Yiolinos. Sem fallar nas Orchestras que ha 
pela província, esta falta de proporção foi sobretudo notada 
nos theatros, onde oito Yiolinos primeiros, e oito segundos, 
não podem luctar contra o poderoso estrondo de duas Flau
tas, dous Oboés, dous Clarinettes, dous Fagottes, quatro 
Trompas, dous Clarins, tres Trombões e Timbales.

Como quer que seja, os effeitos mais vigorosos, mais bri
lhantes, mais variados, hão de existir sempre nos Instrumen
tos d’arco. Longe estou eu de condemnar o uso dos outros; 
são estes os que dão o colorido á Musica, e não podemos dis
cordar 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 augmentar o numero dos Yiolinos, Violas e 
Bassos. Não é só quando são acompanhados de toda a massa 
dTnstrumentos de sopro, de metal e de percussão, que os 
outros parecem fracos; a impressão que deixa no ouvido todo 
aquelle estrondo quando cessa, diminue o effeito produzido 
pelos Instrumentos d’arco. 0 piano parece mesquinho e des
tituído de som, depois d1 um tremendo forte de toda a Or
chestra. São precisos vinte e quatro Yiolinos, oito Violas ou 
Yiolettas, dez Yioloncellos e oito Contra-Bassos, para susten
tarem o equilíbrio Com todos os outros Instrumentos que aci
ma enumerei. A justa proporção na força sonora das diver-
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sas partes d’ama Orchestra, é necessária para, na execução, 
produzir effeilos satisfactorios.

Notão-se com excessiva frequência, principalmente no 
theatro, duas direeções impressas na execução, quando á Or
chestra se reúnem massas vocaes. Nada mais difficil nem mais 
raro que a unidade de sentimento entre Cantores e Tocado
res, mórmente em França, onde tudo o que não ó Aria ou 
Duetto está considerado pelos actores, como accessorio de 
pouca importância. A consciência d1 um regente d’Orehestra, 
a sua predilecção pela Arte e o seu talento, acabão por suc- 
cumbir a este prejuízo dos actores. Em vão procura elle 
communicar o sentimento de que está possuído aos músicos 
que dirige; em vão se esforça por obter essas impereeptiveis 
gradações do piano, do forte, do crescendo, do diminuendo; 
a distracção dos Cantores, sua frieza, seu desleixo, resistem 
aos esforços do regente, disparatão primeiro com o que se 
passa na Orchestra, e acabão por alli semear a desordem e o 
deixa-ir.

Que resultado podemos pote esperar, quando todos os 
que concorrem para a execução d’uma Peça, não estão ani
mados do mesmo espirito? A indifferença, a attenção ou o 
enthusiasmo dos que executão, tornão o publico indifferente, 
attento ou entbusiasla; 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 d’arrancar a 
seus ouvintes um instantâneo grito d'admiração, por causa 
d’um feliz e inopinado accento expressivo, sé sente-elle mes
mo, como transportado a uma nova esphera, pelo effeito 
que acabava de produzir, e descobre em-si proprio recursos 
que jámais suspeitára encontrar! N’estas occasiões 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 commove, além de 
ser insupportavel, provoca-nos a dizer o que Fontenelle di- 
zm á Sonata: Que me queres tu? 0’ vós que desejais obter
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prospero resultado, e que por uma louvável ambição pre
tendeis sobresahir ao que é vulgar, estai vós 
vencidos do que fazeis, se tendes em vista convencer os ou
tros; commovei-vos se quereis commover, e crêde que é im
possível excitar n’outrem impressões que se não sentem!

Pode um Cantor, só pelo seu talento em mecanismo de 
Canto ou pela belleza da sua Voz, grangearapplausosem uma 
Aria, Cavatina ou Romance; mas em Peças concertantes ha 
mister outra cousa. Festas cada qual, perdendo o direito de 
fixar exclusivamente sobre si a attenção, concorre a trans
portar essa attenção sobre a Musica que está sendo o obje- 
cto principal; esvaecem-se os indivíduos para não deixar ap- 
parecer senão o todo;'ganha a totalidade o que cada um 
perde em particular. Absoluta affinação e uniformidade de 
Compasso são as prigcipaes qualidades d’uma Peça concer- 
tante. 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 affina
ção da Orchestra; porém, no todo das Vozes, póde esta fa
lhar 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 conside
rável fôr o numero das Vozes, tanto mais é de recear a falta 
d’affmação; em Córos é quasi permanente, sobretudo no 
theatro. Ha comtudo algumas excepções, pelas quaes pode
mos ajuizar do effeito que elles produzirião, se fossem sem
pre bem executados.. Citaremos como exemplos os Córos de 
Moysès nas primeiras representações, os da Muda de Portici, 
de Guilherme Tell, e alguns dos que se cantão no theatro 
Italiano. Entre os coristas da Opera-comica, não se encon
tra nem zêlo, nem exactidão, nem concordância: no Insti-

mesmos con-
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tuto real de Musica religiosa, dirigido por M. Chorou, ouvião- 
se Coros que ás vezes se approximavão da perfeição.

As proporções que exigem as Yozes nos Córos tem dado 
que fazer a muitos mestres de capella: é evidente que estas 
podem variar infinitamente, assim como as massas. Por 
me servir d’um termo medio quasi igual ao dos theatros 
Francezes, supponho eu que se tracta d’um Côro de sessenta 
Yozes. Segundo o antigo systema far-se-hia a divisão da se
guinte forma: l.° vinte 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, 
sionou ha vinte ou vinte e cinco annos notáveis mudan
ças na disposição dos Córos. Em vez de Contraltinos ado- 
ptárão-se as vozes de segundo Tiple, aliás chamado meio- 
Soprano, ou as de Contralto. Rossini e seus imitadores divi
dirão o Tenor em duas Partes, de sorte que todos os Córos 
se achão actualmente escriptos para cinco Partes: d’aqui o 
ser preciso augmentar o numero dos Tenores, pois serião 
demasiado fracos segundo a antiga proporção, se fossem di
vididos em duas Partes distinctas. Com os Tiples succedeo o 
contrario; porque a urgência de formar a Parte de Contralto 
sein augmentar o numero das Yozes, em attenção ao orça
mento das despezas theatraes, fez diminuir o numero dos 
Tiples, e estabeleceo-se então a seguinte proporção: 1.” 
dezaseis Tiples: 2.° dôze Contraltos; 3.° dez primeiros Te
nores ; 4.” dez segundos Tenores; 5." dôze Bassos. Claro 
está que tudo isto não deixa de ser variavel, visto ter 
muita influencia sôbre as proporções a qualidade das Yo
zes : póde ser que as vozes de Tiple ou de Tenor tenhão de
masiado corpo em relação ás de Contralto, e que os Bassos 
encubrão os Tenores. Estes em geral são os mais fracos.

Tal Cantor, cujo timbre de Yoz é frouxo, póde, n’uma 
Aria ou Duetto, compensar esta desvantagem pelo seu bom 
methodo e gôsto; mas em trechos d’harmonia vocal nada 
póde substituir o sonoro das Yozes. Com fracas Yozes não po-

occa-

16
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dêmos esperar bom effeito. Na Opera-comica, por exemplo, 
Ponchard e a senhora Rigaut erão excellentes Cantores, cujo 
gosto, methodo, e brilhante vocalisação realçavão na Aria, 
no Romance, na Cavatina e no Duelto; mas as suas Yozes erão 
faltas de timbre e de força nas Peças concertantes. São estas 

que produzem sempre mais effeito no theatro Italiano ou 
na Opera; porém na maior parle dos outros theatros lyricos 
de França é o que peor se executa.

Sem embargo dos progressos que entre os Francezes tem 
feito a Musica ha alguns annos a esta parte, ainda o público 

alguma cousa d’essa natural tendencia que sempre

n>

conserva
mostrou pela Canção; porque os Francezes são naturalmente 
mais cancionistas que músicos. Rondós, Romances, Can
ções são o que mais se applaude nas Operas-comicas; este 
gosto é ao mesmo tempo a causa e o effeito do mal que aca
bamos de assignalar. Com este habito de pequenas propor
ções, não se attende ao que ha de sublime nas Artes: 
quinho d’uma composição entretem o deixa-ir d’uma exe
cução mesquinha, e esta oppõe-se á emancipação da intelli- 
gencia musical do público. Sem dúvida é esta a raiz do mal

nem elía tomam o

o mes-

que existe na Opera-comica Franceza: 
lugar, que lhe compete na Arte musical, senão quando se fi- 

refórma completa no seu systema, que até certozer uma
ponto ainda é o mesmo da Comedia d’Ariettas, e quando a 

Aria bem cantada succeder um Quintetto ou Sextetto, 
que produzem tão bello effeito no Barbeiro de

uma
como esses
Sevilha, Cenerentola ou Gazza Ladra, e depois que os ado
res Francezes tiverem aprendido a cantá-los com a harmo
nia, enthusiasmo e esmero dos Italianos. Teve lugar na 
Opera uma tal reforma; e pelo seu bom resultado podemos 
ajuizar do que viria a ser na Opera-comica.

Ha excellentes Orchestras em França; e com os elemen
tos que alli existem poderia ainda haver mais. Na Sympho- 
nia não achão rivaes os músicos Francezes, principalmente 
quanto ao estro e energia. Se alguma cousa tem contra si, é 
que ás vezes esse estro os arrebata a ponto de darem exces-
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siva rapidez aos Andamentos vivos, o que estorva de aperfei
çoar certos pormenores d’execução; mas este defeito, facil 
de corrigir, fica-lhes compensado com a reunião de tantas 
prerogativas, que por isso não deixão elles, quando bem di
rigidos, de ter direito a occupar o primeiro lugar entre to
dos os symphonistas da Europa. E1 notorio o conceito que 
merecera a Orchestra dos alumnos do Conservatorio, quando 
n’este estabelecimento se exercitava: a superioridade d’esta 
Orchestra sobre todas as outras, está sendo ainda mais incon
testável em os novos Concêrtos da escola actual. Ao raro ta
lento de M. Habeneck é que sobretudo se deve aquella supe
rioridade. A Orchestra do Conservatorio de Bruxellas, diri
gida pelo auctor d’esta Obra, é hoje uma das melhores da 
Europa, tanto na execução de Peças, como em acompanha
mento.

Quanto ao acompanhamento do Canto, era n’outro tempo 
censurada esta Orchestra, e em geral todas as de França, de 
tocar mui forte, e de fazer pouco caso dos signaes expressi
vos ; esta"censura porém deixárão ellas de a merecer. Ha al
guns annos a esta parte nota-se, até nas Orchestras da Ope- 
ra-comica e do Conservatorio de Musica, uma singular deli
cadeza no modo d’acompanhar. A do theatro Italiano é ver
dade que perdeo algum tanto da sua vivacidade e exacta con
cordância ; isso porém anda annexo a circumstancias parti
culares que d’um instante 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 da sua execução, não 
posso dissimular que ha grande numero d’imperceptiveis 
modificações que ellas desprezão, e que muito poderião au- 
gmentar 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 sahem demasiadamente brandos, 
outros excessivamente fortes. Quando a passagem d’um ao 
outro d’estes signaes não se acha preenchida por um cres-
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cendo, conviria que uma tal successão fosse muito mais in- 
terpolada do que ordinariamente costuma ser, o que não 
póde ter lugar, senão levando a um gráo excessivo ocaracter 
de cada um d’elles. 0 crescendo e o decrescendo são também 
modificações que as mais das vezes deixão muito que dese
jar, por se não executarem d’uma maneira assás graduada. 
Muitas vezes ha demasiada pressa em reforçar o som, e a fi
nal acha-se enfraquecido e mallogrado o effeito; outras ve
zes este reforçado soffre grande demora, de sorte que só
mente se consegue um semi-crescendo, cujo effeito é vago e 
pouco satisfactorio; acontece emfim sahir este crescendo des
igual e sem união de partes: estes mesmos defeitos se obser- 
vão no decrescendo. Póde um bom regente evitá-los; o seu 
gesto, o seu olhar, são seguros indícios para os que rege: 
tudo depende da maior ou menor sensibilidade de seus or- 
gãos, da sua intelligencia e do seu saber.

Certo desleixo natural faz com que os Tocadores, geral
mente, prestem pouca attenção ao valor essencial das Notas; 
raras vezes se lhes dá o valor como está escriplo. Por exem
plo, nos Andamentos um pouco vivos, uma Seminima, se
guida d’uma pausa do mesmo valor, grande parte dos músi
cos executão-na como se fôraMinima; e todavia esta diffe- 
rença, com quanto seja de pouca monta para o Compasso, é 
assás considerável para o effeito. Multiplicão-se infinita
mente as faltas d’este genero, e dá-se-lhes pouca importân
cia ; ellas porém grandemente se oppõem á clareza das per- 
cepções do público. Para sentirem a necessidade de se abster 
de taes faltas, deverião os Tocadores lembrar-se que são cha
mados a dar conta das ideias do auctor sem modificação al
guma : a exactidão é não só um dever, mas ainda o meio o 
mais commodo de cada um contribuir, quanto caiba em suas 
forças, para uma perfeita execução.

As bellas tradições da escola de Yiolino, em França, dé- 
rão principio a um genero de bellezas d’execução outr’ora 
desconhecido: fallo da regularidade dos movimentos d’arco, 
que hoje se observa entre os que tocão a mesma Parte; re-
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gularidade tal que, de vinte violinistas que executão o mes
mo passo, não se nota a mais leve differença no momento 
em que o arco baixa ou levanta. Se examinarmos attenta- 
mente todos esses violinistas, veremos todos os arcos segui
rem um movimento uniforme, como se o baixar e o levantar 
estivessem indicados por cifras. O público não olha para es
tas cousas, nem as deve examinar; mas, sem o saber, ex
perimenta o resultado d’ellas, visto que o arco produz um 
accento diverso, quando proximo á noz ou proximo á ponta. 
0 que a principio determina a escolha d’este levantar ou bai
xar, é um instincto não premeditado; mas a observação é 
que regula depois o que lhe pareceo bom e vantajoso.

Em todas estas observações não faltão circumstancias mi
nuciosas, das quaes, segundo a mais ou menos escrupulosa 
attenção que se lhes presta, depende muitas vezes o bom 
exito d’uma Peça, e mesmo d’uma Opera: o musico amador 
da sua Arte não as despreza, por ser ’n’islo mesmo que acha 
encanto. Tal é o segredo d’uma boa execução: ter paixão 
pela Musica que se toca ou canta, comprazer-se n’ella, cul
tivá-la com exclusão d’outro qualquer objecto, e interes
sar n’isto mesmo 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 
ella um seguro indicio do mesmo. 0 habito d’uma escrupu
losa attenção póde contrahir-se, assim como o d’uma abso
luta negligencia; depende tudo das circumstancias que ro- 
deião o artista, e do lugar que elle occupa. Tal musico que 
na provincia não é mais que um salta-notas, passa em Pariz 
por homem habil, visto que chegou ao que podia chegar. 0 
que acontece, com os indivíduos em particular, encontra-se 
igualmente em reuniões numerosas. Uma Orchestra é excel- 
lente; confiada a um regente inhabil, bem depressa se tor
nará uma das peores que possão ouvir-se. De tães metamor- 
phoses temos nós mais d’um exemplo.

Acabarei por fazer esta observação concernente áprática. 
E’ raro que um auctor fique satisfeito do modo com que exe-

ser
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cutão a sua obra; quasi sempre o sentimento de suas in
tenções se mostra incompleto: d’aqui a raridade de se ouvir 
Musica com toda a energia que Ibe é própria. Quando o 
compositor diz que está satisfeito, isso é relativamente fallan- 
do, e na persuasão de que não poderia obter mais. Ha toda
via momentos d’inspiração em que os músicos ultrapassão a 
ideia do compositor: é então que a Musica sobe ao mais alto 
gráo do seu poder; taes occasiões porém são mui raras.
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QUARTA SECÇÃO.

COMO SE ANALYSÃO AS SENSAÇÕES PRODDZIDAS PELA MUSICA 
PARA SOBRE ELLA DISCORRER.

CAPITULO XXI.

dos prejuizos dos ignoraules e dos sábios em Musica.

Na ignorância das Artes ha mais que um gráo. 0 pri
meiro é incurável, e consiste na repugnância que estas ins- 
pirão; é porém o mais raro. No segundo gráo, achão-se os 
individuos d’obscura extracção, e que habitão longe das ci
dades; nelles é absoluta a ignorância, mas a sua relação 
negativa com as Artes pode apenas ser momentânea, e não 
suppõe necessariamente aversão a ellas. No terceiro gráo, 
está collocado o povo das cidades, que não póde dar um pas- 

achar em contacto com os resultados da Musica,so, sem se
da Pintura ou da Architectura, mas que só presta uma leve 
attenção a estas cousas, e não lhes conhece defeitos nem bel- 
lezas, com quanto d’ellas venha por fim a receber certas 
fruições não premeditadas. 0 vulgo, todos aquelles a quem 

educação liberal, e circumstancias felizes offerecem nu- 
occasiões de vêr pinturas e ouvir Musica, não ad-

uma 
merosas
quirem precisamente o saber, mas acabão por exercitar os 
sentidos até certo ponto que lhes póde servir d’instrucção.

Se exceptuarmos os individuos da segunda classe, que 
não tem occasiões de sahir de sua absoluta ignorância pelo 
que respeita a cousas que não se coadunão com suas preci-
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soes, não acharemos nas outras categorias, senão gente que 
se precipita em fatiar sobre as sensações que recebe das Ar
tes, como se taes sensações servissem de regra a todos, e co
mo se taes indivíduos possuíssem as luzes necessárias para 
desenvolver e apoiar suá opinião. Observai que ninguém diz: 
Agrada-me isto, ou desagrada-me aquillo; parece-lhe mais 
conveniente, e mais digno de se dizer abertamente: Isto é 
bom, ou aquillo nada vale. Até entre os indivíduos os mais 
infelizmente organisados, pela insensibilidade que mostrão 
a essas Artes que a Natureza nos concedeo para allivio de 
nossos males, ha quem tenha também sua opinião ácêrca dos 
objectos de sua antipathia, e quem afíoutamente a declare. 
Não podem elles dissimular que o seu estado normal apre
senta alguma cousa d’incompleto e aviltador; mas vingão-se 
em affectar desprezo dè cousas que não estão ao seu alcance, 
e mesmo em desprezar aquelles que não as olhão com in- 
differença. Quanto ao povo, não deixa elle de ter também o 
seu parecer, com quanto o exprima lá a seu modo. Não é o 
fino das Artes que o sensibiliza; d’estas não conhece senão o 
que ha de mais grosseiro. Por exemplo, a imitação mais ou 
menos exacta d’objectos materiaes, parece ser unicamente o 
que lhe faz mais impressão em Pintura; o que elle admira 
em uma estatua, é ser de mármore; o que lhe agrada em 
.Musica, são Modinhas e Contradansas. Não se póde disputar 
com estas duas classes d’individuos; o público zomba da pri
meira, e desdenha da segunda. A disputa só tem lugar entre 
pessoas dotadas de sensibilidade e bem educadas, que tomão 
seus prejuízos como opinião, e esta como verdade.

Qualquer que deixa de ter boa saude, não precisa de sa
ber o nome, nem a causada sua moléstia para certi ficar-se de 
que ella existe; a sensação do mal sufficientemente o adverte. 
O mesmo acontece com a Musica. Não importa saber.como 
esta se escreve ou como se compõe, para nos convencermos 
do prazer que nos causa, ou do tedio que nos inspira. Mas se 
o ter estudado medicina, observado muitos doentes, frequen
tado hospitaes, e aperfeiçoado, por meio da observação e
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comparação, o talento para reconhecer os symptomas das 
moléstias, são cousas necessárias para decidir da sua gravi
dade, e dos remedios que se lhes devem applicar, forçosa-' 
mente 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 formas, e saber discernir 

• os defeitos da harmonia, do rhythmo e da melodia, para nos 
acharmos em estado de fallar sobre o mérito d’uma compo
sição. Assim como o doente se limita a enunciar o mal que o 
opprime dizendo: Eu padeço, deve o ouvinte dizer sómente: 
Gòsto, ou não gòsto d^aquella Musica.

Achar-se-hia o ouvinte menos disposto a dar em tom'' 
decisivo o seu parecer sobre Musica, se notasse que, du
rante a carreira da vida, está sujeito a frequentes mudanças. 
Quem ha ahi (mostrem-m’o) que não tenha abjurado seus 
primeiros enthusiasmos para se entregar a outros novos, e 
não thegue a ponto de renunciá-los por cousas que a prin
cipio lhe erão antipathicas! Que acérrimos partidistas das 
obras de Gretry, que fôrão os primeiros em repellir com 
horror as brilhantes innovações Rossinianas, e, pelo decurso 
•de tempo, esquecerão suas antigas predilecções e suas no
vas antipathias, a ponto de se constituírem os mais arden
tes apologistas do Rossinismo! Mas que muito? As Artes es- , 
tão sob o dominio da sensibilidade humana, e devem seguir 
suas modificações; mudão as cousas e os acontecimentos: 
forçado é que também mudemos. Além de que a educação 
mais ou menos aprimorada, o habito d’ouvir certas cousas, 
e a ignorância em que estamos relativamente a outras, de
vem modificar as opiniões e o modo de as avaliar. Yemos, 
pois, que é fóra de proposito emittir qualquer a sua opinião 
d’uma maneira tão positiva, porque está incessantemente ex
posto 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.
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Ouvimos a cada passo músicos sustentarem affincadamente 
que só elles tem direito, não só de julgarem a Musica, senão 
também de se recrearem com ella. Estranha cegueira! per
suadirem-se que honrão a sua Arte limitando-lhe o poder! 
Ah! que merecimento terião a Pintura ou a Musica, se estas 
Artes não fossem mais que uma linguagem mysteriosa, que 
ninguém podésse entender senão depois dMniciado 
jeroglvphicos? Certo não valeria a pena de as estudar. Por 
ser quasi universal e de diversos modos, ainda que 
pre vaga, a influencia da Musica, é que esta Arte se torna 
digna d’occupar a vida d’um artista felizmente organisado. 
Se esta influencia se limitasse apenas a interessar um pe
queno numero de pessoas, onde estaria a recompensa de lon
gos estudos e de trabalhos ainda mais longos? 0 sentir dif- 
fere do julgar: sentir é proprio de toda a especie humana; 
julgar compete aos sábios.

Não cuidem estes porém que os seus juizos são sempre 
irreprehensiveis; o amor-proprio offendido, aopposição d in- 
terêsses, as inimizades, as prevenções d’educação e de na
ção, muitas vezes são causas que os tornão viciados. Ao

ignorância está isenta dJessas fraquezas, contra as quaes 
artistas e sábios não se achão sufficientemente precavidos. 
Tem estas occasionado tantos erros, que deverião elles 
pre abster-se de julgar sem prévio exame de sua consciên
cia, e sem ter removido do coração e do espirito tudo quanto 
possa paralysar a acção do entendimento. Que palinodias se 
evitarião com esta sabia precaução!

Ha uma classe intermediária entre o homem que mera
mente se entrega a sensações apuradas pela educação, e o 
artista philosopho; é esta a que poderíamos chamar dos jul
gadores. São d’ordinario os litteratos que exercem taesfunc- 
ções, com'quanto para isto não sejão mais aptos que outro 
qualquer homem, cujos sentidos se aprimorarão com o ha
bito de Yêr e ouvir. O caracter d’infaliibilidade de que, nos 
periódicos, lodos os dias revestem suas theorias musicaes, 
inculcaria como artistas experimentados, se frequentes des-

em seus

sem-

me-
nos a

sem-

os
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acêrtos 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 vinte annos a esta parte completamente mu
darão d’opinião, e a linguagem de que se servem é tão or
gulhosa, como se fôra invariável a sua doutrina. Antes de 
Rossini ser conhécido em França, antes de ter grangeado 
glorioso renome, não cessavão de esbravejar contra a scien- 
cia em Musica, isto é, contra a harmonia, contra o luxo da 
instrumentação, que brilhava á custa da melodia e da ver
dade dramatica; e proferião-se ácêrca de tudo isto tantos er
ros como
tos jornalistas tomárão a musica de Rossini por musica sa
bia, e desde então começou cada um a affectar uma lingua
gem scientifica, de que ninguém compreheude uma só pa
lavra. Fallão sómente de fôrmas d?instrumentação, de mo
dulação, de strettas, etc.; e sobre tudo isto se fundão syste- 
mas
differença que alli acho é que, em lugar de proclamare 
opiniões concebidas como princípios geraes, estabelecêrão 

especie de poética de circumstancias que se applica se
gundo os casos e os indivíduos; d’este modo julgão elles evi
tar contradicções. Mas os preconceitos favoráveis ou desfa
voráveis, as solicitações, os odios ou as complacências, tanta 
influencia exercem sobre os juizos já infectados d’ignoran- 
cia, que se compararmos tudo o que as folhas diarias ou pe
riódicas dizem ácêrca d’uma obra nova, alli achamos o pro 
e o contra em tudo o que é objecto de questão. O que 
louva, outra vitupera, e vice versâ; de sorte que o amor- 
proprio d’um auctor fica sempre satisfeito, e offendido ao 

tempo, se elle fôr tão indiscreto que dê a menor im
portância a taes ninharias.

Fallar de cousas que se não sabem, é mania que chega a 
todos, pois ninguém quer dar a conhecer que ignora 
alguma. Isto se observa em política, em litteratura, em scien- 
cias, e sobretudo em Bellas-Arles. Nas conversações da socie
dade, com quanto a tal respeito se digão asneiras, não fazem

palavras. Agora tudo mudou de figura: os littera-

de Musica tão ajuizados como os d’outr’ora. A unica
m as

uma

um

mesmo

cousa
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grande mal, visto que as palavras são fugitivas, e não deixão 
rasto; mas os periódicos tem influído tanto nas ideias de toda 
a especie, que não são isentos de perigo os erros que em si 
contém; e estes tanto mais adulterão as opiniões, quanto é 
verdade que a maior parte dos ociosos cégamenle os acredi- 
tão, o que este contagio se communica a todos. Devemos to
davia confessar que, ha certo tempo para cá, sentio-se a ne
cessidade de distribuir a redacção dos periódicos a homens 
que, por seus especiaes conhecimentos, possão conveniente
mente fallar das cousas; por este meio observamos que o 
mundo adquire ideias mais exactas sôbre toda a matéria, e 
falia com mais acêrto.

CAPITULO XXII.

Da poelica da Musica.

Se em Musica não houvera mais que um principio de 
sensação vaga, fundado somente na relação de conformidade 
entre os sons, tendo por uuico resultado affectar mais ou me
nos agradavelmente o ouvido, tornar-se-hia esta Arte pouco 
digna da attenção pública; porque, sendo apenas destinada 
a satisfazer um sentido destacado dos outros, não mereceria 
mais contemplação que a arte de cozinha. Haveria com ef- 
feito pouca differença entre o mérito d’um musico e o d’um 
cozinheiro; mas por certo que assim não é. A Musica não 
aífecta sómente o ouvido; quando reune certas qualidades, 
commove o animo d’uma maneira indeterminada sim, mas 
ainda mais poderosamente que a Pintura, a Esculptura, ou 
outra qualquer arte. .

Importa pois declarar qué houve tempo em que o delei
tar o ouvido se reputava unico objecto da Musica; este tem-
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po foi o do renascimento das Artes. Tudo quanto nos resta 
dos monumentos d’esta, desde o meado do século XIY até 
aos fins do século XYI, claramente se vê que não fora com
posto senão para recrear o ouvido. Mas que digo? Nem 
mesmo para recreio d’este é que os músicos então compu- 
nhão; era sim para recreio da vista. Esgotavão todo o seu 
genio em dispor sons debaixo de fôrmas extravagantes, que 
só erão sensíveis sobre o papel. Madrigaes, Motettes, Mis- 
sas, toda a Musica, emfim, d’esses primeiros tempos da Arte 
achava comtudo admiradores, pois não se conhecia outra 
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 agradavel, e 
mais própria para lisongear os sentidos; todos os generos se 
resentirão d’esta tendencia para o agradavel: era notada, 
tanto na Musica vocal, como na instrumental, e sobretudo 
na Opera. Arias e mais Arias, eis de que se compunha en
tão um espectaculo de muitas horas. D’esta chamada Musica 
dramatica é que dizem ser ella um concêrto com o pretexto 
de drama. N’este ponto era palpavel o melhoramento da 
Arte, apezar de não haver attingido o seu fim: era realmente 
Musica que deleitava o ouvido; porém, não produzindo ella 
outro effeito, sómente prèenchia uma de suas condições.

Nos últimos cincoenta annos do século XYHI,.volvêrão- 
se as ideias para a verdade da declamação; então quizerão 
que a Musica fosse uma linguagem, e que o Canto não en
trasse no Recitativo. Isto era essencialmente bom; mas á 
força de procurar a verdade d’esta linguagem, não conse
guirão mais que uma das faculdades da Musica; desprezarão 
as outras, e em vez d’0peras teve lugar o que se chamava 
Tragédias lyricas. N’esta revolução é evidente que a Arte 
mudára d’objecto; já se não podia dizer que constituía o pra
zer do ouvido: decidirão que devia ser o do espirito; porque 
o principio fundamental do novo genero, o que se oppunha 
constantemente a toda a reclamação, era a verdade. Ora, 
claro está que a verdade não falia ao ouvido, senão ao espi-
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rito. Ainda bem que Gluck, a cujos esforços se deve o pôr 
em voga este systema, era mais homem de genio que phi- 
losopho; procurando esta verdade, prazer do espirito, achou 
a expressão verdadeira, 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 ob- 
servá-la á risca. A Musica é susceptivel d’imitar certos effei- 
tos, como a agitação das ondas, a tempestade, o gorgeio das 
aves, etc.; concluirão que era essencialmente imitativa, e 
ohservárão que esta faculdade d’imitar é só um dos casos 
particulares das funcções que ella exerce; notarão que era 
.mais satisfactoria, quando exprime as paixões, a dôr, o jú
bilo, e, n’uma palavra, as diversas emoções da alma. Mi
lhares d’exemplos poderião demonstrar-que a Musica é 
Arte d’exprimir; mas em lugar d’isto cada um fez d1 ella o 
que lhe pareceo.

Exprimir, no sentido mais lato, é tornar sensiveis as 
ideias simples ou complexas, e os affectos da alma. A Musica 
só nos póde transmittir estes; porém não é absolutamente li
mitada, como adiante se verá.

Quando dizemos que a Musica exprime os affectos da 
alma, não pretendemos só que seja capaz de dar conta do 
que sente tal ou qual indivíduo; faz ella ainda mais

ouvinte, suscita-lhe a seu bel-prazer impressões de

uma

: com-
move o
tristeza ou d’alegria, e exerce sôbre o mesmo uma especie 
de poder magnético, que o põe em relação com os entes sen
siveis que o rodeião: a Musica não é pois sómente uma Arte 
d^xprimir, é também a Arte de commover. Ella não ex
prime senão quando commove, e é n’islo que se distingue 
das linguas, que não podem exprimir senão ao espirito. Por 
esta distincção se vê, em que consiste o erro dos que julgá- 
rão ser ella uma lingua como qualquer outra.

A Musica commove independentemente de todo o auxi
lio estranho: a palavra, os gestos nada accrescentão ao seu
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poder; sómente esclarecem o espirito ácêrca dos objectos da 
expressão. Bem sei que me hão de vir aqui com a força 

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

sua

vivo sentimento ou profunda sensação, o accento que 
tor lhes dá ao pronunciar, torna-se um meio d’expressão as- 
sás energico; meio que basta para commover o ouvinte, e 
que afrouxa conseguintemente a acção da Musica: porque 
não somos nós organisados em fórma a perceber simulta
neamente muitas sensações pelo mesmo sentido; não póde 
em nós manifestar-se um effeito senão á custa d’outro. 0 
poder das palavras em Musica, de que acima fallei, nota-se 
principalmente no Recitativo. Alli achamos uma alternativa 
de victorias entre as palavras e a Musica; nos Retornellos é 
que esta quasi sempre recobra o seu poder.

Se os versos que servem de base á Musica, não tem por 
objecto um d’esses sentimentos vivos e profundos que a 
força d’algumas palavras exprime; se estes precisão de lon
gos desenvolvimentos, a Musica recupera todo o seu predo- 
minio: então, como acabo de dizer, servem sómente as pa
lavras de illuminar o espirito. Depois que este as compre- 
hendeo, são as palavras inúteis á expressão, e não tem outra 
utilidade senão a de facilitar a articulação da voz. A Musica 
domina, e já se não ouve esse encadeamento de syllabas que 
soão sem interessar o ouvinte. Isto prova que a censura que 
ás vezes se faz aos compositores de repetirem demasiado as 
palavras, é sem fundamento, quando essas repetições 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 cir- 
cumstancias, supponho que este se acha com os sentidos suf- 
ficientemente exercitados para comprehender as intenções 
do compositor, e transmitti-las á sua alma.

De tudo isto podemos tirar muitas consequências: a pri
meira é que o que commummente se chama expressão de

o can-
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palavras, não é o objecto essencial da Musica. Eu me ex
plico: 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 estas personagens estão possuidas de 
uma paixão que releva communicar aos ouvintes; ou ellas 
se achão em perigo, e devemos interessar-nos pela sua sor
te. N’um e n’outro caso é preciso commover: ora, de todas 
as Artes, a mais efficaz para produzir este resultado, é a Mu
sica. Não podem as palavras prestar-lhe senão fraco auxi
lio ; basta pois que o público seja sabedor da situação das 
cousas. Se, pelo contrario, se tracta d’um estado mixto, em 
que a alma, apezar de não sentir vivas emoções, não se acha 
todavia inerte, vem a Musica harmonizar com ella pela sua
vidade das melodias um pouco vagas, pela riqueza dos acom
panhamentos e pela novidade da harmonia, que produz mais 
depressa sensações que emoções: em tal caso é ainda mais 
frouxa a aceão das palavras. Em fim, se convém que a Mu
sica seja interprete d’agudezas, motejos e facécias, á pri
meira vista se conhece que é ella totalmente inhabil. Se o 
compositor em nada pretende arredar-se do espirito do poe
ta, sobresahe este á custa d’aquelle, e desde então fica frouxo 
e forçado; se teima em lhe pôr alguma cousa de sua casa, 
torna-se enfadonho.

Estou já prevendo as objecções que o público me ha de 
fazer, pois nada d’isto se conforma com as ideias recebidas. 
Tentemos ir por diante e resolve-las.

« Gretry, dir-me-hão agora, Gretry, o idolo dos France- 
«zes por espaço de sessenta annos, brilhou precisamente 
« por essa faculdade que recusais a esta Arte, que era a ex- 
« pressão de palavras. Muitas vezes desenvolve elle mais es- 
« pirito em sua musica, que o poeta em seus versos, e eis a 
« principal causa de ter adquirido brilhante reputação.» 
Yamos por partes. Gretry, bem que fraco harmonista e mu
sico medíocre, recebera da Natureza o dom dfinventap felizes 
Cantos, muita sensibilidade musica, e mais espirito do que 
seus escriptos parecem inculcar. 0 que d’elle presentemente
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nos resta, o que os entendedores hão de admirar, ainda 
quando a moda, e os progressos da Arte tenhão feito desap- 
parecer da scena para sempre as suas obras, são as melodias, 
verdadeiras inspirações d1 um instincto creador, e essa sensi
bilidade que o fazia deparar com accentos adequados a todas 
as paixões. Quanto ao espirito que elle se prezava de ter, e 
que consiste em dar realce ás palavras, em procurar infle
xões cómicas, em sacrificar a phraseou período 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 France- 
zes que., nas Operas-comicas, só davão aprêço ao Vaudeville, 
e cujos orgãos não estavão ainda affeitos a ouvir outra cou
sa ; mas n’essa mesma época em que escrevia Gretry, os ou
tros povos da Europa entrevião na Musica um fim mais no
bre, do que cingir-se ella ás palavras, e fazer sobresahir es
tas com detrimento d'aquella. « Falias demais para homem 
que canta, cantas demais para homem que falia», dizia 
Julio Gesar a certo professor de declamação, que queria va
ler-se da Musica para exprimir a letra: é applicavel esta cri
tica a todos os músicos que tiverão a fraqueza de se regula
rem pelo voto d’alguns poetas ciosos da gloria de seus he- 
mistichios, e que se persuadião que os seus versos consti- 
tuião a parte mais importante d’uma Opera.

Isto não é dizer que o espirito deve ser banido das pala
vras destinadas á Musica, ou mesmo das composições do mu
sico; as melhores Operas Italianas, Francezas e Allemans 
contém passos em que a entoação musical ajuda felizmente 
as palavras: basta que nos lembremos 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. 0 musico jamais faz brilhar o poeta sem desviar a 
attenção da sua musica.

Outra objecção me farão agora, dizendo que ha nume
rosos trechos comicos, onde a rapida articulação das pala
vras produz bom effeito; poderão até oppôr-me narrações

m

17



250 A MUSICA

que não estorvárão homens de genio de compor boa Musica: 
isto porém 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, saliente, espiri
tuoso j não devemos porém illudir-nos com isto: n’estas Pe
ças, a qualidade das ideias musicaes é menos importante que 
o rhythmo. Abundão as obras de Fioravanti em Peças d’este 
genero, cujo effeito é satisfactorio, não obstante serem tri- 
viaes os pensamentos do musico; o que alli ha d’excellente 
é o rhythmo: este rhythmo constitue tudo o que ha de mais 
importante n’aquellas Peças. A disposição mais 
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 além d’isso que o ac- 
cento buffo do actor, e os seus lazzi concQrrem 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 se-

*

ou menos

cundario.
Quanto ás narrações, são ellas de duas especies. Na pri

meira, o compositor, não querendo obstar á articulação das 
palavras, foge de pôr na voz a phrase melódica, e diffunde 
pela orchestra todo o interesse d’um thema caracterizado, 
não adaptando á voz mais que um recitado quasi monótono, 

deixa ouvir distinctamente o que diz o actor. N este 
effeito é complexo para os que tem ouvido exercitado,

que
caso o
e a sua attenção se divide entre a scena e a Musica; os ou
tros porém só ouvem palavras, e pouco ou nada de Musica. 

0 outro meio de tractar a narração consiste em appro- 
caracter alegre ou triste, tranquillopriar ao assumpto um

animado, e em compor uma Peça onde as palavras só 
produzão effeito secundário, em 
para aquillo que é propriamente Musica; tal é, na Opera il 
Matrimonio segreto, a primorosa Aria Pria che spunti.

De qualquer modo que encaremos a união da Musica com 
palavras, vê-se que não podêmos sahir d’esta alternativa: 

ou a Musica domina as palavras, ou as palavras dominão a

ou
quanto se dirige a attenção
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Musica. Não se dá possível divisão entre ellas, menos que 
não sejão bem fracas para que o público se mostre indiffe- 
rente, tanto a esta, como áquellas. A Musica tocante expri- 

situações e não palavras; quando estas encerrão notabi
lidade, aquella não é mais que um accessorio: no primeiro 
caso, a alma é commovida; no segundo, o espirito se acha 
occupado. Uma e outra cousa são boas, quando empregadas 
a proposito, pois não é da natureza do homem sentir-se con- 
tinuamente commovido; as emoções fatigão, é-lhe preciso 
descanço, e sobretudo variedade no seu modo d’existir.

Nada prova melhor a faculdade que a Musica tem de 
commover, independente de palavras,.como os effeitos pro
duzidos pela Musica instrumental. Na verdade, estes effeitos 
só os sente quem teve culta educação; isto porém nada con- 
clue contra o que deixo exposto, visto que só por meio da 
educação é que as nossas ideias se desenvolvem. Qual é o 
homem, por pouco iniciado que fora na Arte, que se não 
sentio commovido pelos patheticos accentos da Symphonia, 
em Sol menor, de Mozart? Qual é o que não ficou extasiado 
com o grandioso da Marcha da Symphonia, em Do menor, 
de Beethoven? Poderíamos citar milhares d’estes exemplos.

Mas, dir-me-hão agora, a natureza d’estas sensações é 
vaga, e não tem objecto determinado. Sem dúvida; masé 
exactamente por isso que exercem em nós tanta influencia. 
Quanto menos evidente fôr o objecto, quanto menòs appli- 
cado se achar o espirito, tanto mais a alma será commovida; 
porque nada ha que a faça distrahir do que em si experi
menta. Enervão-se as nossas-percepções por causa da sua 
multiplicidade; serão ellas tanto mais vivas, quanto mais 
simples.

Façamos por perder o habito de compararmos cousas 
que não tem analogia, é de querer que todas as Artes ope
rem do mesmo modo. A Poesia tem sempre um objecto, de 
que o espirito se apodera antes do coração ser commovido; 
a Pintura não produz effeito, senão quando nos representa 
ao vivo as scenas ou objectos que intenta reproduzir, equan-

me
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do nos deixa bera convencidos da verdade. Nada d’isto se 
exige da Musica; que ella noscommova, 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 dos sentidos? Seria 
isso um erro. 0 amor, assim como tem uma acção physica, 
participa também d’outra moral. Pessoas ha, cuja phanta- 
sia muitas vezes comparou a Musica com outra qualquer 

e ninguém cogitou ainda da unica paixão, cujos sym-cousa,
ptomas e effeitos são analogos aos seus. Assim como no amor, 
encontrão-se na Musica doçuras voluptuosas, explosões apai- 

e o vago, esse vago deli-xonadas, alegria, dôr, exaltação, 
cioso que nenhuma ideia determinada offerece, mas que ao 

tempo nenhuma exclue. Porque ella se não dirige 
pi rito, não devemos d’ahi inferir que se limita a satis

fazer o ouvido; por quanto o ouvido não é mais que o seu 
orgão, e a alma é que constitue o seu objecto. Não encerra 
a Musica em si própria os meios d’exprimir a imperceptivel 
gradação das paixões fortes, taes como a cólera, o ciume ou 
a desesperação; em seus accentos tudo isto predomina, 
nada ha de positivo. E’ da attribuição das palavras esclare- 

ouvinte; tão depressa elle as entenda, basta-lhe a Mu- 
Não deve o musico

mesmo
ao es

cer c
sica, que a essa pertence o commover. 
pois perder tempo, em esquadrinhar os limites d’esse mati
zado que lhe é impossível exprimir. Todos os preceitos que 
n’este ponto nos deo Gretry, em seus Ensaios sôbre a Musica, 
são illusorios.

Os princípios da poética e philosophia da Musica são 
teria assás delicada, assás difíicil de comprehender, e mais 
difficil ainda d’expor 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

ma-

d’exprimir, ou antes, de commover.
Isto supposto, claramente se vê que os enthusiastas de 

tal ou tal estylo, de tal ou tal escola, de tal ou tal genero,
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não comprehendem o objecto da Musica. A preferencia que 
certas pessoas dão á melodia, á harmonia, aos meios simples, 
ou a modulações elaboradas e multiplicadas, são outros tan
tos êrros dos que pretendem circumscrever a acção da Arte, 
que ha mister todas estas cousas, e muitas outras ainda. 
Persuadido estava Gluck de que era necessário ligar o Reci- 
tativo com as Arias de tal fôrma, que quasi se não conhe
cesse onde estas começavão. 0 resultado d’este systema de
via ser uma certa monotonia, que faz envelhecer talvez mais 
depressa suas primorosas obras dramaticas: passados alguns 
annos, reconhecêrão que o effeito das Peças ganha mais com 
o sentir-se bem onde ellas começão; porque, sendo maior a 
attenção do auditorio, convinha fazer o possível por sepa
rá-las do Recitativo. D’isto não colherão outro fructo, senão 
o de recomeçar o que se havia praticado, antes da revolução 
operada na Musica dramatica pelo grande artista de que 
fallo. Mas porque a moda soffreo alteração, não devemos 
por isso julgar que o systema de Gluck fosse absolutamente 
máo; porque, pondo de parte a monotonia, ha n’este syste
ma uma vivacidade d’expressão que, em muitas circum- 
stancias, póde ter exeellente applicação, e entra no verdadeiro 
dominio da Arte. A simplicidade no instrumentar foi sub
stituída por uma riqueza, que ás vezes passa a ser profusão; 
devemos condemnar uma ou outra? Não; por quanto al
gumas situações ha, que demandão simplicidade, e outras 
que exigem maior desenvolvimento de meios. Em fim, to
dos os compositores da antiga escola reputarão o luxo dos 
floreios, como destructivo da expressão dramatica; na Mu
sica moderna, pelo contrario, achão-se excessivamente mul
tiplicados. Affirmão os partidistas da antiga Tragédia lyrica 
que este ultimo methodo é ridiculo, por se achar não pou
cas vezes em opposição com os sentimentos que agitão as 
personagens; e os amadores da Musica moderna chamão go- 
thico a tudo o que não vier enriquecido d’esse phantastico 
brilhantismo. Nem uns nem outros tem razão; os primei
ros, porque a Musica deve ter momentos de repouso, e não
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póde sempre exprimir ou commover; os outros, porque ha 
tal situação, onde não se poderiãó empregar Portamentos, 
Trinados, Grupos e Cadencias, sem destruir todo o princi
pio da verdade. Rossini, que na sua musica empregou cou
sas d’este genero com mais frequência, do que até então se 
havia feito, mostrou saber evitá-las, quando a opporluni- 
dade assim o requer, especial mente no bello Trio do Gui
lherme Tell. N’uma palavra, sendo o objecto da Musica com
mover a alma ou deleitar o ouvido, todos os meios são bons
para o conseguir; tracta-se sómente de os empregar a pro- 
posito. Não conheço systema, nem meio algum que deixe 
de ter seu effeito; a vantagem que resultaria de não rejeitar 
nenhum, seria obter uma variedade que em nenhuma época 
da historia da Arte se encontra, visto haver sempre 
predilecção por tal ou tal systema, que exclue todos os outros.

Quanto á Musica instrumental, ainda o seu âmbito é 
mais espaçoso, por isso que é mais vago o seu objecto. Para 
n’ella sobresahir ou ter voto, é também indispensável a cada 

despir-se d’essas inclinações ou antipathias, que não 
tem outra origem senão os nossos prejuízos. A sciencia é 
precisa, dizem uns; mas ainda mais preciso é o gôslo, dizem 
outros. — Sou apaixonado dos passos brilhantes e rápidos. 
—Eu os detesto. — Yiva a natural e sabia musica d’Haydn! 
— Não; viva a penetrante paixão de Mozart!—Oh! não, 
não; viva o estro original de Beethoven! Que significa tudo 
isto? quer dizer que cada um d’estes grandes artistas, abrindo 

caminhos, tem mais'ou menos merecimento que ou-

uma

um o

novos
tros? e porque veio depois algum que fez cousas de que 
teriormente se não sentia falta, devemos concluir que só elle 
conheceo o verdadeiro objecto da Arte? Não quereis mais 
que um só genero? bem depressa vos achareis fatigados d isso 
que a principio fazia as vossas delicias. Tal novidade appa- 
recerá que ponha em esquecimento o objecto de vossas affei- 
ções, e d’este modo a Arte musical será como Saturno que 
devorava os filhos. Caminhando sem interrupção para um 
termo a que jámais se poderá chegar, perderemos definiti-

an-
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vamente* a ideia das pisadas que outros houverem seguido. 
Que extravagancia não se fiar qualquer senão em si mesmo, 
e imaginar que tem sentidos mais apurados, ou um juizo 
mais solido que os que o precedêrão 1 Ha outro modo de 
sentir, outro modo de pensar, e eis-aqui onde bate o ponto. 
Em tudo o que fazemos nos rodeião as circumstancias, a 
educação, e sobretudo os prejuizos, e são os resultados da 
sua influencia os em que achamos uma superioridade de ra
zão. Nada rejeitemos, torno a dizer, d’isso que está á nossa 
disposição; usemos de tudo opportunamente, e encontrare
mos mais riqueza d’effeitos.

Para gozarmos das bellezas que decahirão de moda, e 
para lhes darmos todo o apreço que merecem, colloquemo- 
nos na posição em que se achava o auctor, quando escreveo 
a sua obra; recordemo-nos de suasantecedencias; retrate
mos na mente o espirito de seus contemporâneos, e esque
çamos por um instante nossas ideias babituaes; ficaremos 
surprehendidos da nossa sensibilidade por cousas, cujo me- - 
recimento jámais poderíamos reconhecer, a não insistirmos 
em tomar por objecto de comparação as producções mais 
coherentes com o estado actual da Arte, e com as nossas in
clinações. Por exemplo, se quizermos ajuizar do mereci
mento d’Haydn, e do quanto contribuio para os progressos 
da Musica, façamos com que se toque uma Symphonia de 
Van Malder ou de Stamitz, ou um Quartetto de Davaux ou 
de Cambini, e veremos um genio da primeira ordem ser 
d’alguma fórma o creador de todos os meios a que actual- 
mente recorrem os compositores. Voltando depois a Beetho- 
ven, para o compararmos com o pai da Symphonia, exami
nemos as qualidades que brilhão nas obras d’um e dou
tro, e convencidos ficaremos de que, se Beethoven sobrepuja 
Haydn na ousadia dos efleitos, é-lhe muito somenos no que 
diz respeito á nitidez das ideias e do plano. Veremos Haydn 
desenvolvendo com immensa arte ideias as mais medíocres, 
e d’ellas organizar maravilhas de fórma, d’elegancia e de 
majestade, ao passo que notaremos, nas producções de
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Beethoven, um primeiro rasgo admiravel e pensamentos gi
gantescos que, á fôrça de desenvolvimentos originados dhima 
vaga phantasia, perdem muitas vezes do eííeito na sua car
reira, e terminão por fazer sentir que o auctor não acabasse 
mais depressa.

Com este prudente meio de regular suas impressões, virá 
cada um a desfazer-se de preoccupações e tendências exclu
sivas: 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'génio de todas as épocas e de todos os 
systemas, sendo que os outros só admittem a que está em 
voga, e não comprehendem outra. Os primeiros não procu- 
rão na Musica antiga, senão qualidades que lhe são essen- 
ciaes; os outros porém, não achando alli reproduzidas suas 
sensações habituaes, tem para si que esta não as póde pro
duzir de nenhuma especie. E’ para lamentar que estes ho
mens estreitem 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 depois que se decidirem a re
fundir em suas obras a historia dos progressos da Arte.

CAPITULO XXIII.

Da analyse das sensações produzidas pela Mnsica.

Imagino eu que, no acto d’ouvir Musica, o homem 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
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voz mui forte; uma orchestra não se lhe affigura senão um 
instrumento colossal. Nada entende d’accordes, nada d’har- 
monia nem de melodia, nada de Flautas nem de Yiolinos: 
ouve Musica.

Mas ao passo que este homem vai ouvindo, complicão-se 
n’elle as sensações. Pouco a pouco se lhe irá formando o ou
vido, até que acabe por discernir o Canto do acompanha
mento, e por ter noções de melodia e d’harmonia. Se a or- 
ganisação o favorece, chegará a ponto de distinguir a diffe- 
rença de sonoridade nos Instrumentos de que se compõe uma 
orchestra, e a ponto de reconhecer pelas sensações que re
ceber da Musica, o que pertence á composição, e o que é 
effeito do talento dos que executão. A expressão mais ou 
menos feliz das palavras, as proporções dramatieas, e os ef- 
feitos do rhythmo são ainda*cousas sôbre as quaes aprenderá 
elle a formar juizos; não será insensível o seu ouvjdo ás fal
tas d’affmação, nem 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 çomo todos os homens bem educados que appare- 
cem no theatro; por quanto o público illustrado, de quem 
depende a reputação dos artistas, não sabe mais, nem póde 
levar mais longe suas analyses. Em harmonia, esse público 
não entende d’accordes; uma phrase que se lhe representa 
acompanhada de diversas maneiras, é sempre a mesma 
phrase. As delicadas e imperceptiveis differenças de fórma 
que constituem grande parte do mérito d’uma composição, 
quasi que não existem para elle; de sorte que, se dos defei
tos d’uma composição incorrecta é menos incommodado que 
os artistas, também sente menos as beilezas da perfeição.

Não haverá pois algum meio de superar esta incompleta 
percepção do effeito dos sons, sem estarmos iniciados na 
sciencia da Musica? e será absolutamente preciso fazer longo 
e enfadonho estudo dos princípios e dos processos d’esta 
Sciencia, para saborearmos lodo o seu bom resultado? Se 
fallasse como artista, responderia eu affirmativamente, e di-

257



258 A MUSICA

ria com orgulho que acho na Musica certas fruições, em que 
jamais terá parte o vulgo; sustentaria até que são as mais 
vivas, a fim de melhor fazer sobresahir essa especie de su
perioridade que me dá um saber especial: mas outras eião 
as minhas vistas, quando emprehendi escrever esta obra. In
dicar os meios dVaugmentar as fruições e de regular o juizo, 

ser necessário passar por um longo noviciado, para o 
qual raras vezes se offerece tempo e vontade, eis o meu in
tento : vejamos pois o que poderá substituir, até certo ponto> 
a experiencia do artista e o saber de professor.

Supponhamos que um auditorio sensivel á cadencia mu
sical .assiste á primeira representação d’uma Opera nova; 
que o nome do compositor lhe é desconhecido, e que o ge- 
nero da Musica é novo e d’uma originalidade tal, que todos 
os hábitos melodicos e harmónicos d’este auditorio seper- 
turbão. Dada esta hypothese, eis o que julgo conveniente 
fazer para analysar a nova composição.

0 primeiro resultado da celebridade do artista é inspirar 
confiança e preyenções favoráveis; de contrario, sendo o 

desconhecido, não sei que desconfiança reina, e o pri
meiro 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 se
guro reprovar á primeira vista, do que approvar. Com as 
celebridades ha muita mais segurança; dispensão ellas de 
emittir uma opinião geral, e já não é qualquer cousa. De
mais, ha probabilidade d’encontrar na Opera quasi tantas 
bellezas como defeitos: é licito pois formar juizos que não 
comprometlão para o futuro. Taes são (não podemos duvi
dar) as causas d’essas opiniões prematuras que todos os dias 
ouvimos enunciar pelo mundo, e que são o resultado da or- 
ganisação dos homens e da sociedade. A primeira regra que 

cumpre observar, para proceder na analyse das sensa
ções que experimentamos, ouvindo uma nova composição, 
é pois desconfiarmos de nossas prevenções, e ficarmos con-

st m

nos
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vencidos de que estas é raro nos não enganem á primeira 
vista. A difficuldade de nos não enganarmos é tanto maior, 
quanto mais novo fôr o genero da Musica; pois, á primeira 
vista, de maravilha deixa de fazer impressão a extrema ori
ginalidade- Lembrema-nos do máo conceito que fez o pú
blico da musica do Barbeiro de Sevilha na sua primeira re
presentação, e das composições de Beethoven, quando pela 
primeira vez se ouvirão: taes exemplos devem servir de li
ção. Qualquer fará muito, logo que se abstenha de precipi
tar seu juizo; por quanto menos lhe custa suspender a opi
nião, do que retractar o que disse. Quantos indivíduos tem 
persistido em erros manifestos, unicamente porque os pro- 
fessárão, 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 propen
sos. Que Musica, por melhor que ella seja, deixou de perder 

altractivos por effeito d’uma má execução? Que frio- 
leiras não cbegárão a fascinar os sentidos, quando oplimos 
artistas d’ellas mesmas erão os interpretes? A Musica, tal 
qual sahe das mãos do compositor, é uma taboa rasa; de
pende da boa ou má execuçãto o ter ella alguma ou nenhuma 
importância.

- E’ ainda um resultado da organisação humana crêr que 
tudo vá melhorando nas Artes e na litteratura, assim como 
na industria; d’aqui a opinião geral de se processarem as 
antigas celebridades, e de julgá-las em ultima instancia. Po
rém, no meio d’esta singularidade de sentenças nullas, em 
que d’ordinario ha propensão para decidir que as gerações 
passadas sem razão admirárão as obras do seu tempo, não se 
leva em conta a differença de eircumstancias, do cunho fun
damental das fôrmas da moda, nem das tradições d’execução 
que se perderão. Cada qual se julga sufficientemente instruí
do, depois d’ouvir uma Peça mal desempenhada, e que bem 
mais disposto se achava a metter a ridículo, do que a ouvir 
imparcialmente. Quantos juizos d’este teor! Mesmo em 
nossos dias se observou, a propósito da famosa Alleluia de

em seus
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Haendel, um notável exemplo de taes juizos. Depois de se 
haver estudado, com religiosa attenção, aquelle trecho in
comparável no Instituto real de Musica classica, dirigido por 
M. Choron, alli o executarão com uma convicção tal, que 
excitou a do público, e causou o rnais vivo enthusiasmo no 
auditorio. Passado algum ternpo^ foi executado este mesmo 
trecho pela Sociedade philarmonica da Escola real de Mu
sica : tudo se devia esperar dós Córos, e da excellenle orches- 
tra d’aquella Sociedade; mas a maior parte dos artistas que 
n’ella entravão, exclusivos admiradores de Beethoven e da 
Escola moderna, só executarão esta obra-prima d’Haendel 
com prevenções desfavoráveis, mofando ecom desleixo: não 
fez effeito a Peça, e decidirão que esta prodigiosa composi
ção era uma antigualha.

Que se alguém procura eximir-se de todas as fraquezas 
que falsèão o juizo, e deteriorão as sensações, então deverá 
realmente começar a acção do entendimento pela analyse das 
mesmas sensações, e por ajuizar da sua natureza. 0 que pri
meiro importa examinar, é o objecto do drama, se, como já 
dissemos, se tracta dY.ma Opera. No caso de ser historico o 
assumpto, poderemos á primeirêi vista reconhecer, se a Aber
tura é analoga ao seu caracter; sendo elle de mera phanta- 
sia, 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. A boa ou má factura depende da 
ordem que reina nas. ideias. Póde uma Abertura ser rica 
d’invenção, e ao mesmo tempo mal feita; porque se a fecun
didade das ideias nenhuma ligação tem entre si, fatigarão es
tas a attenção sem recrear o ouvido. E’ filho da experiencia 
que uma phrase, de qualquer modo que seja embellezada, 
nunca se entende ouvida pela primeira vez; só depois de re
petida muitas vezes é que ella se grava na memória, e que 
se lhe notão todos os predicados. Quando porém n’ um trecho 
occorrem muitas ideias, e cada uma d’estas com muitas re
petições, ficará o trecho mui extenso, e por certo que ha 
de enfadar. Demais, seria difíicil reter bem na memória, e
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comprehender bem ao mesmo tempo muitas pbrases diffe- 
rentes. Importa, pois, que um trecho não apresente maior 
numero d’ideias, do que suas dimensões o permittem sem fa
tigar a atíenção dos ouvintes: d’aqui o haver composições 
bem concebidas, e de facil comprehensão com pequeno nu
mero de phrases bem dispostas e mettidas a proposito. Por 
outra parte, se as ideias principaes d’uma Abertura offere- 
cessem sempre o mesmo aspecto, tal uniformidade causaria 
tedio. Será pois uma Abertura tanto mais bem imaginada, 
quanto mais ricas d’harmonia ou d’instrumentação forem as 
formas das ideias successivamente representadas, de sorte 
que terminem por uma brilhante peroração, onde o compo
sitor fará entrar modulações inopinadas que deve reservar 
para esse momento final; por quanto, se mais cedo as em
pregasse, findaria mais frouxamente do que havia começado, 
o que em todo o caso é contrario á.gradação das emoções.

Uma vez instruído de taes cousas, se alguém tomar o tra
balho de proseguir seus pormenores, acabará por habituar-se 
a distingui-los promptamente, e por sahir d’esse vago que 
traz comsigo a indecisão: ser-lhe-ha depois facil o formar 
conceito d’uma Peça d’este genero. E por certo que, a não 
ser profundamente versado em Musica, ninguém jámais che
gará a distinguir na rapjda execução um accorde do outro; 
a conhecer as vantagens que haveria, em adoptar n’um passo 
tal harmonia'em vez de tal outra; a sentir a elegancia de 
certos movimentos harmónicos, ou os defeitos de taes outros; 
só longos estudos podem dar a promptidãod’intelligencia ne
cessária para formar juizos d’esta especie: entretanto póde 
qualquer augmentar suas fruições musicaes, sem chegar .a 
esse ponto de conhecimentos positivos.

0 prazer ou a semsaboria que se experimenta, ouvindo 
uma Ária, Duetto, Peça concertante ou um Final, nem sem
pre dependem das qualidades da Musica; a situação drama- 
tica inílue muito no effeito que taes Peças produzem sobre 
nós. Este effeito é satisfactorio ou desagradavel, segundo a 
analogia ou discordância que tem com o objecto da scena:
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cTaqui o agradarem muito, n'uma sala, certas Peças com um 
simples acompanhamento de Piano, e desagradarem no thea- 
tro. O máo effeito d’uma Aria, Duetto, ou outra qualquer 
Peça, póde vir do caracter não ser analogo ao objecto da 
scena, ou do excessivo prolongamento d’uma situação langui
da, ou fiualmente d’uma ideia principal e saliente não ter 
assás desenvolvimento. A primeira cousa que se deve fazer, 
quando queremos ajuizar d’um trecho scenico, é pois fazer 
distincção do mérito dramatico e da Musica propriamente 
dieta. Yerdade é que esta Musica, por melhor que seja, só 
mostra bem a sua energia no logar que lhe compete; mas 
isto nada decide a favor ou contra o mérito do compositor, 
visto que ha músicos de genio que tem negação para escre
ver Musica theatral, sendo aliás capazes de produzir bellas 
cousas n’outro genero; e outros ha, cujas ideias são triviaes, 

' mas que possuem o sentimento d’aquillo que convém á sce
na. Esta distincção é uma das maiores difficuldades a ven
cer ; por quanto, para o conseguir, importa luctar contra po
derosas impressões que nos domiuão; e até nem devemos per
suadir-nos que ella seja possivel, na occasião 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 devemos desconfiar de juizos precipitados, 
a que o nosso amor-proprio muitas vezes nos arrasta.

Depois de. chegarmos a distinguir o que é relativo á sce
na, 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, póde ser de muitos modos: é sobre
tudo notável na fórma das Peças. Podem, por exemplo, as 
Arias d’uma Opera apresentar-se, como já vimos, sob a fór
ma de Rondó, Cavatina ou Aria sem repetição, d’Aria com 
um, dous ou tres Andamentos, alternativamente vivos e len
tos, ou em fim sob o aspecto de Romance ou de simples Can
ção. Se pelo decurso d’uma Opera apparecem todas estas
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fôrmas, ou ao menos a maior parte cTellas, experimenta-se, 
dar pela causa, o effeito d’esta variedade; mas, se estas 

mesmas fôrmas incessantemente se reproduzem, como as 
das Árias com tres Andamentos na maior parte das Operas 
Italianas modernas, ou as dos Romances e Canções em mui
tas Operas Francézas, será effeito inevitável a monotonia, e 
por conseguinte o dissabor.

Peor ainda, se os Duettos fôrem dispostos em fôrma 
d’Arias, se a natureza das ideias indicar semelhança, se as 
melodias fôrem d’um caracter uniforme, se os meios de mo
dulação, d’harmonia ou d’instrumentação tiverem entre si 
analogia; pois infallivelmente ha de aborrecer uma compo
sição, onde cada uma das partes, considerada de per si, se
ria todavia digna de elogio: resultado este que é mais com- 
mum do que se pensa. Ha uma multidão de lindas Árias 
que, fóra do theatro, produzem bello effeito, e que alli in
teiramente o perdem, por se parecerem com outras Peças da 
mesma Opera. Depois do exame das proporções dramaticas, 
o da variedade, ou da semelhança das fôrmas, é conseguin
temente um dos mais necessários para ajuizar do mérito 
d’uma composição.

Pertencem ao dominio do genio as qualidades melódicas 
d’uma Aria ou Duetto, bem como as da concepção drama- 
tica, e não estão sujeitas senão ás condições d’agradar e com- 
mover: com tanto que o rhythmo, e a quantidade periódica 
das phrases tenhão regularidade, o mais está na alçada da 
phantasia, e nenhuma auctoridade o pôde restringir. Quanto 
menos relação tiver a composição do musico com as prece
dentes, tanto mais se approximará elle do íim a que pretende 
chegar. Não é possivel agradar a todo o mundo, pois ne
nhum artista ha que tenha gozado de tal prerogativa; mas 
também não ha direito a discutir a tendencia ou aversão, 
que os outros mostrão pela musica de qualquer, pois é invo
luntariamente que gostão, ou não, d’uma Peça. Comtudo 
um signal certo do merecimento d’esta é a approvação do 
maior numero, a que commummente se chama approvação

sem
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geral. Por esta não entendo eu o voto dos que frequentão 
certo theatro, certa cidade, certo paiz; mas o de todas as po
voações policiadas, consagrado pelo tempo. Nunca se deo 
este genero d’approvação a cousas mediocres, e n’este sen
tido é que dizemos, com muita exactidão, que a opinião pú
blica é sempre razoavel.

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 in
venção de certas melodias é própria do auctor da Opera em 
que ellas se achão, ou se acaso são mero plagiato; mas é esta 
lima circumstancia que lhe não deve dar cuidado. Podemos 
dividir os plagiatos em duas especies; a primeira consiste 
n’essas reminiscências vulgares em que o auctor descarada
mente reproduz o que já fôra tractado por vinte, sem se dar 
ao trabalho d’encubrir seus furtos, ou por ventura sem o 
poder fazer. 0 desprezo público é d^rdinario a recompensa 
de taes composições, e o profundo esquecimento em que bem 
depressa ficão sepultadas, é o justo castigo de quem tanto 
menospreza esta x\rte, e a tracta com tão pouca consciência. 
A segunda especie de plagiato é aquella de que os mais aba
lizados génios se não desdenhão: consiste em tomar d’obras 
desconhecidas certos pensamentos felizes, que podem enri
quecer a Arte, e em animá-los d’esse calor vital que o genio 
sabe dar a tudo o que emprehende. Os eruditos, ou, por me
lhor dizer, os pedantes, não deixão jámais de descubrir a 
fonte de taes plagiatos, e de fazer por isso grande espalhafato; 
mas o público não olha a estas cousas, com tanto que se di
virta, e tem razão. Muitos ha que fôrão assás remissos na es
colha de bellas phrases e melodias, a que não falta senão o 
serem enfeitadas um pouco mais á moderna, para produzi
rem o mais admiravel eífeito -, é salvá-las do naufragio o 
reproduzi-las em novas composições, com o viço de novas 
graças. Por mais que digão os sábios, o amador que não 
quer analisar suas sensações, senão para lhes dar mais acti- 
vidade, fará pois muito bem em não se amofinar por descu-
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brir reminiscências, que inutilmente turbarião seuspraze- 
res, e não serião a final senão imaginarias.

Um dos erros em que mais commummente cahe o vulgo, 
quando vê representar uma Opera nova, é confundir os or
natos que os cantores adaptão ás melodias com essas mesmas 
melodias, e persuadir-se que, n’estes ornatos, é que consiste 
o merecimento da Musica. 0 essencial sobre que assentão 
taes floreios, fica muitas vezes sem ser percebido, e tem isto 
chegado a tal ponto, que certas pessoas, habituadas a um 
theatro, .estranhão inteiramente esta ou aquella Aria, por 
ser cantada de diverso modo do que até alli estavão. affei- 
tas a ouvir. Bastará que se dê alguma attenção á contex
tura das phrases melódicas, para logo adquirir o habito 
de as separar de todos os floreios com que são ataviadas 
pelos cantores; porque taes floreios nenhum sentido mu
sical offerecem. Quando no cantor se applaudem com ex
cesso rasgos de fôrça, não é porque excitem o menor pra
zer, senão porque maravilhão. Sómente se tracta, pois, 
de notar no Canto o que apresenta ao ouvido um sentido 
completo, e que ao menos se.possa decompor cm elemen
tos de phrases. Assim habituados, não confundiremos o 
que só é resultado da flexibilidade da garganta, com o que 
pertence ao genio do compositor. Artistas ha, que affirmão 
serem as melodias vagas, e pouco salientes as únicas que se 
prestão a receber os floreios do cantor, e, para provar a rea
lidade da sua opinião, citão a musica de Mozart, na qual o 
mais intrépido improvisador de Notas jámais poderia metter 
cousa alguma de sua casa; mas é sempre por um falso racio
cínio que do particular concluímos para o geral. As melo
dias de Mozart, que são enlêvos d’expressão, tem quasi todas 
um caracter harmonico, isto é, um encadeamento de sons, 
que occasionão suspeita sôbre a harmonia com que as mes
mas devem ser acompanhadas: d’aqui o estreitar-se o cantor 
em curtos limites, com receio de fazer ouvir em seus floreios 
alguns sons estranhos áquella harmonia. A isto accresce que 
taes melodias, com quanto sejão admiráveis,.não tem, como

18
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Italianas, lima estructura favorável á livre e natural emis
são da voz: alli transluz sempre o genio prodigioso do com
positor ; mas vê-se claramente que a arte do Canto lhe não 
era familiar. Em sutnma, só porque uma melodia se não po
de embellezar e variar com facilidade, é inexacto chamar- 
lhe mediocre: e por certo que ha excellente Musica que não 
admitte floreios; mas é, por outros motivos, que isto se pre
tende estabelecer como regra. Seria mais exacto dizer que 
ha melodias que não fèrào compostas para admittir floreios, 
e outros que o fôrão para favorecer o cantor; umas e outras 
podem ser excellentes, cada uma no seu genero: o amador 
attento nunca a este respeito se ha de enganar. Se o cantor 

limita a executar a melodia com toda a sua simplicidade, 
poderemos d’ahi inferir que não é ella de natureza que sof- 
fra ornatos; por quanto raras vezes resistem os músicos ao 
desejo de fazer brilhar o seu talento. Não faltão todavia ca- 

que elles mostrão bastante gôsto, no sentir que o

as

se

sos em
Canto simples vale mais que tudo quanto lhe poderião metter 
de fóra; mas isso é mui raro.

Em razão do que fica exposto, vê-se que, para formar 
ideia das qualidades d’uma Aria ou Duetto, é necessário: 1.° 
considerá-los, antes de tudo, no sentido 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 da variedade; 
3.° verificar sua regularidade de rhjthmo e de quantidade 
symetrica; 4.° notar se a melodia deixa impressões de novi
dade ou trivialidade; 5.” distinguir finalmente o que é obra 
do compositor, d’aquillo que fôr mero resultado do talento 
do cantor. Por meio d’estas analyses poderemos raciocinar 
sôbre as bellezas ou defeitos d'uma Peça d’este genero, em 
fôrma a não emittir senão opiniões fundadas. Outras cousas 
ha, sem dúvida, que entrão na composição d’uma Aria ou 
Duetto: a boa ou má escolha d’harmonia, o systema d’ins- 
trumentação mais ou menos elegante e conveniente, são tam
bém qualidades que valem a pena d’examinar-se; mas não
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podem entrar na educação do ouvido, senão depois dos ob- 
jectos a que me refiro, visto ser mais simples a percepção 
d’estes que a d’aquellas. Não ponho dúvida que, habituado 
o ouvido e o juizo a fazer taes analyses com promptidão, 
cheguem a familiarizar-se com as combinações da harmonia. 
Quanto ao systema d’instrumentação, haverá certamente en
tre os meus Leitores algum habituado a theatros lyricos, e 
dotado de sensibilidade; pois bem: examine elle o que em 
si experimenta, desde que ouve Musica dramatica; verá que 
o seu ouvido distingue agora, na orchestra, uma infinidade 
de pormenores que lhe erão a principio nullos, e que des- 
fructa lindas passagens de Violino, Flauta, Oboé, que, neu
tro tempo, debalde lhe ferião o ouvido. Nada ha que não 
possamos aprender a ver ou a ouvir, mesmo levados do unico 
desejo de contemplar ou escutar. .

A’ medida que se multiplicão as vozes com as persona
gens, e se complicão as combinações, torna-se mais difficil 
analysar as sensações musicaes: d’aqui a difficuldade que se 
experimenta em formar juizo de Quartèttos, de Peças con- 
certantes e de Finaes, nas primeiras representações d’uma 
Opera. O que alli d’ordinario nos commove, é uma só causa, 
o interêsse geral; porém as mais das vezes são determinados 
por considerações dramaticas, os juizos que sôbre isto faze
mos. Taes considerações com effeito são d’alta importância; 
porque, quanto mais considerável fôr o numero das perso
nagens 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 concertantes e dos 
Finaes, variárão as opiniões sôbre o seu fim dramatico; mas, 
em geral, são considerados, como de grande recurso, para 
augmentar o interêsse pela opposição de caracteres e de pai
xões. D’accôrdo n’esta parte, os compositores discordárão 
nos meios: uns, reflectindo que a acçào 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
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dar um Andamento rápido aos Quartettos, Sextettos ou Fi
tai é o systema dos compositores Francezes e Allemães;naes:

outros, pelo contrario, entendêrão que é necessário aprovei
tar a occasião de muitos cantores reunidos, para produzir 
bellos effeitos musicaes, mesmo com risco d’afrouxarem a 
acção dramatica: d’aqui os dilatados concêrtos de que cons- 
tão os Finaes, e vários trechos d’harmonia vocal da escola 
Italiana moderna. Tem estes dous systemas, entre amadores 
e artistas, muitos partidários e censores; uns, levados do seu 
gosto pelas proporções dramaticas, e da sua propensão para 
tudo o que é razoavel; outros, dominados da sua sensibili
dade por Musica, pois que toda a divergência dlopinião re
side em dous systemas differentes, que tem seus predicados 
e defeitos. 0 systema dramatico na primeira representação 
d’uma Opera produz mais seguro efíeito, sobretudo em Fran
ça, por attenderem mais ao assumpto da Peça e ao andamento 
da acção do que á Musica; mas logo depois se vê que o sys
tema musical prevalece, e que dá aos bons resultados mais
consistência.

A’ vista do exposto, claro está que as sensações são com
plexas para os que ouvem Peças concertantes ou os Finaes; 
é pois quasi impossivel analysá-los á primeira vista: artistas 
os mais experimentados nem sempre o conseguem, e não 

lhes acontece emittirem até sôbre este assum-poucas vezes
pto opiniões que depois retractão. Só depois d ouvir duas 
ou tres vezes Peças d’este genero, ó que podêmos fazer dis- 
tincta ideia da sua estructura, e apreciar-lhes o mérito. 0 
i*elativo á sua parte melódica se analysa como nas Árias e 
Duettos; mas ha um gráo de perfeição n’estas Peças, que 
deve occasionar maiores difficuldades a qualquer que não 
tenha feito na Arte sério estudo, e vem a ser, a disposição 
das vozes, e o contraste dos movimentos que são o resultado 
da mesma. Para vencer esta difficuldade, importa separar 
primeiro das outras partes constitutivas da Peça o que é con
cernente á expressão dramatica e á melodia, e fixar a opi
nião sôbre estes objectos; dirigindo depois e successivamente
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a attenção para os pormenores do movimento das vozes, das 
opposições de caracter, d’harmonia e d’instrumentação, quasi 
que poderemos formar ideia de todas as cousas, e acabaremos 
por nos familiarizar tanto com ellas, que já não haja para nós 
difficuldade em reuni-las, e apreciar-lhes o todo, em vez 
de recebermos apenas um prazer vago, como esse que expe
rimenta o público que não aprendeo a reflectir sôbre suas 
sensações.

Debaixo de certos pontos de vista, é mais simplôs a Mu
sica d’ígreja que a dramatica, e mais complicada a outros 
respeitos. Em sua origem exprime ella somente um senti
mento religioso destituído de paixão, e conseguintemente 
mui simples. A necessidade porém que temos d’emoções, 
não permittio que os músicos se detivessem longo tempo ém 
tão estreitos limites. Os Textos da Biblia, os Psalmos, a mes
ma Prosa contém narrações dolorosas, transportes de júbilo, 
e uma linguagem figurada, revestida de toda a pompa do 
Oriente; o piedoso sentido que envolvem taes figuras e uma 
tal linguagem, desappareceo aos olhos de muitos composito
res, para lhes não deixar ver senão a possibilidade d’expri- 
mir essas magoas, esses júbilos do Rei-propheta, ou os acon
tecimentos descriptos no Symbolo dos Apostolos. Desde en
tão houve mister recorrer aos meios ordinariamente empre
gados na Musica dramatica, e usar d’elles com as modifica
ções d’um estylo mais severo: taes innovações achárão anta
gonistas e apologistas, assim como tudo aquillo que de novo 
se introduz nas Artes. 0 meio mais prudente, n’esta qualida
de de disputas, é considerar que ha bfllezas e defeitos inhe- 
renles a cada genero, e que o homem de genio póde tirar 
partido de tudo.' Não é possível haver Musica que não siga a 
marcha do gosto geral, e que não seja d’algum modo ade
quada aos progressos do genero dramatico; pois está este tão 
geralmente adoptado, que todos o conhecem, e não póde dei
xar de ser o regulador dos outros. Quem experimentou to
das as emoções de theatro, acha-se pouco disposto para gos
tar d’uma Musica simples e bonançosa durante todo um Of-
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ficio; de sorte que os compositores virão-se na urgência de 
transferir para a sua Musica dTgreja uma pouca d’essa ex
pressão mundana conteúda na Opera. Todavia não devemos 
crêr que a Musica dTgreja serena e majestosa não possa 
hoje agradar. Sirvão d’exemplo as Missas ou osMotettes dePa- 
lestrina, ou, n’outro genero, os Psalmos de Marcello, e obser
varemos que a boa execução d’esta Musica hade influir so
bre um auditorio sensivel, tanto como se fôra d’estylo mais 
moderno, mas com diversos eífeitos.

Para nos dispormos a gostar de Musica sagrada d’um 
caracter grave e antigo, importa 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 emoções, contra as quaes estamos 
preoccupados, as impedem de surgir. Logo que estejamos 
dispostos a dar attenção, e aneiosos’ de gozar prazeres, não 
tardará que os experimentemos, se a composição que ouvi
mos encerra verdadeiras bellezas, com quanto taes bellezas 
sejão d’uma categoria estranha ás nossas ideias habituaes. 
Tracta-se pois sómente d’analysar nossas sensações, e para 
este fim devemos proceder como em outro qualquer genero 
de Musica.

E’ raro que as melodias da Musica dTgreja sejão tão fá
ceis de perceber, como as da Musica de theatro, por isso 
que estão mais infimamente ligadas á harmonia. A isto ac- 
cresce o serem, as mais das vezes, entresachadasdTmitações, 
de Fugas, e de todas»*is fôrmas scientiíicas, cuja individua
ção achamos nos capítulos precedentes; razão porque de ne
nhum modo é possível gravar na memória esta especie de 
melodias, como acontece com as que são privativas da Opera. 
Por causa d’esta difficuldade, importa receber em massa as 
impressões da Musica dTgreja, o que exige mais aptidão 
para se analysar a harmonia: não é pois por este genero de 
Musica que devemos começar a educação do ouvido. Não 
podendo este habilitar-se senão por degráos, importa não
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lhe fazer contrahir o habito de formar juizos sobre a"Musica 
d’Igreja, senão depois d’estar familiarizado com o estylo 
dramatico. Aos estudos sôbre as massas d’harmonia insen
sivelmente irá succedendo a observação sôbre as fôrmas 
scienlificas; e por pouca attenção que se lhes preste, acaba
remos por adquirir sufficiente ideia d’essas combinações que 
são caracteristicas do estylo religioso.

0 ultimo gráo da educação musical d’um amador que 
não fez sérios estudos de Musica, é o estylo instrumental. 
Por isso poucas pessoas ha alheias na Arte que gostem d’ou- 
vir Quartettos, Quintettos, ou outras Peças que não tendem 
a fazer brilhar o talento do instrumentista. N’este genero de 
Musica não se acha designado o fim, não é sensivel o obje- 
cto. 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 
particularmente expressiva, que ninguém interpreta; e por 
isso cumpre adivinhar essa linguagem em vez de compre- 
hendê-la, o que demanda exercicio. Direi da Musica instru
mental o que já tive occasião de repetir varias vezes: con
vém escutá-la com paciência e sem preoccupação, ainda 
quando ella não agrade; a perseverança fará com que che
guemos a gostar d’ella, e desde então poderemos começar a 
analysá-la; por quanto este genero de Musica tem também 
suas melodias, seu rhythmo, suas quantidades symetricas, 
suas variedades de fôrma, seus effeitos d’harmonia, e seus 
modos d’instrumentação: applicando-lhe os meios da ana- 
lyse dramatica, adquiriremos noções ácêrcada mesma, como 
de qualquer outra especie de Musica.



B Del ires.Digil -PGC.Bi

272 A MUSICA

CAPITULO XXIV.

Se é alil analysar as sensações que provim da Musica.

Certo estou que muitos Leitores, percorrendo o capitulo 
precedente, dirão lá comsigo: « Que pretende este homem 
« com as suas analyses?quer elle pois deteriorar nossas frui- 
« ções por meio d’um trabalho continuo, incompatível com 
«o prazer que promovem as Artes? Devemos senti-las, e 
« não analysá-las. Longe de nós semelhantes observações e 
« comparações, boas quando muito para aquelles, cuja alma 
« esteril não acha na Musica senão meros sons, ou para pro- 
« fessores de Contraponto. Queremos desfructar, e não ajui- 
« zar; por tanto não precisamos de raciocínios.» Muito bem. 
Não permitta Deos que eu vos perturbe o prazer; mas ainda 
bem não tereis acabado de proferir estas palavras, que, se 
fordes ao theatro, exclamareis: Que bella Musica! ou antes: 
Que péssima composição! E1 esta d’ordinario a pretendida 
maneira de gozar sem ernittir juizos. Não é o orgulho dos 
ignorantes menos real que o dos sábios; mas elle esconde-se 
debaixo do manto da preguiça.

Suspeitaria alguém por acaso que sou eu tão insensato, 
que queira substituir a analyse das producções das Artes ao 
prazer que estas oíferecem? Não, não, tal cousa me não veio 
ao pensamento; mas certo de que não vêmos 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 
por meio do exercicio, quiz demonstrar como se dirige o do 
ouvido, para o tornar mais apto a se apoderar de todas as 
impressões da Musica: não julguei dever accrescentar que 
os exercícios cessão de per si mesmos, logo que o orgão se 
acha habilitado, porque isto bem se entende: quem sabe an
dar por seu-pé, já não precisa d’andadeiras, nem de apegar-



273AO ALCANCE DE TODOS.

se a cousa alguma. Estas analyses que apresentei, como ne
cessárias para julgar das qualidades da Musica ou de seus 
defeitos, fazem-se com a rapidez do relampago, depois de 
contrahido este habito; ficão ellas inherentes ao nosso modo 
de sentir, a ponto de se transformarem em sensações. Ah! . 
mas que analyses, vos pergunto eu, são essas em compara
ção das que faz um musico habil? Não se limita elle a com- 
prehender certos pormenores de formas, a distinguir melo
dias mais ou menos bem rhythrnadas, uma expressão mais 
ou menos dramatica, etc.; o musico percebe todos os por
menores da harmonia, nota qualquer som que n’um accorde 
se não resolve convenientemente, ou o feliz emprêgo d’uma 
dissonância inopinada, d’uma modulação desusada, e de to
das as subtilezas da simultaneidade ou^uccessão de Notas; 
distingue a diversa sonoridade dos Instrumentos, applaude 
ou censura toda a innovacão de fórmulas oaabuso de meios; 
emfim, as infinitas miudezas de tudo o que entra na compo
sição das grandes massas musicaes, estão presentes a seu es
pirito, como se as examinasse com a devida reflexão sôbre o 
papel. Cuidará alguém que taes observações lhe custão a fa
zer, que isto o estorva de gozar o effeito geral da composi
ção, e que sente menos prazer que aquelle que cégamente 
se entrega ás suas sensações? De nenhum modo. Nem se
quer elle pensa 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.

Maravilhoso effeito d’uma organisação aperfeiçoada pelo 
estudo e pela observação! Tudo o que 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 composição! Estas condições não são necessárias, se-
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não á medida que eoncorrem para a perfeição; mas a per
feição dimana de cousas tão delicadas, tão fugitivas, que só
mente a poderemos sentir, á proporção que essas mesmas 
cousas estiverem ao alcance do nosso entendimento, e nos 
familiarizarmos com ellas. D’aqui o não perceberem os sim
ples curiosos a differença que ha entre um quadro de Ra- 
phael, e uma obra de Corregio ou de Guido. Não padece dú
vida que a perfeição depara prazeres mais puros, queaquillo 
que d’ella se approxima; mas não sentimos a perfeição sem 
ter aprendido a senti-la: convém pois que aprendamos. Pro- 
ponhão a questão como quizerem, que forçosamente hão de 
vir a parar n’esta conclusão.

Aprender a fazer analyses do principio das sensações mu- 
sicaes, é sem dúvida um estudo que desvia a attenção do que 
poderia lisongear os sentidos; este estudo desmancharia o 
prazer que sentimos em ouvir Musica; mas que importa, se, 
para o tornar mais vivo, é que suspendemos aquelle prazer? 
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 por isso, e sem que as sensações se perturbem. Se 
podéssemos dar conta das alterações que soffre o nosso modo 
de sentir, assim como apreciar bellezas ou defeitos das obras 
musicaes só por meio do habito, e independentemente de 
todo o conhecimento positivo, notaríamos que não só o gosto 
se modifica, mas que a ligai fazemos até certo ponto essas 
analyses de que fallo, sem o sabermos nem lhes conhecer
mos as regras. D’aqui o formarem os habituados a theatros 
lyricos um juizo mais seguro, que os que não assistem ás re
presentações d’0peras senão de longe em longe. £’ evidente 
que o que fazemos sem guia, melhor o poderemos fazer com 
ella. Tudo o que no mundo e nos livros se diz sôbre a sen
sibilidade natural para as Artes, e sôbre a alteração d’essa 
mesma sensibilidade, proveniente da observação, não é fun
dado, nem é razoavel; mas a preguiça accommoda-se a taes 
prejuízos.



ULPGC.B

275AO ALCANCE DE TODOS.

CONCLUSÃO.

Apresentaria eu n’este livro quanto n’elle se esperava 
achar? ignoro. E’ isso tanto menos provável, quanto é certo 

' que nem todos alli hão de procurar as mesmas cousas. Co
meçando a folhear o livro, Leitores haverá que pela maior 
parte tenhão opiniões, prejuízos, affeições ou antipathias. 
Como esperar desde já a reforma de cousas que só vem com 
o tempo? Mas o que não fòr immediato effeito da leitura do 
livro, será o resultado das reflexões por elle suscitadas. Creio 
pois haver penetrado as causas da ignorância voluntária, em 
que muitos se aehão a respeito de Musica: para essa igno
rância desapparecer, exijo sómente que se empregue alguma 
attenção, ao que em fim não deixarão de annuir ainda os 
mais rebeldes, mesmo sem dar por isso.
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ERRATAS.

ERROS. EMENDAS.

Pag. 5, lin. 29, completou a Oitava — completou a serie 
» 118, » 27, indifferença — differença
» 137, » 12, Fagotte 
» 140, ;> 8, adoptando-lhe _ — adaptando-lhe
» 158, » 29, augmentárão

— Fagotto

— augmentarão

Alguma outra falta de menos importância o Leitor facilmente a poderá corrigir.
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DICÇIONARIO
DAS

PALAVRAS

QUE HAB1TUALMENTE SE ADOPTÃO EM MUSICA.

A
Abafador — Apparelho mecânico, destinado a suspender a 

vibração das cordas nos Instrumentos de teclado (Veja-se Cap. XVI).
Abbreviaturas — Signaes que representão em Musica uma 

serie de notas, e mesmo de phrases inteiras. As Àbbreviaturas di
minuem o trabalho do copista, e facilitão ás vezes a leitura da Mu
sica.

Abertura — Peça que precede o comêço da acção theatral 
d’uma Opera, d’um Baile, ou d'uma Cantata, e á qual os Italianos 
chamão Sinfonia.

Acciacatura — Palavra Italiana que indica uma especie 
d’ornato empregado na Musica de Piano ou d’Harpa, o qual con
siste em fazer ouvir successiva e rapidamente as notas d’um accor- 
de em vez de as ferir todas a um tempo.

Accfdental (signo) — Chamão-se signos accidentaes o Suste- 
nido, Bemol ou Bequadro, que, não estando ao pé da Clave, se en
contrão pelo decurso d’um trecho de Musica.

Accorde — Reunião de vários sons concordantes, que agra- 
dão ao ouvido feridos a um tempo.

Accordes Consonantes — São accordes consonantes 
aquelles que só constão dos intervallos chamados Consonaucias 
(Veja-se Intervallo e Consonância).
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Accordcs Derivados — São accordes formados dos fun- 
damentaes, e cujos sons se não achão dispostos pela ordem a mais 
directa.

Accordcs Dissonantes—Chamão-se accordes dissonan
tes aquelles que produzem no ouvido uma sensação menos satis- 
factoria que os accordes consonantes, e são compostos de Disso
nâncias (Veja-se esta palavra).

Accordes Fundamentaes — São accordes fundamen- 
taes aquelles em que os sons se achão dispostos pela ordem a mais 
simples, isto é, de Terceira em Terceira (Veja-se Terceira). Não ha 
mais que dous, o accorde perfeito (Veja-se esta palavra), e o accorde 
de Septima (Veja-se Septima).

Accorde Perfeito — Accorde composto de tres sons, 
collocados de Terceira em Terceira. E’ o mais agradavel ao ouvido, 
e o unico que dá ideia d'uma conclusão harmónica.

Accordeão — E’ o Accordeão ordinário um Instrumento de 
palheta mettido n’uma pequena caixa, que se dilata e contralíe á 
vontade, e produz d’esta forma os sons, auxiliado pelo mecanismo 
d'um teclado que se dedilha.

Estende-se diatonicamente desde o terceiro Sol do Piano de
seis Oitavas até ao quinto Do por cima da pauta, mas não dá o La 
por baixo da pauta, nem o Si por cima das linhas. Ha porém 
Accordeões que, n’esta mesma extensão, podem tocar em tons de 
Sustenidos ou Bemoes: ha-os até com uma extensão que abrange 
uma escala chromatica de tres Oitavas e meia. Podem servir para 
tocar pequenos trechos de Musica simples, e para formar accordes. 
Quanto ao mais, é Instrumento de mui pouca importância.

Acompanliador — Aquelle que acompanha*um cantor ou 
tocador no Piano, no Orgão ou no Violão.

Acompanhamento — Arte d’acompanhar. Divide-se em 
varias especies. A primeira é o acompanhamento singelo, que con
siste-em tocar com a mão esquerda sôbre o teclado o Basso escri- 
pto no papel de Musica (Veja-se Basso), em quanto com a mão di
reita se executão os accordes indicados por cifras sobrepostas ao 
mesmo Basso (Veja-se Accordes e Cifras). A segunda é o acompa
nhamento figurado, no qual a melodia se juuctaá harmonia (Veja-se 
Melodia e Harmonia). A terceira é o acompanhamento de partitura 
(Veja-se Partitura), que consiste em tocar simultaneamente no Piano 
todas as Partes d’uma orchestra (Veja-se Orchestra).

Acompanhamento — Algum dia dava-se também este 
nome ao que hoje chamamos instrumentação (Veja-se Instrumen
tação).

Acto —Dá-se este nome ás principaes divisões d’uma com-
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posição dramatica. Importa porém, quando termina um Acto, que 
se dê a entender que as personagens são obrigadas a retirar-se 
para pôr em prática os seus desígnios, e que possa suppôr-se que 
a acção continuará mediante o Entre-acto.

Julgão algumas pessoas que os Actos se inventárão para dar 
algum descanso aos actores. Mas aqui só falíamos da divisão da 
Opera, do Baile, e do Oratorio.

Quanto ao numero dos Actos, o uso arbitrariamente o tem au- 
gmentado ou diminuído.

Actor — Cantor que desempenha um papel durante a repre
sentação d’uma Opera. Não basta que o Actor seja excellente can
tor, importa ainda ser excellente pantomimo; por quanto a Opera 
é o aggregado de muitas artes, que, reunidas todas, devem coope
rar para um mesmo fim. Deve o Actor não só fazer sentir o que 
diz, senão ainda o que deixa dizer á Musica.

Acústica — Sciencia dos sons: deriva-se esta palavra d’um 
verbo Grego que significa ouvir. Divide-se em duas partes distin- 
ctas; uma é relativa aos phenomenos que se manifestão 
nancia dos corpos sonoros, outra compõe-se de cálculos que tem 
por objecto determinar a afíinidade dos sons entre si. Chama-se a 
primeira Acústica experimental, a segunda Acústica arithmetica ou 
canónica.

Emprega-se ás vezes o adjectivo Acústico, e dizemos um ins
trumento acústico, um phenomeno acústico, etc.

Ad IAbitum — Expressão Latina que significa á vontade. 
Quando apparece por baixo d’um passo de vocalisação 
fermata (Veja-se Vocalisação e Fermata), indica que se póde tocar o 
que está escripto, ou supprimi-lo se aprouver. Encontra-se tam
bém ás vezes esta expressão no principio d’uma Parte d’acompa- 
nhamento de Violino, de Basso, etc., o que quer dizer que estes 
acompanhamentos se podem dispensar, sem deterioramenlo da 
Parte principal.

Adagio — Palavra Italiana que significa pausadamente. Escre
ve-se no principio da Peça para designar um Andamento vagaroso.

Toma-se ás vezes como substantivo, applicando-se por meta- 
phora aos trechos de Musica, cujo Andamento determina; e assim 
dizemos: Um bello Adagio, um Adagio de Beethoven, etc.

AlTetiuoso — Palavra que outr^ora servia para advertir o 
cantor òu tocador que devião cantar ou tocar com suave e melan
cólica expressão. O emprego d'esta e de varias outras palavras do 
mesmo genero tornou-se menos frequente, depois que se marcão 
os differentes gráos de lentidão ou de ligeireza pelos numeros do 
Metrónomo de Maelzel.

. 5

na reso-

ou d’uma
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Afflnar — E’ pôr em sat.isfactoria relação de justeza com o 
ouvido os sons d’um Instrumento entre si ou entre outros, já au- 
gmentando ou diminuindo a tensão das cordas d’um Violino, Basso, 
Violão ou Piano, já alongando ou encolhendo o tubo d’um Instru
mento de vento, como Flauta, Trompa, etc.

Aflluador — Aquelle que afíina Instrumentos: só se dá este 
nome aos que estão em circumstancias d’aftinar Pianos ou Órgãos.

Aflinidade de Tons — Tendencia que ha d’uns para os 
A Nota sensível (Veja-se esta palavra) tem aflinidade- com a 

Tónica; o quarto degráo (Veja-se esta palavra) tem-na com o ter
ceiro.

outros.

Agilidade — Costuma dizer-se da facilidade com que algum 
cantor ou tocador executa uma rapida serie de notas.

Agitalo — Palavra Italiana que, á frente d’um trecho de Mu
sica, designa um caracter d'expressão apaixonada e de ligeireza.

Agudo — Diz-se d’algum som alto na Escala musical.
Substantivado, toma-se ás vezes para designar comparativa

mente a parte elevada d’uma Voz ou d’um Instrumento. Dizemos: 
Ir do grave ao agudo, para passar dos sons baixos aos altos.

Alaúde — Instrumento originário do Oriente, onde é conhe
cido ainda pelo nome de Eoud. Estava particularmente em uso nos 
séculos XVI, XVII, e nos primeiros cincoenta annos do século XVM. 
Tinha o corpo redondo como o Bandolim, que é seu diminutivo, e 
a parte superior do braço arqueada, o qual era mui largo^ Con
stava de vinte e quatro cordas, oito das quaes se collocavão pela 
parte de fóra do braço, e se dedilhavão soltas para formar os Bas- 

outras dezaseis se aftinavão aos pares em unissono, e apre-sos; as
sentavão oito sons de corda solta. Era o Alaiide, nos séculos XVI 
e XVII, o principal Instrumento de toda a Musica de camara (Ve- 
jão-se estas palavras):

Alia Breve — Palavras Italianas que ás vezes apparecem 
noá principio d’algumas peças de Musica d’Igreja, e que indicio 
um Andamento rápido em Compasso binário, composto d’uma ou
duas Semibreves.

Alia llilitare —Palavras que, escriptas no principio d’um 
trecíio de Musica, indicão que se deve dar á sua execução o cara
cter das Marchas militares.

Alia Palesfcrina — Diz-se do estylo de Musica d’Igreja e 
de camara, tractado com tanto primor, no século XVI, por um 
compositor da escola Romana, chamado Pedro Luiz de Palestrina, 
que as suas obras ficárão sendo modelos d’este genero.

Alia Poiacca—Isto é, em Andamento de Polacca, cujo 
Compasso é um Ternário moderado.
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Allegro — Palavra Italiana que significa alegre, mas que 
cfordinario se emprega mais para designar certo gráo de presteza 
no Andamento das Peças, abstrahindo do seu caracter alegre ou 
triste. Allegro é-intermediário de Presto, que se executa mui rápi
do, e do Adagio, que é excessivamente lento. Notão-se estas diffe- 
rentes modificações do vagaroso e do.apressado, junctando á pala- 

Allegro algum epitheto que indique o caracter de cada uma 
d’estas modificações. Assim, para graduar o Allegro cada vez mais 
vivo, escreve-se Allegro con moto ou Allegro mosso, Allegro con brio, 
Allegro animato ou con animo, Allegro assai e Allegro vivace; para 
diminuir a ligeireza, aclia-se Allegro giusto, Allegro commodo, Alle
gro moderato e Allegro maestoso. Entre os dous extremos, Allegro 
maestoso e Allegro vivace, a differença do Andamento é mui grande.

Allegretto— Diminutivo d’Allegro, indica um Andamento 
menos vivo, se bem que d’um caracter ligeiro e marcado.

Allemanda —Peça de dansa a dous Tempos, composta do 
valor de duas Seminimas em cada Compasso, e cujo Andamento é 
o ã’Allegretto um pouco animado. Algum dia, quando os termos 
Italianos Allegro, Allegretto, etc., não se usavão ainda, vinhão desi
gnados os trechos de Musica instrumental a dous Tempos, e d’um 
Andamento correspondente ao ã’Allegretto, pela palavra Allemanda, 
posto que esses mesmos trechos não fossem Peças de dansa. Para 
indicar os Andamentos, servião-se os compositores dos nomes des
tas Peças, por serem geralmente conhecidas.

A-L,a-Mi-Re ou A-Mi-lia — Assim se chamava n’outro 
tempo a nota La. Alguns músicos de provincia se servem ainda 
d’esta expressão antiquada. Está porém em uso dizer A La Fa, que 
é o tom de quatro Bemoes.

Alma —Pequeno cylindro de páo, collocado no interior do 
Violino, da Viola ou do Basso, que serve, d’um lado, para susten
tar o tampo superior debaixo da pressão das cordas, e, do outro, 
para communicar a vibração a todas as partes do Instrumento.

Alma — Diz-se também da faculdade d’expressão que reside 
na sensibilidade do cantor ou tocador. Aquelle que, cantando ou 
tocando, patenteia grande energia d’expressão, costuma dizer-se, 
que tem alma.

Alteração — Em Musica elementar, designa esta palavra a 
mudança que soffrem as notas naturaes ou diatónicas por meio de 
certos signos d’elevação ou d’abaixamento, chamados Suslenidos, 
Bemoes ou Bequadros.

O semi-tom mais alto que o Sustenido produz, bem como o 
semi-tom mais baixo produzido pelo Bemol, não coincidem exacta- 
mente com o mesmo ponto. Assim, Do sustenido e Re bemol não

\ ra
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dão precisamente o mesmo som; pois Do sustenido é um pouco 
mais alto que Re bemol, e vice versa Re bemol é um pouco mais 
baixo qj.ie Do sustenido. Eis-aqui a razão porque Do sustenido ten
de a subir para Re, e Re bemol, pelo contrario, a descer para Do.

Na prática, Re bemol e Do sustenido se considerão como pro
duzindo som idêntico. Nos. Instrumentos d’affinação fixa, como 
Piano, Orgão, etc., sobe-se um pouco o Bemol, e abaixa-se um 
pouco o Sustenido para os fazer coincidir perfeitamente no mesmo 
ponto. A isto é que se dá o nome de Temperamento (Veja-se esta 
palavra).

Alteração —Na Sciencia harmónica, chama-se accorde al
terado aquelle em que uma ou mais notas se achão acompanhadas 
d’um signo alterador que as eleva ou abaixa meio ponto, sem que 
esse accorde venha por isso a perder sua individualidade. Assim, 
o accorde da Dominante Sol, Si, Re bemol, Fa, ou Sol, Si, Re sus
tenido, Fa, em lugar de Sol, Si, Re, Fa, é um accorde altezado.

Alterados, Alteradas — Chanrão-se intervallos alterados
aquelles que pela alteração d’uma nota perdem sua analogia natu
ral com o tom da Peça: ficao também notas alteradas as que pela 
addição d’um signo estranho ao tom se tornão taes.

Altista —Cantor que, nos Coros, executa a parte chamada 
Alto (Veja-se o artigo seguiute).

Alto — Nome que outr’ora se dava á voz do castrado, a qual 
correspondia á Voz mais baixa de raulber chamada Contralto, ou á 
mais aguda do Tenor: n’este ultimo caso, Alto vem a ser synonymo 
da palavra Franceza Haut-contre, ou da Italiana Contraltino (Veja-se 
Contralto). ,

Alto — Adjectivo que se refere á entoação d’unla nota, e si
gnifica elevado, agudo. Dizemos: Esta mulher tem uma voz alta, para 
dar a entender que ella sobe muito com a voz. Cantar demasiado 
alto, quer dizer que se canta mais alto do que convém, e por con
seguinte fora do tom.

Alto-Viola — Instrumento que corresponde á voz d’Alto, e 
que, na Musica instrumental, preenche as mesmas funcções que a 
voz d’Alto na vocal. Hoje se lhe dá commummente o nome de Viola 
ou Violetta.

Alvorada — Concêrto que se dá, ao romper d’alva, em ple
no ar, debaixo das janella^ d’alguem. A Alvorada d'ordinario não 
está em uso senão entre os corpos de Musica militar: dá-se aos 
príncipes, ás auctoridades militares, etc.

Amabile — Palavra Italiana que apparece ás vezes em Mu
sica, e designa um Andamento que medeia entre Andante e Adagio. 
O caracter da sua execução requer mimo e graça.
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Amoroso — Designa esta palavra a expressão terna e tocante 
(Tum trecho de Musica. Vera as mais das vezes acompanhada das 
palavras Andante ou Andantino, e demanda uma execução seme
lhante á do affettuoso.

Andamento —Esta palavra que/tomada no sentido musi
cal, não tem correspondente em Francez, designa, relativamente á 
Fuga, um periodo, uma composição, uma especie de thema um 
pouco extenso que percorre todas as cordas do Tom, entremette- 
lhe de quando em quando outros themas, e contém dous ou mais 
membros.

Toma-se também a palavra Andamento na accepção de movimen
to, e dizemos um Andamento justo, rápido; algumas vezes na acce
pção de caracter, dizendo: Esta composição tem um Andamento re
gular e bonançoso.

Andamento — Maior ou menor gráo de ligeireza ou vagar 
com que se executa um trecho de Musica. São cinco os Andamen
tos principaes, a saber: Largo, Adagio, Andante, Allegro, Presto. 
Outros ha que são excepções, como Larghetto, Andantino, Allegretto, 
Prestissimo, cujas diversas modificações vem indicadas na própria 
Peça pelo metrónomo de Maelzel.

Andante — Palavra Italiana que significa Andamento mode
rado, mas de rhythmo sensível. E’ participio do verbo andare, ir.

Andante — Se toma ás vezes como substantivo, dizendo um 
Andante d’Eaydn ou de Mozart.

Andantino — E’ diminutivo d 'Andante, e se executa do mes
mo modo que este, porém n'um Andamento um pouco mais vivo.

Angélica — Antigo Instrumento da familia dos Alaúdes, 
usado na Inglaterra, e que se julga fòra inventado, no século XVII, 
por um fabricanted’Orgãos, chamado Ratz, em Mulhausen na Alsacia.

Angélica [Voz) — Especie de jôgo d’Orgão, composto de ca
nudos cylindricos e de palheta (Veja-se Jogos de palheta).

Anglaise — Especie de dansa d’um caracter brilhante e mar
cado, cuja melodia se compõe de duas partes, dTtito Compassos 
cada uma e repetidas, a dous Tempos, e d'um Andamento mais ou 
menos vivo.

Chama-se ás vezes Contradansa, da palavra Ingleza Country- 
dances, isto é, dansa usada entre os aldeãos.

Animato, animado — Palavra que indica acceleração no An
damento. Juncta-se ordinariamente a outra palavra que determina 
o caracter da Peça, como, por exemplo, Allegro animato.

Animo, con animo — Expressões que ás vezes se encontrão 
na Musica, e que indicão a necessidade d’um caracter d’energia na 
execução.

t-.
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Animocordio ou Anemocordio — Instrumento de 
teclado, cujas cordas resoão por meio d’uma corrente d’ar que 

Foi inventado este Instrumento em Pariz, em 1789, por um
as

fere.
Allemão chamado João Schnell. Já não está em uso.

Anlicipação —Emprêgo d’uma nota antes que a regulari
dade da harmonia a peça. D’ordinario não se usa senão na Parte 
mais aguda por meio da syncope (Veja-se esta palavra).

Antipliona — Palavra derivada do Grego, que significa canto 
reciproco, e d'onde vem a palavra antiphonatim, isto é, cantar al
ternativamente. Hoje se chama Ântiphona o versiculo que se entôa 
no principio d’um psalmo, e é seguido do canto alternado do mes- 

psalmo. Ás vezes, e sobretudo nas Festas solemnes, está em 
entoar sómente as primeiras palavras da Ântiphona antes do 

psalmo, e não a cantar inteira senão depois do mesmo psalmo.
Entre os antigos Gregos se dava o nome à’Ântiphona a uma 

Peça que diversas Vozes ou diversos Instrumentos executavão em 
Oitava, por opposição á que se executava em uníssono, e que se 
chamava homophonia.

Antfiplionarlo — Livro do Côro em que se achão notadas 
as antiphonas em Canto-chão (Veja-se esta palavra).

Apolion — Instrumento da especie do Alaúde, com vinte 
cordas, inventado em Pariz, em 1678, por um musico chamado

mo
■

Promt.
Apolionicon — Flight e Robson, em Londres, dão o nome 

d'Apollonicon a um novo Orgão inventado por elles n’estes últimos 
annos, isto é, em 1824. Une este Instrumento á suavidade dos sons 

fôrça a mais ruidosa, e pode ser tocado por uma ou muitas pes
soas, e até por meio d’um unico cylindro.

Apolionion — Instrumento de teclado que, pelos fins do 
século XVIII, fôra inventado, era Darmstadt, por João Voller, e que 
não é outra cousa mais do que um Piano de dous teclados com vá
rios registos d’Orgão, contendo em cima um autoraato do tamanho 
d’um menino d’oito annos, que toca vários Concertos de Flauta.

Appassionato — Palavra Italiana que indica a urgência 
d’uma expressão ou sentimento apaixonado na execução da Musica.

Dizemos também um amador, um artista apaixonado, quando 
tem a mais decidida paixão pela Musica, e não vive, por assim di
zer, senão d’esta Arte.

Appoggiaíora —Palavra Italiana que vem do verbo appog- 
giare, apoiar. A Appoggiatura, que em Portuguez dizemos Apoje- 
ctura, e, tfoutro tempo, se dizia Apôjo, é um ornato da melodia, 
que consta d’uraa pequena -nota sem valor real, collocada acima, 
ou ás vezes abaixo da nota ordinaria que se lhe segue. E’ o cara-

a
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cter da phrase, as circumstancias, e o gôsto do tocador, o que de
termina a duração da nota da Apojectura; ás vezes se executa mui 
rapida por ter só um valor inapreciável, e n’este caso se chama 
mais propriamente Mordente (Veja-se esta palavra): outras vezes 
tira á nota essencial metade, um quarto ou também um oitavo do 

valor. Ha casos em que o compositor escreve a Apojectura; 
outros ha em que deixa ao executante o cuidado de julgar da sua 
necessidade.

Arco — Vara flexivel de páo, á qual se prendem cabellos que, 
esfregados com certa resina preparada (Veja-se Colophonia), servem 
para fazer vibrar as cordas do Violino, Viola, Violoncello e Contra- 
Basso, por meio da fricção. O nome dVco vem-lhe de que a prin
cipio formava esta vara uma curvatura semelhante á d’um arco. 
Entesão-se os cabellos do arco á vontade por meio d’umatarracha, 
cravada no botão que se acha na extremidade inferior do mesmo.

Quando na parte do Violino, Viola ou Basso apparece esta pa
lavra arco, ou colVarco, indica que já não é preciso dedilhar as cor
das, mas sim tocar com o arco.

Arcbi-Alaude — Especie de grande Alaúde que alguns 
confundirão coma Tiorba, bem que fossem dous Instrumentos dif- 
ferentes. Era guarnecido de vintecordas, que se affinavão duas a 
duas em uníssono, e difficil de tocar.

Aria—Nome generico que designa toda a peça de Musica 
para uma só Voz. E’ muito variada a fórma das Arias. As mais an
tigas são as Canções populares (Veja-se Canção), que se chamão 
também Árias nacionaes. Cada povo as tem particulares: citão-se 
as barcarollas de Veneza, as tarentellas e villanellas de Nápoles, as 
lieder d’Allemanha, as ranz-das-vaccas da Suissa, os boleros} segue- 
dilhas e tirannas da Hespanha, as songs da Escócia e da Irlanda. 
Cada província de França tem as suas; no Auvergnehaos&owrms;

Poitoii, os branles; na Borgonba, os noc'ls, etc. (Vejão-se estas 
palavras). Ha Arias que, sem serem populares, tem fôrmas privati
vas de certos paizes: em França é o Romance; na Italia, a Can
ção, etc. (Vejão-se estas palavras). São de muitas especies as Arias 
theatraes: a primeira Aria que canta na Opera um actor, chama-se 
Cavatina; ás Arias d'um só Andamento, cuja phrase principal é 
muitas vezes repetida, dá-se-lhes o nome de Rondó. Algumas Arias 
constão d’um só Andamento, outras de dous: um moderado ou 
lento, outro vivo. Em fim também as ha compostas de tres Anda
mentos : o primeiro moderado, o segundo vagaroso, e o terceiro 
vivo. A's vezes estas Arias são precedidas d’um Recitativo, dando-se- 
lhes em geral o nome de grandes Arias, e o de scena quando effe- 
ctivamente preenchem toda uma scena. A fórma pois das Arias

seu



12 DICCI0NAR10 DAS PALAVRAS

d'Opera varia segundo os tempos e os lugares (Veja-se Cavatina, 
Rondó, Recitativo).

Chamão-se coplas as pequenas Arias da Opera Franceza, 
quaes tomão o nome da pequena peça poética que d^ellas se com
põe.

as

As Árias de dansa fazem parte das Arias nacionaes de differen- 
tes povos. Antigamente as havia d'um caracter determinado com os 
nomes de giga, corrente, allemanda, anglaise, minuette, etc. (Ve- 
jão-se estas palavras); e boje não ha mais que contradansas, cujos 
themas são tirados d'Aptas theatraes (Yeja-se Contradansa). Na Al- 
lemanba teve a sua origem uma especie de dansa em Compasso ter
nário, chamada Valsa (Veja-se esta palavra). A Hungria tem as suas 
polkas. O fandango dos Hespanhoes é também Aria de dansa d’um 
Andamento vivo em Tempo ternário (Veja-se Fandango;) em fim, 
na Polonia ha uma dansa grave a tres Tempos, que se chama Po- 
lacca (Veja-se esta palavra), e também as mazurkas. A Aria de 
dansa chamada galope ou galopada é uma Valsa rapida e saltada a 
dous Tempos.

A ríetta — Diminutivo d’Aria. Chama-se Arielta o canto for
mado d’uma serie de phrases melódicas, rhymadas e entresacha- 
das de repousos a que chamamos cadencias. Este canto é d’ordina- 
rio feito para ser executado por um Instrumento qualquer, ou ada
ptado a certas poesias compostas para se cantarem. Arietta, em 
geral, é uma pequena Aria avulsa, ligeira e graciosa, que medeia 
entre o Romance e a Canção. Pelo meado e fins do século XVIII es
tava muito em uso; hoje porém quasi que passou de moda. As 
Ariettas compostas antes do século XV quasi todas trazião o nome 
de Canção.

Arioso —Adjectivo que, tomado substantivamente, designa 
um canto de caracter expressivo e sustentado.

Arpejò — Em Italiano, arpeggio. Meio de fazer ouvir succes- 
sivamente as notas d'um accorde, sobretudo nos Instrumentos 
d’arco e de teclado. Vem esta palavra da Italiana arpa, harpa, por 
ser este Instrumento o primeiro que parece ter dado lugar aos 
primeiros arpejos que se fizerão.

Ar pejar — Fazer arpejos.
Arranliador — Péssimo tocador de Rebecaou Violoncello, 

que dilacera os ouvidos com sua aspereza, e bem assim d’outro al
gum Instrumento de cordas ou mesmo de sôpro.

Arranhar — Termo de desprezo que denota máo methodo 
de tocar algum Instrumento, como Violino ou Basso, fazendo gri
tar as cordas debaixo do arco.

Arranjar—E’ reduzir a partitura d’ama Opera, d'uma Aber-
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tura, d’uma Aria, ou d’outra qualquer peça de Musica a um pequeno 
numero d’Instrumentos ou a um só, ou também mudar-lhe a natu
reza, arranjando, por exemplo, um Concerto de Violino para Piano, 
e vice versa. Mais exacto fôra dizer desarranjar, do que arranjar, 
porque nunca se muda a primitiva disposição d’um trecho de Mu
sica sem alterar o seu caracter e effeito.

Articular —E’ fazer ouvir distinctamente as palavras no 
canto, e ferir as notas com precisão e nitidez, já cantando, já to
cando.

Ascendente - Diz-se d’um intervallo (Veja-se esta palavra) 
ou d’uma nota, cujo destino é resolver subindo.

Aspiração —Acção de fazer entrar o ar nos pulmões can
tando. Quando a aspiração é ruidosa ou se torna sensivel, resulta 
d'aqui um effeito desagradavel ao ouvido.

Aspirar —Tomar a respiração.
Assai — Palavra Italiana que significa assás. Indica augmento 

de morosidade, de ligeireza, de fôrça ou de suavidade, quando se 
acha juncta a outras palavras, taes como Largo, Allegro, Forte, Piano 
(Vejão-se estas palavras).

Attacca subi to — Palavras Italianas que se achão ás vezes 
no fim d’um trecho de Musica, e mostrão que é preciso começar im- 
mediatamente o trecho seguinte.

Attaccare, attacar — Acção do cantor ou tocador que co
meça um trecho de Musica, ou o continúa depois d’um silencio. 
Toma-se tamhem esta palavra no sentido de entoar, emittir o som, e 
serve para indicar a entrada immediata d’uma Parte qualquer na 
execução d’um trecho de Musica vocal ou instrumental. Attacarse o 
som com graça, fôrça, nitidez.

Augmentação — Diz-se do augmento do valor das notas, 
bem como do thema da Fuga, quando se repete n’um valor au- 
gmentado, isto é, quando se repete, por exemplo, em Minimas o 
canto imaginado em Seminimas, e no mesmo movimento; artificio 
de que ás vezes se serve o compositor para dar mais variedade a 
este genero de composição (Veja-se Fuga).

Augmentado — Nome que se dá ao intervallo, cuja nota 
superior ou inferior se acha meio-ponto mais alta por effeito de 
Sustenido, ou Bequadro (Vejão-se estas palavras), e que não tem 
analogia com o tom, nem com o modo a que tal nota se refere.

Anibenlico —Nome de certos tons que ha no Cantochão 
(Veja-se esta palavra).
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B
Bacia — E’ aquelia parte da Harpa que serve de base ao Ins

trumento, onde se achão as molas dos pedaes, que, puxando pelas 
>316188, põem em movimento o mecanismo da consola. A cada lado 
da batia correspondem os pedaes, quatro da direita e tres da es
querda (Veja-se Consola, Harpa, Pedaes).

B-Fa-Mi — E’ expressão antiga que corresponde ao Si mo
derno. Usão os Alleraães da letra B significando B fa, ou Si Bemol, 
cujo tom exige dous Bemoes na Clave; e da letra H para designar o 
Si duro, segundo a denominação d'elles, e segundo a nossa,Sina- 
tural.

Baile — Vem da palavra Italiana, bailo, dansa; e tem variado 
muito a sua exaeta significação. No século XV havia Bailes que se 
compunhão de dansas graves, de personagens históricas, mytholo- 
gicas ou mesmo bíblicas: dansavão n’estes Bailes os reis, os prín
cipes e seus cortezãos. Mais ao diante houve-os entremeiados de 
cantoria; tal era o Baile comico da rainha, composto por Balthasa- 
rini para as núpcias do duque de Joyeuse, em 1581: depois vierão 
os Bailes-theatraes e os Bailes-pantomimicos. Constão estes últimos 
d’uma acção dramatica onde entra dansa.

Baixo — Adjectivo que é synonymo de grave, e se diz por 
opposição a alto. Costumamos dizer cantar ou tocar baixo, isto é, 
piano, a meia voz, docemente, etc.

Baixar — E’ descer a entoação d’uraa nota, ou porque é de
masiado alta, ou porque a Voz tem falta d’energia.

Baixão — Instrumento a que os Italianos chamão Fagottone, 
e que sôa uma Oitava mais baixo que o Fagotte ordinário. Demanda 
que o tocador tenha peito robusto para poder tocá-lo.

Bailada —Canção, cuja origem remonta ao século XII, e se 
tem conservado na Inglaterra, na Irlanda e na Escossia. Encon- 
trão-se, nos manuscriptos dos antigos trovadores, Bailadas com o 
canto notado. E’ d’ordinario o assumpto da Bailada um passo 
d’historia verdadeiro ou romanesco, desenvolvido sob a fórma 
d’uma ode, e dividida em varias estrophes. As melodias das Baila
das Escossezas e Irlandezas são de caracter melancólico: algumas 
ha que são encantadoras.

Banda — Significa esta palavra uma reunião de músicos to
cando toda a especie d’lnstrumentos de vento e de percussão. Em 
Italia dá-se habitualmente o nome de Banda a alguns Instrumen-
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tos de percussão, taes como Pratos, Chapeo-chinez, Triângulo, que, 
reunidos nas orchestras dos grandes theatros, servem de reforçar, 
quando se precisa, os fortes nos differentes trechos da Opera e do 
Baile.

A palavra Banda applica-se principalmente ás Musicas milita
res, compostas d’Instrumentos de vento. Assim dizemos: A Banda 
de tal ou tal regimento é a melhor de todas. A Musica militar de ca- 
vallaria não se compõe senão d’Instrumentos de metal.

Bandolim —Instrumento de cordas dedilhadas da familia 
do Alaúde e de mais pequena dimensão. Afíina-se como a Rebeca. 
A prima é simples, mas as outras tres cordas são dobradas, isto é, 
o La e o Re em uníssono, e o Sol em Oitava. Pulsão-se as cordas 
do Bandolim com um bocado de casca de tartaruga, um bico de 
penna d’aguia ou um palito de casca de cerejeira (Veja-se Cap. XVI).

Barbiton — Instrumento de cordas usado entre os antigos 
Gregos, que alguns dizem ser uma especie de Lyra; mas nada se 
sabe de positivo a tal respeito.

Barcarolla — Especie de canção era dialecto Veneziano, 
que cantão os gondoleiros de Veneza. São as Barcarollas d’uma 
melodia tão agradavel, que poucos músicos ha, em toda a Italia, 
que se não prezem de as saber e de as cantar.

Bardos — Poetas e cantores entre os antigos Gallos, Germa
nos e Bretões. Erão elles os que entoavão as Canções guerreiras, e 
estavão encarregados d’excitar a coragem dos heroes. Fingal e seu 
filho Ossian são os Bardos mais celebres.

Barítono —Segunda especie da voz d5homem, contando do 
grave ao agudo. E’ intermediária da voz deBasso e da de Tenor. 
Tem os Francezes preferido sempre, por gôsto ou por necessida
de, a voz de Barítono á de Basso.

Barítono — E’ também o nome d’um Instrumento que se 
assemelha ao Basso de Viola, e que foi inventado em 1700. Tinha 
sette cordas de tripa, que se ferião com o arco, e por baixo do 
braço dezaseis cordas de metal, que se dedilhavão com o pollegar, 
tornando-se por isso difficil de ser bem tocado, se bem que o 
fosse mui agradavel: eis-aqui a razão porque não é possível exe
cutar n’este Instrumento senão peças d'um Andamento moderado. 
Compôz Haydn 163 peças de Musica para Baritono, Instrumento 
favorito do seu principe Nicolao Esterhazy.

Base —Significa o mesmo que Tónica, som fundamental.
Basso — A mais baixa das Vozes. Dá-se também este nome 

ao Violoncello (Veja-se esta palavra), que nas suas quatro cordas, 
sem sahir da primeira posição, abrange com pequena differença a 
extensão da voz de Basso. Chamamos, por analogia, Basso á Parte

som
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mais baixa de toda a especie de Musica, áquella que constitue a 
base da harmonia. Assim dizemos, por exemplo: Eu cantarei o Ti
ple, e vós fareis o Basso no Violino, não obstante o Violino não ser 
Basso, nem tão pouco ter a gravidade de seus sons.

Basso Cantante — A Parte mais grave da Musica vocal 
em Peças concertantes.

Basso Cifrado — Parte de Basso com cifras ou algarismos 
sôbre as notas, á vista das quaes acomparihão os organistas a Mu
sica dlgreja, e que servia antigamente para acompanhar toda a es
pecie de Musica no Cravo (Veja-se o artigo seguinte).

Basso Continno —Parte de Basso instrumental com ci
fras sobrepostas, indicando os accordes que deve tocar quem acom
panha. Remonta aos princípios do século XVII a invenção d'este 
genero de Basso, a qual se attribue a Luiz Viadana, compositor 
Italiano. Deo-se-lbe o nome de Basso continuo, por não ser inter
rompido como o Basso vocal. Já se não usa dizér Basso-continuo.

Basso Obstinado — Formula de Basso que os antigos 
compositores se propunhão com obrigação de mudar incessante
mente o canto e a harmonia nas Partes agudas, em quanto o Basso 
repetia sempre a mesma phrase.

Basso Figurado — Aquelle que em vez de ser represen
tado por uma só nota, se acha dividido em muitas notas de diffe- 
rente valor.

Basso Fundamental — Nome imaginado por um com
positor Francez, chamado Rameau, para designar um Basso racio
nal, composto das notas graves de certos accordes, o qual, segundo 
a opinião d’elle, servia de provar a regularidade da harmonia. Du
rante uma parte do século XVIII teve muita voga em França o sys- 
terna do Basso fundamental; mas nunca se adoptou senão alli, e 
está hoje em esquecimento.

Basso de Viola, em Italiano, Viola da gamba — Instru
mento que servia de fazer a parte do Basso, em Musica instrumen
tal, antes da invenção do Violoncello (Veja-se esta palavra). Depois 
que este foi introduzido nas orchestras, servio ainda muito tempo 
o Basso de Viola para executar solos. Era elle guarnecido de seis e 
ás vezes de sette cordas.

Bassista — Musico que toca Violoncello ou Contra-Basso.
Bater o Compasso — Marcar cora a mão ou com o pé as 

principaes divisões binarias ou ternarias (Veja-se Compasso e Tempo).
Battimento — Especie de Mordente, ou, segundo alguns, 

de Trinado que, em vez de começar pela nota mais alta, começa 
pela mais baixa immediata á principal, e isto com mais ou menos 
rapidez.
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Becco Polacco — Especie de Gaita de folie mui grande, 
de que, em certos lugares d’ltalia, usão os aldeãos.

Bemol — Caracter de Musica que tem a fórma d’um j?, e 
indica a necessidade de baixar meio-ponto á nota que se lhe segue.

Bemolizar — Collocar Bemoes na Clave para mudar a or
dem e o lugar dos semi-tons, ou marcar alguma nota com um Be
mol accidental, assim no canto, como na modulação.

Bequadro —Caracter musical que se escreve assim kj, e, 
collocado á esquerda d’uma nota, significa que essa nota que o 
Sustenido anterior fez subir, ou o Bemol descer, deve tornar á sua 
elevação natural.

Bergamasca — Antiga Aria de dansa originaria de Berga- 
mo, de que se acbão exemplos em algumas collecções de Sonatas 
de Violino e d’Alaúde, compostas em Italia no século XVII.

Berrar — Gritar cantando, e forçar o volume natural da Voz.
Binário (Compasso) — Duração musical dividida em Tem

pos iguaes, isto é, por 2 ou pelos múltiplos de 2, como 4, 8, 16, 
etc. São de duas especies os Compassos binários em Musica: a pri
meira consta d’aquelles, cujas divisões de cada Tempo são também
binarias, taes como (£, § e f; a outra especie comprehende 
Compassos binários com Tempos ou partes ternarias, como f, |?

Chamava-se antigamente imperfeito o Compasso binário, e da- 
' va-se ao Compasso ternário o nome de perfeito, por isso que os 
antigos affirmavão que o numero 3, que não é divisivel, reputa-se 
mais perfeito que o numero 2. Eis-aqui porque elles marcavão o 
Ternário com um circulo dividido, ou com um circulo com um 
ponto no meio, ou com ura circulo simplesmente, como a mais 
perfeita de todas as figuras geométricas; e o Binário com um se- 
mi-circulo ou circulo imperfeito, ora simples, ora cortado, ou com 
um ponto no meio: d’aqui vem o uso do C simples e do C cortado, 
de que ainda hoje nos servimos para indicar os Compassos de dous 
e quatro'Tempos.

Binário [Tempo) — Parte do Compasso que se subdivide 
em numeros pares, isto é, em 2 ou nos múltiplos de 2.

Bis — Palavra Latina que significa duas vezes, e de que se usa 
na Musica, já para fazer repetir a Peça quando ella findou, dizendo 
bis áquelle que a executa, já para marcar alguma passagem que se 
deve repetir duas vezes consecutivas, e então se escreve por cima 
da mesma passagem que deverá ficar entre dous travessões, a íim 
do musico saber onde começa e finaliza a palavra bis.

Biscroma — Nome Italiano que. se dá á Semi-colcheia (Ve
ja-se esta palavra).

os

2
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Bissex — Instrumento que se assemelha ao Violão, inventa
do, em 1770, por um musico de Pariz, cliamado Vanhocke. Tinha 
dõze cordas, e uma extensão d’0itava e. meia.

Bflea — Abertura horizontal, feita na parte inferior d'um 
canudo d’Orgão, para deixar sahir o ar que dentro em si contém. 
Ainda que o canudo seja aberto por ambas as extremidades, é por 
esta bôca que elie falia.

Bocal — Pequeno hemispherio concavo de metal, de mar
fim ou de páo duro, vasado pelo meio, que serve d^embocadura 
para tocar Trompa, Trombão, Serpentão, e vários outros Instrumen
tos metallicos.

Boé — (Yeja-se Oboé).
Bolero — Aria Hespanhola que serve ao mesmo tempo para 

cantar e dansar. As mais das vezes esta Aria é em tom menor, e o 
seu rhythmo em Compasso ternário. Acompanha-se com Violão. 
Em Hespanha ba uma multidão de Boleros.

Boqnisiia — Parte do Clarinette que se introduz na bôca 
para tocar o Instrumento.

Botão — Parte inferior do arco onde se acha cravado o para
fuso, que serve de apertar ou afrouxar os cabellos segundo o gôsto 
ou estylo do tocador. A parte superior chama-se ponta.

Bomba — Fragmento de tubo em fôrma de semi-circulo, 
que pelas suas duas extremidades encaixa bem ao certo n’outros 
tubos, a fim de baixar ou altear a entoação da Trompa e do Cla
rim, por meio da extensão ou encurtamento da columna d’ar. 
A Flauta e o Clarinette tem também uma bomba formada d’ura 
caixe de metal, cujo emprego é o mesmo que o da bomba da Trompa 
e do Clarim.

Bombarda —O maior e o mais forte dos jogos de palheta 
Orgão. Seus canudos, que são abertos e de fôrma cónica, tem 

dezaseis e mesmo trinta e dois pés, e imitão o Instrumento de 
que se tracta no artigo seguinte.

Bombardo — Instrumento de sôpro e feito de páo com bu
racos, de que se fazia muito uso nos séculos XVI e XVII. Era uma 
especie d'Oboé, e tocava-se com uma palheta. Dividia-se em varias 
especies: a primeira era o Contrabasso de bombardo ou bombardão, 
que abrangia duas Oitavas, a começar no primeiro Fa do Piano até 
ao Fa da quarta Linha: tinha elle quatro chaves, e tocava-se 

bocal ou tudel semelhante ao do Fagotte. O segundo Bombardo 
era o Bombardo propriamente dicto, que tinha também quatro cha- 

diapasão de duas Oitavas, desde o Do subgrave do Piano 
de seis Oitavas até Do agudo por cima da Pauta. O terceiro Bom
bardo, chamado Bombardo Tenor, tinha tres chaves, e estendia-se

' ii-
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desde o Sol grave primeira linha Clave de Fa até ao Sol sobre-agu- 
do segunda linha Clave de Sol.

O Nicolo, quarta especie de Bombardo, tinha só Oitava e meia 
d’extensão, isto é, desde o Do grave segundo espaço Clave de Fa até 
ao quarto Sol do Piano; e não tinha mais que uma chave. A quinta 
especie, chamada pequeno Bombardo, também não tinha senão uma 
chave, e se estendia do terceiro Sol do Piano até ao Re sobre-agu- 
do quarta linha Clave de Sol. Em fim, o sexto Bombardo, chamado 
ás vezes Flauta pastoril, não tinha chave, ou ás vezes, quando 
muito, só tinha uma, e se estendia desde o quarto Fa do Piano 
até ao La agudíssimo por cima da Pauta. A familia d'estes Instru
mentos tinha um som áspero e mui forte; e foi ella a que deo 
origem ás variedades do Oboé.

Bombo - Entendia-se n’outro tempo por esta palavra o re
petir uma nota sobre o mesmo degráo. Hoje é entre nós synonymo 
de Zabumba.

Bordão — Nome com que designamos o tubo ou corda d'Ins- 
trumento que dá sempre o mesmo som grave, como se observa na 
Gaita de folie e na Sanfona.

Bordão — Dá-se também este nome a um registo d'Orgão dé 
dezaseis ou de trinta e dois pés, cujos canudos são tapados na ex
tremidade superior, e produzem sons de Flauta dôce. O mesmo 
nome se dá também ás cordas mais baixas dos Instrumentos d’arco 
e-de cordas dedilhadas.

Bourrée — Aria de dansa originaria d’Auvergne, que em 
outro tempo se dansava mesmo na côrte. Constava de duas partes, 
d’oito Compassos cada uma, em Tempo binário, e começava por 
uma Seminima no ar.

Braço —Parte superior dos Instrumentos de cordas dedilha
das ou d’arco, que serve de ter mão n’esses Instrumentos. Esti- 
rão-se as cordas sôbre o braço por meio de caravelhas, e modifi- 
cão-se as entoações comprimindo as cordas com os dedos sôbre 
esse mesmo braço em diversos pontos do seu comprimento.

Braille — Aria de dansa muito usada em França, nos sécu
los XVI e XVII. Havia-a de duas especies; uma originaria de Poi- 
tou, e era mui alegre; tinha a fórma de Rondó, e dansava-se andan
do á roda: outra, menos viva, teve o seu principio na Bretanha. 

Bravo!—Exclamação admirativa que se faz a quem canta 
toca. D'ordinario junctão-lhe os Italianos o nome do composi

tor, cantor ou tocador, a quem dirigem o applauso, como bravo 
Rossini! bravo Rubini! bravo il Violino! A’s vezes se emprega tam
bém esta expressão como critica. Por exemplo, se na Opera do 
compositor moderno apparecem reminiscências d’outro composi-

ou
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tor antigo, como Cimarosa ou Paesiello, a plateia exclama: bravo 
Cimarosa! bravo Paesiello!

Bravura (Peça de) — Chama-se assim uma Peça, na qual o 
compositor mette muitas passagens difficeis para fazer brilhar o 
talento do cantor ou tocador- Dizemos, Ária de bravura, Peça de 
bravura, Genero de bravura, etc., por opposição ao genero simples 
e cantavel.

Breve — Dava-se outr’ora este nome a uma Figura que, na 
Musica moderna, tem o valor de duas Semibreves. Ainda hoje se 
encontra ás vezes no fim das Fugas, e em algumas peças de Mu
sica dTgreja; mas é rarissima era Musica dJoutro genero.

Brillante, brilhante — Indica esta palavra uma modificação 
de caracter. Dizemos pois: Musica brilhante, execução brilhante, etc.

Brioso, ou Con Brio, vivo, com vivacidade — Esta pala
vra, que ás vezes se ajuncta ao Allegro, tórna-o mais vivo, mais re
soluto e mais brilhante.

BuiTo, comico — Como adjectivo é o titulo que se dá a um 
genero de drama lyrico em contraposição com o serio. Em Italia 
se diz dramma giocoso, opera buffa, e entre as outras nações, opera 
cómica. Como substantivo significa o Cantor que preenche um pa
pel jocoso na Opera cómica. Divide-se, na Italia, em buffo primo 
(primeiro), buffo secondo e terzo (segundo e terceiro), buffo nobile 
(nobre), di mezzo caratter (de meio caracter), caricato (exaggerado), 
buffu cantante e comico (cantante e comico).

Bugie, ou Bugle-Horn—Trombeta de chaves actual- 
mente mui usada em Musica militar e mesmo na Opera. Attribue-se 
a invenção da Trombeta de chaves aWeidinger, musico dacamara 
do imperador d’Áustria; mas Halliday, manufactor d’Instrumentos 
de metal em Londres, passa geralmente por inventor do Bugle- 
Horn de seis chaves.

Burletta — Nome que se dá a uma pequena Opera cómica, 
ou farça em Musica.

Buzina — Especie de Trombeta, de fórma cónica, de que 
usavão os antigos Romanos na guerra.

A Buzina que modernamente adoptárão as bandas militares, é 
uma especie de Trombão, cujo pavilhão tem fórma de guela de 
serpente. Esta fórma que agrada á vista, é essencialmente nociva 
aos effeitos do Instrumento, pois faz que o som se lhe torne mais 
surdo, mais duro, mais.sêcco que o do Trombão.



21ADOPTADAS EM MUSICA.

G
C — Esta letra, collocada no principio d’um trecho de musica, 

indica que o Compasso se deve dividir em quatro partes. Se o C 
vertical pelo meio, d’esta fórma CT > cba-*apparece com um risco 

ma-se C cortado, ou Compasso de capella, e em Italia alia breve, 
por ser um Binário rápido, composto de duas Minimas ou d’outras 
Figuras equivalentes, e assás empregado em Musica d’igreja.

C-Sol-Fa-Uf — Era no antigo solfejo o que hoje chamamos Do.
Cabaletta — Phrase breve, periodicamente repetida, e d’um 

Andamento animado, que se colloca no fim das Arias, Duos e ou
tras Peças theatraes. A Cabaletta é um meio, de quo os composito
res da escola actual abusão para dar a conhecer o fim da Peça, e
provocar os applausos.

Cabaletta, segundo outros, se póde definir também: Ligeiro e 
melodioso pensamento, ou canto cheio d’agràdavel simplicidade, 
cujo rhythmo bem marcado se grava facilmente na alma do ouvinte, 
e é tão natural, que, apenas ouvido, não só o repetem aquelles que 
sabem Musica, mas até os que, sem a saber, a sentem.

Cacheiro — Parte superior do braço onde se collocão as 
caravelhas nos Instrumentos d’arco, e que tem fórma de cajado.

Cacophonia —União discordante de muitos sons mal affi- 
nados: é d’ordinario o effeito d’uma má execução, e não da com
posição.

Cadencia — Terminação d’uma phrase em Musica, ou re
pouso momentâneo. Dá-se também nome de Cadencia a uma certa 
successão d’acçordes que dá a entender conclusão final ou acci- 
dental da harmonia. Impropriamente se dava outr’ora, em França, 
o termo Cadencia ao que hoje chamamos Trinado (Yeja-se esta pa
lavra).

Cadencia — Em sentido absoluto, designa o sentimento 
bem regulado do Compasso a respeito da relação que existe entre 
a Musica e a Dansa.

Cadencia — Em Italiano Cadenza, é synonymo de Ponto 
d’orgão (Yeja-se esta palavra); e significa um seguimento de passa
gens phantasiadas, que o cantor ou tocador improvisa sôbre um 
repouso d’harmonia, ao rematar a Peça.

Cainorfica — Instrumento de teclas, inventado ha poucos 
annos por um manufactor dTnstrumentos em Vienna, chamado 
Rcellig. Tem a fórma d’Harpa, e as cordas são feridas por arcos cy-
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lindricos, que se movem por meio do pé, augmentando ou dimi
nuindo a fôrça do som á medida da pressão do dedo sôbre a tecla. 
Ha vários Instrumentos d’esta especie.

Caixa de Rufo — Tambor que tem o diâmetro dos Tam
bores ordinários, mas metade mais alto com pequena diferença. 
Emprega-se em Musica militar, e tem um som mui dôce.

Calando — E’ o mesmo que decrescendo e ritardando.
Calare» baixar — Em Italiano se diz que um cantor ou to

cador cala (canta ou toca demasiado baixo), quando a sua entoa
ção é mais baixa do que devera ser. A causa d’este defeito é natural 
ou Occidental; no primeiro caso, é quasi incorrigível o defeito.

Calascione ou Colascione — Especie d’Alaúde com 
duas cordas, cujo corpo é mui pequeno e braço mui comprido. 
Fazem uso (Teste Instrumento os habitantes de Nápoles.

Campainha — Pequeno corpo sonoro de que usavão os 
antigos Hebreós: os Sacerdotes trazião-na pendente dos hábitos. 
Servirão-se d’ella também os Gentios, e este uso foi imitado pelos 
padres Catholicos dos primeiros tempos.

Hoje as Campainhas se empregão como registo no Orgão.
Canção, em Italiano Canzone — Pequeno poema lyrico em 

Musica, que qualquer pode cantar sem ter aprendido a arte do 
Canto. Tem um desenvolvimento mais considerável que o Romance 
entre os Francezes.

A Canção é originaria da França; teve a sua origem no sé
culo VIII, e se manteve em acceitação até hoje. A Canção mais ce
lebre da idade media foi a de Rollando, a qual era cantada na 
guerra pelos soldados, e gozava de grande fama, sobretudo no tem
po de Carlos Magno, e mesmo depois d’eUe. Nos séculos XII e XIII 
compuzerão os trovadores uma multidão d’ellas. Em todos os tem
pos se dérão os Francezes a compôr muitas Canções satyricas ácêrca 
dos acontecimentos políticos e das prineipaes personagens do Es
tado : havia um grande numero d’eUas feitas dos tempos da Liga, 
da Funda, da Regencia, etc. Desde o século XV é que erão muito 
procuradas as Canções a muitas Vozes, e n’este genero de compo
sição se occupavão os mais hábeis artistas. Cantavão-se á mesa 
com acompanhamento d’algum Instrumento. Mais ao diante fòrão 
estas substituídas por outras Canções a uma só Voz. Varias pro
víncias de França tem-nas d’um caracter particular: taes são prin
cipalmente as de Provença, de Borgonha, d’Auvergne e d'Alsacia 
(Veja-se Ana).

Cançoneta, em Italiano Canzonetta — Nome que antiga
mente se dava a uma pequena composição vocal para uma ou mais 
Vozes, contada por divertimento nas sociedades particulares: hoje
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não é mais que uma breve poesia lyrica em Musica, que nada tem 
d’affectado, assim no assumpto, como 11a execução.

Canon —Peça de Musica em que a melodia per si mesma se 
acompanha, sendo successivamente imitada por duas, tres, ou 
maior numero de Yozes ou dTnstrumentos, em distancia de certo 
numero de Tempos ou de Compassos, de tal maneira que essas Yo
zes ou esses Instrumentos formem uma harmonia agradavel e cor- 
recta. Ha Cânones em que a melodia é imitada por movimento con
trario; outros* onde a imitação se faz ás avessas; outros finalmen
te, em que differentes melodias marchão a par: estes últimos se 
chamão Cânones dobrados, triplicados, etc.

Canon Enigmático — E’ um Canon de que se não dá a 
entender a melodia, sem designar aonde deve ser a entrada das 
differentes Vozes. Consiste 0 enigma em descubrir 0 lugar e 0 mo
do d’essas entradas.

Canon Cerrado — Canon enigmático, cuja resolução se 
não acha, e que tém sô a melodia escripta.

Canon Aberto — Canon, cuja resolução se acha feita, e 
que tem todas as Partes escriptas em partitura.

Cantabile — Adjectivo Italiano que se emprega substanti
vamente, e designa em geral toda a melodia própria para ser facil
mente executada pela voz humana. O que sobretudo 0 caracteriza, 
é um canto claro, simples, que está em opposição com 0 canto ir
regular, duro e pouco natural. O seu Andamento é vagaroso.

Cantar— Na accepção geral, é formar com a Yoz sons varia
dos e apreciáveis; mas em sentido mais restricto, é fazer com a 
Yoz diversas inflexões sonoras por intervallos admittidos em Mu
sica, e segundo as regras da modulação.

Cantarolar — Cantar em voz baixa e por qntre os dentes, 
intervallos, algum passo d’Aria, de Canção, ou d’outra Peçacom

theatral.
Cantarina — Mulher que canta no theatro ou nos Concêr- 

tos. Também se usa dizer Cantora.
Cantata —Esta palavra tem duas significações, feia pri

meira se entende um pequeno poema posto em Musica, que consta 
de Recitativos, Arias, Duos, etc.; n’este sentido, pertence a Can
tata á Musica de Concêrto. Pela segunda entende:se uma especie 
d'Opera ou d’Oratorio, representado ás vezes em scena, ou que re
quer 0 emprego de grande numero de cantores, de coristas e ^ins
trumentistas. A Creação do mundo, d’Haydn, é uma Cantata.

Cântico —Hymno religioso. Os Cânticos fazem parte da li
turgia da religião reformada. Sua melodia varia segundo as nações, 
as linguas e os usos particulares de cada Igreja.
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Não são mais que sette os Ganticos da Igreja Catholica: os tres 
principaes são o da Virgem (Magnificat), que se canta a Vesperas, 
o de Zackarias {.Benedictus), que se canta a Laudes, e o de Simeão 
(Nunc dimittis), que vem uaCompleta, ultima parte do Officio Divino.

Cantilena — O mesmo que melodia, 'pensamento musical.
Cauto — O effeito de sons diversamente modificados e emit- 

tidos pela voz do homem e das aves. Divide-se o Canto em natural 
e artificial. O primeiro é quando se canta de phanfasia, e sem os 
preliminares da arte do Canto; o segundo é o aperfeiçoamento do 
primeiro por meio da arte, etem por objecto appropriar as melo
dias, e dar a expressão correspondeute ao sentimento da composi
ção musical e das palavras.

Canto — E’ ás vezes synonymo de melodia; e n’esle sentido se 
diz: Está peça apresenta bellos cantos, mas os d’aquella são destituí
dos de graça.

Canto Alternativo — Modo de cantar Psalmos nos primi
tivos tempos da Igreja, e que ainda hoje se adopta.

Canto Amlirosiano—Canto ecclesiastico formado por San- 
cto Ambrosio d’alguns fragmentos da antiga Musica dos Gregos. 
Este Canto ainda está adoptado na diocese de Milão, se bem que 
mui alterado na execução que tradicionalmente lhe compete.

Canto-clião—Canto das Antiphonas, dos Hymnos, dos Psal
mos, dos Responsos, das Prosas e d’algumas outras peças do Offi
cio das Igrejas Catholicas. Não é compassado este Canto, e a sua 
tonalidade differe em muitos pontos da Musica profana. No IV sé
culo da Era Christã, Sancto Ambrosio, Arcebispo de Milão, deo ao 
Canto-chão sua fórma primitiva, servindo-se para isso d’algumas 
antigas melodias dos Gregos. Mais ao diante, o Papa S. Gregorio 
Magno reformou esse primeiro Canto-chão, e lhe deu o caracter que 
até agora conservou sob o nome de Canto-Gregoriano. Pelo meado 
do século XV11I, foi introduzido em Pariz um Canto-chão mais ador
nado, que tomou o nome de Canto-chão Parisiense. Cada ordem 
monastica teve também o seu Canto-chão particular.

Differe a tonalidade do Canto-chão da da Musica ordinaria em 
mudar a collocação dos meios pontos em todas as escalas, e em 
não ser composta d’um tom maior e do seu relativo menor. Ella 
se divide pois em oito tons, quatro dos quaes se chamão authenti- 
cos, e os outros quatro plagaes. Os tons authenticos são aquelles, 
cuja divisão d’Oitava se acha na Quinta superior da final; os pla
gaes são aquelles, cuja nota inferior se acha uma Quarta abaixo da 
final.

Canto Fermo — Expressão Italiana frequentemente usada 
em Musica como synonyma de Canto-chão. (Veja-se esta palavra).
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Canto Figura«lo —Aquelle em que se empregão notas de 
um valor mixto, opposto ao Canto-chão que se compõe de notas 
principaes e uniformes. Divide-se em antigo e moderno. 0 antigo, 
de que usárão os antigos Gregos, e que durou até ao século XIII 
da Era Christã, só tinha duas differentes especies de valor, a sa
ber, a Longa e a Breve; de sorte que o som d’uma syllaba longa 
tinha o dôbro do valor d’uma syllaba breve. O moderno não se pôz 
em prática senão depois da invenção das notas modernas, inven
ção que teve lugar no século XI. Não só, estas notas fórmão figuras 
differentes no tocante á duração do tempo, senão ainda pelo que 
diz respeito á sua connexão: eis-aqui a razão por que este Canto, 
composto de muitas figuras, se cjiama Canto figurado ou Musica fi
gurada.

Canto Gregoriano — Canto ecclesiastico regulado porS. 
Gregorio Magno no século VI. D’elle se usa ua maior parte das Igre
jas Catholicas; e não é outra cousa senão uma modulação de Vozes 
em unissono, sem mudança de Tempo, empregada nos Officios re
ligiosos para louvar e bemdizer ao Senhor. Este Canto se chama 
lambem em Italrano canto piano (canto plano), por causa da sua 
simplicidade e facilidade; canto fermo (canto-chão), pela gravidade 
com que marcha sôbre notas d’um igual valor; canto corale (canto 
coral), por isso que canta em côro e no côro; emfim canto Romano 
(canto Romano), por ser em Roma que foi introduzido pela primeira 
vez. D’onde se infere que o Canto Gregoriano não tem rhythmo nem 
metro, e n’isto se distingue do Canto Ambrosiano, que é rhythmico 
e mais variado, dando sempre á nota que tem syllaba longa o exa- 
cto dôbro do valor que deve ter a syllaba breve,.

Cauto Militar Russo —E’ digno de particular menção o 
Canto que a Infantaria Russa executa em suas longas viagens. Em 
cada companhia d'um batalhão Russo ha dôze e ás vezes mais sol
dados, escolhidos pela sua habilidade d’executar Cantos nacionaes; 
estes soldados fórmão um côro e trazem o nome de cantores de com
panhia. Consiste a recompensa doeste emprêgo particular mais na 
honra da escolha que nas vantagens pecuniárias que lhe audão an- 
nexas, e os soldados se dão por mui contentes com isso. Quando 
o commandante d’um batalhão observa que os soldados começão a 
perder as fôrças cora as longas e penosas marchas, ordena aos co

que marchem á frente de suas companhias e que cantem. Os 
cantores, ávidos do applauso de seus camaradas, começão então, * 
não obstante a sua fadiga, a entoar Canções militares e nacionaes;

soldados continuão sua marcha com mais ardor, e mui poucos 
ficão atraz. D’este modo é que um regimento inteiro, e mesmo todo 
o exercito, canta ás vezes uma Canção militar no momento d’ata-

ros

OS



26 DICCIONARIO DAS PALAVRAS

car o inimigo, mórmente quando se tracta de combater á baioneta 
calada ou d’um assalto. Foi esta a prática dos antigos Irlandezes, 
Gallos e Germanos, bem como dos Fraucezes modernos, 
provão a Canção de Rollando, a Marseillaise, etc.

Canto Parisiense —Especie de Canto-chão usado na dio
cese de Pariz. E’ menos simples e de menos belleza que o Canto 
Gregoriano.

Cantor — Homem que conhece a arte de Canto, e que a na
tureza dotou d’uraa voz mais mais ou menos bella. (Veja-se Voz, 
Castrado, Alto, Tenor e Bassó).

Canudos «rorgão — Tubos de páo, d’estanho, ou d'uma 
mistura metallica a que os Francezes chamão étoffe, dè forma qua
drada, cylindrica ou cónica, pelos quaes se introduz o vento que 
produz o som do Órgão.

Os maiores canudos do Orgão tem 32 pés d’altura, o que corres
ponde ao nosso Flautado de 24; os mais pequenos só tem duas ou 
tres linhas.

Os canudos abertos por ambas as extremidades produzem o mes
mo som que os" tapados por uma, e estes últimos só tem metade 
do comprimento d'aquelles; assim um canudo de quatro pés ta
pado sôa o uníssono d’oito pés aberto.

Canon — Nome d’um Instrumento de cordas semelhante ao 
Psalterio Allemão. Tem cordas de tripa que se ferem com dedaes 
de tartaruga.
Capelia —Esta palavra significa originariamente um grande 

ou pequeno local, em que uma numerosa ou pequena familia se 
reune para assistir ás ceremonias do Culto Divino. Em geral enten
de-se por Capelia o lugar, n’uma Igreja, onde se executa Musica, 
bem como o proprio corpo dos professores que executão essa Mu
sica, e, por extensão, todos os músicos assalariados por um sobe
rano, ainda quando não cantem, nem toquem nas Igrejas.

Algumas Capellas se compõem sómente de cantores e d’um ou 
mais organistas, como a da cathedral de Milão; outras são forma
das d’uma completa reunião de cantores e tocadores.

Capo-tasto —Pequena peça de marfim ou páo duro que se 
fixa no braço dos Instrumentos de corda por meio d’um parafuso, 

faz as vezes d’um cavallete movei, cujo effeito é subir a affinação 
geral do Instrumento um ou mais pontos, para evitar que o toca
dor seja forçado a transportar, e a fazer o que os Francezes chamão 
barre, dando mais liberdade á mão esquerda.

Capricho—Phantasia livre que está em opposição cora uma 
peça ^Andamento regular, ou composição escripta sem a regulari
dade das fôrmas ordiuarias e sem desígnio, na qual se cruzão os

como o

e
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sentimentos d’uma maneira extravagante, e o auctor dá um livre 
desenvolvimento á sua imaginação fogosa.

Os Caprichos de Locatelli e de Fiorillo para Rebeca gozárão de 
grande celebridade.

Caracter— Esta palavra, em Musica, significa o genero de
pressão que o auctor dá á sua composição, e a propriedade d’es- 
tylo que adapta ao objecto que se propõe. Dizemos pois Musica 
d’um bello caracter, de grande caracter. Quando se tracta d'uma Mu
sica facil e agradavel, dá-se preferencia á palavra estylo, dizendo 
Musica d’um estylo gracioso, elegante, etc. (Veja-se Estylo).

O caracter geral das differentes peças de Musica é o que as dis
tingue entre si: a fórma, o compasso, o andamento, o acompanha
mento, o sentimento, tudo contribue, mais ou menos, para cara- 
cterizar uma composição musical. A Marcha, por exemplo, se dis
tingue do Minuette no tocante á fórma, ao tempo, ao andamento, 
ao metro e a esse maestoso que lhe é proprio: podêmos também 
qualificá-la de muitos modos, a saber: Marcha militar, fúnebre, re-

Caracleres de Musica—Os Caracteres de Musica pro
priamente dictos, são as notas que se empregão para indicar o som 
dos differentes degráos; mas dá-se este nome também a muitos 
outros signaes que se adoptão em Musica, como Claves, Acciden- 
tes, Tempos, Repetições, Ligações, Pontos, etc.

Caramillo—Especie de Flajolé Hespanhol.
Caricato, exaggerado—Diz-se d’uma producção musical, onde 

se prodigalizão mais signaes expressivos, ou mais bellezas acces- 
sorias do que convém. Pode este defeito provir dJum excessivo uso 
de dissonâncias, de transições, e as mais das vezes procede da so
brecarregada instrumentação que cobre a Voz principal.

Carrilhão—Esta palavra significa: l.°um Instrumento que, 
por meio de certo numero de sinos de differente tamanho, dispos
tos e affinados por ordem diatónica ou diatonico-chromatica, fór- 

jôgó d’Oitava e meia até tres Oitavas. Os martellos produ- 
por meio d’um teclado semelhante ao do Cravo, ou por 

meio d’um cylindro posto em movimento com os pés; 2.° chama- 
se também Carrilhão o trecho de Musica que se executa n’este Ins
trumento.

Castanhetas—Instrumento d’origem oriental, composto de 
duas pequenas peças côncavas em fórma de concha. Prendem-se 
aos dedos estas conchas por meio de cordões que as unem. O que 
as toca, bate com uma na outra marcando o Compasso, e de quan
do em quando agitando-as com rapidez.

Castrado —Cantor com voz de Contralto ou de Soprano que,

//.r'"w.

ma um 
zem o som



.PGC.Bi

28 DICCIONARIO DAS PALAVRAS

na sua infancia, foi privado dos orgãos da geração, a fim d’ob- 
star ao desenvolvimento physico do indivíduo no periodo da pu
berdade, e á mudança da voz que é a sua consequência. Tinha a 
voz d’estes cantores um timbre e accento muito mais penetrante 
que a voz das mulheres. A maior parte dos grandes cantores do sé
culo XVIII, taes como Senesino, Farinelli, Caffarelli, Guadagni e 
Marcbesi, erao castrados; Crescentini e Velluti são os últimos que 
gozárão de brilhante reputação. Tolerava-se outt^ora nos Estados 
Romanos a operação dos castrados; era sobretudo frequente em 
Macerata. Hoje porém é severamente prohibida.

Catacustica — Sciencia dos echos ou sons repercutidos, 
d’onde depende a da construcção das salas d’espectaculos e de 
Concertos.

Cauda—Distinguem-se as notas pela cabeça e pela cauda. A 
cabeça é o proprio corpo da nota; a cauda, é essa linha perpendi
cular pegada á cabeça, e que, indiffèrentemente voltada para cima 
ou para baixo, atravessa a pauta. Em Canto-chão, a maior parte das 
notas não tem cauda, e na Musica figurada moderna só a Semibreve 
é que a não tem.

A nota que traz duas caudas, é executada ao mesmo tempo por 
dous Instrumentos de sôpro que lêra pelo mesmo papel, como 
Trompas, Clarins, Fagottes. Quando apparece uma nota com do
brada cauda na parte d’algum Instrumento de corda e de braço, 
deve ser tocada em duas cordas.
Cavallete, em Italiano, ponticello — Pequena ponte, ou bo

cado de páo não muito grosso e ligeiramente arredondado, sôbre 
o qual se levant.ão as cordas dos Instrumentos d\arco, para as des
viar do ponto, e dar-lhes mais tensão e sonoridade.

Cavatina —Aria que canta um actor, quando apparece pela 
primeira vez em scena n'uma Opera. Este nome vem do Italiano 
cavare, sahir. Erão as Cavatinas antigamente Arias d’um só Anda
mento sem repetições; hoje são as mais das vezes compostas d’um 
Recitativo, e d,e dous ou tres Andamentos alternadamente lentos e 
vivos.

Celestino—Instrumento inventado em Allemanha, em 1784, 
por um mecânico chamado Walker. Era um Piano guarnecido 
d’um pequeno cordão de sêda, que passava por baixo das cordas 
em linha recta, e se punha em movimento por meio d’um pedal 
adaptado a uma roda. Por baixo d’este cordão havia para cada te
cla uma rodinha de metal que approximava o cordão ás cordas do 
Instrumento, e lhes fazia dar sons prolongados, e mesmo o cres
cendo e decrescendo.
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Cembalo ou Clavicembalo—Nome que os Italianos dão 
ao Cravo (Veja-se esta palavra).

Cembalo Angélico—Especie de Cravo inventado em Ro
ma, e que se distingue do Cravo de cauda em que as cordas, em 
vez de serem feridas por pennas de corvo, são vibradas por peque- 

bocados de couro, forrados de velludo, para imitarem a bran
dura dos dedos, e modificarem o som com doçura.1 *

Cembalo da Arco—Este Instrumento, inventado em 1757 
por Hohlfeld, em Berlim, tinha cordas de tripa, que erão feridas 
por um arco guarnecido de cabellos, e posto em movimento por 
meio d'uma roda. Prolougava os sons como um Violino.

Cembalo Onnicordo, chamado também Proteo—Instru
mento de cordas inventado, em 1650, por um Florentino chamado 
Francisco Nigelli.

Cembalo Organisíico—Piano-foite com um teclado de 
pedaes, inventado em Veneza pelo abbade Trentin.

Cbácona—Ária de dansa d’origem Italiana, e d’uma extensão 
assás considerável, que servia antigamente de final ás Operas e aos 
Bailes. Era d’um Andamento moderado, e d’ordinario atresTempos.

Cbapeo-Cbinez— Instrumento de percussão usado em Mu
sica militar, e até nas orchestras dos grandes theatros. E' uma es
pecie de chapeo de latão, terminado em ponta, e guarnecido de 
muitas ordens de campainhas. Está fixado o Chapeo-chwez sôbre 
uma hastea de ferro por meio dTima corrediça. Quem o toca, péga 
com uma mão por essa hastea, e lhe dá um movimento de rotação 
com a outra sôbre elle mesmo; ou antes sacode-o fortemente em 
cadencia, de modo que toquem junctamente todas as campainhas 
nos Tempos fortes do Compasso.

Cbave — Nome que se dá a certas peças mecanicas, que ser
vem para fechar ou abrir os buracos dos Instrumentos de sôpro, 
aos quaes não podem chegar os dedos.

Chiroplasto—Maquina de metal ou de madeira que se ada
pta ao teclado dos Pianos, e tem por fim dar uma boa posição ás 
mãos dos principiantes, bem como regular o movimento dos de
dos. Foi inventada esta maquina, em Dublin, por Logier, que a 
constituio depois objecto d’um metbodo d’ensino em Londres. O 
Chiroplasto é também util aos que querem corrigir-se dos máos há
bitos contrahidos no Piano. (Pronuncia-se o ch como k):

Cbromámetro — Instrumento que se compõe d’um pe
queno corpo sonoro com um braço comprido, dividido por semi
tons e munido d’uma corda, sôbre a qual se faz escorregar um ca- 
po-tasto movei que varia a entoação segundo as divisões do braço. 
Uma tecla de tamanho ordinário põe em movimento um martello,

nos
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que bate na corcfa e a faz vibrar. Este Instrumento, destinado a 
facilitar a affinação do Piano ás pessoas que não estão habituadas a 
isso, foi invenção de Roller, manufactor de Pianos em Pariz, em 1827.

Ckromatico, Adjectivo que ás vezes se toma substantiva- 
mente.—Genero de Musica que procede por semitons consecuti
vos, e onde as modulações (Veja-se esta palavra) são frequentes e 
rapidas. Distinguião-se antigamente tres Generos de Musica: o dia
tónico, que pouco ou nada modulava, o chromatico, onde se multi- 
plicavão as modulações, e o enharmonico, onde as modulações se 
fazião por um modo particular (Veja-se Diatonico e Enharmonico); 
mas já se não fazem essas distincçòes, porque a Musica dos nos
sos dias, é um entrelaçamento continuado dos tres Generos.

Chronómetro—Instrumento que serve para determinara 
medida do tempo em Musica, e indicar as diversas modificações do 
vagaroso e do apressado. Ha d'elle muitas especies; o melhor é 
aquelle que é conhecido pelo nome de Metrónomo (Veja-se esta pa
lavra).

Cifrar—E’ escrever cifras ou outros caracteres sôbre as no
tas do Basso, indicando os aceordes que essas notas devem levar 
para regulamento de quem acompanha.

Cifras—Signos collocados sôbre as notas do Basso, que de- 
signão os aceordes com que se deve acompanhar no Orgão òu no 
Piano. Não é uniforme em todas as escolas a collecção doestes si
gnos ; as variedades que existem a tal respeito, deixão as mais das 
vezes perplexo o espirito dos que acompanhão (Veja-se Acompa- 
nhador e Acompanhamento). Depois que se adoptou escrever os 
acompanhamentos de Piano nas peças de Canto, abandonou-se o 
methodo de cifrar o Basso; e já não é usado senão em estudos 
d’harmonia. Todavia o conhecimento das Cifras é necessário para 
acompanhar a Musica antiga.
Citiiara—Instrumento formado de dous tampos chatos com 

uma abertura de resonancia no tampo superior, e unidos por uma 
tala d’altura de dous dedos. Tem um braço dividido por trastos 
onde pousão os dedos, e uma duplicada encordoadura de seis côr- 
das metallicas, que d’ordinario se affinão, começando pela mais 
baixa, que é o terceiro Sol do Piano, da fôrma seguinte, Sol, Re, Si, 
Sol, Re, Mi. Ainda se usa este Instrumento entre os camponezes, e 
do seu aperfeiçoamento é que procede o Violão.

Ha quem muitas vezes tenha confundido a Cithara com a Lyra 
antiga; entretanto crê-se que a Lyra era mais comprida, e a Cithara 
mais larga: estes dous Instrumentos se distinguião também pelo 
numero das cordas. O inventor da Lyra, segundo a fabula, é Mer
cúrio, e o da Cithara é Apollo.
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Citbarista — Musico que toca Cithara. Differe de Citharedo, 
que, nas luctas musicaes de Delphos, tocava e cantava ao raesmo 
tempo; e era além d’isso poeta, compositor de Musica e sabio. Ho
mero lhe chama homem respeitável.

Clarão — Pequeno Clarim usado na Musica da idade media.
' Era uma Oitava alta do Clarim ordinário.

Clarão — Jògo de palheta e d’estanho que se emprega nos 
Órgãos de França e dos Paizes-Baixos, e mesmo nos nossos. Sôa a 
Oitava do jôgo da mesma especie chamado Clarim.

Clarim — Instrumento que a principio servio para a guerra, 
e depois se introduzio na orchestra. Assim como a Trompa, póde 
o Clarim mudar de tom por meio de tubos supplementares chama
dos Tons (Veja-se esta palavra); mas cada tom não bastece senão 
um certo numero de notas, que as outras não as dá o Instrumento. 
Para obviar a este inconveniente, imaginou certo Inglez, por nome 
Halliday, adaptar chaves ao Clarim (Veja-se Bugie). Tendo esta ad- 
dição das chaves mudado a natureza do Instrumento, tractou-se 
então de fazer um Clarim de bomba corrediça á semelhança do 
Trorabão; mas o melhor meio de que hoje se servem, é o dos pis
tões, que permittem fazer todas as notas da escala chromatica em 
sons abertos.

Clarinette — Instrumento de sôpro composto d’um tubo de 
buxo ou d’ébano, terminado em pavilhão vasado, e que se toca so
prando por um bico, ao qual se ajusta uma delgada lingueta de 
canna chamada palheta. O tubo tem buracos que se tapão com os 
dedos ou com chaves (Veja-se esta palavra), as quaes servem de mo
dificar as entoações. O Çlarinette tem sons mais graves que a Flauta 
e o Oboé, e uma extensão maior que a d’estes Instrumentos; pois 
abrange quasi quatro Oitavas, isto é, de Mi terceiro espaço Clave 
de Fa, e percorre uma escala diatonico-chromatica até ao Do o 
mais agudo. Comtudo os sons agudos d’esta ultima Oitava não se 
escrevem senão em Concêrtos. Para os arpejos da Oitava mais baixa 
escrevem alguma vezes os compositores uma Oitava mais alta, como 
sendo mais commodo, e põem por cima da passagem a palavra 
Franceza chalumeau ou a Italiana soialumò, o que significa que a 
execução tem lugar na Oitava baixa, Como não é possível tocar com 
o mesmo Instrumento em todos os tons ordinários, eis o motivo 
porque ha darinettes de differentes dimensões, que sobem ou des
cem o tom á medida do comprimento do tubo.

Clarinette — Registo dos Órgãos modernos que se obtem, 
reunindo os jogos de Flauta travessa e de Flauta cónica ao registo 
de Clarim.

Clarinettista —Musico que toca Clarinette.
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Clássico — Applica-se esta palavra aos auctores geral mente 
approvados, e que fazem auctoridade em Musica. Diz-se também 
das composições que a Escola considera como obras-primas, ou, 
quando menos, como excellentes, e que ella adoptou para servirem 
de modelo no ensino prático.

Clave —Signo que sé colloca no principio das pautas (Ve
ja-se esta palavra) para indicar o gráo d’elevação ou gravidade das 
notas que alli se achão, ou o genero de Voz ou dlnstrumento a 
que essas notas pertencem. Na Musica moderna ha tres Claves, que 
se chamão Clave de Sol, Clave de Do e Clave de Fa. E’ vertical a 
posição d'estas Claves sôbre as linhas da pauta, e os nomes das no
tas mudão por causa da posição das Claves. As Claves de Sol e de 
Do na primeira linha servem para Vozes e Instrumentos agudos; as 
Claves de Do na segunda, terceira e quarta linha, pertencem ás 
Vozes e Instrumentos intermediários; a Clave de Fa é própria das 
Vozes e Instrumentos graves (Veja-se Capitulo III).

Clavicylindro — Instrumento de teclado e de fricção por 
meio d’um cylindro de vidro, com fórma de Cravo, inventado, 
cm 1793, por um physico chamado Chladni.

ClavicitUerio —Instrumento que não está em uso, ecujo 
teclado se achava n5uma posição horizontal, tendo as cordas, que 
erão de tripa, n’uma direcção vertical. E' porém de notar que na 
Musurgia de Nachtigall, iingressa em Allemanha em lo4*2, falla-se 
do Clavieitherio, como d’um Instrumento que não é novo.

Claviharpa —Instrumento do genero da Harpa, com cordas 
de tripa em direcção vertical, que resoão por meio d’um teclado. 
Foi Dietz (o pai) quem inventou este Instrumento em Pariz no armo 
de 18fô.

Clavilyra — Instrumento do mesmo genero que o preceden
te, que ha dez annos, pouco mais ou menos, foi fabricado em In
glaterra por Bateman.

Coda —Termo Italiano que quer dizer cauda ou terminação. 
Dá-se este nome a um periodo accrescentado áquelle em que po
deria finalizar a Peça, mas sem a terminar tão completamente e 
com tanto brilho. D’onde se infere que a Coda não é parte essen
cial da Peça, e póde ás vezes supprimir-se. rColclieia — Caracter de Musica com a fórma seguinte

tem um valor equivalente á oitava parte d’uma Semibreve (Veja-se 
esta palavra). E’ relativa a sua duração, e depende da rapidez ou 
lenteza do Andamento.

Coll’arco, com o arco— Esta expressão Italiana significa que
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é preciso pegar outra vez 110 arco, que se deixou para executar al
guma passagem em pizzicato.

Colla Parte, com a parte—Esta expressão, frequenteraente 
empregada nos acompanhamentos da Musica vocal de theatro, de
nota que se deve, acompanhando, seguir o cantor nas modificações 
dJAndamento que elle julgar conveniente, para dar á Musica maior 
expressão e obter melhor effeito.

Colopiionia — Resina preparada que serve para esfregar os 
cabellos do arco nos Instrumentos que o tem, a fim de lhes dar 
prêsa sobre as cordas.

Comma — Pequeno intervallo de que se não póde fazer uso 
em Musica prática, ma§ de que os theoricos são obrigados a dar 
conta no calculo das proporções da Escala musical. A primeira, 
que se chama comma syntonica, é a diíferença que ha entre o tom 
maior representado pela proporção 9:8, e o tom menor que se ex
prime por 9:10-; diíferença que é a nona parte dJum tom, e que 
se representa pela proporção 81:80. A segunda Comma chama-se 
comma diatónica; é a diíferença que se acha entre a Oitava justa, 
representada pela proporção 1:2, e o ultimo termo de dôze Quin
tas successivas, diíferença expressa pelos numeros 531441:534228. 
Dá-se também a esta Comma o. nome de comma de Pythagoras. A 
terceira Comma, chamada diesis pelos antigos theoricos, é a diífe
rença que existe entre dous sons analogos como Re b e Do % dif- 
ferença que sé expressa pela proporção 128:125. Todas estas Com- 
mas se desvanecem ao dividir a Oitava em dôze partes iguaes, que 
é o que se chama Temperamento.

Commodo — Palavra Italiana que denota um Andamento in
termediário de vagaroso e apressado.

Compassado — Indica esta palavra certas partes do Recita- 
tivo que não se dizem livremente e sem Compasso, como o resto 
(Veja-se Recitativo).

Compasso — Divisão do Tempo musical em certo numero de 
partes iguaes. Os músicos considerão como unidade do Tempo cer
tos signaes de duração que dividem em partes mais pequenas; mas 
a verdadeira unidade da duração, tanto em Musica, como em astro
nomia, é o minuto (Veja-se Cap. VI).

Com pia i nte — Termo Francez que designa uma especie de 
Romance popular d’um geuero pathetico. Este pequeno poema é 
d’ordinario a narração d’uraa historia lastimosa, que se suppõe feita 
pela própria personagem.

Componium —Instrumento inventado, em 1820, por um 
mecânico Hollandez, chamado Vinkel. e .cujo mecanismo ainda se 
não sabe. Por uma combinação admiravel, improvisa este Iustru-
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mento uma quantidade de variações, que Biot e Catei dizião ser 
inexhaurivel, n’uma relação que fizerão para o Instituto. O Orgão a 
que este mecanismo se applicava, é além d’isso notável pela sua 
belleza.

Compôr — Acção d’inventar Musica e de a escrever segundo 
as regras da Arte.

Compositor —O que inventa Musica, e conhece as differen- 
tes partes de que se compõe a arte de a escrever, taes como a har
monia, o contraponto, o effeito das Vozes e dos Instrumentos, etc. 
Muitos ha que se mettêrão a compor Musica sem saber parte des
tas cousas. Na Italia usa-se da palavra maestro para designar um 
compositor.

Composição — Arte dlnventar e escrever Musica. Em geral 
é má expressão dizer que se aprende ou se ensina a compôr. Compôr 
é inventar, cousa que não é possivel aprender; mas ensina-se a arte 
d’escrever, isto é, o contraponto e a harmonia.

Con Anima, com alma, com expressão — Locução Italiana 
que ás vezes apparece em Musica para indicar o caracter da execu
ção. Cantar com alma, quer dizer, dar ao canto e ao gesto uma ex
pressão viva e apaixonada, desenvolver toda a energia de que é 
susceptivel o trecho que se canta: da mesma sorte, tocar com alma, 
é tirar fjaptido do Instrumento que se toca, d’uma certa alteração 
no valor das notas, que não é uma alteração no Compasso, e d’um 
grande numero de meios, cujo effeito é mais facil cqnceher que 
definir.

Con Brio, com um caracter brilhante, com esplendor — Ex
pressão de que se usa no principio d’alguns trechos d’Andamento 
vivo.

Con Espressione — Que deve ser cantado ou tocado com 
expressão.

Con Moto —Que deve ser executado em Andamento deci
dido.

Concertato — Esta palavra Italiana significa um estylo de 
Musica dlgreja mais brilhante que o estylo severo chamado de ca- 
pella, a capella. Uma Missa concertada, um Psalmo concertado tem 
acompanhamento d’orchestra.

Concertante — Como adjectivo substantivado, dizia-se anti
gamente do cantor ou tocador que figurava em algum Concêrto; 
hoje dizemos concertista.

Concertante se diz particularmente d’uma Peça em que as 
differentes Partes brilhão alternativamente. Assim dizemos um Duo, 
um Trio concertante, para designar Peças em que duas ou tres Par
tes concertão. Uma Symphonia concertante é uma Peça que serve
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para fazer sobresahir o talento d’alguns instrumentistas, em quanto 
os outros aeompanhão. Ha d’estas Symphohias para diversos gene- 
ros dTnstrumentos.

Concertare, concertar — Exercido que duas ou mais Vozes 
ou Instrumentos fazem simultaneamente, a fim de que a execução 
da Peça venha a ser mais uniforme, mais igual, e apresente a mes
ma fôrça e a mesma expressão.

Concertina — Pequeno Instrumento de folie, que se toca 
com ambas as mãos ao mesmo tempo, auxiliadas pelo mecanismo 
de pequenos cylindros metallicos ou de marfim, nas duas extremi
dades, e quasi semelhante ao que nós chamamos Âccordeão. Este 
Instrumento é com particularidade usado na Inglaterra. HaConcer- 
tina-Baritono, que tem uma extensão de tres Oitavas e meia, isto é, 
desde o terceiro Sol do Piano até ao Do sobre-agudissimo; Concer- 
tina-Basso, que é uma Oitava abaixo do Barítono, e Concertina-Te
nor, uma Oitava mais alta que este ultimo. Foi Giulio Reegondey 
o primeiro que tocou este Instrumento na Inglaterra.

Concertino — Em alguns paizes da Italia chama-se Concer- 
tino a parte do primeiro Violino, que é o gubernaculo da orches- 
tra, e onde se achão notadas todas as passagens obrigadas d’outros 
Instrumentos.

Concertista—Adjectivo substantivado que se refere áquelle 
que canta ou toca em algum Concêrto.
Concerto—Reunião d’artistas que exeeutão peças de Mu

sica- vocal e instrumental. Deriva esta palavra do Latim concmere, 
Ao Concêrto chamão os Italianos Academia.

Concêrto — Especie de composição musical que tem por ob- 
jecto fazer brilhar o talento d’um instrumentista, em quanto mui
tos outros aeompanhão. Ha Concertos de Violino, de Piano, de 
Flauta, d’Oboé, etc.

Concerto tla Camera — Expressão Italiana que outr’ora 
designava um Concêrto acompanhado sómente por um Basso.
% Concerto Grosso — Antiga expressão Italiana que signifi
cava um Concêrto, em que vários Instrumentos, acompanhados por 
toda a orchestra, tocavão, ora junctos, ora pelo seu turno. A esta 
especie de Concêrto dá-se hoje, em Italia, o nome de Concertone, 
ou Synfonia concertata (Symphonia concertante).

Quando os períodos principaes do Concêrto são executados,' por 
dous Instrumentos,,quer alternada, quer simultaneamente, chama- 
se Concerto doppio, Concêrto dobrado.

Conjnncto —Diz-se d’ura intervallo ou degráo. lntervallos 
conjunctos- são os que se achão dispostos entre si de fórma, que o 
som mais agudo do degráo inferior faz unissono'com o som mais
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grave do degráo superior. Assim, Do Re, Re Mi, são intervallos 
coujunctos, e o mais pequeno intervallo conjuncto 
menor, como Do Do *

Conservatorio—Escola pública de Musica, mantida á custa 
dos governos, ou por fundações particulares. Foi em Nápoles que 
se fundou, em 1537, o primeiro Conservatorio, sob os auspicios de 
Sancta-Maria di Loretto. Houve desde então outros muitos na mes
ma cidade e em Veneza. O Conservatorio de Pariz estabeleceo-se em 
1795. Ultimamente debaixo de diversos títulos fundárão-se idênticos 
estabelecimentos em Vienna, Praga,. Berlin, Londres e Bruxellas.

Consola — A parte superior da Harpa que encerra a mais 
complicada porção do mecanismo dos pedaes, e na qual se achão li
xadas as caravelhas, que servem de prender e afíinar as cordas. Tem 
a fórma d’um^.

Consonância — Reunião simultânea de dous sons que har- 
monizão entre si, e cujo effeito agrada ao ouvido. As Consonâncias 
são Terceira, Quarta, Quinta, Sexta e-Oitava; Chamão-se perfeitas a 
Oitava, Quinta e Quarta, e imperfeitas a Terceira e Sexta, quer se- 
jão maiores, quer sejão menores.

Consonan te—Intervallo ou accorde composto de sons que 
fórmão consonâncias.

Contra-Bassista —Tocador de Contra-Basso.
Contra-Basso — Grande Instrumento d’arco que, pela sua 

dimensão de corda», sôa a Oitava baixa do Violoncello. E’ o Contra- 
Basso o fundamento das orchestras, e tão necessário, que nenhum 
outro Instrumento o póde supprir, por causa de sua energia. Em 
França tem o Contra-Basso tres cordas, que se affinão por Quintas, 
e das quaes a mais alta é La, a do meio Re, e a mais baixa Sol.'Em 
Italia tem também tres cordas, mas aftinadas em Quartas, a saber, 
a primeira Sol, a segunda Re, a terceira La. Em Allemanha, porém, 
tem quatro cordas aftinadas por Quartas, Sol, Re, La, Mi, o que 
facilita mais a dedilhaçào.

Contra-Basso — Jôgo d’Orgão, cujos canudos são de 16 ou 
32 pés, e abertos ou tapados, segundo a qualidade do Orgão.

Contradansa — Especie de dansa que succedeo a todas as 
dansas antigamente usadas, e que hoje se dansa, assim na cidade, 
como na aldeia. Vem esta palavra do Inglez Country-dance, dansa 
do campo. A Musica das contradansas tem um Andamento anima
do em Tempo binário. Fórma-se a Contradansa das diversas figu
ras que resultão da posição dos dansadores. Dão-se a estas figuras 
os nomes de Pantalon, Eté, Trénisse, Pastourelle, chassê-croisè, ga- 
lop, etc.

Contra-Fagotte — (Veja-se Baixão).

será o semi-tom
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Contralto — Yoz intermediária de Soprano ou voz aguda de 
mulher, e de Tenor ou voz aguda d’homem. Ha mulheres que pos
suem naturalmente a voz de Contralto; e os suburbios de Tolosa 
fornecem também homens que tem o mesmo genero de voz um 
pouco raais circumscripta nos agudos, mas coro mais extensão para 
os graves. Alto é o nome que se dá a esta qualidade de vozes. Por 
meio da castração obtinhão-se artificialmente algum dia, na Italia, 
excellentes vozes de Contralto.

Contrapontista — Esta palavra e a de compositor de Mu
sica empregão-se ás vezes como synonymas; mas ha entre ellas 
mui notável differença. O contrapontista, na verdadeira accepção 
da palavra, é aquelle que, segundo as regras escolásticas, isto é, 
segundo a grammatica da arte de compôr, combina o aggregado 
dos sons, observa exactamente a orthographia musical, quando 
traça sôbre o papel seus respectivos signaes, e não se occupa em 
fim senão da parte scientifica da Arte. O verdadeiro compositor, 
pelo contrario, cuida sobretudo em dar ás suas composições um 
merecimento esthetico e verdadeiras bellezas da Arte, o que é obra 
do genio, e não depende de regras. D’aqui se infere que póde ha
ver um bom contrapontista sem ter as faculdades necessárias para 
produzir bellas composições de Musica, sendo que não é possível 
existir verdadeiro compositor, sem conhecer e possuir em grande 
parte a sciencia do Contraponto. As composições que não levarem 
este cunho, jámais serão contempladas como verdadeiros primores 
da Arte.

Contraponto — Arte d’escrever Musica segundo certas e 
taes condições (Yeja-se Cap. XIV).

Contraponto Dobrado — Contraponto susceptivel de se 
inverter, ou no qual a melodia do Tiple se póde transportar ao 
Basso, e vice-versa.

Contraponto Fugado — Contraponto que consta limita
ções, Cânones, e outros artifícios da arte descrever.

Contraponto Simples— Contraponto que não é susce
ptivel dlnversão.

Contra-Tempo — Ir em contra-tempo é faltar ao Compasso, 
não entrar bem a tempo.

Um trecho de Musica vai era contra-tempo, quando não começa 
pelo Tempo forte ou fraco que deve começar: o effeito d’um tre
cho semelhante offende os ouvidos cultos, por maior que seja aliás 
o seu merecimento.

Contra-Tbema —Phrase d^companhamento que se intro
duz nas Fugas, para formar com o Thema um contraponto dobra
do, susceptivel de sér invertido.
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Copiar — Transcrever um trecho de Musica. Significa tam
bém esta palavra o plagiato d’um compositor que se appropria pas
sagens inteiras d’outros auctores, e as faz passar por suas, como 
se na realidade tivessem sabido da sua penna.

Copista — Aquelle que copia Musica. Deve o copista ser bom 
musico, por quanto não é só da sua attribuição copiar exactamente 
o que tem diante dos olhos; ás vezes é-lhe forçoso também trans
portar (Veja-se esta palavra), extrahir partes separadas d’uma Par
titura, e fazer varias outras operações, que exigem intelligencia e 
conhecimento das diversas partes da Musica.

Copla — Estrophe que se canta n’uma melodia d’Andamento 
animado. São d'ordinario muitas as coplas que se cantão na mesma 
Aria, e cujos versos são rhymados e dispostos d'uma maneira uni
forme (Veja-se Canção e Vandeville).

Cor-Ingle*—Instrumento de sôpro e de palheta, do genero 
do Oboé (Veja-se Cap. XVI), e que, por causa do seu comprimen
to, sôa Quinta abaixo d’este.

Chama-se também Cor-inglez um registo d’Orgão, de palheta, 
de canudos abertos de dous ou quatro pés, e-de fórma cylindrica.

Cor-De-Basset (em Allemão Basset-horn) — Instrumento do 
genero do Clarinette, e que para este vem a ser o mesmo que o 
Cor-inglez para o Oboé. Foi inventado, segundo se crê, em 1770, 
por Passaw, em Baviera, tendo Lotz contribuído muito, em Pres- 
bourg, para o seu aperfeiçoamento, no anno de 178*2. Tem quatro 
Oitavas completas, a começar no Do segundo espaço Clave de Fa 
até ao Do o mais agudo. Todavia, pela diftículdade da dedilhação, 
não se toca senão em Fa, Si b, 6 Do maiores, e em Fa, Sol, Re, e 
Do menores. A Musica destinada ao Cor de basset escreve-se em 
Clave de Sol, e se transporta Quarta ou Quinta abaixo. Assim os 
tons de Sol e de Fa, que são os mais usados tfeste Instrumento, 
escrevem-se ambos em Do, quer elle toque em Sol, quer toque 
em Fa.

Corda Sonora — Corda têsa, que serve de fazer experiên
cias physicas e acústicas, por meio das quaes se explica a theoria 
do som (Veja-se Monoçordio). Varias especies d’lnstrumentos ha, 
cujo som é produzido por cordas tendidas sobre uma caixa sonora. 
D’este numero são os Instrumentos de cordas vibradas,'taes como 
o Cravo, Piano e Tympanon; aquelles, cujas cordas são ferida's por 
corpos elásticos ou pelos dedos, taes como o Alaúde, o Bandolim, 
o Violão, a Harpa, etc.; os Instrumentos d'arco, etc. (Veja-se Capi
tulo XVI).

Cordas — As cordas dos Instrumentos d’arco, è d’aquelles 
em que são dedilhadas, fazem-se dos intestinos d’ovelba ou de cor-
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deiro, lavão-se na lixívia, e são passadas depois pela fieira. As cor
das finas de melhor qualidade, taes como as primas de Rebeca, fa- 
bricão-se em Nápoles, por haver alli uma especie de cordeiro que 
fornece os melhores intestinos. As cordas Francezas são mais bem 
fabricadas que as de Nápoles, mas a qualidade das primas é infe
rior. Tem o Piano cordas d’aço e de latão, que, n’outro tempo, sa- 
hião quasi todas das fabricas de Nuremberg: mais ao diante obti- 
verão a preferencia as cordas de Berlin. Hoje passão por melhores 
as Inglezas.

As cordas grossas dos Instrumentos d’arco são de tripa, cober
tas com um fio de latão ou de prata mui delgado, e bem assim as 
da Harpa e do Violão.

Corneta — Instrumento de que se servem os postilhões era 
Allemanha, e que substitue algumas vezes o Tambor para guiar a 
marcha dos soldados.

Corneta —Jôgo d’Orgão, composto de quatro canudos que 
sôão junctos em cada nota, dando a Primeira ou Tónica, a Oitava, 
a dobrada Quinta e a triplicada Terceira.

Cornetim— Pequeno Clarim que póde dãr todos os semi
tons da escala chromatica, por meio de tres pistões que modific-ão 
a columna d’ar posta em vibração.

Coro—Esta palavra significa: d.° um trecho de Musica vocal 
a tres, quatro, oito òu mais Vozes redobradas, com ou sem acom
panhamento d’orchestra. Tem por objecto exprimir o sentimeuto 
d’uma grande multidão de povo; mas como este sentimento póde 
variar, o Côro não tem caracter determinado, e póde revestir-se 
d’aquelle que as circumstancias ou a situação exigem; 2.° dá-se 
também o nome de Còro ao ajunctamento de músicos que devem 
cantar os Córos, e se chamão coristas para os distinguir dos prin- 
cipaes cantores; 3.° designa este nome, de mais a mais, aparte ' 
da Igreja onde se canta o Officio Divino, e que está separada da que 
se chama nave.

Corona — (Veja-se Ponto d’orgãó).
Corpo <le Voz — Tem a voz humana differentes gráos de 

fôrça e d’extensão. Quando se tracta de força, chama-se corpo de 
voz o numero d’esses gráos, e, quando se tracta da extensão, cha
ma-se volume. Assim de duas Vozes semelhantes que entoem a 
mesma nota, terá mais corpo aquella que mais se ouvir e em maior 
distancia.

Corpo Sonoro—Dá-se este nome a tudo o que produz sons, 
como uma corda, tendida, um sino, um canudo d’Orgão, etc.

Coryplieo — Chefe dos coristas que canta nos solos.
Corrente — Aria de dansa em Compasso ternário, antiga-
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mente usada nos Bailes, que passou de rhoda. A Corrente d’ordi- 
nario tinha lugar depois da Allemandã, e constava de duas partes 
repetidas.
Cravelha — Pedaço de páo ou de ferro cylindrico, sôbre o 

qual se eurolão as cordas dos Instrumentos, a fim de as levar ao 
gráo de tensão necessário para que fiquem •affinadas.

Cravo — Instrumento de teclado de que se usava antes do 
Piano (Veja-se esta palavra). Não era o Cravo um Instrumento do 
mesmo genero que este ultimo, pois não tinha martellos que lhe 
ferissem as cordas, senão bicos de penna de côrvo fixados n’uma 
especie d’alçapremas, a que se dá o nome de martinetes. D’aqui 
vem ser elle posto na classe do Alaúde, do Bandolim, e d’outros 
Instrumentos que se chamão Stromenti da penna (Instrumentos de 
penna).

Cravo De Martellos — Instrumento que podemos consi
derar como a origem do Piano, e cuja invenção se deve a um ma- 
nufactoY de Pariz, chamado Mario.

Crescendo — Palavra Italiana que indica que a fôrça do som 
deve augmentar gradualmente. E’ o crescendo um dos eífeitos mais 
energicos da Musica; emprega-se d^ordinario ao terminar a Peça.

Crivo —Prancha com buracos que serve de sustentar os ca
nudos do Orgão com a embocadura collocada no sommeiro.

Cromorno — Palavra derivada do Allemão Krumphorn, que 
significa Corneta recurva. Tinha a fórma d’uma ponta de boi tor
cida com quatro buracos 11a parte inferior. Era usado este Instru
mento nos séculos XV e XVI, mas ha muito que jaz em profundo 
esquecimento.

Cromorno —Registo d’Orgão que consta de canudos cylin- 
dricos e de palheta. Na qualidade do som assemelha-se algum tanto 
ao Fagotte e ao Violoncello.

Crotalos — Instrumento de percussão do genero dos Pratos, 
.e de que usavâo os povos da antiguidade. Consta de duas peças 
de ferro mui parecidas com duas escudellas redondas, assaz gros
sas e pouco côncavas. Toca-se do mesmo modo que os Pratos. Na 
Provença ainda se usão os Crotalos, e alli se lhes dá 0 nome de Char 
plachoon. Em Musica militar dá-se ás vezes 0 nome de Crotalo ao 
Chapeo-chinez, que é guarnecido de campainhas e guizos.

Cymbala — Registo agudo d’Orgão, que entra no numero 
dos jogos de mutação. Compõe-se, quando menos, de tres canu
dos com bôca d’estanho, e ás vezes de cinco, seis, sette, ou mais, 
que resòão junctos era cada nota. São affinados em Terceira, Quinta 
e Oitava.

Czakan — Especie de Flauta em fórma de canna, que, em
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1800, esteve em voga na Allemanha, e para a qual se escreveo muita 
Musica. Tinha ella grande suavidade de sons.

D
D-lia-Sol-ite, ou D-La-Re — Estas expressões, que deri- 

vào do antigo modo de solfejar, designão o segundo degráo da es
cala diatónica, que segundo o solfejo moderno se chama Re (Veja- 
se Solfejo).

Da Capo, e por abbreviatura D. C— Querem dizer estas pala
vras que, tendo finalizado um trecho de Musica ou um motivo prin
cipal, é preciso repeti-lo do principio até ao lugar em que se acha 
a palavra Fine. Quando ha algum signal, em vez de Da Capo, ou 
D. C., escreve-se al segno, ou D. C. al segno, e tamhem sino al se- 
gno, palavras Italianas que significão Desde o principio até ao signal, 
que d’ordinario é um S inclinado e atravessado por uma diagonal, 
d’esta fórma $.

Decacordio—Instrumento de dez cordas, chamado também 
Harpa de David. O abbade Vogler, apoiado em certas razões, crê 
que esta Harpa se affinava assim, começando por Si, segunda li
nha clave de Fa, e em seguida Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do, Re.

Decima — Intervallo que comprehende dez sons, ou a Ter
ceira da Oitava.

Decima-TVona — A dobrada Oitava da Quinta.
Decima-Oitava — A dobrada Oitava da Quarta.
Decima-Septima — A dobrada Oitava da Terceira
Becima-Sexta — A dobrada Oitava da Segunda.
Decima-Qninta ou «$nin*ena—A dobrada Oitava.
Decima-Quarta ou Quator*ena —A dobrada Septima.
Decima-Terceira ou Treaena- A dobrada Sexta.
Decifrar — Lêr Musica. Esta palavra só tem lugar quando a 

leitura é difficil e penosa.
Decrescendo — Significa esta palavra o contrario de cres

cendo, isto é, uma diminuição progressiva na intensidade dos sons.
Dediliiação —Resultado do mecanismo dos dedos sôbre os 

Instrumentos. Um trecho de Musica é bem dedilhado, quando seu 
auctor procura facilitar-lhe a execução por meio da melhor e mais 
appropriada collocação de dedos. Dizemos: Essa dedilhação não 
presta; Kallcbrenner è quem melhor dedilhação apresenta no Piano.

Dedilhar—Regular os dedos sôbre o Instrumento, segundo
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certas regras que tem por objecto facilitar a igualdade e rapidez 
da execução.
Degráo — Posição relativa de cada nota da Escala sôbre as li

nhas da pauta (Veja-se Escala). Por exemplo, na escala de Do, Do 
é o primeiro degráo, Re o segundo, Mi o terceiro, etc. (Veja-se Tó
nica, Mediante, Dominante e Nota sensível). Dizemos que as partes 
da harmonia marchão por degráos conjunctos, quando passão' d’uma 
nota qualquer á mais visinha, quer superior, quer inferior, na or
dem da successão, e que vão por degráos disjunctos ou por saltos, 
quando fazem movimentos de Terceira, de Quarta, de Quinta, etc.

Dcnis D*Or — Nome d’uma especie de Cravo com pedal, in
ventado nos princípios do século XV111 por um clérigo dePredmitz, 
naMoravia, chamado Divis. Dizem que este Cravo imitava, de cento 
e trinta formas, todos os Instrumentos de corda e de sôpro.

Dcsaflinar— E’ destruir a aflinação d’um Instrumento, já 
por desandar as caravelhas que entesão as cordas, já por abalos 
que o agitão, ou por outra qualquer perturbação.

Descante — Era, nos séculos XIII e XIV, um contraponto a 
muitas Vozes improvisado sôbre canto-chão ,• hoje é concerto dTns- 
trumentos, onde ás vezes também entrão- Vozes. Vem da palavra 
Latina discantus, e os Inglezes chamão ainda discant á voz de So
prano em Musica digreja; porque em Musica ordinaria dão-lhe o 
nome de treble. Os Allemães dão igualmente ao Soprano o nome de 
discant.

Descer — E’ passar d’um som agudo a outro mais grave. 
Também se emprega o mesmo termo para abaixar insensivelmente 
a entoação d’uma nota, ou porque ella é demasiado alta, ou porque 
a fraqueza do orgão vocal assim o requer.

Desentoar — Cantar ou tocar desaffinado, faltar á justeza 
das entoações.

Desígnio — Tres cousas são necessárias nas producções ar
tísticas, a saber, desígnio, conducta e aperfeiçoamento. Chama-se de
sígnio a invenção e disposição das partes essenciaes d'uma Peca 
que, ligadas entre si, lhe dão caracter e expressão. Sendo o desí
gnio uma das qualidades mais importantes n’uma obra, exige da 
parte do compositor a mais séria attenção; por quanto sem uma 
distribuição bem entendida e sem uma justa proporção em todas 
as partes, o desígnio será sempre imperfeito. E’ das attribuições 
da conducta a arte de combinar as ideias principaes com as ideias 
accessorias, e de as fazer sobresahir nos principaes períodos de
baixo de formas differentes. Ao aperfeiçoamento cabe essa especie 
de lima que serve de polir as bellezas accidentaes e accessorias 
d’uma composição artística.
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Destacado — Adjectivo substantivado, que em Italiano se 
diz staecato. E’ um modo d’executar, separando todas as notas por 
meio d’uraa emissão breve e não prolongada. Ao destacado se op- 
põe o ligado, em Italiano legato.

Diagramma — Extensão geral de todos os sons do syste- 
ma Grego, ao que hoje se dá o nome d 'escala.

Diapasão — Nome Grego da Oitava. Dá-se também este no
me á extensão d’uma Voz ou Instrumento.

Diapasão — E’ além d'isso um pequeno instrumento d’aço, 
que dá o som fixo por onde se affinão todos os outros Instrumen
tos. Em Italiano denomina-se consta, e sôa Do; em Fraucez, dia
pasão, e sôa La.

Diapiionia — Por este termo entendião os Gregos as dis
sonâncias, mettendo entre ellas as Terceiras e Sextas. Nos séculos 
XI e XII, a palavra diaphonia designava voz de Soprano, e depois 
xla invenção da harmouia, queria dizer composição a duas Partes.

Diatouico — Palavra derivada do Grego, e quer dizer por 
tons. Na Musica dos Gregos tinha esta palavra uma exacta significa
ção, por isso que todos os modos d’este genero não representavão 
mais que um só systema de tonalidade; mas é vazia de sentido na 
Musica moderrna, por quanto a escala natural dos sons d’esta Mu
sica varia frequentemente na modulação. Não temos portanto ver
dadeiro genero diatonico.

Diaulo — Flauta dobrada dos Gregos, chamada assim por 
opposição a monaulo, que era a Flauta simples.

Dicordio — Instrumento dos povos antigos, particularmeute 
dos Egypcios. Tinha a fórma d5um Alaúde achatado com um braço 
comprido, e sómente duas cordas.

Diese —Signal que tem a seguinte fórma % e estando á 
esquerda dTima nota, denota a necessidade de levantar meio- 
ponto a entoação d’essa nota. Entre nós chama-se vulgarmente Sus- 
tenido.

Diesis — Era, segundo o systema theorico da Musica dos 
antigos, um pequeno intervallo que nós chamamos comma. Proce
dia este intervallo da differença de dous sons approximativos, como 
Re e Do suas proporções se determinão por 128:125. (Ve
ja-se Comma).

Dilettante — Amador de Musica : se esta palavra passou 
da lingua Italiana para a Franceza, com mais razão deverá passar 
para a nossa, que se amolda mais ao genio d’aquella.

Diminuto — Assim se chama um intervallo de dous sons 
que não se conformão com a base do tom. Do sustenido e Mi be
mol, por exemplo, é uma Terceira diminuta, pois nenhum tom ha
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que na Clave apresente ao mesmo tempo sustenidos ebemoes. Por 
isso um intervallo d’esta natureza não é mais que uma alteração 
momentânea d’um Intervallo natural.

Diminnemlo, diminuindo — Exprime esta palavra Italiana 
uma gradual diminuição de fòrça nos sons, e por isso é synony- 
ma de decrescendo (Veja-se esta palavra).

Diminuição—Divisão d'uma nota longa em muitas notas 
de menor valor. Depois de termos variado em Colcheias um thema 
escripto em Minimas e Seminimas, fazemos nova diminuição apre
sentando uma variação em Semi-colcheias.

Dinamica —Doutrina do movimento das Vozes.
Directo— Intervallo directo é aquelle que forma uma har

monia qualquer sôbre o som fundamental que a produz. Assim, a 
Quinta, a Terceira maior, a Oitava e suas replicas, são em rigor os 
únicos intervallos directos; mas, por extensão, se chamão ainda 
intervallos directos todos os outros, quer consonantes, quer disso
nantes, que fórma cada uma das partes com o som fundamental 
prático, que está ou deve estar abaixo d elias.

Chama-se accorde directo aquelle, cujo som fundamental é a 
nota mais grave, e cujos partes se achão distribuídas, não segundo 
a ordem a mais natural, mas segundo a ordem a mais approximada.

Dis —Em Musica manuscripta ou impressa em Allemanha, 
apparece ás vezes Comi in dis, Trombe in dis, que quer dizer Trom
pas, ou Clarins em Mi \). E’ viciosa esta expressão, e não póde vir 
de compositor habil, pois que a palavra dis em Musica Allemã si
gnifica Re % e não Mi 1?.

Disj une to-Diz-se d’um intervallo ou degráo. Intervallos 
disjunctos são os que se formão de notas que não estão immedia- 
tas, mas separadas por degráos intermediários, como Do Mi, FaLa.

Dissonância —Reunião de dous.sons que não barmonizão 
perfeitamente, e que só póde servir de passagem para uma conso
nância, isto é, para um aggregado de sons mais agradaveis ao ou
vido. Cbamão-se dissonâncias a Segunda, a Septima, a Nona de va
rias especies, etc.

Dissonante — (Veja-se Accorde, Intervallo).
Ditale-Harpa — (Veja-se Harpa-Ditále).
Dittanklasis — Nome que certo mecânico de Vienna, cha

mado Miiller, deo a um Cravo inventado por elle em 1800. Era com
posto este Instrumento de dous teclados, cujas cordas se affmavão 
em Oitava uma da outra. N'elle havia além d’isso uma Lyra com 
cordas de tripa.

Divertimento — Peça de Musica instrumental que esteve 
em voga desde 1790 até 1810, pouco'mais ou menos. Eraconce-
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bida n’um estylo facil e corrente, proprio para lisongear o ouvido, 
e algumas vezes entresachada de differentes themas variados. Es
tes divertimentos não se usão hoje, visto offerecerem mais alimento 
e recreio á inteiligencia os bons Quartettos e Quintettos que ha.

Divertimento— Dá-se ás vezes este nome a pequenos en- 
tre-actos, compostos de Dansa e Musica, que terminão represen
tações dramaticas.

Divertimento — Parte da Fuga que ás vezes também se de
nomina episodio (Veja-se Cap. XIV).

Divisi, divididos — Quando apparece esta palavra na parte 
dos primeiros Violinos, por cima de passos inteiros escriptos com 
a sua Oitava, significa que a execução d’esses passos se divide, exe
cutando ura dos tocadores as notas superiores da Oitava, e o outro 
as inferiores.

Do — Monosyllabo substituído era Italia, no século XVII, por 
Ut, como de mais facil e suave pronunciação, para designar a pri
meira nota da escala no solfejo.

Dobrado — Chamão-se dobrados ou redobrados todos os in- 
tervallos que excedera a extensão d’uma Oitava.

Dobrado — Intervallo dobrado é também aquelle que íFura 
accorde fazem duas Partes, já era Unissono, já em Oitava. No ac- 
corde de Sexta, por exemplo, dobra-se a Terceira ou Sexta, e raras 
vezes o Basso: no accorde de Dominante, não se dobra nem o quinto 
degráo nem a Sensivel, porque essas notas são quasi sempre per 
si mesmas mui fortemente pronunciadas, e porque, não tendo se
não um modo de resolver, seria desacêrto fazer marchar identica
mente duas Partes em Oitava uma da outra.

Dobrar — Em Musica a muitas Partes, dobrar significa repro
duzir muitos sons n’um só.

Dobrado-Bemol—Signo que serve para abaixar meio-ponto 
a nota que já é bemol. Eis-aqui a sua fórma: (7(7. Também se lhe 
dá 0 nome de Sobre-bemol.

Dobrada-Fuga — Nome que alguns auctores, sobretudo 
Allemães, impropriamente dão a uma especie de Fuga com dous 
themas.

Dobrada-Xofa — Unissono formado sôbre duas cordas de 
Violino, Viola ou Violoncello. Indica-se por meio d'uma nota com 
duas caudas, uma virada para cima, outra para baixo.

Dobrado Sustenido — Signo, cujo emprego é fazer subir 
meio-ponto a nota que já tem sustenido, e cuja fórma é a seguin
te, X. Também lhe damos 0 nome de Sobre-sustenido.

Dolcc (em abbreviatura dol:) —Indica esta palavra uma maneira 
d’exprimir com doçura e suavidade as phrases do canto a que ella

'
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se refere, sem excluir todavia certo vigor no som, nem ultrapassar 
os limites do mezzo-forte.

Dominante — Quinta nota da escala d’um tom: no tom de 
Do, por exemplo, Sol é a dominante. Dá-se-lhe o nome de domi
nante, porque domina sempre, e se emprega em um sem-numero 
d’accordes que não admittera a Tónica.

Dululetíe— Registo agudo d’Orgâo, com bôca, que sôa Oi
tava do prestante (Veja-se esta palavra), e cujo canudo mais alto não 
tem mais que um pé de comprimento.

Duettino— Composição musical a duas Partes obrigadas, 
d’ordmario mui breve, e trabalhada com pouca arte.

Dnetto —Composição para duas Partes concertantes vocaes 
ou instrumentaes. O Duetto instrumental sempre é composto só 
para dous Instrumentos; o vocal porém tem as mais das vezes 
acompanhamento d’orcbestra, de Piano, etc. Também podêmos di
zer Duo.

Dnlcia.no — Antigo nome do Fagotte (Veja-se esta palavra), 
nos séculos XV, XVI e XVII.

Dulciano — E’ também um registo d’Orgão de palheta, que 
não está em uso na Allemanha. Parece-se com o registo de Fa
gotte dos Órgãos Francezes.

Dnodecima ou Dozcna — A Oitava da Quinta. Conserva 
sempre o nome de Quinta em qualquer distancia que se ache; mas 
em Contraponto dobrado chama-se sempre Dozena. 0 mesmo se 
deve. entender da Nona, Decima, Quinzena, etc.

Duro —Costuma dizer-se d'um accorde ou d’uma harmonia 
que fere o ouvido.

Duro é também o nome que os Allemães dão aos tons maio
res. Assim ao tom de Re maior chamão elles D dur.
Dutka- Dobrada Flauta dos aldeãos Russos, que se compõe 

de duas cannas de desigual comprimento cora tres buracos em cada 
uma.

E
E-Ea-Fa — Antiga denominação de Mi \>, de que os Italianos 

e nós mesmos ainda usamos.
E-Ea-ili — Antigo nome da terceira nota da escala, chamada 

hoje simplesmente Mi. Entre nós, bem como na Italia, se chama 
ainda E la mi, e tem quatro Susteuidos na Clave o seu tom.

Eclio—Som repercutido por um corpo solido, e que por isso
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se repete e renova ao ouvido. Chama-se também echo ao lugar onde 
elle se repete. Bem como os raios da luz, os raios sonoros se dif- 
fundem em todas as direcções, sendo reflectidos por certos corpos 
duros de superfície plana e polida, na qual batem. Ha localidades 
taes, onde o som, e até phrases inteiras se repetem muitas vezes. 
N’um lugar chamado Simonetta, a duas milhas de Milão, ha um 
echo que repete viníe vezes.

Echo é também um jôgo d’Orgão, ou antes um pequeno Ór
gão particular, que se juncta aos grandes Instrumentos d’esta es- 
pecie, e para o qual ha um teclado privativo.

EfTeito — Em Musica, desigua esta palavra o resultado das 
inspirações do genio e das combinações da Arte. São os effeitos par
ticulares o producto de certos systemas, de certas fôrmas, que va- 
rião segundo os tempos e caprichos da moda.

Elodicon —Instrumento inventado, em 1815, porEschenbach, 
e fabricado por Voigt, manufactor d’Instrumentos era Schweinfurt. 
Consistia o principio do mecanismo d’este Instrumento em fazer 
vibrar, não cordas tendidas, mas laminas metallicas, por meio d’um 
folie artificial. Achavão-se alli réunidos os effeitos do Clavicordio 
com os do Orgão. Este mesmo principio de vibração de laminas 
metallicas pela acção do ar, é o que desde então se tem reprodu
zido em vários outros Instrumentos.

Embocadura — A parte onde se introduz o sôpro nos Ins
trumentos de vento. A embocadura da Flauta é um buraco lateral- 
mente aberto no Instrumento. A embocadura da Trompa é cónica; 
a do Clarim, Trombão, Serpentão, tem fórma de funil; a do Clari- 
nette é um bico guarnecido d’uma palheta; o Oboé, o Cor-inglez e 
o Fagotte não tem por embocadura senão uma palheta dobrada.

Embocadura se diz também da disposição natural dos bei
ços do individuo para tocar o seu Instrumento; assim dizemos que 
tal flautista tem boa ou má embocadura.

Engorola-Notas — Musico que sabe lêr Musica com faci
lidade, mas é destituído de gôsto e d’expressão.

Enharmonico — O genero enharmonico é â mudança de 
uma nota para outra, sem que se torne sensivel com a mudança a 
entoação d’essa mesma nota. Se na melodia, por exemplo, ha um 
Fa $ que pareça indicar a Septiraa do tom de Sol, e este Fa $ 
muda para Sol (? por causa da harmonia que o acompanha, este 
Sol {7 tornar-se-ha quarto degráo do tom de Re \), e por conse
guinte teremos iFesta mudança enharmonia ou transição enharmo- 
nica. O accorde de Septima diminuta é o- que mais naturalmente 
produz-0 genero enharmonico, pois que se póde apresentar sob 
quatro faces differentes, sem haver mudança sensivel na entoação.
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Entlmsiasmo — Exaltação da alma que não pódedelinir-se. 
N’este estado vai por diante com mais facilidade a producçãò mu
sical. As ideias, por assim dizer, acodem em chusma, debuxão-se 
e dispoera-se com a rapidez do relampago, de modo que, sem mes
mo attender ás regras, tudo se acha collocado pela melhor ordem.

Entoai' — Significa litteralmente tomar o tom, assenhorear-se 
da entoação. Costumamos dizer: esta nota é difficil d’entoar, esta 
entoaçãcré difficil de tomar.

Entrada —Acção da personagem que entra em scena.
Entrada — Entende-se também por esta palavra o momento 

em que, n’um trecho de Musica, cada uma das Partes começa a ou
vir-se, depois d’um repouso ou nas repercussões da Fuga (Veja-se 
Repercussão). N’este sentido é que dizemos: A Flauta falhou 
trada; aqui não entrárão bem os Bassos.

Entre-Acto — E’, n’uma Opera, o espaço decorrido entre 
o tinal d’um acto e o principio do seguinte, e durante o qual a 
cão fica suspensa. Dá-se também este nome á Peça instrumental 

executa no intervallo de dous actos d’uma Opera, d’uma

/-■' ■ u-

ac-

que se
Tragédia, d’um Baile ou dTima Comedia.

Entrcclio — Disposição das diversas partes que compõem 
um poema lyrico ou um trecho de Musica, e regresso periodico 
das ideias principaes.

Epigonion— Instrumento dos Gregos que tinha, segundo
se crê, quarenta cordas.

Episodio — Parte da Fuga que também se chama ás vezes 
divertimento. Dá-se commummente este nome aos motivos accesso- 
rios que fazem parte d’uma composição musical, sem todavia se
rem absolutamente necessários.

Escala —Nome que, em geral, se dá ao systema dos sons 
da Musica entre os diversos povos. Mas em particular dá-se o nome 
á’Escala á serie dos sette signos, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si (Ve
ja-se Gamma). Este nome d’escala vem da gradual posição das no
tas sôbre a pauta (Veja-se Pauta): corresponde ella ao diagramma 
dos Gregos.

Escola — Reunião dos artistas d’um mesmo paiz, a cuja 
commum origem se deve certa analogia entre os caracteres e ge- 
ueros de suas composições respectivas. Ha Escolas geraes, como a 
escola Italiana, a escola Allemã e a escola Franceza; e também as 
ha particulares de certos mestres, como a escola de Palestrina, a 
escola de Durante, etc. Chama-se trecho d’escola uma composição 
musical onde se encontra mais esmero nos effeitos da harmonia 
que na graça dos cantos. Escola, uJeste sentido, é syuonymo de fa- 
ctura.
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Escola —Se diz ainda das tradições d’um cantor ou toca
dor celebres. Dizemos pois: A escola de Caffarelli, a escola de Pa- 
ganini.

Esforço — Defeito que se descobre na emissão da Yoz em 
certos cantores. Provém algumas vezes este defeito de terem sido 
mal dirigidos os seus estudos de vocalisação; mas a causa verda
deira é quasi sempre a ingrata natureza do orgão vocal.

Espaço — Intervallo que ha entre as linhas da pauta (Veja-se 
Pauta, e Cap. III).

Espressivo, expressivo. — Palavra Italiana usada em Musi
ca, e que mostra que se deve cantar ou tocar com expressão.

Estandarte — Peça d'ébario ou páo preto com buracos, 
que se colloca na parte inferior dos Instrumentos d’arco, onde se 
prendem as cordas por um nó.

Estbetica — Sciencia que tem por objecto a doutrina do 
bello, do sublime, do gôsto e do juizo sôbre as artes. E' já, desde 
o meado do século XVIII, conhecida do mundo litterario como uma 
das partes essenciaes da philosophia; e podêmos dizer que ella é 
exactamente a philosophia das artes.

Estudos — Peças de Musica compostas para facilitar o me
canismo da Voz e da execução nos Instrumentos. Dão os composi
tores a estas Peças um caracter de meloâa, a fim d’evitar o dissa
bor do trabalho. Os Estudos para canto chamão-se propriamente 
vocalisações (Veja-se Vocalisação).

Estyio — Adopta-se esta palavra na linguagem musical, para 
designar o caracter distinctivo d’uma composição ou do talento de 
quem executa. Quanto á composição, o Estylo consiste particular
mente na propriedade das ideias eip relação ao genero da Peça e 
á pureza no modo d’escrever. Pelo que respeita á execução, é certo 
methodo individual que o artista se appropriou, e o fructo da sua 
orgauisação e de seus estudos.

Enpliono — Instrumento de fricção do genero da Harmó
nica (Veja-se esta palavra), inventado pelo doutor Chladni, em Wit- 
tenberg, no anno de 1790. Constava elle d'uraa caixa quadrada de 
quasi tres pés e oito pollegadas dJaltura, que continha quarenta e 
dous pequenos cylindros de vidro, cuja fricção, operada por um 
mecanismo interior, os fazia vibrar.

Evitar— Evitar uma Cadencia (Veja-se Cadencia), é ajuuctar 
uma dissonância ao accorde final para prolongar a phrase.

Execução — Acção d’executar uma peça de Musica (Veja-se 
Cap. XIX e XX).

Executante—Adjectivo substantivado que designa aquelle * 
que canta ou toca.

4
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Executar — Cantar ou tocar uma ou varias partes d'uma
composição musical.

Exercícios — Collecção de passagens difficeis, destinada 
para estudo do canto e do manejo instrumental. Em geral differem 

Exercícios dos estudos em não ser.em arranjados em forma de 
Peça mais ou menos melodiosa, e em que estes últimos só tem 
por objecto o manejo instrumental, sendo que os Exercícios se ap- 
plicão ás Vozes e aos Instrumentos.

Expressão —Predicado do artista musico quefazcommo- 
ver os ouvintes (Veja-se Cap. XIX e XX).

Extensão — Distancia mais ou menos considerável que ha 
entre o som mais grave e o mai§ agudo d’um Instrumento ou d'uma 
Voz.

os

Extensão — Faculdade relativa d’alongar ou estender os 
dedos sòbre o ponto ou sôbre o teclado dos Instrumentos para 
abranger grandes intervallos. O exercício desenvolve esta faculdade.

F
%

F — Esta letra por baixo d’uma ou mais notas designa forte, 
dous FF, fortíssimo, e tres FFF, o mais forte possível.

F — Collocada no principio da pauta em Musica da idade me
dia, era o signal da Clave de Fa.

F — E’ o quarto som da escala diatónica e natural, que outfora 
se chamava em França F ut fa, no antigo solfejo Italiano, F fa at, 
e hoje se chama Fa.

Dá-se também o nome de FF ás duas aberturas feitas no tampo 
superior dos Instrumentos d’arco, e nó meio das quaes se acha o 
cavallete.

Fa — (Veja-se o artigo precedente).
Fabordão — Designa: l.° uma Musica para diversas Vozes, 

mas simples e sem Compasso, cujas notas são quasi todas iguaes, 
e cuja harmonia é sempre svllabica; 2.° um canto onde se collo- 
cavão por baixo d’uma Maxima, isto é, d’uma nota que vale oito 
Compassos, muitas syllabas, e raras vezes dissonâncias; 3.° um ge- 
nero de Musica em canto-chão, na qual o canto era executado por 
uma Voz intermediária, d'ordinario pelo Tenor, em quanto as ou
tras Vozes cantavão em contraponto figurado.

Facto? — O que faz Instrumentos músicos, isto é, Órgãos, 
Pianos, Harpas, ou Instrumentos de sôpro. O que faz Órgãos, fa^
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brica ás vezes Pianos; com tudo a estructura d'estes Instrumentos 
demanda conhecimentos diversos, e trabalhos que nenhuma ana
logia tem entre si. A construcção da Harpa exige também um arti- 
licio especial. Os fabricadores d’Instrumentos de metal fazem Trom
pas, Clarins, Trombões, Ophicleides, etc.; os que trabalhão em 
madeira, fazem Flautas, Clarinettes, Flajolés e Fagottes.

Em vez da palavra Factor está hoje mais adoptado o dizer-se 
Manufactor ou Fabricador.

Factura— Estylo mais ou meuos scientiílco descrever Mu
sica: esta palavra refere-se mais á harmonia do que á melodia da 
Musica. Dizemos pois : Que bella factura tem esta Peça! A factura 
d’esta Symphonia é medíocre. Em geral esta palavra só se applica a 
composições de certa importância, como Peças concertantes, Fi- 
naes, Symphoriias, Fugas, etc. Seria pois ridiculo fallar da factura 
d’uma pequena Aria ou d’um Romance.

Fagotte —Instrumento de sôpro composto de varias peças de 
páo furadas e guarnecidas de chaves, que se toca com uma palheta 
(Veja-se esta palavra) adaptada a um canal de latão chamado tudel.

Fagotte —Jôgo d’Orgão que consta de canudos com palhe
ta, imitando os sons do Instrumento do mesmo nome.

Fagottão — (Veja-se Baixão).
Fagottista — Tocador de Fagotte.
Faixas —Taboas delgadas e curvas, que formão a espessura 

dos Violinos, Violas, Bassos, etc., e sôbre as quaes repousão os 
tampos superior'e inferior d’estes Instrumentos.

Falsete — Voz sobre-laryngea, chamada mais exactamente 
voz da cabeça. E’ genero de Voz que não existe senão entre os ho
mens, e particularmente entre os Tenores.

Falso —Este epitheto, que se oppõe a justo, dá-se l.° á 
Quinta diminuta; 2.° a uma viciosa serie d’intervallos; 3.° a uma 
Voz que entôa demasiado alto ou baixo relativamente a outros sons; 
4.° a uma corda que faz más ou adulterinas oscillações; o.° á má 
relação de duas notas ouvidas suecessivamente em Partes differen- 
tes, como entre o Tiple e o Basso, e que dão ideia d’um Binário 
sem analogia, como, por exemplo, Do sustenido e Do natural; 6.° á 
affinação das cordas d’um Instrumento ou dos canudos d’Orgão 
que não condiz com a aítinação d'outros Instrumentos; 7.° ao que 
chamamos nota de passagem; 8.° aos sons que vulgarmente se cha- 
mão de cabeça.

Fandango — Antiga Aria de dansa n'um Ternário d'Anda- 
mento accelerado, originaria d^Hespanha onde está ainda em voga. 
Os naturaes adansão acompauhando-se com castanhetas, queelles 
adoptárão dos Mouros.
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Fanfarra —Aria militar executada por muitos Clarins, ou 
por uma combinação de Clarins, Trompas, Trombões e Ophicleides 
(Vejão-se todos estes nomes). Esta Musica produz agradavel effeito 
e modulações variadas n’este genero de Peças, por meio ^Instru
mentos em differentes tons.

Tocão-se também Fan farras com Trompas de caça.
Fantasia — Peça de musica, cuja origem data do seculp XVI.

Foi a principio uma composição em que o auctor, segundo o titulo 
da mesma, se entregava aos caprichos da sua imaginação. D’esta 
fórma é que a Fautasia foi comprehendida pelos grandes músicos 
Allemães até Mozart; mas ba quasi vinte annos a esta parte, que 
nada ha menos livre que uma Fantasia: todas são feitas por um 
molde que é sempre o mesmo, e no qual a imaginação nada traba
lha. Tem ella sempre por thema alguma A'ria theatral, cujo motivo 
é variado.

Fantástico —Chama-se Musica fantastica aquella que d’or- 
dinario consta d’effeitos d'uma instrumentação particular, de com
binações desusadas, de melodias sem desígnio, e d’uma harmonia 
incorrecta.

Farandola — Aria de dansa d’um Andamento vivo em seis 
por oito, que. se usa na Provença-e n’uma parte do Languedoc, por 
occasião d’algum casamento ou baptizado. E’ dansada por grande 

de pessoas que formão uma longa cadeia de lenços presos 
á direita e á esquerda de cada uma, exceptuadas porém as que fi- 
cão nas duas extremidades. Compõe-se a Farandola de. vinte, ses
senta, e mesmo cem pessoas collocadas, quanto seja possível, com 
alternativa de sexos.

Farça em Musica — Especie de pequena Opera buffa 
n’um só acto, usada em Italia.

Fermaia — Palavra Italiana que é synonyma de Communia, 
Corona, Cadencia, Ponto d’orgão, Caldeirão, e significa suspensão 
no Compasso.

Figle — (Veja-se Ophicleide).
Figura - Chama-se assim um grupo de notas, um fragmento 

de motivo que o compositor gosta de reproduzir em todas as Par
tes d’um trecho de Musica, cujas modulações varia sem nada 
dar no desígnio adoptado. A Figura passa do Basso ao Violino, do 
Fagotte á Flauta, estabelecendo-se uma lucta entre os Instrumen
tos que se apoderão, pelo seu turno, da passagem favorita. Dize- * 

canto figurado, acompanhamento figurado, côro figurado, para 
exprimir que o musico fez grande uso das Figuras escrevendo taes 
composições.

Figuras de Musica — Dá-se este nome ás notas de dif-

numero

mu-

mos
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ferente valor, ás pausas, e geralmente a todos os signos emprega
dos na escriptura musical.

Figurado — Contraponto figurado é aquelle em que entrão 
notas de diverso valor, e que se oppoe ao contraponto igual, que 
só admitte notas do mesmo valor.

Final—Nota pela qual se acaba uma antiphona, um hymno, 
ou outra qualquer peça de Canto-chão.

Finai — Trecho de bastante, desenvolvimento e riqueza dJhar- 
monia que finaliza o acto d'uma Opera, ou mesmo uma compo
sição de Musica instrumental. O Final d’esta ultima Peça é quasi 
sempre de caracter alegre e gracioso ;~o da Opera contém ás vezes 
Arias, Duettos, Tercettos, Quartettos, ou Quintettos, e Coros de 
differente caracter, metro, andamento, os quaes continuão ou fin- 
dão a acção.

Flajolé —Especie de Flauta de bico, com seis buracos e 
guarnecida de chaves (Veja-se Cap. XVI).

Flajolé—Jôgo d’Orgãomui agudo, cujos canudos tem boca, 
e são compostos d’estanho, zinco e chumbo. O canudo mais alto 
não tem mais que seis pollegadas.

Flajolé (flagioletto) charnão também os Italianos aos sons 
harmónicos executados no "Violino.

Flauta — Instrumento de sôpro, cujas formas tem variado 
muito desde os tempos antigos até boje (Veja-se Cap. XVI). Ha 
Flautas simples, dobradas, iguaes, desiguaes, de bico, com embo
cadura lateral, etc. Fazem-se de páo, de crystal, de porcellana, etc.

Flautado —Vários registos d’Orgão ha com este nome. Ha 
pois flautado aberto, tapado, conico, de chaminé’, e differem tanto 
pela qualidade do som como pela fórma.

Também dizemos som flautado, voz flautada, para indicar que 
esse som ou essa voz tem a doçura da Flauta.

Flautim — Pequena Flauta que sôa a Oitava da Flauta ordi- 
niaria. Também se cbama Oitavino, e os Italianos lhe dão o nome 
de Flautino, e ás vezes de Piccolo.

Flautista — Tocador de Flauta.
Flebile — Adjectivo Italiano que algumas vezes se juncta ao 

Andamento designado, e significa flebil, choroso. Dizemos Andante 
flebile, Andante lastimoso.

Floreios — Ornatos do canto.
Flotta —Nome d’um Côro antigamente cantado por grande 

numero de discípulos dos Conservatórios de Nápoles, na procissão 
de S. Januario, que tinha lugar todos os annos no mez de Maio.

Fiottole — Especie de Cântico melodioso que os discípulos 
dos Conservatórios de Veneza cantavão nas procissões dos Sanclos.
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Flutet ou Galoubet —Instrumento de sôpro mui antigo 
na França, e que ha mais de dous séculos não está em uso senão 
na Provénça. E’ o mais festivo de todos os Instrumentos campes
tres, e o mais agudo de todos os Instrumentos de sôpro. Tem elle 

fórma de Flauta de bico com tres buracos, e toca-se com uma 
mão só, em quanto a outra fere com uma baqueta o tamboril que 
o acompanha, e desafia os camponezes a dansarem.

Foglietto—Dá-se este nome, em Italia, á parte do primeiro 
Violino que contém os solos e as entradas das outras Partes da 
orcbestra: é uma especie de partitura abbreviada.

Folias d’Hespanba — Aria que outi^ora se dansava em 
Hespanha com acompanhamento de castanhetas. Era ella em Tempo 
ternário, d’Andamento moderado e d’uma melodia simples.

Força — (Veja-se Intensidade).
Forçar a Voz—Defeito que frequentemente se encontra 

nos cantores, mórmente quando se achão indispostos. Berrão en
tão em vez de cantarem, e desaffinão facilmente, por isso que a 
Voz sabe fóra do seu diapasão natural. Nota-se este mesmo defeito 
até nos Instrumentos, forçando o sôpro ou o arco; e ainda quando 
se não altere a entoação, torna-se sempre ingrato e penetrante o 
som de taes Instrumentos.

Forlaua — Dansa de caracter alegre, cuja Musica é em seis 
por oito e d’um Andamento vivo; está em uso principalmente no 
Friul (na Illyria), d’onde ella deriva o seu nome.

Fórma —Distinguem-se as composições musicaes por suas 
formas. A Symphonia, por exemplo, tem uma fórma differente do 
Concerto; a Aria tem-na totalmente diversa do Rondó; mas isto se 
entende pelo que respeita á sua fórma exterior. Ha todavia outra 
fórma que coustitue o bello nos trechos de Musica, e consiste em 
combinar a unidade com a variedade.

Forquilha — Parte do mecanismo da Harpa, inventado por 
Sebastião Erard, para subir as cordas meio-ponto. A forquilha 
prende a corda sem a tirar fóra da linha perpendicular.

Fort-Bien — Nome d’uma especie de Piano, inventado em 
1738, em Gira, por um manufactor d’Instrumentos chamado Federici.

Forte, por abbrev. F. — Adverbio Italiano que designa fòrça 
na execução d’algum passo> quer seja desde o seu começo, quer 
seja depois d’um P., variando porém os gráos do forte segundo a 
diversidade de circumstancias. Assim o forte n’uma orcbestra com
pleta, em trechos d’energia e fôrça, demanda maior intensidade 
que na execução d’um solo ou d’uma Peça de caracter suave ou 
triste: o forte, n’um grande theatro, corresponde ao fortíssimo dos 
pequenos theatros.
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Forte, adjectico — (Veja-se Tempo).
Forte—Adjectivo que se toma na accepção à’habil. Dizemos 

pois: Este é forte na Flauta, aquelle é mais forte no Piano que no 
Violino.

Forte-Piano —Antigo nome do Instrumento que hoje se 
chama Piano (Veja-se esta palavra); mas entre nós dá-se ainda este 
nome aos Pianos de cauda.

Fortíssimo —Superlativo de Forte, e em breve, FF, mui 
forte. Designa o ultimo gráo de fôrça na intensidade dos sons.

Fragmentos — Dava-se este nome, na antiga Opera de Pa- 
riz, a uma escolha de muitos actos de Bailes ou d’Operas, que ne
nhuma relação tinhão entre si, mas que formavão um espectaculo 
variado de duração ordinaria. Havia também fragmentos compostos 
com intenção determinada.

Fnga — Peça de Musica que se acha estabelecida sôbre uma 
ideia ou phrase principal, passando alternativamente em todas as 
suas partes por uma imitação periódica (Veja-se Cap. XIV).

Fugarto (em Italiano fugato) — Trecho de Musica concebido 
no estylo de Fuga, sem observar á risca as leis estabelecidas 11’este 
genero de composição. Estylo fugado é pois uma Fuga mais ou me
nos irregular.

Fundamental — Que constitue a base da harmonia. Cha
ma-se som fundamental a nota mais grave do accorde perfeito ou do 
accorde de Septima (Veja-se Accorde). Accorde fundamental é aquelle 
d’onde os outros dimanão por inversão (Veja-se Inversão, e Cap.XII).

Fusa — Caracter de Musica, cuja fórma _é a seguinte , e
vale a trigésima segunda parte da Semibreve, isto é, são precisas 
trinta e duas Fusas para fazerem uma Semibreve.

Cr

G — Esta letra designa ainda a quinta nota da escala de Do, 
segundo o solfejo Allemão e Inglez.

G-Be-Sol — Antigo nome de Sol, segundo o solfejo Francez; 
os Italianos dizem G sol re, ou G sol re ut.

Gaita-de-Folle — Instrumento que, durante o seu estado
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grosseiro, se chamava em ltalia Cornamusa, e hoje Musetta. Consta 
d'um ou dous tubos com buracos que setapão com os dedos, d’um 
tubo maior que não dá mais que um som, e se chama bordão, d’uma 
especie d5odre de pelle de carneiro que encerra o vento e o com- 
raunica aos tubos, e íinalmente d’um canudozinho que serve d’in- 
troduzir o vento no odre. Foi muito usado este Instrumento, em 
França, pelo meado do século XVIII.

Galiarda — Antiga Aria de dansa d’um Andamento animado 
em Compasso ternário. Tocava-se, nos séculos XVI e XVII, depois da 
Pavana e d’outras dansas vagarosas.

Gamma
ropêa, a qual se acha disposta de tal sorte que entre a primeira e 
segunda nota ha um tom, entre a segunda e a terceira um tom, en
tre esta e a qaarta um semi-tom, entre a quarta e a quinta um 
tom, entre esta e a sexta um tom, entre a sexta e a septima outro 
tom, e finalmente entre a septima e a oitava um semi-tom, depois 
do que recomeça outra serie pela mesma ordem, uma Oitava mais 
alta, e assim por diante até aos sons mais agudos.

O nome de gamma vem-lhe de se representar antigamente a 
nota mais grave da escala dos sons pela terceira letra do alphabeto 
Grego chamada gamma. Attribue-se o uso do gamma e o nome de 
gamma a um monge Italiano do século XI, chamado Guido Aretino; 
mas elle mesmo falia d’isto como de cousas anteriores ao seu tem
po (Veja-se Hexacordo e Cap. IV).

Gavotta —Aria de dansa em Compasso binário e d’um An
damento moderado. Já se não usa a Gavotta senão nos Bailes. En
tre nós ha muito que foi abolida.

Géneros — Formulas de successão harmónica e melódica. 
Tinhão os Gregos tres getieros: l.°o Diatonico, no qual todos os 
sons se achavão em distancia d’um tom ou d’um sèmi-tom, segun
do a exacta significação da palavra diatonico; 2.° o Chromatico, on
de se empregavão semi-tons e o intervallo de tom e meio; 3.° o 
Enharmonico, do qual havia diversas combinações, onde entravão 
como elementos o quarto, o terço, os dous terços e os tres quartos 
de tom. Estas expressões, transmittidas á Musica moderna, são ou 
insignificantes ou completamente falsas. As palavras diatonico e 
enharmonico nada exprimem em nossa linguagem musical. Afora 
estes não temos-na Musica d’hoje genero propriamente dicto, pois 
que todos alli se achão entrelaçados.

Génio—Genio musical se chama esse dom innato, inexpli
cável, que da Natureza recebemos; é a faculdade de crear facil
mente ideias estheticas, e de lhes dar a expressão a mais adequada 
á linguagem melodiosa e harmoniosa dos sons; é esse fogo que in-

Dá-se este nome á serie dos sons da musica Eu-
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teriormente abraza o compositor, e que lhe inspira contiuuamente 
cantos novos e agradaveis, uma expressão viva que falia -ao co
ração, e uma harmonia majestosa que determina o caracter do 
canto.

— Aria de dansa d’um Andamento vivo em Compasso bi
nário e composta de tres partes. Grande numero dé compositores 
do século XVII e XVIII adoptou o caracter d’esta Aria em suas Pe
ças instrumentaes.

Giusto, justo — Tempo giusto é uma expressão de que os 
Italianos se servem para indicar um Andamento, nem muito vivo, 
nem muito vagaroso.

Glottis— Embocadura dos Instrumentos de sôpro entre os
Gregos.

Glottis — E' também a parte carnuda do orgão da Voz, cujos 
movimentos contribuem para o articular dos sons.

Gorglteggio, garganteio — Palavra Italiana que designa uma 
pássagem rapida executada com a Voz. Os melhores cantores anti
gos e modernos a empregárão sempre com prudência. Por meio 
do gorgheggio se evita a frequente repetição das palavras, e se faz 
realçar mais a Voz.

Gradação de Voz — Um dos mais bellos ornatos do canto 
e da Voz, que é entoar mui suavemente uma nota de longa dura
ção ou d’uma Cadencia, augmentando gradualmente o som do piano 
ao forte, e diminuindo do forte ao piano na mesma proporção. Em 
Italiano se diz messa di voce, e em Francez inise de voix.

Gradual — Canto que se recita no Officio solemne da Missa 
depois da Epistola. Este Canto se chama Gradual, porque, nasMis- 
sas cantadas, se canta sôbre os degráos da estante ou do Sanctua- 
rio, in gradu. Dá-se também o nome de Gradual ao livro de Ganto- 
chão que contém o Officio da manhã.

Gran-Jôgo ou Gran-côro — Denominação que se dá a 
uma Peça d’Orgão executada sôbre os teclados reunidos do grande 
Orgão e do Positivo com os pedaes, e na qual se junctão todos 
os jogos de palheta, taes como trombetas, clarins, bombardas, 
cromornos, combinados ás vezes com os jogos de mutação, taes 
como cornetas, nazardos, e até com os jogos principaes, como são 
os bordões, os diversos flautados, quando os folies fornecem vento 
com abundancia (Vejão-se todas estas palavras).

Grand-Opera — Nome que outr’ora se dava á Opera dePa- 
riz, para a distinguir da Opera-comica. Hoje se chama simples
mente Opera.

Grasnar — Tirar de certos Instrumentos, taes como Oboé, 
Fagotte, etc., um som fanhoso e rouco que se parece com o gras-
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nido do pato ou do ganso. Acontece isto aos principiantes, mór- 
mente nos sons graves, por não cerrarem a palheta com os bei
ços. Os Francezes exprimem a mesma ideia com a palavra canar- 
der; e os Italianos, sgrisciare.

Crave— Adjectivo que exprime a qualidade de sous produ
zidos por Instrumentos de grandes dimensões e pelas vozes de 
Basso. Um som grave se contrapõe a outro agudo, e quanto mais 
lentas forem as vibrações do corpo sonoro, tanto mais grave será o 
som.

Crave, gravemente —■ Adverbio Italiano que apparece á frente 
d’alguns trechos de Musica, para indicar um Andamento assás va
garoso e certa gravidade na execução. Nos Instrumentos de corda 
designa elle uma execução distincta e energicà. ,

Cravidade — A gravidade dos sous depende da grossura 
das cordas ou dos tubos, da longura, do diâmetro, e em geral do 
volume e da massa do corpo sonoro.

Cravura IIusical — Arte de gravar Musica.
Crazsoso —Adjectivo Italiano que significa gracioso, e posto 

no principio de certas Peças indica' um caracter suave e aprazivel 
na execução.

Crupetto — Palavra Italiana que designa um ornato de can
to, composto d’algumas pequenas notas que precedem outra nota 
de maior duração. O grupetto consta geralmente de tres notas su
bindo ou descendo, e quando está em breve, apparece um por 
cima da nota a que se refere.

Crupo — Ornato em melodia, que ordinariamente consta 
de quatro pequenas notas, e que ás vezes se pode exprimir sem 
ellas, pondo um </> adiante da nota que o precede. Se a quarta 
nota sobe, chama-se grupo ascendente; se desce, grupo descen
dente.

Crupo quer dizer também reunião de muitas cordas n’um 
Instrumento, affinadas em Uníssono ou em Oitava, que devem ser 
feridas com o dedo, tecla, ou por outro algum meio. As vinte e 
quatro cordas do Alaiide formão dôze grupos de duas cordas cada 
um. Cada tecla d’um grande Piano fere um grupo de tres cordas.

Cud<iok- Nome d’um Violino rústico de tres cordas, usado 
entre os camponezes Russos.

Cuião — Signal que outr’ora se collocava no fim da pauta sô- 
bre o degráo, em que devia ser collocada a nota da pauta seguinte, 
a fim de facilitar a leitura da Musica. Este signal já não está em 
uso, senão em Musica manuscripta.

Caôtarra — Instrumento de cordas com um braço dividido 
por trastos onde pousão os dedos. Dedilhão-se as cordas doeste
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Instrumento com â mão direita. Consta a Guitarra de dez cordas 
metallicas, formando a prima e as tres immediatas quatro grupos 
de duas cordas cada pm, afflnadas em unissono pela seguinte or
dem, Sol, Mi, Do, Sol, Mi, Do, a mais baixa das quaes corresponde 
ao Do da quarta corda do Violino, e a mais alta ao Sol da prima 
d’este. Antes que se introduzisse o Piano, era entre nós o Instru
mento favorito das Damas.

Guitarrista — Tocador de Guitarra.
Guzla — Instrumento campestre dos Morlacos, que não tem 

mais que uma corda de eabello entrançado. Serve-lhes este instru
mento para acompanhar os cantos nacionaes, chamados Pisme.

H

n —Letra que entre os Allemães designa Si natural.
Halali — Nome d’uma Aria que tocão as Trompas de caça 

quando o animal succumbe.
Harmonia—Resultado de muitos sons ouvidos simulta

neamente, e que harmonizão entre-si.
Harmonia — Doutrina dos accordes; systema de sua clas

sificação (Veja-se Cap. XII). N’este sentido é que se diz: Eu estudo 
a harmonia; No Conservatorio aprende-se a harmonia.

Harmonia — Musica d’Instrumentos de sôpro onde não en- 
trão os de percussão. Por este nome é que se distingue este ge- 

de Musica da Musica militar (Vejão-se estas palavras); toda
via os músicos confundem a cada passo estas duas accepções.

Harmonia — Entendera os manufactores d’Orgâos por este 
qualidade própria do som de cada um dos jogos d’este In

strumento. Dizem pois: Esta Flauta, este Oboé, este Clarim, são d uma 
bella harmonia, isto é, d’uma boa qualidade de som.

Harmónica — Instrumento composto de copos de vidro, 
que se affinão por meio da agua que se lhes deita com mais ou 
menos abundancia, e cujas extremidades se esfregão com os dedos 

fazer retinnir. Também se obtém este effeito com vasos

nero

iMHIh .1

para os
de crystal, atravessados por um eixo movediço, á roda do qual an- 
dão os mesmos movidos por um pedal (Veja-se Cap. XVI).

Harmónica —Dá-se também este nome a um Instrumento 
que consta d’uma escala chromatica mais ou menos extensa, de la
minas de vidro presas por uma pouta e soltas pela outra, as quaes
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são feridas por pequenas baquetas flexíveis, terminadas por um bo
cado de cortiça.

narmouicos — Sons que dão frouxamente a Oitava da 
Quinta, e a dobrada Oitava da Terceira d’um som grave, quando se 
faz vibrar com fôrça uma corda de grande dimensão (Veja-se Cap.
XII).

Harmónicos — Vejão-se Sons harmónicos).
Harmonioso — Que tem harmonia. Esta Musica é harmo

niosa; é harmonioso o todo d’estas vozes.
Harmoniphon —* Instrumento de sôpro e de teclado, que 

tem quinze pollegadas de comprimento, cinco de largura e tres 
d’altura, e cujos sons sé assemelhão aos do Oboé. Toca-se com a 
bôca por meio d’um tubo elástico, que serve para lhe introduzir o 
ar, ao mesmo tempo que os dedos manobrão sôbre o teclado, que 
é exactamente semelhante ao do Piano. A sua extensão é geral
mente a mesma que a do Oboé ou do Cor-inglez, e a embocadura 
tem quasi cinco linhas de diâmetro. Foi inventado este instru
mento, em 1837, por Páris, de Dijon.

narmonista — O que é versado na sciencia da Harmonia.
Harpa —Instrumento de grandes dimensões, cujas cordas 

são de tripa, e se pulsão com ambas as mãos. São quatro as peças 
principaes de que se compõe a Harpa, a saber: a consola, a colum- 
na, o corpo sonoro e a bacia. Esta ultima, reunindo as duas prece
dentes na sua parte inferior, forma a base do Instrumento. O corpo 
sonoro consta d’uma caixa convexa de páo de bôrdo, mais larga em 
baixo do que em cima, e coberta com uma taboa de pinho. Esta 
taboa, sôbre a qual se achão fixados os botões que servem de pren
der as cordas, chama-se tampo harmonico. Quanto á consola, é uma 
peça curva em fórma de ^, e guarnecida de caravelhas que servem 
de puxar pelas cordas presas na extremidade oppost.a sôbre o tam
po. Pelo que respeita á columna, em fim, é ella uma haste massiça 
ou ôca, segundo a Harpa fòr simples ou tiver mecanismo de pe- 
daes. Estes são sette, quatro para o pé direito e tres para o es
querdo; e algumas ha com um quarto pedal para a esquerda.

Harpa-Ditale — Pequena Harpa d’uma extensão de quatro 
Oitavas, construída por Pheiffer, em Pariz. N’ella se acha substituí
do o mecanismo dos pedaes da grande Harpa por um movimento 
particular dos dedos.

narpista — Artista musico que toca Harpa.
Hexacordo — Escala do Cantochão composta de seis notas 

que geralmente se crê ter sido inventada por um monge do sécu
lo XI, chamado Guido Aretino, e que só depois d’elle esteve em 
uso (Veja-se Gamma, Mutanças e Solfejo).
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Hymno— Cântico de louvores em estylo sublime. Além do 
Te Deurn laudamus e vários outros Hymnos, emprega a Igreja nas 
suas ceremonias uns tres, cujo texto é tirado do Evangelho de 
S. Lucas, a saber, a Magnificai, o Benedictus, e o Nunc dimittis.

O Hymno Ambrosiano ou Te Deum foi composto, no IV século, 
por Santo Ambrosio, arcebispo de Milão. Está adaptado por toda 
a Christandade para se cantar em certas funcções particulares, já 
em Musica figurada, já em Cantochão, como o mais proprio em ac- 
ção de graças ao Omnipotente.

Hymno — Canto triumphal ou patriótico. A Marseillaise é 
um hymno da revolução Franceza. Ha quem diga que este hymno 
produzia no campo de batalha o mesmo effeito que a antiga e ce
lebre canção de Rollando. O nome de Marseillaise vem-lhe de se
rem os confederados os primeiros que, em 1792, o levárão de Mar
selha para Pariz.

I

imitação — Phrase melódica que passa alternativamente 
d’uma Voz ou d’um Instrumento a outro, e serve d’acompanhamento 
a outras phrases, mediante certas regras da arte de compor. Ha 
varias especies d’Imitações, que se podem vêr indicadas no Cap. XIV.

Imitativa (Musica) —Chama-se Musica imitativa aquella 
que tem por objecto produzir etfeitos semelhantes ou analogos aos 
que se observão na Natureza, taes como o ruído da tempestade, a 
agitação das vagas, o movimento d’uma caçada, o galopar dos ca- 
vaUos, etc. Estas imitações são mui imperfeitas, e só produzem ef- 
feilos de convenção. Todavia são de quando em quando neces
sárias.

improviso — Invenção espontânea d’um trecho de Musica 
quando se toca algum Instrumento. Poucos exemplos ha de verda
deiros Improvisos; as mais das vezes o que se apresenta como tal, 
não é mais que o complemento d’um quadro preparado d’ante- 
mão, e no qual entrão muitas ideias já determinadas. Só quando 
o artista tem por ouvinte a si proprio, é que elle improvisa verda
deiramente; então, no meio de pensamentos vagos ou insignifican
tes, apparecem alguns que tem o caracter da originalidade.

Improvisar — Fazer improvisos.
Inganno — Palavra Italiana que quer dizer engano. Empre-
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ga-se em Musica para indicar uma modulação inopinada, e differente 
dJaquella que parecia indicar a preparação (Veja-se Cadencia e Mo
dulação.

Instrumentos — Apparelhos destinados a produzir sons 
á imitação da voz humana, e a formar Concertos pela reunião de 
seus timbres. Commummente se dividem os Instrumentos em qua
tro secções principaes, a saber: l.° Instrumentos de corda; 2.° 
idem de sôpro; 3.° idem de percussão; 4.° idem de fricção e de cor
pos metallicos ou vidrosos. Subdivide-se a classe dos Instrumen
tos de corda em Instrumentos de cordas dedilhadas, d’arco e de 
teclado. Entre os Instrumentos de sôpro devemos pôr os do ge- 
nero das Flautas de canudos, com embocadura ou boquilha, os que 
se tocão com uma palheta ou lingueta vibrante, e os que tem em
bocadura de metal. Os Instrumentos de percussão formão duas 
classes, os Tambores, ou Instrumentos de pelle estirada, e os tim
bres de diversas fôrmas. F,inalmente os Instrumentos de fricção, 
como as Harmónicas, os ferros harmónicos, as placas, etc. Para 
maior individuação, veja-se o Cap. XVI.

Instrumental — Que se refere a Instrumentos. Dizemos 
concêrto instrumental, para dar a entender um concêrto que só 
consta dTnstrumentos; chamamos composição instrumental a Musica 
que é escripta para Instrumentos.

Instrumentista — Artista musico que toca um ou mais 
Instrumentos.

Intensidade — Qualidade energica dos sons; fôrça de sua
vibração.

Intermédio—Pequena peça entresachada de versos, de 
Musica e de Dansa, que outr'ora se executava entre os actos d'uma 
Tragédia, d’uma Opera séria ou d’uma Comedia de caracter. Era 
quasi sempre alegre ou buffo o genero d’estes Intermédios. Em 
Italia se dava antigamente o nome de intermezzo (intermédio) a pe
quenas Operas, taes como La Serva Padrona, de Pergolese, ainda 
què nem sempre fossem executadas nos entre-actos d’outrasPeças: 
hoje se lhes dá o nome de farças.

Intervallo —Distancia entre dous sous, um mais grave,
outro mais agudo.

Intervallo Consonante — Analogia entre dous sons 
d^ntoação differente, mas agradavel ao ouvido.

Intervallo Dissonante—Relação entre duas notas d’en- 
toação differente, e que pòe o ouvido na urgência immediata d’ou- 
vir um intervallo consonante (Veja-se Cap. XII).

Intervallo Dobrado ou Composto—Distancia maior 
que a Oitava entre dous sons. A Nona é um intervallo de Segunda
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dobrada; a Decima um intervallo de Terceira dobrada, etc. (Veja-se 
Cap. XII).

intervallo Simples — Distancia entre dous sons que se 
achào dentro dos limites da Oitava (Veja-se Cap. XII).

Intervallo Invertido — Por intervallo ou accorde in
vertido se entende aquelle, em que a ordem das partes se acha 
transposta de tal fôrma, que as notas graves passão a ser agudas, 
e estas se mudão para o lugar das graves.

introducção — Começo d’uma Opera onde a Musica não 
soffre interrupção, e que ás vezes consta de varias scenas e diver
sos trechos. A Iutroducção entra na classe das fôrmas mais mo
dernas da Opera; ella é hoje obrigatória.

Chama-se também Introducção um Andamento vagaroso e assás 
breve, por onde começão ás vezes uma Symphonia, um Quartetto, 
uma Abertura, e que immediatamente é seguido d’outro Anda
mento mais vivo.

Inversão —Mudança na disposição das notas que fórmão 
um accorde, e nas partes que constituem uma harmonia.

Inverso (Contraponto) é o nome d’uma especie de com
posição systematica, em que uma ou muitas Partes executão ás 
avessas, isto é, em movimento contrario, phrases que outras Par
tes íizerão ouvir em movimento recto (Veja-se Movimento contrario, 
e também o Cap. XIV).

Inverso Contrario (Contraponto ou Imitação)
— Contraponto, em que uma ou muitas Partes fazem por movi
mento retrogrado e contrario o que outras disserão em movimento . 
recto.

Irregulares (Tons) — Chamão-se em Cantochão tons ir
regulares, ou antes, peças irregulares, certos cantos em que é dif- 
ficil determinar o tom, por isso que parecera pertencer ao mesmo 
tempo a diversos tons do Cantochão. Taes são, por exemplo, o 
canto do Psalmo In exitu Israel e sua antiphona; a antiphona Hcec 
dies do oitavario da Pascoa.

J
•logo — Collecção de canudos d’Orgão de certa fôrma, d'e certa 

especie, estabelecida sobre todas as notas de que se compõe a es
cala geral do Instrumento. Um jôgo de flautado aberto de quatro pés 
é um jôgo, cujo canudo maior tem quatro pésd’altura; um jôgo
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d’Oboé é um aggregado de canudos de palheta que imitão o som 
do Oboé. Dividem-se os jogos do Orgão em jogos de bôca, jogos de 
palheta e jogos de mutação (Veja-se Cap. XVI).

Justo — Dá-se geralraente este epitheto aos intervallos, que 
se achão exactameute na relação que devem ter com as outras no
tas do tom e do modo (Vejão-se estas palavras). Chama-se justa 
uma Oitava, .quando algum signo <Televação ou abaixamento a não 
altera.

K

Kyrie — Palavra Grega que serve para invocar o nome do 
Senhor no principio da Missa. Algumas vezes ha nas Missas longos 
trechos de Musica sôbre estas palavras: Kyrie eleison, Christe elei- 
son. Kyrio é entre nós o seu nome proprio, e dizemos: Este 
Kyrio é mui extenso: que bellos Kyriosl

L

La — Sexta nota da escala moderna, e da escala do Cantochão.
Lacrimoso, lamentável—Esta palavra indica um Andamento 

vagaroso, e qualilica ao mesmo tempo o caracter da Musica, que 
deve ser triste, sentimental e lugubre.

Lamentações de Jeremias — Elegias que se cantão 
na Semana Sancta; tres na quarta, tres na quinta e tres na sexta. 
D’ordinario executão-se, em Italia principalmente, em Cantochão 
com acompanhamento de Violas, Violoncello e Piano, etc., ou tam
bém em Musica figurada a uma só Voz ou a muitas. Serve o mesmo 
nome para designar estas differentes composições.

Largtaett© — Palavra Italiana que serve para denotar uma 
imperceptivel raodilicação de lenteza mais pronunciada que o An
dante e menos vagarosa que o Adagio (Vejão-se estas duas palavras).

Largo — O mais vagaroso de todos os Andamentos em Musica.
Larigó — Jôgo d'Orgão que consta de canudos de bòca, e 

sôa Quinta acima do dublette (Veja-se esta palavra). Este jôgo é dos 
mais agudos do Orgão.
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Legato, ligado — Palavra Italiana que mostra que todas as 
notas devem ser ligadas sem interrupção.

Lcggiero, ligeiro — Designa suavidade no modo de tocar.
Lento — Andamento assás vagaroso em Musica.
Ligação ou Ligadura — Semi-circulo horizontal que 

abrange duas notas da mesma entoação, para as ligar uma á outra 
de modo que sómente se faça uma de duração igual ao valor d’am-
bas.

E’ também uma linha curva por cima de muitas notas de diffe- 
rente entoação, para serem ligadas d'um só fôlego, arcada ou vi
bração de lingua.

Licença — Incorrecção que um compositor se permitte no 
seu estylo d’escrever a harmonia da Musica, e com a qual viola 
momentaneamente as regras da Arte, e por conseguinte as do ou
vido.

Em Musica geralmente nada ha fóra das regras, senão o que 
offende o ouvido, a razão e o gôsto: portanto só os verdadeiros 
génios nos podem servir de guia para as licenças que é possivel 
admittir. Como porém não existe codigo algum para regular estas 
licenças, devemos empregá-las com a maior reserva e ponderar 
bem a sua natureza, a lim de não nos expormos a commetter fal
tas; porque a mesma licença que n’um grande compositor seria 
admissível, póde ser condemnada nas composições d’aquelle que 
não tem experiencia, por isso que não soube profundar a causa, o 
nexo e as circumstancias que o induzirão a tomá-la.

Linlia —Riscos horizontaes que-fórmão a pauta, em que se 
escreve Musica. São cinco estas linhas na Musica ordinaria, e qua
tro noCantochão. O numero d’estas linhas variou na idade media: 
pelos fins do século XVII e princípios do XVIII, corrtpunha-se a pauta 
d’oito linhas para Musica d’Orgão e de Cravo.

Loco, no lugar — Esta palavra Italiana indica, depois d’uma 
passagem em Oitava acima ou abaixo, tornar á posição natural das 
notas.

Longa —Figura que, segundo a antiga notação, valia duas 
Breves ou quatro Compassos. Em Compasso ternário tinha o valor 
de tres Breves.

Loure— Nome de certo Instrumento que já não está em 
uso na França, e mui parecido com a Gaita de folie. E’ também o 
nome d’uma Aria de dansa, de caracter grave e Andamento vagaroso, 
em tres por quatro, ou seis por quatro, a qual começa no ar, e consta 
de duas partes d’oito, dôze ou dezaseis Compassos que se repetem.

Lyra — Antiquíssimo Instrumento de cordas e fórma trian
gular, que servio, pelo decurso de muitos séculos, para acompanhar

5
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os cantos destinados ao louvor dos deoses e á memória dos heroes. 
Attribue-se a Mercúrio a invenção d’ella; mas ha differença entre a 
Lyra de tres cotdas inventada por Mercúrio Egypcio, e a de Mercú
rio Grego de sette cordas. A invenção d’esta ultima também se 
attribue a Orpheo, a Amphion, a Apollo, etc., de sorte que é mui 
difficil determinar precisamente o seu verdadeiro inventor.

A Lyra dos Gregos tinha a fórma de duas pontas de carneiro, 
separadas por uma travessa onde prendião as cordas. Crêm os an
tiquários que se tocava com um plectro, cuja fórma variava segundo 
a diversidade dTnstrumentos, em que era empregado. A mesma 
Lyra era nome generico dos Instrumentos de cordas dedilhadas 
entre os antigos, taes como Cythara, Chelys, Phorminx, etc. (Veja- 
se Cap. XVI).

£-yra — Dá-se também este nome a uma variedade do Violão, 
que esteve em voga desde 1795 até 1810. Tinha effectivamente al
guma analogia de fórma com a Lyra antiga, e só se differençava 
pelo braço, que permittia variar as entoações década urpa das cor
das que erão seis. Como esta fórma era pouco favoravel ao effeito 
dos sons, eis o motivo de a abandonarem.

iLyrico — Termo que antigamente se applicava á Poesia des
tinada para se cantar com acompanhamento de Lyra. Hoje se chama 
Poesia lyrica a que é expressamente composta para entrar em Mu
sica, bera que a Lyra já esteja em esquecimento. Esta é a razão 
porque ás vezes designamos uma Opera com o nome de drama ly- 
rico, e o- tlieatro em que se representão peças de Musica, theatro 
lyrico.

m
Madrigal — Peça composta para Vozes sem acompanha

mento, que estava muito em voga desde os princípios do século XVI, 
e só deixou de ser moda depois dotriumpho da Musica cframatica. 
Erão escriptos os Madrigaes para quatro, cinco, seis ou sette Vozes, 
iTum estylo cheio de combinações elaboradas e d’lmitaçÕes (Veja- 
se esta palavra). Os compositores Italianos e Belgas se distinguirão 
sôbre tudo em compôr Madrigaes: na época em que este genero 
de Musica estava em uso, escrevião os músicos Francezes em estylo 
mais livre suas Canções a muitas Vozes.

Madrigalesco— Que diz respeito ao estylo de Madrigal.
Maesloso, majestoso — A Musica d’este caracter pede um 

Andamento mais vagaroso e execução semelhante á do Grave (Veja-
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se-esta palavra). A’s vezes anda annexo, como epittaeto, á palavra 
Allegro, Adagio, etc.

Maior — índica uma qualidade d’intervallo mais distante que 
o menor da mesma denominação. Assim, a Segunda maior compõe- 
se d’um tom, e a Segunda menor d’um semi-tom.

Este adjectivo applicà-se também ao modo d’um tom (Veja-se 
Modo e Tom), que é maior quando a Terceira e a Sexta da Tónica 
(Veja-se esta palavra) abrangem a sua maior extensão relativa ao 
tom, e menor quando taes intervallos fazem differença d’um semi
tom para menos.

Mancando— Palavra Italiana que significa—Tocando cada 
vez mais devagar e mais piano.

Mandóra — Instrumento de cordas dedilhadas dafamilia do 
Alaúde, mas differentemente affinado. Tem a Mandóra oito grupos 
de cordas de tripa aflinadas de Quinta em Quarta, que fazem ao 
todo dezaseis. Ha já muito está em desuso este Instrumento.

Mão Harmónica —Nome que os antigos escriptores de 
Musica davão á figura interna da mão esquerda, cujos dedos tra
zem o nome das notas Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, dispostas em fórma 
a facilitar aos discípulos o solfejo nos tres generos, chamados por 
bemol, por bequadro, e por natureza, segundo o metbodo das mu- 
tanças. A invenção da mão harmónica é commummente attribuida 
ao monge Guido kretino, que vivia no século XI; d’isso porém não 
se acha indicio algum em suas obras.

Marcato, marcado — Este epitheto Italiano se emprega em 
Musica, para indicar que a passagem ou phrase se deve exprimir 
d’uma maneira mais sensível e distincta.

Marclia —Peça de Musica composta para Iustrumentos de 
vento e de percussão, destinada a regular o passo da tropa. Al
gumas vezes- empregão-se as Marchas na Musica theatral, junctan- 
do-se-lhes d’ordinario um Côro. O Andamento da Marcha é mode
rado, mas bem caracterizado, e em Compasso quaternário. '

Massas — Diz-se de muitas Partes consideradas como fazendo 
um todo harmouico. Os arpejos dos Violinos e das Violas, ligados 
pelas ienutas dos Instrumentos de sòpro, formão bellas Massas 
d'harmonia. Um solo dJOboé se exprime com graça, e domina sôfire 
as Massas da orchestra.

Masnrka — Aria de dansa usada na Polonia. O seu Anda
mento é animado; mas ha Masurkas ou Mazurkas d'um Andamento 
moderado.

Maxima — Figura de Musica, cuja fórma é um quadriloDgo 
terminado por uma cauda vertical ao lado direito. Valia oito Com
passos, e desappareceo da Musica moderna.
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Mediante — Terceira nota da escala de qualquer tora (Ye- 
ja-se Gamma e Tom).

lledio (Termo), meio-termo — Parte central do diapasão 
d’uma Yoz ou d’um Instrumento, igualmente distante das extremi
dades grave e aguda.

Melódica — Instrumento de teclado da fórma do Cravo com 
um jôgo de Flauta, inventado, nos últimos cincoenta anuos do sé
culo XVIII, por.João André Stein, d’Augsbourg.

Melodicon — Instrumento de-teclado, inventado, em Co
penhague, pelo mecânico Pedro Rieffelsen. O som n'este Instru
mento era produzido pela fricção de puas metallicas sôbre um cy- 
lindro d’aço.

Melodia — União successiva de sons que formão um sentido 
musical mais ou menos agradavel ao ouvido. E’ a Melodia uma das 
partes mais importantes da Musica. Seus elementos se compõem 
da successão de sons e do rhythmo (Veja-se Rhythmo).

Melodioso — Que tem melodia. Dizemos: Musica melodiosa, 
Côro melodioso.

Melodion — Instrumento que Dietz (o pai) inventara em Al- 
lemanha. Tinha a fórma d’um Piano pequeno, e pedaes, como a 
Harmónica, que fazião mover uma roda. Por meio da fricção de 
pequenos cylindros metallicos é que elle se tocava.

Melodista —Musico que é dotado da faculdade d’inventar 
melodias. Chama-se também Melodista o amador de Musica que 
tem decidida paixão peia melodia. Há, em Inglaterra, uma socie
dade de Melodistas que tem por alvo animar a producção d’Arias 
populares.

Melodrama — Na sua mais exacta significação, quer dizer 
esta palavra drama posto em Musica. Uma Opera é um verdadeiro 
Melodrama; mas prevaleceo o uso de chamar Melodramas a certas 
peças dialogadas* onde a Musica não entra senão quando se dansa, 
ou adverte a entrada e sahida dos actores.

Melomania — Mania, excessiva paixão por Musica.
Mclomaniaco — Fanatico amador -de Musica. Differe o me- 

lomaniaco do melodista em que este gosta sómente da melodia, e 
aquelle folga de vêr reunidas todas as secções da Arte.

Mciopêa— Era entre os antigos a arte ou regras decompor 
o canto, cuja prática ou effeito se chama melodia. A Melopéa pois 
significava a composição dos cantos, e melodias os cantos compostos.

Meloplasto — Quadro composto das cinco linhas da pauta 
com algumas linhas addicionaes por cima e por baixo. Este qua
dro, pelo qual o professor de Musica vai correndo com uma vari
nha terminada por uma pequena bola, serve de representar, por
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meio d’uma notação movei, cantos que são executados pelos disci- 
pulos, á medida que a varinha lhes indica novos sons, o que os 
dispensa d’aprender á lêr os signos ordinários da Musica, de co
nhecer as Claves e todos os accessorios da Musica escripta. Foi 
inventado este methodo do Meloplasto, em 1817, por Pedro Galin, 
de Bordeos.

Menestréis — As primeiras nações Christans da Europa ti- 
nhào, além do Canto sagrado, uma especie de Musica profana exe
cutada qu^si exclusivamente por uma classe especial dTiomens, 
que é provável trouxessem a sua origem dos antigos Bardos, ou dos 
comicos Latinos, cuja occupação era quasi a mesma. Esta classe 
de músicos poetas, ou ás vezes simplesmente tocadores, andava ■ 
errante, sem ter lugar fixo, de cidade em cidade, de castello era 
castello, em bandos mais ou menos consideráveis, com suas mu
lheres e filhos, procurando em toda a parte divertir os grandes e 
os ricos por meio d’elogios, as mulheres vaidosas por meio de li
sonjas, e a baixa classe-do povo por meio de momices.

Depois que o numero d’elles excedeo certos limites, fôrão 
pouco a pouco perdendo o seu credito e predomínio sôbre as ima
ginações, a ponto de muitos d’elles attrahirem o desprezo público, 
e provocarem não poucas vezes o rigor das leis por excessos e des
ordens.

Os Menestreis sobreviverão aos trovadores, e, conhecidos ainda 
hoje por este nome, occupão o ultimo lugar da jerarcbia musical, 
usando sómente do seu arco para entreter festejos do campo.

9leno, menos. — Esta palavra ao pé d’outras indica diminui
ção de fôrça no som e de presteza no Andamento, como, por exem
plo, meno forte, meno presto, menos forte, menos apressado.

Menor — Intervallo de dous sons, mais pequeno que o in- 
tervallo maior da mesma denominação, distancia de meio ponto 
(Veja-se Maior). Uma Terceira menor consta de ponto emeio; uma 
Terceira maior encerra o intervallo de dous pontos.

Merlina — Orgão de cylindros que serve para ensinar mel
ros e piscos. O som da Merlina é mais forte que o do Realejo, de 
que se usa para canarios e pintasilgos.

Merula—Antigo registo d’Orgão que, em França, se chamava 
ás vezes rouxinol. Consistia elle nJuma boceta d’estanho cheia d'a- 
gua com dous ou tres tubos, nos quaes a agua era agitada pelo 
vento: este registo imitava o gorgeio dos passaros, e hoje não está 
em uso.

Mestre — Nome,que só compete aos compositores, cantores 
e tocadores de distincto merecimento.

Mestre <le Canto — Eis-aqui os seus principaes deveres :
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l.° formar a Voz do discípulo para entoar com precisão, e de modo 
que venha a possuir esse gráo de flexibilidade igual nos fortes e 
nos pianos, tão necessário á entoação e ao valor de cada nota. Cum
pre fazer-lhe contrahir esse habito logo desde o principio, a fim 
de tornar a Voz duradoura por meio d’exercicios calculados de fôr
ma, que lh’a poupem e não fatiguem; 2.°'habituá-lo áleitura da 
Musica, para que execute facilmente á primeira vista; 3.° exigir 
uma pronúncia e declamação clara e distiucta, inspirando-lhe ver
dadeiro gôsto e expressão.

Mestre de Capella — Dava-se outFora este nome a um 
musico encarregado de com pôr Musica sagrada para a capella dos 
reis e dos príncipes, de ensaiar e dirigir os executantes. Hoje cha
ma-se mestre de Capella ao compositor de Musica dlgreja e dethea- 
tro; e, na Italia, goza também d'este titulo aquelle que teve um 
curso completo d’estudos no Conservatorio musical.

Mestre de Musica —O que dirige a Musica d’uma Igreja, 
e dá lições aos meninos do Côro.

Mestre de Musica — Se diz também d’um musico que 
ensina princípios de solfejo (Veja-se esta palavra).

Mestre de Musica — Em fim, é o nome d’aqueUe que di
rige a Musica d’um regimento.

Metal de lo* — Qualidade d’umaVoz sonora. Dizemos: 
Aquelle tem bello metal de Foz, isto é, tem uma Voz clara, pura, so
nora, argentina.

Mctliodo — Estylo de cantar ou tocar segundo certos prin
cípios mais ou menos razoaveis. Dizemos d’um cantor que tem boa 
gradação de Voz, uma vocalisação correcta e pronúncia bem arti
culada, que elle tem bom Methodo.

Metliodo — Se diz também d’uma collecção de princípios e 
regras próprias para formar bons cantores, bons instrumentistas, 
ou bons leitores de Musica. Ha Methodos de canto, para todos os 
Instrumentos, para cada uma das partes de que a Musica tracta, etc.

Metróuomo — Instrumento proprio para medir o tempo 
em Musica, inventado pelo mecânico Winckel, d’Amsterdam, e aper
feiçoado por Maelzel, que lhe deo o seu nome (Veja-se o Cap. VI).

Mezza, Mezzo — Palavras Italianas que significão meia, 
meio. Mezza voce, meia voz; mezzo forte, ou em breve, mf., meio 
forte, isto é, um meio-termo entre piano e forte.

Mi — Nome da terceira nota da escala musical de Do.
Q

Mínima — Figura musical que tem esta fórma , e vale

duas Seminimas, ou metade d uma Semibreve.

.
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Minuette — Aria em Tempo ternário, d’um Andamento mo
derado, que tira o seu nome d’uma dansa antigamente usada. Cha
ma-se também Minuette aquelle trecho a tres Tempos, que nas Sym- 
phonias precede ou segue o Adagio ou Andante. N’outro tempo ti
nha este trecho quasi o Andamento da Aria de dansa do mesmo 
nome, que paulatinamente se lhe foi acceleraudo. E’ elle geral
mente mui rápido agora, e eis-aqui a razão porque boje se lhe dá 
o nome de scherzo (brinquedo) com preferencia ao de Minuette. 
Tanto o Minuette, como o scherzo, constão ordinariamente de duas 
partes cada um, as quaes se repetem; mas, para mais variedade 
n'esta Musica, junctou-se-lhe outra melodia do mesmo rhythmo, 
chamada Trio. Este segundo Minuette se chamou assim por ser 
d’ordinario desempenhado por tres Partes, sendo que o Minuette 
principal era executado por toda a orchestra segundo alguns, e se
gundo outros, por duas Partes sómente, a saber, pelos primeiros 
e segundos Violinos em unissono, acompanhados pelos Bassos.

tiivto— Diz-se dos sons sobre-laryngeos, a que commum- 
mente se dá o nome dô falsete ou voz da cabeça. A voz mixta quasi 
que nãô existe entre as mulheres, mas encontra-se em quasi to
dos os homens e particularmente nas vozes de Tenor.

Mivlo — Chama-se assim o modo que participa do authentico 
e do plagal (Veja-se Cantochão).

JUorierato, moderado — Palavra Italiana que denota um Anda
mento, nem muito vivo nem muito lento. Emprega-se muitas vezes, 
como epitheto d'Allegro, para moderar a vivacidade d’este Andamento.

itlodiuha — Canção Portugu^za que costuma cantar-se com 
acompanhamento de Guitarra, Violão ou Piano, e mesmo a uma ou 
duas Vozes. Muitas ha que são entre nós modelos clássicos, que ti- 
verão e ainda tem muita acceitação entre as senhoras Portuguezas, 
algumas das quaes lhes dão, ao cantá-las, uma graça inteiramente 
particular.

Modo —Fórma essencial d’um tom (Veja-se Tom). Havia na 
Musica dos antigos um considerável numero de modos; na Musica 
moderna não ha senão dous, e a palavra não tem a mesma acce- 
pção. Estes dous modos são o maior e o menor. O modo é maior 
quando a terceira nota da escala de qualquer tom se acha distante 
da primeira dous pontos, e a sexta quatro pontos e meio; o menor 
é quando estes dous intervallos tem um semi-tom de menos. D'a- 
qui se infere que as notas caracteristicas do modo maior são a 
Terceira e a Sexta maiores; as do modo menor a Terceira e Sexta 
menores.

Modo era também, segundo a notação que se usou desde 
os fins do século XI até ao meado do XVII, um methodo de fixar
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por signos o valor relativo das figuras e das pausas. Marcava-se o 
modo depois da Clave por meio de círculos ou semi-circulos, com 
ou sem ponto no centro, acompanhados das cifras 2 ou 3, segundo 

- o Compasso era binário ou ternário. D’este uso é que nos ficou, na 
Musica moderna, o d’empregar o ou para dar a entender 
Compasso de quatro ou dous Tempos (Veja-se Cap. VI).

Modulação — Maneira de mudar de modo ou de tom pelo 
decurso d'uma Peça (Veja-se Cap. XI).

Modular— Fazer modulações segundo certas regras.
Monaulo —Flauta d’um só tubo, usada entre os povos da 

antiguidade.
Monferina — Aria de dansa em seis por oito, d’um Anda

mento vivo e alegre, usada no Piemonte e na Lombardia. Consta 
de duas partes d’oito Compassos cada uma, e doestas só a ultima se 
repete.

Monocordio — Instrumento d’uma só corda que se póde 
dividir á vontade por meio de pequenos cavalletes moveis, e serve 
para medir as proporções dos intervallos e dos sons. Na idade me
dia estava elle adoptado para facilitar aos principiantes a justeza 
das entoações.

Ha quem affirme que, depois de Guião Aretino, tractou-se de 
substituir aos cavalletes moveis do Monocordio um cavailete fixo,
mui analogo ao dos nossos Cravos, e que d’aqui viera a origem do 
Clavicorãio e do nosso bem conhecido Monocordio ou Manicordio, 
cujas cordas resôão por meio à$ pequenas linguetas de metal fixa
das na extremidade das teclas.

Monologo — Esta palavra que significa o mesmo que soli-, 
loquio, designa uma scena cantada por um só actor, o qual, iden
tificando-se com a personagem que representa, pinta os sentimen- 

> tos com verdade e expressão, e se dirige aos deoses, ás pessoas 
ausentes, e até algumas vezes a objectos inanimados. Este Recita- 
tivo, dJordinario instrumentado e cheio de rasgos expressivos e 
apaixonados, é seguido quasi sempre d'uma Cavatina, ou d’uma 
Aria, que o faz sobresahir.

Mordente — Ornato de melodia composto d’uma, duas ou 
mais pequenas notas, que não excedão o numero de seis, colloca- 
das immediatamente antes d’uma nota ordinaria qualquer. O Mor
dente d'uma, ciuco ou seis notas, escreve-se sempre por extenso; 
o de duas, tres ou quatro, ora em breve, ora por extenso. Este si- 
gnal aV por cima dTima nota designa Mordente de duas, a que 
também chamão Trinado curto ou breve; esfoutro indica o Mor
dente de tres, estando sobre a nota, e quando está adiante da mes-
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ma, o de quatro. Note-se bem que o que caracteriza os Morden
tes. e os faz distinguir dos Portamentos, é o não sahirem dos limi
tes d’uma Terceira menor ou ponto e meio..

Movendo, morrendo — Designa esta palavra Italiana uma pro
gressiva diminuição de fôrça nos sons até cessarem totalmente, e 
atrazando cada vez mais o Compasso.

Itlosso, Piu Mosso, isto é, accelerado, mais accelerado no 
Andamento.

Motette—Trecho de Musica para uma ou muitas Vozes, com 
ou sem acompanhamento d’Orgão ou d’orchestra, adaptado a pala
vras tiradas da Escriptura ou dos Psalmos, para se executar du
rante a Missa ou alguma outra ceremonia d’Igreja.

Motivo —Ideia primitiva e principal por onde começa d’or- 
dinario um trecho de Musica: emprega-se a palavra thema na mes
ma accepção. Dizemos d’uma Aria, Duetto, Côro, ou d'outra qual
quer Peça, que o seu motivo é feliz ou mal escolhido. Quando a uni
dade de pensamento domina em um trecho, tudo alli deve proce
der directa ou indirectamente do motivo principal, ou antes das 
ideias primitivas que o compõem; porque é raro se não encontrem 
no mesmo trecho vários themas, os quaes todavia devem ter entre 
si uma certa analogia. D’aqui vem as expressões motivo principal, 
motivo secundário.

Moto (Con), com movimento, isto é, com uma especie de ra
pidez.

Movimento — Progressão ascendente ou descendente do 
Basso, ou d’outra qualquer Parte da harmonia debaixo de certas 
fôrmas. 0 movimento relativo de duas Partes chama-se movimento 
recto, quando ambas sobem ou descem junctameute; movimento 
obliquo, quando uma das Partes sobe ou desce, em quanto a outra 
se acha no mesmo degráo, isto é, na mesma linha ou no mesmo 
espaço; movimento contrario, quando uma das Partes sobe e a ou
tra desce.

Mudança da Voz — Alteração da voz no tempo da pu
berdade. Opera-se esta alteração na voz dos homens substituindo 
sons- graves e másculos aos. sons agudos da voz infantil, de sorte 
que o todo da mesma se acha uma Oitava ou Oitava e meia mais 
baixo. Entre as mulheres é quasi imperceptivel esta mudança de 
voz, e não se dá a conhecer senão por uma maior intensidade no- 
timbre depois d’ella cessai’. Durante a mudança propriamente di
eta, e no momento da crise, a voz enrouquece, e torna-se penosa 

impossível a emissão dos sons. Importa suspender du-ou mesmo 
rante esta crise todo o estudo de cauto.
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MurKy — Espeeie de composição para Piano, já desusada, 
na qual o Basso constava unicamente d Oitavas interrompidas.

Musica — Resultado da combinação dos sons, tendente a 
commover a alma de diversas maneiras e a deleitar o ouvido. A. 
Musica, considerada como Arte,-••consta de muitas partes, cujas 
principaes são: a invenção, formando um todo de melodia, harmo
nia e rhythmo; a technologia, ou arte descrever e lêr as combina
ções dos signos; a execução, ou arte de cantar e tocar.

Musica de Camara — Propriamente fallando, é aquella 
que se executa na côrte perante a familia dos Príncipes, onde an
tigamente se admittião, não só os cortezãos, senão ainda os estran
geiros. Hoje por Musica de camara se entende a que é própria para 
executar-se n’uma sala de Concêrto, como Symphonias, Concertos, 
Quartettos, Sonatas, Árias destacadas, Nocturnos, Fantasias, Câno
nes, Variações, Solos para diversos Instrumentos, etc.

Musica Dramaiica — A que é destinada ao theatro. Di
zemos ás vezes que a Musica Instrumental, e mesmo a à’Igreja, é 
dramatica quando exprime os affectos da alma, e faz produzir vi
vas emoções.

Musica «Tlgreja —A que é composta e adaptada ás pa
lavras da Missa, 'Vesperas, Completa, Antiphonas, Hymnos, Ladai
nhas, Psalmos, etc. Ha Musica d’Igreja só para Vozes, e também 
com acompanhamento d’Orgão e com orchestra. O Canto-chão é a 
Musica primitiva da Igreja.

Musica Instrumental — A que é composta para Ins
trumentos.

Musica Militar —Marchas, Passos dobrados (Vejão-se es
tas palavras), compostos para serem executados por Instrumentos 
de vento e de percussão á frente das tropas. E* o principal objecto 
d’esta Musica excitar o heroísmo guerreiro, e a sua perfeição con
siste em ser: l.° popular, por isso que é especialmente destinada 
a ouvidos pouco musicaes; 2.° solemne, e portanto exige Instru
mentos de sôpro e de percussão que tenhão som forte e brilhan
te ; 3.° marcada por um rhythmo fortemente accentuado; 4.° composta 
em tons brilhantes, taes como Mi, Mi [?, Do, Re, etc.

Musica Vocal — Musica escripta para Vozes.
Musical—Applica-se a tudo quanto é relativo a Musica, é 

dizemos: Arte musical, phrase musical, declamação musical, que é 
o que se chama Recitativo.

Musicalmente — Em relação, em conformidade com os 
preceitos e regras da Musica.

Musicè Vivere—Provérbio Latino que significa levar vida 
folgada (id est, laute, hilariter vivere).

• .
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Musico — Aquelle que sabe Musica, que sabe cantar ou to
car algum Instrumento, que é compositor.

Mutação («fogos de) —Dá-se este nome aos registos do 
Orgão, cujos canudos não estão affinados pelo diapasão dos jogos 
fundamentaes, e sôão a Terceira, ou a Quarta, ou a Quinta d’estes, 
e ás rezes muitos d’estes mesmos intervallos junctamente (Veja-se 
Cap. XVI).

Matanças—Mudança do nome das notas no solfejo do Can
to-chão, quando a melodia sáe fóra dos limites do Iíexacordo (Veja- 
se esta palavra). Adoptão os cantores como regra n’estas mudan
ças, dizer Mi Fa, subindo, entre as duas notas onde ha semi-tom, 
e Fa La, descendo, entre as notas que formão o mesmo intervallo, 
quando se prolonga o movimento descendente.

N
Natural—*Adjectivo de que se usa em Musica, mas d’uma 

maneira imprópria, chamando natural á nota que não vem acom
panhada de sustenido nem de bemol. Acha-se ua maior parte dos 
methodos de Musica, que o sustenido alteia meio ponto a nota, que 
o bemol a faz baixar outro tanto, e que o bequadro a reduz ao seu es
tado natural. O êrro é evidente, pois é natural a uma nota o ser 
acompanhada de sustenido ou de bemol, quando o tom e o modo 
assim o exigem.

Natural — Dá-se também este epitheto a todo aquelle tom, 
cujas notas fundamentaes, isto é, a Primeira, a Quarta e a Quinta 
se não achão alteradas com algum sustenido ou bemol; e por isso 
é improprio reputar sómente naturaes os tons de Do maior e La 
menor.

Natural — Chama-se também natural o intervallo ou conso
nância que não determina modo algum, como a Quarta, a Quinta e 
a Oitava.

Naxardo—Jâgo d'Orgão que deriva o seu nome da quali
dade de som nasal e fanhoso que lhe é proprio. Sòa a Quinta do 
prestante (Veja-se esta palavra), razão porque se lhe dá algumas ve
zes o nome de quinta. O nazarâo pertence á classe dos jogos d'Or- 
gao, chamados jogos de mutação.

Nicolo — Nome que se dava antigamente a uma especie 
d’Oboé, que era o Contralto d’este Instrumento, e já não está em 
uso. Foi o Cor-inglez que o substituio.
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Noctnrno— Parte do Officio de Matinas, que se divide em 
tres noclurnos, assim chamados, porque os primeiros Christãos os 
cantavão durante a noite em tres tempos differentes.

Kocturno- Trecho de Musica para ser executado de noite 
em serenata, ou n’uma grande sala. Como este genero de compo
sição se distingue sobretudo por um certo caracter pacifico, suave 
e affectuoso, não se devem escolher para a execução do Nocturno 
senão Instrumentos insinuantes, e deixar os que produzem effeito 
ruidoso. Na poesia d’um Nocturno vocal, tracta-se muitas vezes 
d’assumptos que dizem respeito aos encantos d’uma bella noite, á 
Lua, ás Estrellas, etc. As qualidades que estes assumptos recla- 
mão são uma melodia graciosa e suave, terna e mysteriosa, phra- 
ses simples, uma harmonia pouco elaborada, mas cheia, unctuosa 
e sem trivialidades.

Dá-se também o nome de Nocturno a alguns trechos d’Opera 
que apresentão esse caracter, e se cantão n’uma scena nocturna.

Noels— Melodias simples d’alguns cânticos que pela festa do 
Natal se cantão nas Igrejas deÍTança. Esta antiga Musica traz a sua 
origem da Provença e da Borgonha. Gostão muito d'ella os Frahce- 
zes, e os organistas a tocão as mais das vezes, dispondo os registos 
de forma que o Instrumento imite a Gaita de folie; e até variando 
e mettendo suas difficuldades, se a Natureza os habilitou para isso 
auxiliada pela arte. Daquin se tornou outr^ora celebre por compo
sições d’este genero.

Nona — lutervallo dissonante de nove degráos, ou oitavada 
Segunda. E’ ella de tres especies: maior, menor e augmentada.

Non Troppo, não muito — Expressão Italiana que se juncta 
ás indicações do Andamento, do accelerado ou do vagaroso, bem 
como ás modificações de fôrçá e de suavidade. Assim, non troppo 
allegro, quer dizer não muito apressado; non troppo adagio, mo 
muito lento; non troppo forte, não muito forte.

Notação— Systema de notar e escrever Musica por meio de 
caracteres especiaes.

Notas— Signos ou caracteres que representão os sette sons 
Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si. Como significativas de som, chamão- 
se notas; como representativas de valor ou duração, figuras.

Nota Sensível — Dá-se este nome á Septima maior d’um 
tom, quando, por certas combinações, forçosamente deve subir da 
Tónica para a Oitava; descendo, não seria a mesma cousa, nem se 
lhe poderia dar este nome. E’ ella tão importante para a melodia, 
como necessária para a harmonia: considerada em relação á melo
dia, faz presentir a nota fundamental, e deve em certo caso resol
ver sôbre a mesma; considerada em relação á harmonia, fórma ella
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a Terceira do accorde de Dominante, e resolvendo sôbre a Tónica, 
deve necessariamente eahir no accorde da nota fundamental, e for
mar uma cadencia perfeita.

Notar — Acção d'escrever Musica com notas e outros cara
cteres necessários para a intelligencia do pensamento do composi
tor. Importa porém distinguir a acção de notar da de copiar. Um 
compositor nota o que compõe ou sabe de cór; o copista escreve 
a Musica segundo o exemplar que tem diante dos olhos.

Notas de Passagem—Dá-se este nome ás notas que não 
fazem parte da harmonia, e não são mais que pontos intermediá
rios entre as notas essenciaes dos accordes.

O
Oboé —Instrumento de sôpro e de palheta, com buracos e 

guarnecido de chaves, o qual occupa um importante lugar na or- 
chestra (Yeja-se Cap. XVI).

Obra —Com esta palavra designamos as composições musi- 
caes d’um auctor, e dizemos: Obra 4.* de Mozart, Obra 55.* de Bee- 
thoven.

Obrigado — Chama-se Parte obrigada aquella que é tão es
sencial, que não é possível supprimi-la sem deteriorar considera
velmente o trecho a que pertence. Assim uma Parte vocal ou ins
trumental que não é de preencher, e que se não póde executar ad 
libitum (á vontade), chama-se Parte obrigada, e dizemos um Psal- 
mo, um Versículo com acompanhamento obrigado de Violino, de 
Clarinelte, etc.

OdeophoBio —Instrumento inventado, em Londres, por um 
Viennez chamado Vanderburg. Era elle uma muito bem imaginada 
modificação do Clavi-cvlindro de Chladni. Extrahia-se-lhe o som 
de pequenas peças de metal por meio d’um teclado ou d’um cy- 
liudro.

Oitava — Intervallo que encerra cinco tons e dous semi
tons, e além do qual se reproduzem os sons pela mesma ordem 
em que se achão os diversos degráos dentro da Oitava. E’ ella a 
mais perfeita das consonâncias, e suas differentes modificações cha- 
mão-se Oitava justa, Oitava diminuta, Oitava augmentada.

Oitava significa também: \.° que tal ou tal passagem se 
deve executar na Oitava superior, bem que para maior commodi- 
dade se escreva a Oitava inferior; e isto vem indicado por uma li-
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nha qué se prolonga da palavra Ottava ou 8.va até á palavra loco (no 
lugar), a qual annuncia que as notas devem retomar a sua posição 
natural; 2.° as ceremonias religiosas que, na Igreja Romana, se re
ferem a uma Festa principal, como a Oitava dePascoa; 3.° um jôgo 
d’Orgão que sôa Oitava do principal.

Oitavino — (Veja-se Flautim).
Oito-Pés —Denominação commurh dos Órgãos, cujo canudo 

maior do jôgo de Flautado aberto tem Oito pés de comprimento ou 
altura. O Cânudo d’Oito-pés aberto sôa uníssono com a quarta 
solta do Violoncello; mas estas proporções já não são exactas, de
pois que o diapasão subio (Veja-se Diapasão).

Oito-Pés Tapado —Jôgo d’Orgão da especie do Flautado, 
que se compõe de tubos com bôca tapados na extremidade su
perior. Dá-se-lhe também o nome de Bordão de dezaseis, isto é, na 
França, e entre nós de dôze; porque alli está era costume medir 
os canudos do Orgão por pés, e cá por palmos.

Onde^iamento, ondulação — Significa esta palavra quasi 
o mesmo que tremolo, com a differença, porém, do movimento ser 
rriais grave, e dos sons da Voz ou do Instrumento saturem com 
muita mais amplitude.

Onzena ou Undécima —Intervallo d’onze degráós, ou 
a oitava da Quarta. Chamava-se antigamente accorde d’Onzena o que 
hoje chamamos accorde de Quarta e Quinta.

Opera —Éspectaculo dramatico e lyrico, no qual se aebão 
reunidos todos os attractivos das bellas Artes, com o tim d’exerce- 

influencia ao mesmo tempo sôbre os affectos e sôbre arem sua
imaginação. Contão os Italianos quatro especies d’Opera: Opera sa
cra, Opera seria, Opera semi-seria, Opera buffa. Os Francezes tem 
dous generos d^spectaeulos lyricos: O drama cantado desde ó prin
cipio até o fim, e vulgarmente chamado grand’Opera, como o Ro
berto do Diabo, Guilherme Tell, e o drama em que o canto se mis
tura com o dialogo fpllado, e que se chama Opera cómica, tal como 
o Domino noir, o Brasseur de Prestou. São os Allemães os que dis
tinguem maior numero d’Operas: enuroerão pois grand’Opera, Opera 
seria, Opera tragica, Opera heroica, Opera romantica, Opera allego- 
rica, Melodrama militar, Opera cómica, etc., e em quasi todas se 
alterna o canto com o dialogo fallado.

Opera — Palavra Italiana que significa Obra, e pela qual se 
designa o numero das Obras d’um auctor.

©pera-Baile — Expressão que os Francezes adoptárão para 
denotar um espectaculo muito em moda na França até 1175, que 
constava de cantoria e dansa, e já quasi está esquecido agora.

OpereWa — Palavra que dizem ser forjada por Mozart para
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designar composições em miniatura, que só admittem Cauções e 
coplas do Vaudeville. Dizia Mozart que um musico bem organisado 
podia compor duas ou tres obras d'esta categoria entre o almôço 
e o jantar.

Outra definição: Opera em um só acto, as mais das vezes no 
genero comico ou sentimental, mas também no genero mixto. Es
tas Operas tem geralmente, em Italia, a denominação de farças.

Opliicleide — Instrumento de sôpro e de metal, d'origem 
Hanoveriana, que desde 1820 faz parte das Musicas do exercito 
Francez. E' o seu Contra-Basso, e veio substituir os antigos Serpen- 
tões d’Igreja. E, se olharmos á origem Grega do seu nome, é elle, 
propriamente fallando, um Serpentão de chaves: estas chegão ao 
numero de nove. Segundo as dimensões que se lhe dérem, póde 
considerar-se como Alto, Tenor ou Basso do Bugie ou Trombeta de 
chaves.

Oi-atorio — Especie de drama, cujo assumpto é tirado da 
Biblia e das legendas dos Sanctos, para ser executado por canto
res com acompanhamento d'orchestra ou n’uma Igreja, ou em sala, 
ou no theatro. N’este ultimo caso lhe chamão os Italianos Opera 
sacra. Foi inventado, em 1548, por S. Philippe Neri, fundador da 
Congregação do Oratorio; mas outros fazem remontar a sua origem 
ao tempo das Cruzadas.

Orchestra— Entendia-se originariãmente do lugar em que 
os músicos se reunião para executar Musica; mas hoje designa esta 
palavra a própria reunião dos músicos, e o eífeito que efles reuni
dos produzem. Dizemos que uma Orchestra é boa ou má, segundo 
os músicos desempenhão bem ou mal o seu papel (Veja-se sobre a 
organisação e qualidades das Orchestras o Cap. XX).

Orchestrino — Nome d'um Piano com arco, que Poulleau, 
natural de Pariz, inventou em 1808, e que imitava o Violino, a Viola 
d’amor e o Violoncello.

Orchestrion — Nome de dous Instrumentos de teclado, 
cuja invenção teve lugar pelos íins do século XVIII. O primeiro é 
um Orgão portátil composto de quatro teclados, de sessenta e tres 
teclas cada um, e d’um teclado de pedaes de trinta e nove teclas.
O todo do Instrumento apresenta um cubo de nove pés. Foi cons
truído este Instrumento, em Hollanda, segundo o plano dado pelo * • 
abbade Vogler, e publicou-se no mez de Novembro de 1789, em 
Amsterdam. Havia n’elle o mecanismo do crescendo e decrescendo, 
e na intensidade dos sons assemelhava-se á d’um Orgão de deza- 
seis pés. O outro Instrumento do mesmo nome, inventado em Praga 
por Thomaz Antonio Kunz, era 1796, era um Piano unido a alguns 
registos d'Orgão.
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Organista —Artista que toca Orgão (Veja-se no Cap. XX 
algumas observações sôbre os organistas mais celebres, e sôbre a 
difticuldade de tocar Orgão).

Orgão — O maior de todos os Instrumentos, composto do 
mecanismo d’um ou mais teclados, e de muitas ordens de canudos 
que vibrão por meio do ar subministrado por folies (Veja-se no 
Cap. XVI a breve analyse da construcção do Orgão, e a indicação 
dos melhores fabricadores d’este Instrumento).

Orgão-Eyrico —Instrumento inventado em Pariz, em 1810, 
por um Francez chamado M. de Saint-Pern. Tinha a fórma d'uma 
papeleira, contendo um Piano ordinário rodeado d’alguns grupos 
dTnstrumentos de sôpro.

Orgão cie Cylindro — Instrumento do genero do Orgão 
ordinário, mas no qual um cylindro, guarnecido de puas metalli- 

substitue os dedos do organista para fazer mover um teclado 
que lhes é appropriado. Por meio d’uma manivella rodante é que 
este cylindro se move, apresentando successiva ou simultanea
mente as puas ás teclas correspondentes. Os Órgãos d’Allemanha, 

Órgãos de Barbaria, os Realejos, as Merlinas, são Órgãos de cy- 
liridro.

cas,

os

Orgão Expressivo—(Veja-se Cap. XVI).
Orgão Hydraulico— Aquelle, cujos folies ou cylindros 

por meio da água. Como porém a humidade é extrema-se movem _
mente nociva aos Órgãos, já se não emprega este meio. Demais, 
não temos uma descripção exacta ácêrca do mecanismo e fórma 
d’um Instrumento, de que só fallão auctores antigos.

Orpheoreon — Instrumento da familia dos Alaiides' que 
tem oito cordas de metal, e já não está em uso.

Orpliica — Instrumento de teclado que deve a sua invenção 
a Rceilig. Tem as teclas d’este Instrumento tão pouca largura, que 
não póde ser tocado senão por mãos de menino.

Ouvido — Em Musica toma-se esta palavra no sentido figu
rado. Ter ouvido, é ter um ouvido sensivel, e capaz d’apreciar as 
menores discrepâncias d’entoação e de Compasso. Ter máo ouvido, 
é cantar ou tocar constantemente desafíinado sem dar por isso; é 
ser privado da sensibilidade do orgão auditivo.

P
P — Esta letra, escripta em abbreviatura (p), significa piano, 

suavemente, e‘dobrada (pp), pianíssimo, mui suavemeiite; ás vezes
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apparece ambera triplicada (ppp), o que indica então o que vul- 
garmente se diz era Italiano pianississimo, isto é, o mais suave que 
seja possível.

Palheta — Lingueta singela ou dobrada que vibra pela ac- 
ção do ar, e cujas verberações são os agentes do som em certos In
strumentos de sôpro. Estes Instrumentos de que fallo, são o Oboé, 
Cor-inglez, Fagotte, Clarinette e Cor de basset. Consiste a palheta 
do Oboé, Cor-inglez e Fagotte em duas linguetas de canna, adelga
çadas pela extremidade que os beiços comprimem, e ajustadas pela 
outra a um pequeno tubo cylindrico de metal, que se adapta ao 
Instrumento. A palheta do Clarinette e do Cor de basset compõe-se 
d’uma só lingueta delgada, também de canna, que se applica á parte 
superior do Instrumento chamada boquilha. A belleza do som des
tes Instrumentos depende ao mesmo tempo da qualidade da pa
lheta, da configuração dos beiços que a apertão, e da quantidade 
d’ar que se lhe introduz.

Panaulon — Flauta travessa que desce até ao Sol do "Vio
lino, imaginada por Trexler, de Vierina.

Pandeiro —Pequeno Tambor de que se usa, principalmente 
na Biscaya, composto d’uma pelle tensa sôbre um circulo de páo 
de duas a quatro pollegadas d’alto, e guarnecido de cascavéis e 
laminas de metal que se tocão, já escorregando com os dedos sô
bre a pelle do Pandeiro, já batendo-lhe com as costas da mão ou 
com o cotovelo. Steibelt compôz algumas Bacchanaes para Piano 
com acompanhamento de Pandeiro. Sua mulher, que era Ingleza, 
foi uma das que mais se assignalárão pelo raro talento com que 
tocava este Instrumento, a ponto de merecer os applausos de todo 
o mundo.

Pandora—Instrumento de cordas metallicas, cujo caval- 
lete era obliquo, e cuja forma tinha alguma analogia com a do Sis- 
tro. Dedilhavão-se as cordas com um bico de penna. Actualmente 
este Instrumento não está em uso.

Pandora — Instrumento usado no reino de Nápoles, que 
pouco differe do Bandolim, mas é maior. Tem oito cordas de me
tal, que fazem uma harmonia agradavel, e se dedilhão com um bico 
de penna.

Pan-Melodicon—Instrumento inventado, em 1810, por 
Leppich, em Vienna. Consiste elle n'um cylindro conico, movido' 
por uma roda, que põe em vibração pequenas peças de metal cur
vadas em ângulos rectos, as quaes se tocão levemente por meio 
d’um teclado.

Pantalon — Instrumento de cordas do genero do Tympa- 
non, inventado no principio do século XVIII, por um musico Alle-

6
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mão, chamado Pantaleão Hebenstreit. Tinha este Instrumento a ex
tensão do Cravo e duas ordens de cordas, umas de metal, outras 
de tripa. Os sons erão majestosos, mórmente nos Bassos.

Papel —A Parte que o actor representa no theatro, isto é, 
tudo o que elle deve cantar ou recitar n’uma Opera. E’ o que em 
Francez se exprime pela palavra rôle.

Papel «le Musica — Chama-se assim o papel pautado 
para escrever Musica. Ha duas especies de papel de Musica, a sa
ber, um, cujo formato é mais alto que largo, e que se chama papel 
á Franceza; e outro, cujo formato é mais largo que alto, e deno
mina-se papel á Italiana. Dá-se a preferencia a este para escrever 
Partituras, e áquelle para copiar Partes separadas.

Parodia — Significa litteralmente imitação burlesca; mas dá- 
se ás vezes este nome a trechos de Musica vocal, cujas palavras se 
mudárão, ou mesmo a Peças instrumentaes que se transformárão 
em Arias, Duettos, etc., para Vozes. Em Musica composta sôbre 
poesia original, o canto amolda-se ás palavras: na Parodia, pelo 
contrario, amoldão-se as palavras ao canto. Ainda bem quando o 
auctor da Parodia se conforma com o caracter do trecho musical.
Mas, para fazer a Parodia d’um trecho de Musica, quer vocal, quer 
instrumental, importa conhecer bem o mecanismo da phrase mu
sica, a fim de a poder analysar de repente, e escolher o metro ly- 
rico, as cesuras e as cadencias que melhor lhe convém.

Parodiar — Fazer Parodias mudando a natureza primitiva 
das composições musicaes.

Parle—Dá-se este nome áquella porção de Musica concer
nente a cada uma das Vozes, ou á cada um dos Instrumentos, que 
concorrem para formar o todo d'umaPeça. Assim, quando dizemos 
uma parte d’Oboé, de Trompa, de Violino ou de Tenor, de Soprano, 
etc., referimo-nos á Musica destinada a esses Instrumentos ou a 
essas Vozes, para executarem uma Symphonia, uma Abertura, um 
Côro, etc.

Parte — K também a porção d’um trecho musical separada 
d'outro por duas barras perpendiculares com pontos que denotão 
a obrigação de recomeçar cada uma das duas partes. Quasi todos 
os primeiros trechos de Sonatas, Symphonias, Quartettos, etc., se 
dividem em duas partes; mas a segunda parte d’ordinario não se 
repete.

Partimenfi — Denominação Italiana de certos exercicios 
preparadçs para estudo do acompanhamento e da harmonia, que 
se achão adoptados nas escolas dTtalia. Constão estes exercicios de 
partes de Basso, onde os accordes vem indicados com cifras sobre
postas ás notas, e estes accordes devem ser tocados com a mão di-
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reita dos alumnos, em quanto executão o Basso com a esquerda. 
Yarias collecções ha d’estes exercícios que se tornárão classicas.

Partitnra—Reunião de todas as Partes vocaes e instru- 
mentaes que entrão na composição d’uma Peça. Todas estas Partes 
se escrevem sôbre a mesma pagina umas por baixo das outras, com
passo por compasso, de maneira que o compositor possa ajuizar 
do effeito da sua obra ao escrevê-la, e o regente d’orchestra possa 
penetrar d’um volver d'olhos a intenção do auetor. As Vozes e os 
Instrumeutos se collocão na Partitura segundo o seu gráo d’eleva
ção ou de gravidade, os mais agudos nas linhas superiores, os in
termediários no centro, e os mais graves nas linhas inferiores. Ha 
todavia Partituras em que esta ordem se não segue, bem que fun
dada na razão.

Passo-Dobrado — Espeeie de Marcha militar d'um Anda
mento mais rápido que a Marcha propriamente dieta. O Passo-do- 
brado é sempre em dous por quatro ou seis por oito.

Passacaille — Aria de dansa de caracter um pouco melan
cólico e d’Andamento moderado em tres por quatro, e d’oito Com
passos sem repetição. Era antigamente muito usada nas Operas e 
nos Bailes, mas hoje passou de moda. Nas Operas deGluck appa-' 
recem muitas doestas Arias.

Passagem — Significa l.° passar d’um tom a outro: d’aqui 
vem o dizermos passagem enharmonica; 2.° uma espeeie d’ornato 
melodioso que consiste em succederem-se muitos sons gradual-' 
mente ou por salto, que vão cahir sôbre uma syllaba do texto, ou 
sôbre uma nota principal. O compositor é que os indica, e ás ve
zes o proprio executante os põe de sua casa. Bem entendido: es
tas passagens devem ser inspiradas por um gôsto delicado, e vir 
em auxilio da expressão; aliás só servirião de fazer brilhar o ta
lento do cantor, que nem sempre é o fim que se propõe quem es
creve uma Opera. Significa 3.° o mesmo que phrase, como quando, 
por exemplo, se diz: E’ bonita esta passagem; aquellanão me agrada.

Passapé — Dansa que já não está em uso, e que dizem viera 
da Bretanha em França. E’ de caracter gracioso e d’uma alegria que 
não exclue a nobreza. Consta de duas partes d’oito Compassos cada 
uma, em tres por oito ou tres por quatro, e leva-se em Andamento 
um pouco mais vivo que o do Minuette.

Pastiche — Palavra Franceza que não tem correspondente 
em Portuguez, e que os Italianos exprimem por Pasticcio. Designa 
uma composição em que as ideias se achão reunidas sem ordem e 
em sentido contrario, ou na qual o musico introduz muitas phra- 
ses ou trechos d’outras composições. A Musica d’um Baile que se 
compõe de trechos de vários auctores, escolhidos sem gôsto e sem
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analogia com o objecto, chama-se também um verdadeiro pas- 
tiche.

Pastoral — Indica esta palavra uma composição de caracter 
simples e campestre, mas terno, d’ordinario em seis por oito, e d'um 
Andamento moderado : n’este sentido costumamos dizer Pastorella.

Significa também um drama musical que representa alguns 
acontecimentos da vida campestre, e no qual todos os sentimentos 
expressos levão o cunlio da simplicidade e innocericia dos campo- 
nezes. Um Baile, uma Missa, uma Symphonia, uma Sonata, quando 
apresentão o mesmo caracter e pintão os mesmos sentimentos, tra
zem o nome de Pastoral, como, por exemplo, a Missa Pastoral do 
abbade Yogler, a Symphonia Pastoral de Beethoven, a Pastoral ou, 
para melhor dizer, a Pastorella do terceiro Concerto de Steihelt, etc.

Pausa —Designa este signal que se deve parar com a exe
cução na Parte em que se acha notado. Cada figura tem a sua res- 
pectiva pausa, que no silencio corresponde ao valor da mesma fi
gura (Veja-se Cap. VI).

Pauta — Nome das cinco linhas parallelas onde se escrevem 
às notas da Musica. Também se lhe dá o nome de pentagrammo.

Pavana- Antiga dansa, hoje desusada, d'um caracter se
rio, e na qual os dansadores formavão uma especie de roda que se 
parecia com a que faz o pavão, quando desprega sua cauda. Para 
formar esta roda, servião-se os homens da própria capa e espada. 
E’ dansa originaria d’Hespanha, que esteve muito em moda nos sé
culos XVI e XVII, e tinha um Andamento vagaroso.

Pavilhão — Parte inferior e vasada de certos Instrumentos 
de sopro, taes como Oboé, Clarinette, Clarim e Trompa.

Pavillião-Chinez — (Veja-se Chapeo-chinez).
Peça —Parte d'uma Opera, dTima Symphonia, d’uma Sona

ta, etc. Dizemos d’uma Aria, d’um Andante de Symphonia, d’um 
Rondó, d'um Quartetto, que são bellas Peças. D’onde se deve infe
rir que a palavra Peça se entende dTimá composição inteira ou 
d’alguma parte d’ella; e n’este ultimo sentido usamos também da 
palavra trecho.

Peças Concertantes — Chamão-se assim todos os tre
chos dramáticos executados por muitas pessoas. Assim um Duo, 
Trio, Quartetto, Quintetto, Sextetto, etc., são Peças concertantes, 
com tanto que as Partes sejão bem distinctas, formem um dialogo, 
e se unão ás vezes: por isso os Coros, ainda que compostos de 
muitas Partes, não são contemplados como Peças concertantes. 
Quanto aos Duos e Trios, posto que sejão Peças concertantes, pa
rece todavia que este nome se dá d’ordinario só aos Quartettos, 
Quintettos, etc.
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Pectis — Instrumento de cordas dos antigos Gregos, cuja in
venção Atheneo attribue a Sapho.

Pedaes (Teclado de) — Chama-se assim o teclado que 
se acha junto aos pés do organista. Não tem elle d’ordinario mais 
que duas Oitavas, e serve para fazer ouvir as notas do Basso, em 
quanto as mãos executão outras Partes nos teclados superiores 
(Veja-se Cap. XVI). Quasi nenhum Orgão Inglez tem pedaes, cir- 
cumstancia assás notável, por isso que o Orgão recebe d’elles a 
sua energia e gravidade, qualidades que muito se compadecem com 
o caracter da nação Ingleza.

Os pedaes são tambenrvaretas de metal que servem para le
vantar meio-ponto as cordas da Harpa simples, ou um ponto, que
rendo, nas Harpas de duplicado movimento (Veja-se Cap. XVI).

Em fim os pedaes do Piano são agentes de certo mecanismo, 
por meio do qual se modifica á vontade a qualidade de som no 
Instrumento, já levantando os abafadores, já fazendo mover o te
clado e bater os martinetes u’uma ou duas cordas sómente, já fi- . 
nalmente interceptando a vibração das cordas pelo contacto de bo
cados de camurça ou anta, etc.

Pedal — Nota prolongada no Basso ou em alguma das outras 
Partes, sôbre a qual se succedem muitos accordes, sem estarem 
mesmo epi relação directa com aquella (Veja-se Cap. Xll).

Pedal Celeste — Nome d’um pedal do Piano, o qual faz 
correr o teclado para a direita, a fim dos martinetes baterem n'uma 
só corda, ao mesmo tempo que se usa do pedal dos abafadores.

Peulagrammo — (Veja-se Pauta).
Percnssão (Instrumentos de)— Os que sòão quando 

ifelles se bate (Veja-se Cap. XVI).
Perdendosi, perdendo-se—Designa esta palavra Italiana que 

o som deve diminuir gradualmente a sua intensidade, até que, na 
execução, se torne quasi imperceptivel.

Período — Phrase musical de sentido completo, que se di
vide em muitas outras phrases d’um certo numero de Compassos 
uniformes e regulares (Veja-se Cap. XI).

Periodologia — Esta sciencia, que tem por objecto a sy- 
metria rhythmica, ensina o modo de reunir diversas phrases para 
d’ellas formar um periodo completo. Na composição musical, cum
pre attender não só á relação intrínseca das phrases que devemos 
unir, senão ainda ás condições seguintes que dizem respeito á sua 
fórma exterior: l.° á pontuação ou formula final d'um membro pe
riódico, que exprime um sentido perfeito com maior ou menor 
gráo de repouso; n’este primeiro caso, se chama Cadencia: 2." á 
qualidade rhythmica ou ao numero de Compassos comprehendidos
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na parte melódica, bem como ao que chamamos quadratura de phra- 
' ses, ou numero correspondente de Compassos nos membros do pe

ríodo, que podem extender-se a tres, quatro, einco Compassos, 
etc.; os mais agradaveis são os de quatro: 3.° á qualidade lógica, 
isto é, ao que é preciso para fazer ura sentido perfeito; circura- 
stancia que também importa observar na união de duas melodias, 
a fim de que ellas, na sua forma exterior, não pareção fazer mais 
do que uma só.

Perpetuo (Canon) —Canon que não tem fim, e que sem
pre se póde tornar a começar (Veja-se Cap. XIV).

Pesante, pesado — Palavra Italiana que denota uma execução 
retardada, mas empregando fòrça.

pestana — Pequena peça de martim, d’ébano ou de páo pre
to, collocada na extremidade superior do braço dos Instrumentos 
de cordas dedilhadas ou d’arco, que serve de ponto d'apoio ás mes
mas cordas, e de as levantar de modo que não pousem sobre o ponto.

PItantasia — (Veja-se Fantasia).
Plhrase — Fragmento de melodia a que d’ordinario corres

ponde outra phrase dfigual numero de Compassos, do mesmo rhy- 
thmo e do mesmo caracter (Veja-se Cap. XI).

Phrasear — Exprimir o periodo musical com elegancia e 
nobreza, revestindo-o de todos os ornatos inspirados pelo gôsto e 
prescriptos por uma boa escola, e conduzindo-o com arte desde o 
comêço até á conclusão, sem desprezar nada de quanto possa con
tribuir para o seu effeito.

Pliysliarmonica—Instrumento de laminas metallicas que 
vibrão pela acçâó do ar alimentado por um folie. Foi inventado por 
Antonio Hackel, de Vienna. Um manufactor de Pianos em Pariz, 
chamado Dietz, foi quem aperfeiçoou este systema de resonancia 
n’um Instrumento, a que deo o nome d’Aeréphono.

Pianista — Artista musico que toca Piano.
Piano — Instrumento de teclado que succedeo ao Cravo. 

Deo-se-lhe a principio o nome de Piano-Forte ou de Forte-Piano, 
por exprimir duas qualidades que o distinguem que são, modifi
car os sons de piano a forte ou de forte a piano por degráos iraper- 
ceptiveis. Ha Pianos que tem forma de quadrado oblongo, que se 
chamão Pianos de mesa, ou também Fortes-Pianós quadrados, quan
do são da primeira ordem; ha-os verticaes, que se denominão Pia
nos de parede ou Pianos de buffete; e horizontaes, que se designão 
pelo nome de Pianos de cauda, Fortes-Pianos ou Grandes Pianos 
(Veja-se Cap. XVI). Se o Piano não póde apresentar-se com van
tagem n’um vasto recinto e no meio d’uma multidão d’Instrumen- 
tos, tira bem a sua desforra nos salões, onde fórma elle só uma
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harmonia completa. Se o Violino é o soberano das orchestras, o 
Piano é o thesouro da harmonia e do cantor na cidade, e princi
palmente no campo. Quantos saráos subtrahidos ao dissabor eem- 
bellecidos pelos encantos da Musica! Debalde se procuraria arran
jar um Quartetto; mas lá está o Piano, que é o ponto de reunião.

Piano de Cauda Vertical — Em 1850, Dietz, filho do 
celebre mecânico d’este nome, tão apreciado por Napoleão l.°, e 
tio de M.me Anna de Lagrange, a celebre cantora, foi quem inven
tou o Piano de cauda vertical. Tem este Piano uma bonita e elegante 
fórma. Semelhante a esses cantores que apresentão grande Voz em 
pequeno corpo, produz sons tão pujantes como os d'um Piano 
d’Erard de grande cauda. Sua construcção original, submettida a 
todas as leis da Acústica, o impede dc desafíinar-se, como os ou
tros Pianos direitos, debaixo da influencia da temperaturaatmosphe- 
rica. O lado direito não tem mais que oitenta e cinco centímetros 
d’altura, e o lado esquerdo, um metro e settenta e cinco centíme
tros. Dá alguma ideia da galante fórma da Harpa: e o pianista não 
fica totalmente escondido pela nova disposição do Instrumento.

E' mui leve o teclado, e os martinetes ferem as cordas com 
extremo vigor, sem causar a menor perturbação na alma do In
strumento. O mecanismo do martinete consta sómente de duas pe
ças, e nos outros Pianos, de cinco pelo menos. Este mecanismo 
admitte mui pouca fricção, e por conseguinte deve durar muito 
mais tempo que os outros. O tampo nunca jamais póde dar de si 
com a pressão das cordas, por se achar isolado do sommeiro.

Facil é convencermo-nos, segundo esta aualyse, que o meca
nismo e estructura d’este Piano differem essencialmente dos ou
tros. Sua elegancia, sua simplicidade, seu pequeno volume e sua 
grande valentia lhe assegurão um futuro de prosperos successos.

Ficado — Expressão que designa que as notas se devem 
destacar ou ferir sêccamente com o arco, com o sopro ou com o 
dedo. As notas picadas trazem sôbre si pontos ou accentos; e se, 
além d’isso, ha uma ligadura que abrange as mesmas notas, indica 
que se devem dizer todas d'uma só arcada, fazendo saltitar leve- 
mente o arco sôbre as cordas.

Piccolo, pequeno — Epitheto que se juncta á Flauta, ao Vio
lino, etc.

Pifano—Pequeno Instrumento de sôpro, com o qual se 
acompanha d’ordinario o Tambor. Toca-se como a Flauta; mas dif- 
fere d'este Instrumento em vários pontos: l.° tem os furos por 
igual; 2.°não tem chaves, mas sómente seis buracos para os dedos 
e um para a bôca; 3.° é muito mais pequeno que a Flauta e uma 
Oitava mais alto; 4.° nas Oitavas agudas tem um som mais forte e
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mais penetrante. A sua extensão é desde o Re quarta linha da clave 
de Sol até ao Re sobre-agudo. Foi inventado na Suissa, e já estava 
em uso entre os soldados, nos primeiros cincoenta annos do sé
culo XVI, na batalha de Marignan.

piu, mais — Epitheto que anda annexo ás palavras Italianas: 
Allegro, forte, stretto, mosso, etc.

Pizzicato, dedilhado, e era breve pizz: — Termo empregado 
nas Partes dos Instrumentos d’arco, que significa que as notas assim 
marcadas se devem ferir, não com o arco, mas sim com os dedos: 
as palavras coll’ arco ou simplesmente arco, indicão o lugar em.que 
se deve fazer uso do arco.

Plagal — Diz-se d’uma certa forma de tons do Canto-chão, 
que se'oppõe á fórma dos tons authenticos (Veja-se Canto-chão).

Plectro — Ainda que a sua fórma variava entre os antigos 
segundo a diversidade dos Instrumentos, em que era empregado, 
com tudo a sua fórma mais commum era um pequeno bastão re
dondo que ia adelgaçando para uma das extremidades, e terminava 
na outra por uma espécie de botão oval. Era feito a principio de 
páo, e também da unha ou ponta d’algum animal, que as mais das 
vezes era cabra; mas em tempos posteriores houve-os também de 
matérias preciosas, e sobretudo de marfim. Plectro é hoje nome 
generico do instrumento auxiliar que serve para fazer vibrar os 
corpos sonoros: taes são, por exemplo, as baquetas com que se 
tocão os Timbales, o bocado de penna com que se ferem vários 
Instrumentos de cordas, etc.

Pleno-Jogo — Registo d’Orgão que se compõe dos jogos 
de mutação chamados Cymbala e Cheio; addicionão-se a esta com
binação os registos fundamentaes, como bordões, flautados e pres
tantes. Este registo assim combinado offerece pujança e majestade.

Pleximetro — Instrumento do genero do metrónomo, in
ventado pelo doutor João Finazzi d’Omegna, na Sardenha, actual- 
mente estabeleéido em Milão. O pleximetro differe dos primeiros 
metrónomos de Maelzel em marcar os primeiros tempos de cada 
Compasso por um signal ou movimento sensivel. Os metrónomos 
de Bienaimé d’Amiens são modelados por este systema; e Wagner, 
mecânico de Pariz, fez o mesmo nos metrónomos de Maelzel.

Pocliette — Termo adoptado pelos Francezes para designar 
uma pequena Rebeca d’algibeira (poche), de que os mestres de 
dansa se servem para dar as suas lições. Sòa a Oitava alta da Re
beca ordinaria.

Poco. pouco — Epitheto que se juncta ás palavras Italianas 
Adagio, mosso, etc.

Polacca — Dansa nacional da Polonia. O seu caracter é grave
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e solemne, e leva-se n’um Andamento moderado em Compasso ter
nário de tres por quatro. Os trechos que trazem o nome de Polac- 
cas em Sonatas, Concertos etc., levão-se n’um Andamento mais ani
mado que as verdadeiras Polaccas.

Polycordio — Instrumento d’arco, inventado, em 1799, por 
Hilmer de Leipsick, e semelhante aoContra-Basso, cujas vezes po
dia fazer, hem que não tivesse mais que quarenta e dois centíme
tros de comprimento sôbre vinte oito de largura, com um braço 
d’onze pollegadas de comprido e quatro de largo. Distingue-se o 
Polycordio dos outros Instrumentos d’arco em ter dez cordas e 
uma extensão de duas Oitavas, isto é, desde o Do segundo espaço 
Clave de Fa até ao Do terceiro espaço Clave de Sol. E’ elle guarne
cido de teclas para as entoações.

Ponticello, cavallete — A expressão sul ponticello (sôbre o 
cavallete) indica que as notas assim marcadas devem ferir-se mui 
perto do cavallete; o que produz um som áspero e um pouco na-
sal.

Pont-Neufs — Outr’ora davão os Francezes este nome á
melodia das Canções vulgares e dos Vaudevilles. Este nome lhes 
vinha de se collocarem antigamente, na Pont-Neufs de Parra, os que 
negociavão com a venda d’estas Canções, para as cantarem, dando 
por este meio extracção a suas mercadorias. Hoje mesmo chamão 
elles, por zombaria, pont-neufs a certas Arias de melodia commum.

Ponto— O Ponto collocado antes, depois, ou entre duas no
tas, modificava antigamente essas notas de vários modos; na Mu
sica moderna, o ponto não tem outro effeito senão augmentar me
tade do valor á nota que o precede. Assim uma Semibreve com 
ponto vale tres Mínimas, uma Seminima pontuada, tres Colcheias, 
etc.: adiante de qualquer pausa produz o mesmo effeito. Pontos 
por cima das notas indicão que devem ser destacadas, fazendo-lhes 
perder metade do seu valor.

Ponto — E’ também, nos Instrumentos de cordas dedilha
das e d'arco, a parte superior do braço forrada d’ébano ou páo 
preto, sôbre a qual os dedos apoião as cordas para variar suas en
toações.

Ponto-dPOrgão — Suspensão indicada em Musica da se
guinte maneira O, para denotar ura repouso, em que o executante 
desenvolve todo o seu talento nos rasgos de phantasia que a ima
ginação lhe inspira. Este artificio, chamado pelos Italianos cadenza, 
tem ordinariamente lugar em Concertos d^nstrumento ou nos So
los de canto.

Poriamento «li Voce — Esta expressão Italiana, á qual 
corresponde a Franceza port de voix, e que é directamente opposta
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ao staccato (destacado), quer dizer ligar os sons, passando d’uma 
nota a outra com perfeita igualdade, seja ao subir, seja ao descer. 
O portamento di voce será tanto mais bello, quanto menos interrom
pido para tomar a respiração, pois deve produzir uma gradação 
bem exacta e nitida.

Portamentos — São duas ou mais pequenas notas que não 
seguem a ordem dos mordentes, e tirão o seu valor da figura ordi
nária que os precede. Distinguem-se dos mordentes em sahirem 
fóra dos limites de ponto e meio, e não terem numero determi
nado.

positivo — Pequeno Orgão sem pedaes, com o qual se acom
panha o Côro, e que d’ordinario se colloca na frente do grande Or
gão (Veja-se Cap. XVI).

Posição — Tem esta palavra varias accepções em Musica. Na 
sciencia da harmonia, distingue-se a posição das notas dos accor- 

' des pela sua proximidade ou distancia do Basso. Nos accordes 
compostos de tres notas, podendo cada uma d’estas ser a mais 
próxima, a intermediária ou a mais distante do Basso, ha motivo 
para se darem tres posições. Os que constão de quatro notas po
dem apresentar-se sob o aspecto de quatro differentes posições.

Chama-se também posição a diversa collocação da mão sôbre o 
braço- dos Instrumentos de cordas dedilhadas 
posição é aquella que fica mais perto das caravelhas; as outras, á 
medida que se vai subindo para os sons agudos, chamão-se segun
da, terceira posição, etc.

Posição «la Boca —Sendo esta um dos pontos mais es- 
senciaes para sobresahir na arte do Canto, a regra, prescripta por 
uma boa escola, é ter a bôca aberta de modo que os dentes da 
mandíbula superior fiquem perpendiculares aos da mandíbula in7 
ferior, e que, sem o menor desalinho e com uma especie de bran
do sorriso, ,a bôca se conserve segundo a posição indicada, n’uma 
altitude e graça natural.

posição «to Corpo — Quem toca, deve em geral procurar 
uma posição decente, e evitar um movimento affectado e desairoso, 
só proprio de pessoas de pouca educação e destituídas de gôsto. 
Eis-aqui as regras estabelecidas para tornar a execução mais facil 
e mais eommoda.

O pianista deve estar sentado em frente do meio do teclado, 
pouco mais perto dos Tiples que dos Bassos; deve conservar- 

se direito e n’uma distancia sufficieute para poder cruzar as mãos 
descompor o corpo; o ante-braço deve estar firme eimmovel 

quanto seja possível; a mão arredondada e horizontalmente collo- 
cada, com os dedos sempre promptos e dispostos a ferir as teclas.

ou d’arco. Primeira

um
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Outr’ora era o rebequista obrigado a estudar com as mãos ele
vadas e a cabeça levantada; hoje, pelo contrario, tem as mãos bai
xas e a cabeça um pouco inclinada, o que dá mais fôrça e facili- 

. dade á execução. O arco cáe muito mais a prumo, desde que se 
conserva quasi direito sôbre a corda, e o pollegar se firma sôbre a 
vara. Para bem suster a Rebeca, importa que o alto do braço es
teja, por assim dizer, collado ao corpo, a mão bem revirada, a 
barba apoiada sôbre a parte esquerda da Rebeca perto do estan-, 
darte, o pé esquerdo atraz do direito, e dez.pollegadas distante 
em frente do calcanhar d’este ultimo. D’este modo fica firme o In
strumento, e a mão esquerda póde percorrer livremente toda a ex
tensão do ponto, em quanto o braço direito maneja o arco.

Pot-Pourri—Peça de Musica instrumental, composta d5um 
certo numero de melodias conhecidas, tiradas, em parte ou no 
todo, d’aqui e d’alli d’entre as producções de differentes composi
tores, e unidas umas ás outras por algumas phrases addicionaes. * 
Esta Peça é algumas vezes precedida d'uma Introducção.

Pratos — Instrumento de percussão, composto de dous pra
tos circulares de metal sonoro, d’onze a quatorze pollegadas de 
diâmetro, de quasi uma linha d’espessura, e que tem no centro 
uma cavidade que lhes facilita o produzir o som, e um buraco por 
onde se introduz uma dobrada correia. Para tocar este Instru
mento passão-se as mãos por estas correias, e batem-se um no ou
tro do lado que é ôco, produzindo este choque um som brilhante. 
Este genero dlnstrumento, que d'ordinario juncta-se ao Zabumba 
para marcar o rhythmo, não servia outr’ora senão em Musica mili
tar; mas Rossini o adoptou naorchestra da grande Opera, em Pariz.

Pregtaiera, oração -r- Trecho de Musica, cuja poesia é uma 
invocação aos deoses, quando se tracta d’uma Opera mythologica 
Grega ou Romana, etc., ou ao Deos verdadeiro nas Operas, cujo 
assumpto é tirado da historia dos povos Christãos ou d’algum Ora
tório (Veja-se esta palavra): é algumas vezes um Solo, outras um 
Recitativo, ou um trecho a muitas Vozes, ou um Coro. Deve esta 
composição ter um caracter religioso, um Andamento vagaroso e 
harmonico, e uma melodia que inspire respeito e devoção.

Preludio — Breve pbantasia pela qual os instrumentistas se 
preparão ás vezes para executar uma Peça. Cumpre ser avaro des
tas phantasias, e os Preludiou devem ser breves. Ha porém Prelú
dios mais extensos para servirem d’Introducção a um trecho d'Or- 
gão, a uma Fuga; tem eíles um caracter analogo aos que se impro- 
visão, ou indicão a maneira de formar estes últimos: taes são os 
d’Haendel, Bach, Albrechtsberg, Vanhall e outros.

Preludiar — Tocar Prelúdios.
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Preparação — Effeito d’uma nota que se ouve no estado 
de consonância antes de se tornar dissonância (Veja-se Cap. XII).

Preparativo de Canto—(Veja-se Solfejo e Vocalisação).
Prestante—Registo d’Orgão da especie dos flautados, cujo 

maior canudo tem dous pés de comprimento (Veja-se Cap. XVI).
Presto — Palavra Italiana que indica um Andamento vivo e 

animado na execução. A palavra Prestissimo designa o maior gráo 
de ligeireza possivel.

Prima Donna — Titulo da primeira e principal cantarina 
do theatro.

Primeira — Dous sons no mesmo degráo. A Primeira ou é 
natural, como Do, Do, e então não se reputa intervallo, por não 
formar espaço algum, nem agudo nem grave; ou é augmentada, 

Do, Do % e em tal caso conta-se entre os intervallos. Isto 
não obstante, a Primeira é geral mente classificada como intervallo,

* já porque apparece quasi sempre em lugar da Oitava, já por causa 
da Primeira augmentada que pertence aos intervallos. Chama-se 
também Uníssono'.

Primeira Vista (A') —Talento que consiste em executar 
de repente uma Parte que ainda se não vio nem ouvio. A esta ex
pressão corresponde a Franceza à livre ouvert.

Principal — O que é mais saliente iTuma Peça. Dá-se tam
bém este epitheto- á Parte recitaute d'um Concerto e á Parte concer- 
tante, para as distinguir das Partes dosjnstrumentos da mesma na
tureza, que figurão só nos acompanhamentos: e dizemos Violino 
principal, Flauta principal, Clarinette principal, etc.

Principio Marmonico — Ao ferir uma corda sonora e 
grave, além do som que lhe é proprio, produz ella ainda outros 
sons, os mais sensíveis dos quaes são a oitava da Quinta e a do
brada oitava da Terceira. D’estes tres sons dimana o primeiro accor- 
de ou accorde perfeito, que se chama também principio harmonico, 
por ser d’elle que derivão todas as consonâncias, etc.

Progressão — Quando se ajuncta a uma phrase melódica, 
que per si mesma exprime já um sentido completo, alguma cousa 
para determiná-la mais, essa parte prolongada chama-se progres
são. Esta se faz por meio da repetição sôbre os mesmos degráos 
ou sôbre degráos differentes. 4

Proiiiliido — Epitheto que se emprega nas palavras Oitava, 
Quinta. Em melodia olha-se como prohibido o intervallo, o salto, 
a progressão que é difficil, se não quasi impossível, d’entoar. Cáe 
iTestes defeitos quem não estudou a arte do Cauto, nem as regias 
do Contraponto.

Prologo — Introducção antigamente usada na Opera, e cujo

como
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thema nenhuma relação tinha com o da Peça. Ás vezes tinha o 
prologo assás desenvolvimento para ser-elle mesmo uma especie 
de pequena Opera. Já não está em moda o prologo.

Prolongação —Nota que, tendo sido ouvida em um ac- 
corde, se prolonga por uma ligação sôbre o accorde seguinte.

Pronúncia ou Pronuneiação—Dar, cantando, a cada 
syllaba e a cada letra, seja vogal, seja consoante, o som que deve 
ter segundo os bons princípios da lingua era que se canta.

A pronúncia é modificada pelo que se chama gradação dè voz, 
e distingue-se da articulação em que esta ultima tem por ohjecto 
principal fazer ouvir hem distinctamente as syllabas ou consoau- 
tes, com o gráo de força que convém ao sentimento que se pre
tende exprimir, e ao local em que se canta. A pronúncia deve sem
pre ser a mesma, quer se cante n’um pequeuo recinto, quernhiina 
sala ou sôbre ura grande theatro; mas a articulação varia e deve 
augmentar de fòrça, á proporção da grandeza do local, do numero 
dos Instrumentos e dos ouvintes.

Prosa — Peça de Canto-chão adoptada em certas circumstan- 
cias. Era mui frequente nos primeiros tempos da Igreja o uso das 
prosas. O Officio Romano só conserva tres: Victimce paschali laudes, 
para o dia de Pascoa, Veni, sancte Spiritus, para o Pentecostes, 
Lauda, Sion, Salvatorem, para a Festa do SS. Sacramento. Cantão- 
se muitas vezes em Musica figurada: e d’entre estas a mais cele
bre é o Stabat Mater. Todos os apaixonados d'esta Musica conhe
cem as de Palestrína, de Pergolese, dUaydn, de Rossini, etc. Ha 
também o Dies irai, que é a prosa dos mortos.

Psalmodia —Canto de Psalmos sôbre uma só entoação de 
Voz, em sons pausados e com accento oratorio.

Psalterio— Instrumento de cordas que já quasi não está 
em uso. Tem a fórma de triângulo e cordas de metal que se ferem 
com pequenas baquetas.

O
Quadratura de Phrases — Disposição symetrica do 

numero de Compassos que constituem duas phrases de melodia, 
formando um periodo. Commummente o numero de Compassos que 
entrão nas phrases, é de quatro; d’isto mesmo é que vem a ex
pressão de quadratura de phrases: todavia duas phrases de tres ou 
seis Compassos são quadradas, porque em si mesmas contém a sy- 
metria do numero (Veja-se Phrase, Periodo, Rhythmo, e Cap. XI).
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Quadrilha — Dansa d’um caracter mui alegre, d’um Anda
mento vivo, em Compasso binário de dous por quatro, e que consta 
de duas partes repetidas, d’oito Compassos cada uma.

Quadrilha se chama também um grupo de quatro dansa- 
rinos e quatro dansarinas que figurão nos grandes e pequenos Bai
les theatraes, e se distinguem dos outros grupos por um traje par
ticular. CompÕe-se a quadrilha de cinco tiguras, tendo cada uma o 

caracter especial, e cuja denominação é a seguinte: l.a Panta- 
lon, 2.a Eté, 3.a Pokile, 4.a Pastourelle ou Trenis, 5.* Final. A figura 
Pantalon escreve-se em 6 por 8, e raras vezes era 2 por 4; Eté as 
mais das vezes em 2 por 4, e se leva mais de vagar que Pantalon; 
Poule em 6 por 8, é d’um caracter serio e a sua pbrase ondulante; 
Pastourelle pede um Andamento mais vivo que o da Poule; a Final, 
que ás vezes é uma Galopade ou Galop, permitte que se apresse o 
Compasso, sem todavia fazer correr os dansantes.

Qualidade do Som —Dç nenhum modo se póde deter
minar a qualidade do som, porque as diversas matérias que'se em- 
pregão na construcção dos Instrumentos, a maneira de os tocar, 
ou mesmo outras invenções, podem produzir o som totalmente dif- 
fereute d’aquelle que tem os Instrumentos actualmente usados.

Quantidade de Sons Slusicaes — Se por isto deve
mos entender a extensão dos sons em Musica, sendo esta exten
são illimitada, não é possivel determiná-la, por isso que se podem 
inventar Instrumentos de som mais agudo ou mais grave que os 
que hoje conhecemos, sem deixar todavia de ser apreciável o som.

Quarta — Intervallo de quatro degráos. A Quarta póde ser de 
tres especies: justa, que se compõe de dous tons e um semi-tom; 
augmentada, que abrange tres tons, e por isso toma ás vezes 

de tritono; e diminuta, que consta d’um tom e dous semi-tons. 
Longo tempo foi considerada a Quarta como dissonância; mas, 

sendo ella. uma inversão da Quinta, sómente se deve reputar con
sonância.

Quarta de Mazardo — Jògo d’Orgão composto d’uma 
mistura de chumbo e d’estanho, que sôa Quarta acima de nazardo 
ou Oitava alta do prestante.

Quartetto — Peça de Musica para quatro Vozes ou quatro 
Instrumentos. Na Musica moderna, o Quartetto vocal é as mais das 

acompanhado por Instrumentos. O Quartetto instrumental é 
geuero de composição que proporcionou a mui grandes com

positores, taes como Haydn, Mozart e Beethoven, a occasião de des
envolver todos os recursos do génio e do talento, e de produzir 
effeitos que parecia não ser possivel encontrá-los nas combina
ções d’um tão pequeno numero d’lnstrumentos (Veja-se Cap. XVIII).

seu

o no
me
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Quarto de Tom —A quarta parte do intervallo d’um tora. 
Nào estando o nosso ouvido habituado a medir tão pequenos in- 
tervallos, eis o motivo d’elle não se empregar, nem em melodia, 
nem em harmonia. Os povos orientaes, acostumados a fazer 
de mui pequenos intervallos em Musica, tem uma escala chroma- 
tica por quartos de tom.

Quarto de tom chamão também alguns músicos ao intervallo 
que, distando duas notas entre si um ponto, se acha entre o be
mol da nota superior e o sustenido da inferior.

Quaternário (Compasso) — Divisão do Compasso em
quatro partes ou Tempos, cujo signal indicador é o seguinte C- 
A este chamão os Italianos Tempo ordinário, o qual admitte qua
tro^ Seminimas ou outras figuras equivalentes, batendo-se a l.a no 
chão, a 2.* para a esquerda, a 3.4 para a direita, a 4.a para o ar 
segundo o methodo Francez e Allemão, e segundo o Italiano duas 
no chão, isto é, a l.a e a 2.a, e as outras duas no ar, ou 3.a para a 
esquerda e 4.a para a direita, se fôrem marcadas com o pé. Os ou
tros.Compassos quaternários são y, y, H, os.quaes se chamão 
compostos, por constarem de dous algarismos.

Quatro Mãos (A) — Peça composta para ser executada 
por duas pessoas no mesmo Piano.

Quinta — Intervallo consonante que póde apresentar-se de
baixo de tres aspectos, a saber: Quinta justa, que se compõe de 
tres tons e meio; Quinta diminuta, a que alguns músicos chamão 
falsa, e que se fórma de dous tons e dous semi-tons; Quinta 
gmentada, que consta de tres tons e dous semi-tons, e.que antiga- 
mente se chamava Quinta supérflua.

Quinta —jôgo d’Orgão que sôa a Quinta do prestante, e ao 
qual se dava outr’ora o nome de nazardo.

Quintetto — Peça de Musica a cinco Yozes ou cinco Instru
mentos obrigados. 0 Quintetto vocal é sempre acompanhado pela 
orchestra, ou pelo Piano que representa uma orchestra em ponto 
pequeno. D’ordinario o Quintetto é composto para dous Violinos, 
duas Violas e um Violoncello; ha porém Quintettos para outros 
Instrumentos. Os de Boccherini, Beethoveu, Mozart e Onslow são 
admiráveis. Reicha compôz Quintettos para Flauta, Oboé, Clari- 
nette, Trompa e Fagotte, d’um estylo elegante e effeito arrebata- ' 
dor. 0 Quintetto para Piano, Oboé, Clarinette, Trompa e Fagotte, 
composto por Mozart, goza também de grande celebridade.

Quinzena ou Decima Quinta — A dobrada Oitava. 
Também ha um registo d'Orgão que se chama Quinzena.

Quodlibet — Significava antigamente esta palavra, adoptada

uso

au-
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pelos Allemães, uma Peca de Musica de caracter comico e trivial. 
União-se, por exemplo, duas Vozes, cantando uma com letra total- 
merite differenteda que a outra cantava; e uma tal reunião produ
zia jogos de palavras ridiculas. Hoje dá-se também este 
uma miscellanea musical.

96
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Rallentando, retardando — Esta palavra significa que se 

deve ir atrazando pouco a pouco o Compasso, assim como pouco 
a pouco se vai diminuindo a intensidade dos sons no diminuendo.

Bam das Vaccas — Aria pastoril, sem arte, ás vezes 
grosseira, que tocada na Gaita-de-folle faz as delicias dos vaqueiros 
da Suissa, trazendo a pastar suas vaiccas sôbre os rochedos, onde 
elles nascerão, assim como ellas. Tornou-se famosa esta Aria, e 
mesmo Europeia, pelos eJTeitos sympatbicos que exercia nos 
tanhezes Helvécios, nos tempos da idade d'ouro da Helvecia, ha 
pouco mais de meio século. Nos regimentos Suissos ao soldo da 
França, tão depressa a Gaita-de-folle se enfunava para tocar esta 
Aria, logo uma dôce alegria brilhava nos olhos d’estes bravos sol
dados; mas ainda bem não tinbão ouvido estes sons rústicos, tão 
conhecidos e tantas vezes repetidos pelos echos de suas monta- 

rocbedos, sua infanda, suas

mon-

nbas, já a patria, suas cabanas, seus 
irmans, seus idosos paes, suas noivas, se reflectião em sua alma 
com tanta vivacidade, que uma profunda melancolia vinha succe- 
der a este primeiro júbilo. A maior parte d'entre elles nao podiao 
resistir-lhe. Uns desertavão, outros cahião n’uma languidez incura- 

multos morrião. Desde então probibio o codigo militar que 
se tocasse esta Aria, sob pena de morte.

itapsodistas — Assim se chamavão na Grécia os músicos 
cantavão fragmentos das poesias d'Homero, tendo uma varinha

vel, e

que
na mão.

nasgado - Preludio dos Bolem e das Segueiilhas que os 
Hespanhoes executão no Violão, fazendo soar rapida e successi- 
vamente todas as notas com o pollegar.

da segunda nota da escala de Do. Entre os Alle-Ké — Nome
mães e Inglezes chama-se D.

Realejo — Pequeno Orgão portátil d’um so folie, cujos 
canudos tem dous pés d’alto. Dá-se também este nomea 

manivella guarnecida demaiores
pequeno Orgão cylindrico 
, que substitue o movimento dos dedos. O mais pequeno dos

com umaum
puas
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Instrumentos d’esta especie serve para a educação musical dos ca
nários. Chamão-lhe os Francezes serinette.

Reliec- Instrumento de fórma quasi semelhante á do Vio
lino, de que, na idade media, se fazia uso em França, e que só-no 
fim do século XVII, foi abandonado pelos menestreis. Tinha elle tres 
cordas; e havia Tiples, Tenores e Bassos de Rebec. Os Italianos 
lhe dão o nome de Ribeca ou Ribeba, d’onde veio a denominação de 
Rebeca entre nós.

Rebeca ou Rabeca (Veja-se Violino).
Rebecão ou Rabecão Pequeno (Veja-se Viuloncello).
Rebecão ou Rabecão Grande (Veja-se Contra-Rasso).
Rebequista — Tocador de Rebeca.
Recita— Representação theatral d’uma noite.
Recitado — Envelheceo esta expressão, e já hoje se não 

adopta em Musica; foi ella substituída pela palavra Italiana Solo, 
que parece mais adequada, pois que, segundo a antiga linguagem, 
recitar significava o mesmo que cantar ou tocar só, por contrapo
sição a Côro ou a Svmphonia, que, como sabemos, são executados 
por um numero mais ou menos considerável d’artistas.

Recitante — O que canta um recitado.
Recitar — Cantar um recitado.
Recitativo — Parte da Musica dramatica que não está su

jeita ao Compasso, e o cantor executa á vontade tirando os princi- 
paes recursos do seu effeito da articulação ou do accento que dá 
ás palavras. Esta parte .da scena é d’ordinariO'seguida d'uma Aria, 
d’um Duetto, ou d’outra qualquer peça de Musica compassada.

Algumas vezes o Recitativo tem só acompanhamento de Basso 
e Piano; dá-se-lhe o nome de Recitativo livre ou simples. E’ hoje 
sómente usado na Opera buffa Italiana. O cantor o recita rapida
mente, dando ás palavras menos accentuação que ao Recitativo obri
gado, o qual é acompanhado pela orchestra, e se canta com expres
são e energia d’accento, seu mérito principal. D’este se usa parti
cularmente nas tragédias lyricas, e nos dramas ou Operas de meio 
caracter.

Reducção—Musica a grande orchestra, de qualquer natureza 
que seja, arranjada para Piano ou para um pequeno numero d’In- 
strumentos. Em lugar de reducção se usa ás vezes da palavra arranjo.

Reduzir — Arranjar uma partitura para Piano ou para pe
queno numero d’Instrumentos.

Regale — O mais antigo dos jogos de palheta no Orgão, e 
que já se não usa nos Órgãos modernos.

Registos d*Orgão — Regoas de páo que o organista ex- 
tráe ou impelle, e que produzem certos movimentos para abrir ou

7
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fechar os jogos do Orgão, segundo elle precisa de os fazer cantar 
ou reduzir a silencio. O punho por onde o organista puxa ou em
purra o registo, chama-se tirante.

Observe-se que a palavra registo muitas vezes se toma por Me- 
tonymia na accepção de jôgo, dizendo : Este registo de flautado é 
cellente, isto é, este jôgo de flautado, etc.

Registo «la Voas — Extensão natural de cada genero de 
Voz. A voz humana se divide em dous registos, o do peito e 0 da 
cabeça, commummente chamado falsete. Dividem alguns em tres 
registos a voz de Soprano, a saber: de peito, desde o Do por bai
xo das linhas Clave de Sol ale ao Fa primeiro espaço; do meio 
(que se forma com a parte superior do larynge), desde o Sol se
gunda linha até ao Sol sua Oitava; da cabeça, desde este ultimo Sol 
até ao Do por cima das linhas. E’ extremamente raro achar um So
prano que execute todas as notas com a só voz do peito, e bem as
sim uma das maiores difiiculdades, o passar d’ura registo a outro 
com a mesma igualdade de torça e qualidade de som.

Regra «TOiíava — Successão natural d’accordes em todas 
notas da escala maior e menor, quer subindo, quer descendo, 

alteração, substituição nem retardamento. A regra d’Oitava é 
o fundamento de toda a harmonia.

Regrar o papel de Musica é traçar n’elle todas as pautas ne
cessárias para escrever as notas e os outros signos.

Regras «Ia Composição—Collecção de preceitos dicta- 
dos peia experiencia adquirida na arte de/compôr Musica (Veja-se 
Cap. XII).

Regular—Chama-se movimento regular d’harmonia aquelle 
boa successão d’intervallos; no caso contrario di

et

as
sem

que dá lugar 
remos que é irregular.

Relação — Analogia entre o som que acaba d’ouvir-se em 
alguma Parte vocal ou instrumental, e outro que agora se ouve dou
tra Parte. Quando estes dous sons concorrem a deixar no ouvido a 
sensação d'uma consonância exacta, a relação é boa; quando re
sulta "da sua correspondência uma consonância alterada, a relação 
é falsa. Estão banidas da composição as falsas relações.

Relação «los Intervallos—E’ o calculo exacto dográo 
de distancia entre dous sons diíTerentes expresso por cifras. A 
base d’este calculo funda-se nas seguintes experiencias:

Se tocarmos um corpo sonoro de fórma que produza vibra
ções, deixa elle ouvir um som que é mais ou menos agudo ou gra
ve, á medida do numero d’essas vibrações. Succedem-se estas mais 
lentamente n’um corpo volumoso que n’um corpo de pequenas di
mensões ; de sorte que o volume do corpo sonoro está em propor-
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ção com a rapidez de suas vibrações. D’esta doutrina resulta: 1.° 
que o volume do corpo sonoro, o gráo de rapidez de suas vibra
ções, e a agudeza do som que d’ellas deriva, se achão em propor
ção entre si; 2,° que á medida que a um corpo sonoro se tira parte 
do seu volume, augmenta-se na mesma conformidade o gráo de 
rapidez de suas vibrações, e o som torna-se mais agudo á propor
ção que se diminue o volume do corpo.

Relativo — Um tom é relativo d’outro quando apresenta na 
Clave os mesmos accidentes ou signaes de tonalidade. Em tal caso 
um dos tons é maior, e o outro menor.

Reentrada —Diz-se em geral d’uma Voz ou d’um Instru
mento que, depois doestar em silencioj se faz ouvir de novo. Este 
termo se applica especialmente ao thema e á resposta d’uma Fuga 
(Vejão-se estas palavras).

Repercussão —Palavra novamente introduzida na lirigua- 
• gem da sciencia musical, e que significa a mesma cousa que 

trada das Partes na Fuga.
Repetição—Estudo d’uma peça de Musica ou d’uma Opera 

por aquelles que devem executá-las. As repetições são parciaes ou 
geraes, segundo ellas tem lugar só entre pequeno numero de mú
sicos, ou entre a orcbestra, cantores e coristas reunidos.

Repetição —Primeira e segunda divisão d’um trecho mu
sical, cuja separação vem marcada por duas barras com pontos, e 
se figura assim :j|: Esta separação mostra que cada metade d’esse 
trecho se deve cantar ou tocar duas vezes, posto que a segunda 
parte se não execute quasi sempre senão uma vez; mas em tal 
caso não se escrevem pontos do lado direito. Em sentido maisres- 
tricto, dá-se algumas vezes o nome de repetição á segunda parte 
sómente, e n’este sentido é que dizemos: A repetição do plano n’esta 
Abertura é mais bem desenvolvido que a primeira parte.

Repetir — Fazer uma ou mais repetições.
Replica —Significa Oitava quando se tracta de som dobra

do, e reentrada do thema quando se falia d'uma Fuga.
Repouso — Terminação d’uma phrase, d’um período, em 

Musicadistinguem-se os repousos incidentes dos repomos finaes. O 
repouso porém nunca se póde obter senão por meio <Fuma Caden
cia perfeita; uma Cadencia por surpreza (d’ingannó) ou interrom
pida não dá verdadeiro repouso, e a dissonância a exelue inteira- 
mente. Releva dar ás Partes cantantes certos repousos, já para sa
tisfazer ao sentido das palavras, já para descansara Voz.

Resolução—A resolução faz que a dissouaneia ouvidadesça 
algumas vezes, ainda que raras, e suba um degráo immediato para 
a consonância visinha. Dizemos também que um accorde resolvem

reen-
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se resolve n’outro, como, por exemplo, o de Septima dominante 
que resolve na Tónica ou Sub-dominante, ou n’outra Septima, etc.

Resonancia —Prolongamento ou reflexo do som, já pelas 
vibrações continuas das cordas d’um Instrumento, já pelas paredes 
d'um corpo sonoro, já pela collisão do ar encerrado n'um Instru
mento de sòpro. As abobadas ellipticas e parabólicas resôão, isto
é, reflectem o som.

O theatro de Parma, que tem trezentos pés de comprido, offe- 
mais assombroso phenomeno de resonancia. Do fundo d’esterece o

theatro ouve-se tudo o que uma pessoa diz, estando na extremi
dade opposta, mesmo em voz baixa. Não é possivel explicar um
tal phehomeno.

Respiração — Acção dos pulmões quando se enchem d’ar 
repellem depois. Esta acção consta d’aspiração, isto é, da attrac- 

ção do ar, e A’expiração, isto é, da repulsão do mesmo. A arte de 
respirar a proposito e d'economizar a respiração, é uma das maio
res difficuldades do Canto.

Resposta — Imitação do thema da Fuga, na qual imitação 
altera algum intervallo do mesmo thema (Veja-se Cap. XIV).
Resvalado —Esta palavra, a que corresponde o Francez 

coulé e o Italiano strisciato, designa,um estylo particular d’execu- 
ção empregado principalmente nos Instrumentos d’arco, que con
siste em escorregar sôbre o ponto d’uma nota á outra com o mes- 

dedo, e continuar assim com a mesma arcada para cima ou 
para baixo em todas as notas que tem ligadura sobreposta.

No canto, quando se tracta d’exprimir sentimentos de dor, po- 
dêmos recorrer ao resvalado, que se faz passando duas ou tres no
tas debaixo da mesma articulação. Executa-se o resvalado nos In
strumentos de sôpro prolongando a mesma inspiração.

O uso assás frequente do resvalado, tanto nos Instrumentos 
como no Canto, é sempre digno de censura.

Retornello — Breve phrase executada por um ou mais In
strumentos, quç serve de preludio ás Cavatinas, ás Arias, etc. Nos 
Concertos o retornello é uma especie d’introducção, algumas vezes 
em analogia com a primeira parte do Concerto, outras completa
mente differente. Também se chamão retornellos essas passagens 
d’orchestra que se achãp entre dous Solos, ou no meio e mesmo ^ 
no tim d'uma Aria, d’um Duetto, etc.

RUythmo—Combinação symétrica da duração longa e breve 
dos sons (Veja-se Cap. XI).

Rliytlimica (Musica) — A que está ordenada com per
feita symetria nos membros de que se compõem seus períodos. 
Um acompanhamento rhythmico é aquelle em que o compositor faz

e o

se

mo
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ouvir constantemente o grupo uniforme, o arpejo adoptado, em 
quanto a harmonia varia seus accordes.

Riccrcare ou Ricercata, ensaio — Trecho de Musica, 
baseado na imitação d’um ou muitos themas, que concorrem a fór

um todo melodico e harmonico. Os Duos e Trios de Clari, demar
Steffani, de Durante e de Haendel são ricercatas.

Rigodon ou Rigaudon—Aria de dansa d’um Andamento 
vivo; em Compasso binário, a qual tem duas partes repetidas, e 
cada uma d’estas phraseada de quatro em quatro Compassos, co
meçando por uma Seminima no ar.

Rinforzamlo, c-m breve rf., reforçando — Palavra Italiana 
que indica uma gradação continua de fôrça nos sons, quer seappli- 
que a uma só nota, quer a mais.

Ripieno, redundância — Chamão-se Partes de redundância 
que, no Contraponto, não preenchem as condições do Canon, da 
Imitação, ou do Contraponto dobrado (Veja-se Cap. XIV). Dá-se 
também este nome ás Partes que redobrão na Musica a grande or- 
chestra, e não tocâo senão nos tutti, como Violinos, Violas, Bassos 
nas Symphonias, nas Operas, etc., por opposição á Parte obrigada 
ou concertante. Ha também registos ou jogos de redundarícia ou re
dundantes (di ripieno): taes são, por exemplo, mixtura, jôgo d'Or- 
gão., cujas teclas todas, independentemente de seus sons respecti- 
vos, fazem ouvir ao mesmo tempo outros sons em Terceira, Quinta 
e Oitava; pleno-jôgo, que se compõe de cymbala e cheio, etc.

Risoluto, resoluto — Designa em Musica esta palavra uma 
execução energica e Andamento decidido, procedendo mais por 
sons destacados que ligados.

Rifardamlo, retardando — Palavra que denota a obrigação 
d’ir atrazando o Compasso, e é synonyma de rallentando.

Romance —Pequena Aria com letra ou sem ella, d'um ca
rácter simples e melancólico, e d’uma melodia suave e pura.

Ronda —Aria de dansa composta para se cantar, dividida 
em quadras com um estribilho que muitas vezes se repete em Côro, 
e ao som do qual saltão os dansarinos em roda, sustendo-se pela 
mão.

Rondó —Trecho de Musica, cujo thema se repete duas ou 
mais vezes, e que pode ser d.’Andamento vivo ou lento. Ha Rondós 
para Vozes e para Instrumentos.

Com razão se exige que o thema do Rondó tenha caracter de 
novidade, e seja dJuma belleza e encanto particulares, a fim de po- * 
der merecer a honra de tantas vezes repetido. Ha todavia nas Sym
phonias d’Haydn, Rondós, cujos themas na sua repetição parecem 
sempre mais bellos e mais novos, bem que não apresentem o cu-
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nlio d’uma novidade e belleza admiráveis; mas que effeito magico 
não sabia produzir Haydn ainda nas cousas as mais triviaes? Os 
seiis Rondós são modelos d’uma perfeição desesperante para todos 
os que se esforção por imitá-los.

Rosa — Nome que se dá ás aberturas feitas no tampo dos 
Cravos, das Tiorbas, dos Alaúdes e dos Violões.

Bosalia —Nome d’uma phrase muitas vezes repetida, su
bindo de cada vez um degráo. D’ella se fazia outr’ora um grande 
abuso, mas o bom gôsto banio essas repetições como defeituosas e 
demasiado fáceis de prevêr: hoje apenas sepoderião soffrer duas.

Bufo — Executa-se no Tambor e nos Timbales pelo movi
mento alternativo de duas baquetas, e fazendo dar a cada uma duas 
pancadas successivas com rapidez. O rufo dos Timbales produz 
effeito prodigioso no crescendo e no forte d’uma orchestra nume- 

Varias Symphonias d’Haydn começão por um rufo de Tim-

um

rosa.
bales.

Buído — Commoção do ar de que o ouvido se resente sem 
apreciar suas vibrações, e n’istO é que o ruído se diíferepça do som. 
Dá-se ás vezes por irrisão o nome de ruído a musica insignificante 
e destituida de belleza, como quando dizemos: Esta musica■ faz 
muito ruído; n’esta Opera não se ouve senão ruído.

S
S — Esta letra, escripta alternativamente com a letra T, signi

fica Solo, em quanto a outra quer dizer Tutti.
Dá-se também o nome de S ao tubo da palheta do Fagotte, por 

parecer a sua forma com a d’esta letra, e ás aberturas no corpo 
do Violino e do Violoncello.

s, atravessado obliquamente por um risco, emprega-se ás ve
zes como signal de repetição.

Saltarello — Aria de dansa Italiana d’um Andamento vivo 
seis por oito. Achão-se Saltarellos entre as Forlanas de Veneza 

e algumas Gigas Inglezas, Siciliauas, etc.
Saltarello - Lamina de páo delgada, guarnecida d’um pe

queno bocado de penna ou de pelle d’anta, que nos Cravos era im- 
* pellida contra 'as cordas, ferindo-as, e produzindo o som ao esca-

se

em

pulir-se.
Salto — Toda a successão de,notas que não vai pela ordem 

da escala ascendente ou descendente, é um salto. Taes successões
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são proscriptas pela arte de compor, sempre que occasionão en
toações difíieeis ou dissonâncias irregularmente empregadas ou re
solvidas.

Salvar (a dissonância)—E’ resolvê-la, fazendo-a descer um 
degráo sôbre a nóta seguinte.

saiubuca — Instrumento de cordas dos antigos Gregos : 
crêm alguns auctores que é o Barbiton.

sanfona—Antiquíssimo Instrumento de cordas, que se toca 
por meio de teclas e d’uma roda que faz as vezes <3’arco, e anda 
ao redor movida por uma manivella. Sendo Instrumento favorito 
dos rapazes Saboianos, a Sanfona serve d’orchestra ás representa
ções da lanterna magica e á dansa das marmotas.

Sanfonista — O que toca Sanfona.
Sarabanda— Dansa Hespanhola d'um caracter grave egra

cioso, que se assemelha ao Minuette, e se dansava antigamente com 
castanhetas. Era em Compasso ternário de tres por quatro, d’um 
Andamento moderado, e tinha duas partes repetidas, dbito Com
passos cada uma.

Sax-llorn — Instrumento metallico de bocal, guarnecido 
d’um mecanismo de eylindros. Sax, manufactor Belga estabelecido 
em Pariz, instituio d’elles uma família inteira que percorre uma 
immensa extensão do agudo ao grave. O mais alto é em Si (7, Oi
tava acima do antigo Bugie em Si [7, ou do Clarinette em Si \>, ou 
ainda uma Quinta acima do pequeno Bugie em Mi\. O mais baixo 
é 0 Sax-Horn Contra-basso em Si (7, duas Oitavas abaixo do Ophi- 
cleide: este gigantesco Instrumento, com seus tubos addicionaes de 
eylindros, offerece nada menos que um desenvolvimento de qua
renta e oito pés y toca-se porém com facilidade e sem fatigar 0 ar
tista. Cada um d’estes Instrumentos póde executar uin ponto aci
ma, isto é, os de Si 7 em Do, e os de Mi b em Fa. O cone do Ins
trumento é um pouco mais largo que 0 do Saxo-tromba, e um pouco 
menos que 0 do autigo Bugie e do antigo Ophicleide. Assim parti
cipa elle do som d’estes dous differentes timbres, mas natural
mente e com muita ínais fôrça, brilho, pureza e precisão que nunca 
jámais se obteve do Bugie nem do Ophicleide.

Saxopboiie — Instrumento de metal guarnecido de deza
nove até vinte e duas chaves, que se toca por meio d’uma boqui
lha semelhante á dbm Clarinette. Sua extensão é de duas Oitavas 
e uma Sexta. O cone do Instrumento é parabólico, 0 que dá aos 
sons grande homogeneidade; e 11a dedilhação procede por Oitavas 
como a Flauta. 11a Saxophones quasi em todos ps tons, desde 0 
Contra-basso em Si [7? uma Oitava abaixo do Fagotte, até ao Saxo- 
phone sobre-agudo em Fa, uníssono do pequeno Clarinette. O Sa-
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xophone é Instrumento d’invenção ainda moderna, e já sua reputa
ção se acha estabelecida; pois, prescindindo ainda de suas quali
dades particulares que o fazem um Instrumento a solo tão notável, 
é elle ainda chamado a desempenhar um papel dos mais importan
tes nas orchestras e nas bandas militares. E’ sentimento unanime 
dos compositores, dos artistas, e de todos os que tem voto na ma
téria, que o Saxophone está classificado como um dos mais bellos 
e mais utèis Instrumentos que existem.

Scena — Consta sempre o drama de varias scenas, mas esta 
palavra tem ás vezes uma significação mais especial, quando se em
prega no sentido de Recitativo obrigado, quer seja esse mesmo re- 
citativo, quer seja um monologo ou dialogo. Juncta-se-lhe o epi- 
theto de grande, se é um pouco extensa, e sempre que as situações 
alli se patenteião graves e apaixonadas. Esta especie de scenas offe- 
rece d’ordinario um interêâse assás importante nas Operas, pela 
razão de precederem e prepararem as grandes Árias, Duettos, etc. 
A’s vezes uma grande scena é entresachada d’um Côro, d’uma Ca
vatina, d’uma Preghiera, etc. Sendo breve a scena, chama-se em 
Italiano scenetta, pequena scena.

Sclierzando, brincando —Designa esta palavra que a exe
cução de certo passo ou trecho deve ser facil e graciosa, deve di
vertir e alegrar.

Scherzo, brinquedo — Actualmente dá-se este nome aos tre
chos em Tempo ternário das Symphonias, Quartettos, etc., que ou- 
tr'ora se chamavão Minuettes. Appro'priou-se-lhe depois o nome de 
scherzo, por se haver accelerado cònsideravelmente o seu Anda
mento.

Scordatura— Palavra Italiana que não tem equivalente em 
Francez, jiem em Portuguez, e quer exprimir a acção de desaftinar 
os Instrumentos para produzir effeitos particulares. Usou Paganini . 
muitas vezes da scordatura; a ella recorrem ainda também os to
cadores de Violão.

Sêcco — Assim se chama o som que não é prolongado.
Segno, signal— Estas palavras al segno, dal segno, ao pé dal

gum signal no fim da Peça, denotão que se deve recomeçar do si
tio em que se acha o referido signal.

Segue — Esta palavra Italiana e Portugueza, em Musica, de
pois d’um arpejo, d’uma figura ou grupo de notas, significa que se 
deve continuar a executar do mesmo modo o seguinte, que já não 
vai indicado senão por abbreviatura, quer seja por uma travessa, 
quer seja por notas cortadas na cauda. Quando apparece no fim da 
pagina ou entre dous trechos de Musica, designa que se deve con
tinuar a dizer o que vai para diante sem interrupção alguma.
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Seguidilla, Seguidilha — Aria de dansa Hespanhola, em 
Tempo ternário, d’um Andamento rápido.

segunda — Intervallo dissonante de duas notas visinhas. 
Póde ser de tres especies: Segunda menor, formada d’um semi
tom; Segunda maior, composta d’um tom; Segunda augmentada, 
que consta de tom e meio.

Semeiograpkia—A Semeiographia musical ou descripção 
dos signos comprehende: Pautas, Claves, Notas, Figuras, Pausas, 
Accidentes, Cadencias, Fermatas, Floreios, Travessões, Pausas tí- 
naes e a Orthographia musica.

Semibreve — Nome d’uma figura que tem fórma circular, 
sem cauda, e cujo valor é o dôbro da Mínima e o quadruplo daSe- 
minima. Das figuras modernas é a que tem maior duração, e eis- 
aqui como se escreve O-

Semicolcbeia — Figura que representa uma duração igual

á decima sexta parte da Semibreve,e cuja fórma é a seguinte

quando são muitas em seguida, cortão-se tres a tres, ou quatro a 
quatro, com duas travessas na cauda.

Semifusa —Figura que na duração corresponde á oitava

parte d’uma Colcheia, e cuja fórma é a seguinte são precisas

sessenta e quatro para preencherem o valor da Semibreve.

Seminima— Figura que tem esta fórma ^, e vale a quarta

parte d'uma Semibreve ou metade d’uma Minima.
Semi-Tom —Distancia d'uma nota á outra que lhe fica mais 

próxima: é o intervallo mais pequeno que se emprega na musica 
dos Europeos modernos. Segundo a theoria ordinaria, distinguem- 
se duas especies de semi-tons: um maior, que se fórma de duas 
notas de differente denominação, como Do e Re (7; outro menor, 
que se fórma d’uma nota em sua posição natural ao tom, e d’essa 
mesma nota modificada por um Sustenido, Bemol ou Bequadro, 
como Do bj, Do $.

Sensibilidade — Disposição da alma que inspira ao com
positor as ideias vivas de que ha mister; ao executante, a viva ex
pressão d’essas mesmas ideias; e ao ouvinte, a viva impressão das 
bellezas e dos defeitos da Musica que se lhe faz ouvir.

Sentimento — Como 0 fim da Musica é 0 pintar e expri-
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mir sentimentos, claro está que o seu conhecimento é tão neces
sário ao compositor como ao executante.

Dividem-se os sentimentos: l.° em agradaveis, desagradaveis e 
mixtos. Sentimentos agradaveis íicão comprehendidos na palavra 
generica de prazer; sentimentos desagradaveis na de desprazer 
desagrado: aos primeiros pertence, por exemplo^ a esperança; aos 
segundos, a ansiedade, etc. Sentimentos mixtos sao uma mistura 
d’agradavel e desagradavel: assim quando, por exemplo, se mofa 
d’uma pessoa que, por suas imperfeições, dá motivo ao ridículo, 
experimenta-se ao mesmo tempo um sentimento agradavel e des
agradavel á vista d’essas imperfeições, a que o ridículo, por assim 
dizer, esta inherente. 2.° Em sentimentos determinados e indeter
minados, segundo elles .duo mais ou menos clara ideia do objecto. 
Por exemplo, a alegria e a tristeza são sentimentos determinados; 
o bom e o máo humor, sentimentos indeterminados. 3.° Em sen-
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timentos activos e oppressivos: aos primeiros competem a alegria, 
a cólera, bem como os que põem em movimento todas as forças 
vitaes; aos segundos, a tristeza, a dôr, e bem assim os que pare
cem tornar essas forças completamente inactivas.

Sentimento d* Arte — Faculdade de distinguir não só o 
que é bello do que é vicioso nos trabalhos d’arte, senão também 
de conhecer e sentir os meios de que se usou para dar ao que é 
bello o seu maior esplendor, sem que por isso se possa analysar, 
segundo a natureza e a philosophia da arte, os motivos porque 
uma cousa se apresenta bella ou viciosa.

Senza, sem — Preposição que ao pé de certas palavras em 
Musica serve de mostrar que ellas não tem effeito, como: Senza 
Fagotli, sem Fagottes, senza sordini, sem surdinas, etc.

Septetto ou Septeminio— Composição para sette Vo- 
Instruraentos. O Septeminio vocal é sempre acompanhado 

por orchestra ou Piano; o Septeminio instrumental liraita-se 
sette Instrumentos para que é composto.

Possuímos excellentes Septeminios de Beethoven, de Kalkbren-

zes ou aos

ner, de Bertini, etc.
Septima—Iutervallo dissonante formado de duas notas que 

íicão em distancia de seis degráos diatónicos. Ha tres especies de 
Septimas: Septima menor, como Sol Fa, composta de quatro tons 
e dous sémi-tous; Septima maior, como Do Si, composta de cinco 
tous e um serai-tom; Septima diminuta, como Sol $ Fa, composta 
de dous tons e tres semi-tons.

serenata—Concerto que á noite se dá debaixo das janellas 
d’alguem, e consta de Vozes ou d^nstrumentos.

Serenata é também o nome de certas peças de Musica,
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onde o compositor associa Instrumentos pouco usados, e cuja for
ma differe em alguns pontos das outras Pecas regulares.

Serpentão— Instrumento de sôpro, usado mórmente nas 
Igrejas e em Musica militar, onde fórma o Basso com o Trombão e 
o Figle. Toca-se o Serpentão por meio d’uma larga embocadura 
chamada bocal. Desde longo tempo se acha este Instrumento n’um 
estado de grande imperfeição; mas depois que se lhe adaptarão 
chaves, tornou-se mais perfeito.

Sexta—lntervallo consonante que deriva o seu nome da quan
tidade de degráos comprehendidos nas suas extremidades. Ha tres 
especies de Sextas, a saber: Sexta menor, como Mi Do, composta 
de tres tons e dous semi-tons; Sexta maior, como Re Si, composta 
de quatro tons e um semi-tom; e Sexta augmentada, como Fa Re $, 
composta de quatro tons e dous semi-tons.

Sextet to —Composição para seis Yozes Ou Instrumentos.
Sforzando ou Sforzato, em breve sf. ou sfz, reforçando 

ou reforçado. — Termos Italianos que signiticão passar do piano ao 
forte ou do pianissimo ao piano, reforçando com insensível grada
ção uma só nota ou um pequeno grupo de notas. Hoje porém está 
mais adoptado empregar o sf., quando é uma nota sómente, e o 
rf. ou rinf., quando são mais; mas, nos grandes períodos, dá-se 
a preferencia á palavra crescendo.

Si — Septima syllaba do solfejo moderno na escala de Do.
Siciliana — Especie d’Aria que teve a sua origem na Sicí

lia, d’um caracter simples, campestre e mui insinuante, em Com
passo de seis por oito, e d’um Andamento moderado. As Sicilianas 
entrâo ás vezes nas Symphonias, Concertos, Quartetlos, etc.

Signos — Caracteres que servem para escrever Musica, e se 
compõem de notas, claves, sustenidos, bemoes, bequadros, pau
sas, etc., etc.

Simili, semelhantes — Palavra Italiana e plural de símile, que, 
depois d’um accorde, arpejo, grupo ou outra alguma.ideia musica, 
indica a continuação d’esse mesmo accorde, arpejo, etc.

Simples —Esta palavra indica na execução certa simplici
dade ou naturalidade que se oppõe a tudo o que é affectado.

Simples —Se diz também em Musica por contraposição a 
dobrado, como intervallo simples ou dobrado, contraponto simples ou 
dobrado, etc.

Simplicidade — O verdadeiro bello ideal deve apparecer 
na sua maior simplicidade possível. Summa simplicitas est summus 
ornatus.

A simplicidade na execução consiste em executar a melodia 
com tanta habilidade, e diurna maneira tão analoga ao caracter da
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Peça, que se possa exprimir perfeilamente sem recorrer a orna
tos accessorios.

Sino — Instrumento de metal que serve principalmenle para 
annunciar as ceremonias do Culto Divino. E’ opinião geral que 
S.Paulino fôra seu inventor; todavia um grande numero d’aucto- 
res aflirmão que os maiores sinos vierão da Campania e da cidade, 
de Nola.

Sino AI Fine, Sino AI Segno, até ao fim, até ao si-
gtial — Designão estas expressões Italianas que sómente se deve 
repetir tal ou tal parte d’uma composição até certo signal indica
do, que ás vezes é mesmo só a palavra fine.

Sistro — Instrumento de percussão, de fórma oval e feito 
<Tuma lamina de metal sonoro, cuja circumferencia tem diversos 
furos oppostos, por onde passão algumas varetas metallicas. Agi
ta-se o Sistro em cadencia para lhe dar som. Era o Instrumento 
favorito dos antigos Egypcios, e ainda hoje se usa no Egypto e na 
Abyssinia. Os Europeos o empregão ás vezes em Musica militar.

Sistro — E’ também uma especie de Guitarra com quatro 
cordas de metal e inventada pelos Allemães. Por causa da- sua 
complicação é que elles a deixarão

Smorzando. extinguindo — Diminuir gradualraente a força 
da Voz ou do som dos Instrumentos, e ao mesmo tempo o Anda
mento.

Sobre-ltominanfe — A sexta nota de qualquer tom.
Sobre-Tonica —A segunda nota de qualquer tom.
Socco — Especie de colchete que, nas antigas Harpas, com

primia a corda para a levantar meio ponto, quando o pé do har
pista fazia baixar o pedal correspondente a essa corda. Era defei
tuoso este mecanismo, e dèsmanchava-se com frequência. Todavia 
Erard sahio-se bem em substituir-lhe o d’uma forquilha que agarra 

corda, e a encurta volvendo sôbre si mesma. São tantos os soc- 
cos, quantas as cordas.

Sol — Quinto degráo da escala diatónica moderna.
Solfa — Notas de Musica.
Solfejo ou antes Solfejos — Collecção d'exercicios des

tinados a fazer solfejar os discípulos, isto é, a cantar nomeando as 
notas. Dá-se geralmente o nome de Solfejos aos livros elementares 
que contém os princípios da Musica e lições próprias para solfejar, 
dispostas por uma ordem systematica.

Solfejar —Cantar exercícios de solfejo, entoando as notas 
pelo seu proprio nome.

Solo — Palavra Italiana aportuguezada que, em relação á Mu
sica, significa um trecho executado por um só Instrumento, com-

a
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mummente acompanhado por uma orchestra mais ou menos con
siderável. Esta palavra applica-se também ao artista que, n'uma 
capella, orchestra, ou qualquer outra assembleia d’artistas músi
cos, executa solos escriptos para o seu Instrumento; e assim se 
diz: Violino a solo, Violoncello a solo, etc.

Solução — Diz-se d’um Canon enigmático, cuja chave ou 
solução se descobre.

Som —Sensação produzida no orgão auditivo pelas vibrações 
d’um corpo sonoro que o ar lhe communica. O som é para o ou
vido o que a luz é para a vista, e differe de tom-, porque este, pro
priamente falhando, signiíica som proporcionado e determinado re
lativamente á sua agudeza ou gravidade. A Musica é o resultado 
das diversas modificações e combinações que impressionão a alma 
por meio do som.

Sommeiro — Especie de caixa, cuja taboa superior tem bu
racos onde assenta o orifício dos canudos do Orgão; estes, aberto 
o registo, sôão logo que o organista lhes faz abrir a valvula, car
regando com os dedos sôbre as teclas correspondentes.

O sommeiro do Piano- é aquella peça de páo rijo onde se firma 
o tampo, no mesmo sitio onde se achão collocadas as caravelhas.

Sonata — Composição instrumental que consta de duas, tres 
ou quatro feças consecutivas de differente caracter. A Sonata é 
composta, ora para um Instrumento, ora para vários.

Ha Sonatas para Rebeca, Flauta, Violão, Harpa, Piano, etc. As 
doestes dous últimos Instrumentos são as únicas que offerecem um 
todo perfeito, visto serem escriptas para tres, quatro Partes e mais 
ainda, que se executão todas a um tempo. Outro tanto podemos 
dizer das Sonatas para Orgão, que devem ter todavia um caracter 
analogo á majestade do Instrumento. Mas a Sonata convém sobre
tudo ao Piano, e é também n'este Instrumento que ella estende 
mais longe seus maravilhosos progressos.

A expressão de Fontenelle, Sonata, que me queres tu? que mui
tos sem motivo repetem, e mesmo ás vezes sem saber o que dizem, 
nada prova contra o genero; prova sómente que a Sonata que exci
tou a impaciência de Fontenelle era má, ou que essehabillitterato 
era, como outros muitos, um barbaro em Musica.

Sonatina — Pequena Sonata, Sonata facil destinada aos prin
cipiantes. *

Sonómetro — Instrumento destinado a medir a intensidade 
do som. Ha annos que M. Montu apresentou ao Instituto um Sonó
metro d’outra especie. Era uma qualidade de Piano feito de propo- 
sito para medir todos os intervallos admissiveis em Musica.

Sonoridade — Qualidade do que é sonoro. Augmenta-se a
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sonoridade d'um Piano abrindo-o inteiramente. As surdinas dimi
nuem a sonoridade dos Violinos, dos TrombÕes, etc.

Sonoro — Chama-se assim todo o corpo que dá ou pode dar 
immediatamente som, como uma corda estirada, um sino, etc. Di
zemos d’uma Voz bem timbrada ou d’um bom Instrumento, que 
são sonoros. O mesmo se diz também d’uma sala de concerto ou
d’espectaculo, quando fazem propagar o som.

Sons liarmonicos — Sons produzidos ou em parte d’uma 
corda sómente, ou em parte d'uma columna d’ar, quando entra 
em vibração de modo que se ouça ou a Terceira maior, ou a 
Quinta, du a Oitava da corda total, ou de toda a columna d’ar. 
Tem os sons harmónicos uma qualidade mais doce, mais pura, mais 
suave que os outros sons; e d’elles se faz hoje frequente uso na 
Rebeca, Harpa, Violão, etc.

Sopra una corda, sôbre uma corda — Usão os composi
tores d’esta expressão, quando querem executada n'uma só corda 
alguma passagem, que se poderia executar em duas ou mesmo em 
tres.

Soprano —Voz de mulher, de menino ou de castrado: é a 
mais aguda das quatro Vozes principaes, segundo a divisão geral 
da Voz humana.

Sostenuto, sustentado— Designa esta palavra um Andamento,
um caracter lento e espaçoso.

Solío loce, a meia voz — Esta expressão, em Musica, cor
responde quasi á palavra Italiana piano, ou á locução Franceza à
demi-voix, à demi-jeu.

Spiritoso, espirituoso, com fogo — Esta palavra Italiana, á 
frente d'uma Peça, indica que deve ser executada em Andamento 
vivo e um pouco rápido.

Strfccato, destacado — Modo d’executar breve e isoladamente 
cada uma das notas, de sorte que tique, por assim dizer, separada 
por pequenas pausas a que está antes da que está depois. Ha tres 
especies de staccato, a saber: Com accentos, 
tos e ligadura. Do primeiro modo executão-se as notas mui sêcca- 
mente, fazendo-lhes perder tres partes do seu valor, isto é, ferindo 
como Colcheias as que são Minimas; do segundo dizem-se menos 
sêccas, perdendo só metade do seu valor, isto é, executando como 
Seminimas as que*são Minimas; do terceiro ferem-se as notas d’uma 
maneira ainda menos destacada que as outras, tirando-lbes sómente 

parte do seu valor, isto é, executando como Seminimas pon-

pontos, com pon-com

uma
tuadas as que fôrera Minimas. Um pequeno retardamento nas no
tas destacadas por este ultimo modo, augmentará muito a expres
são d’uma pbrase melódica.
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Stentando, dificultando — Esta palavra Italiana quer dizer 
executar com custo, retardando um pouco e quasi forçadamente.

Stretta, 'peroração — Nome que geralmente se dá ao Allegro 
final dos trechos mais importantes d’uma Opera, taes como a ln- 
troducção, o Final, o Sextetto, etc. A stretta é uma parte essencial 
do discurso musico. O final d'um trecho de Musica, qualquer que 
elle seja, vocal ou instrumental, onde o compositor reune efíeitos 
os mais rápidos, os mais fortes e os mais ruidosos, é também uma 
especie de stretta ou peroração.

Dá-se ainda o nome de stretta a essa parte da Fuga em que o 
thema se repete, mas com muito menos desenvolvimento.

Stretto, Piu Stretlo, restricto, mais restrieto — Significa 
o mesmo que mosso, piu mosso, apressado, mais apressado.

Stringendo, accelerando, isto é, o Andamento.
Sub-l>ominante — Nome generico da quarta nota de qual

quer tom.
Subir — Se diz do effeito pelo qual um cantor ou instrumen

tista passa gradualmente dos sons graves aos agudos.
Subir é também faltar á justeza das entoações, ultrapassando 

o ponto exacto que lhes convém, ou levantando o que é nimia
mente baixo.

Substituição —Mudança de nota em um accorde (Veja-se 
Cap. XII).

Sujeito — Thema sôbre o qual se escreve uma Fuga (Veja-se 
Cap. XIV).

Supposição (Accordes por) — Erão, segundo a theoria 
de Rameau, os accordes onde o Basso contínuo ajunctava ou sup- 
punha um novo som abaixo do Basso fundamental, o que fazia que 
taes accordes excedessem sempre a extensão da Oitava.

Surdina—Certa Espineta de som surdo e agradavel, cujas 
cordas não erão feridas por penuas, mas vibradas por martinetes 
forrados de panno.

surdina — Pequena peça de páo, marfim ou metal, que se 
colloca sôbre o cavallete do Violino, Viola, e Basso sem chegar ás 
cordas, para interceptar as vibraçõ,es das mesmas e diminuir-lhes 
o som, tornando-o assim mais doce. O emprego das surdinas vem 
indicado nas Partes com estas palavras: com sordini. Quanto ás . 
surdinas do Clarinette e do Oboé, occorreo a ideia de fazer pavi
lhões que se introduzissem na bôca d’estes Instrumentos, e não ti
vessem mais que uma pequena abertura. A surdina da Trompa é 
um cone de cartão com um buraco na base, que se mette dentrp 
do pavilhão. O Clarim, o Trombão, os Timbales, o Tambor, tem 
também suas surdinas privativas.
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Snspensão —■Retardamento na resolução d’uma ou mais 
notas d’uma harmonia ou mesmo d'um accorde inteiro (Veja-se Pro- 
longação e também Cap. XII).

Snstenizar — Guarnecer a clave de sustenidos, para mu
dar a ordem e o lugar dos semi-tons maiores, ou fazer d’alguma 
nota um sustenido accidental, já no canto, já na modulação.

Symplionia — Segundo a accepção geral d’esta palavra, si
gnifica uma composição para muitos Instrumentos; mas, por uso 
moderno, dá-se este nome a uma Peça dividida em tres ou quatro 
trechos para orchestra completa. São conhecidas de todo o mundo 
as Symphonias d’Haydn, Mozart e Beethoven (Veja-se Cap. XVIII).

Chama-se entre os Italianos Sinfonia a Abertura d’uma Opera.
Symplionia Caracteristica — Composição que tem 

por alvo a pintura musical, ou d’algum caracter moral, como o 
Distratto d’Haydn; ou d’algum acontecimento, como a Queda de 
Phaetonte; ou d’algum phenomeno physico, como uma tempestade, 
um incêndio, etc.

As Symphonias pastoraes, militares, etc., pertencem a este ge- 
nero de composições.

Symplionia Concertante—Peça concertante para mui
tos Instrumentos obrigados com acompanhamento d’orchestra.

Symphonias tle Programma ou Ilistoricas
Assim se chamão as Symphonias que exprimem assumptos histó
ricos. Sammartini, Ditersdorff e alguns outros compuzerão varias 
n’este genero. As Sette Palavras d’Haydn entrão ainda n’esta classe 
de Symphonias.

Sympiionista — Musico d’orchestra.
Syncope ou Syncopado — Nota de maior valor collo- 

cada entre outras de menor; como, por exemplo, uma Seminima 
seguida d’uma Minima, e depois outra Seminima. Ora o valor 
nido da primeira e terceira nota equivale ao da segunda, isto é, ao 
da Minima; mas esta Minima é justamente o que se chama Syncope. 
Assim metade do valor d'esta nota sôa no Tempo fraco, e a outra 
metade no Tempo forte do Compasso. Toda a Syncope vai em con
tra-tempo, e toda a successão de notas syncõpadas toma um mo
vimento contrario á ordem natural. Dá-se-lhe também ás vezes o 
nome de Ligadura.

Systema — Esta palavra tem duas accepções. Na primeira, 
significa doutrina de todos os conhecimentos musicaes, ou dal
guma parte da Musica, e rTeste sentido é que dizemos que o antigo 
systema Pythagorico se distinguia do systema Aristoxenio; na segun
da quer dizer disposição da escala musical d’um povo ou d’uma épo- 

n'este sentido é que dizemos hoje que o systema de Guido dif-

■

ca, e
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fere do systema de Sauveur, de Tartini, de Souhaitti, etc. O syste- 
ma geral da Musica abrange oito Oitavas e meia, começando no Do 
do canudo de vinte e quatro do grande Orgão até ao ultimo Fa do 
registo de flajolé do mesmo Instrumento, cujo tubo tem de com
primento duas linhas pouco mais ou menos.

T
Tablatura — Assim se chama o quadro ou estampa que re

presenta um Instrumento de sôpro e de buracos, tal como Flauta, 
Clarinette ou Fagotte. De cada um d’estes buracos partem linhas 
horizontaes, onde repousão de distancia em distancia zeros em 
preto ou em branco. Se o zero é preto, indica que o buraco deve 
estar tapado; se é branco, denota que o buraco deve ficar aberto 
para formar tal ou tal nota indicada á margem. Todos os methodos 
dTnstrumentos de sôpro e de buracos trazem no principio a sua 
tablatura.

Tablatura significava outr’ora a totalidade dos signos da 
Musica, de sorte que quem conhecesse bem as notas, e podésse 
cantar de repente, sabia a tablatura.

Tablatura era ainda um methodo de notar a Musica de 
certos instrumentos, como Alaúde, Cravo, Orgão, etc., usado nos 
séculos XVI e XVII, a fim de facilitar a sua intelligencia, visto ser 
este genero de Musica summamente complicado, adoptando-se os 
caracteres ordinários n’uma época em que a Typographia estava 
ainda muito atrazada n’esta parte.

Tacet — Palavra Latina que se escreve em Musica para deno
tar o silencio d’uma Parte, em quanto se executa alguma Peça, como 
Gloria tacet, Andante tacet, etc. Quando se tracta de dous ou mais 
Instrumentos, escreve-se tacent.

Tambor— Instrumento de percussão, especialmente usado 
em Musica militar, onde se lhe dá o nome de Caixa para o distin
guir de quem o toca, e ao qual se dá também o nome de Tambor. 
Compõe-se elle d’uma caixa redonda, dJaltura de dous pés, cujas 
extremidades cobre uma pelle estirada por meio de dous arcos e 

& de varias cordas. A pelle de baixo pousa sobre duas cordas de ■ 
tripa que vibrão com ella. Tem esta um buraco no meio, de tres 
linhas de diâmetro, para dar passagem ao ar agitado e posto em 
vibração.

Tamboril — Tambor de caixa muito mais comprida e um

*
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pouco mais estreita que a do Tambor ordinário. E’ feito de páo de 
nogueira e d’yma só peça. E’ também mui leve para se poder tra
zer suspenso no braço esquerdo, cuja mão serve para tocar 
gaita de tres furos, a que os Francezes chamão galoubet, em quanto 
a mão direita toca o Tamboril com uma pequena baqueta d'ébano 
ou de marfim. Este Instrumento é mui usado na Provença.

Tam-Tam — Instrumento de percussão originário da China 
e da índia, que tem uma vibração extraordinária, e serve de dar 
signaes. A sua fórma é quasi como a do Pandeiro; e compõe-se 
todo elle d’um metal de côr branca tirante a amarello, cuja massa, 
segundo a analyse do chimico Klaproth, consiste em settenta e oito 
partes de cobre e vinte e duas d’estanho. Sustenta-se este Instru
mento pela extremidade com uma mão, e fere-se no meio com um 
badalo forrado de matéria branda: o som que produz é grave e 
mui forte, e se deixa ouvir longo tempo.

Na Europa usa-se ás vezes do Tam-Tam, e faz bonito effeito 
scenas theatraes que exprimem terror, espanto, e outros senti

mentos sombrios da Musica dramatica.
Tarantella - Aria de dansa Napolitana, de caracter alegre, 

em Compasso de seis por oito e d’um Andamento vivo. Esta Aria é 
breve, mas repete-se muitas vezes. E’ d’ordinario acompanhada 
do Colascione e do Pandeiro.

Ta.anlismo — Doença que se suppõe. occasionada peia 
mordedura dJuma especie d’aranha, cbamada tarantula, que se 
acha no reino de Nápoles, e a qual doença dizem que só a Musica 
tem o poder de curar. Está demonstrado pelas ultimas observações 
dos médicos que, tanto a moléstia, como a cura, são subtilezas do 
charlatanismo.

Vasto Solo. uma tecla só — Palavras Italianas que outi ora 
se escreviãò no papel do organista, para lhe dar a entender que a 
mão direita não devia fazer accordes, mas acompanhar simples- 
mente o Basso em Oitava.

Teclado — Reunião de todas as teclas do Orgão, Piano, e 
d'outros Instrumentos do mesmo genero.

Teclas — Peças de marlim e d’ébano, ou d’outra matéria se
melhante, que fórmão'0 teclado, e sôbre as quaes manobrão os 
dedos para fazer fallar as notas do Cravo, Piano ou Orgão.

Temperamento — Igualação approximativa dos semi-tons 
chromaticos da escala musical, que os aftinadores de Piano e d Or
gão obtem alterando um pouco a justeza absoluta de todos 
tervallos (Veja-se Cap. XIII).

Tempo — Duração de certa parte do Compasso musico. O 
Compasso póde constar de dous, tres ou quatro Tempos, segundo

uma

::

os ín-
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se mede certa quantidade de notas d’um valor determinado 
duas, tres ou quatro partes. Depende do Andamento a rapidez ou 
morosidade dos Tempos (Veja-se Andamento, Compasso e Cap. VI).

Tempo di Mareia, Tempo de Marcha; —ai Minuetto, 
de Minuette; — Giusto, justo, moderado — Indicações d’Andamen- 
to que apparecem á frente d’alguns trechos de Musica.

Tempo Forte — Chama-se assim o Tempo impar de cada 
Compasso. Se o Compasso é binário ou de dous Tempos, o primeiro 
chama-se forte; se o compasso é ternário ou quaternário, o primeiro 
c o terceiro Tempo são fortes. E’ no Tempo forte que se collocão 
syllabas longas e acceutuadas.

v Tempo Fraco —Nome que se dá á parte menos sensível 
do Compasso, para a distinguir da mais sensível, que se chama 
Tempo forte. Assim, nos Compassos de dous ou tres Tempos, o se
gundo éTempo fraco; no Compasso de quatro Tempos, o segundo 
e o quarto são fracos.

Temporizar- Quem acompanha ou rege, vê-se não pou
cas vezes obrigado, para coadjuvar o cantor ou o concertista, a 
desviar-se da exacta observância do Compasso, espaçando ou ab- 
breviando a justeza do Tempo: eis o que em Musica se diz tempo
rizar.

em

as

Tenor - Voz d'homem que tem quasi a mesma extensão que 
a de Soprano uma Oitava abaixo. Entretanto essa extensão varia 
segundo os indivíduos.

Tcnnla — Esta palavra Italiana quer dizer nota sustentada, 
quer seja durante um certo numero de Compassos, quer seja mes
mo durante uma só parte ou partes do Compasso.

Terceira — Intervallo consonante de que ha tres especies, 
a saber: Terceira maior, como Do Mi, formada de dous pontos; 
Terceira menor, como Mi Sol, que consta de ponto e meio; Ter
ceira diminuta, como Sol # Si \j, composta de dous semi-tons. 
Todos os accordes se compõem originariamente de Terceiras, e po
demos dizer que sem Terceiras não ha harmonia, ou que ellas con
stituem os elementos da harmonia.

Terceira (le Picardia — Dá-se este nome á Terceira 
maior que muitas vezes terminava os trechos de Musica dTgreja em 
tom menor. Um tal nome lhe vem de permanecer 0 uso d'este ii- 
nal, na Musica que se executava nas cathedraes da Picardia, por 

£jr muito mais tempo que em outras partes.
Tercetto — (Veja-se Trio).
Ternário — Composto de tres unidades. Compasso ternário 

é aquelle que se divide em tres Tempos; Tempo ternário 0 que é 
fraccionado por tres notas (Veja-se Cap. VI).

4
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Terpodio —Instrumento da especie de Clavi-cylindro, in
ventado, em 1817, por João David Buschmann, de Friederichsrode, 
perto de Gotha.

Tetracordo — Antigo systema da Musica entre os Gregos, 
composto d’uma serie de quatro sons, cujas extremas cordas soa- 
vão uma Quarta, e por onde dividião elles a extensão geral da sua 
escala. Si, Do, Re, Mi, por exemplo, formavão um tetracordo.

1'iu‘iua —Assumpto que o artista emprehendetractar, ede
termina o caracter de sua composição musical, ou que contém o 
motivo da ideia principal iTella expresso, junctando-se-llie depois 
outras ideias accessorias da mesma composição.

Na Fuga é indifferente dizer thema ou sujeito. A palavra thema 
tem, além d’isso, uma siguificação que lhe é própria e peculiar, 
isto é, designa uma pequena melodia que o auctor escolhe ou com
põe para variar.

TUeoria Musical — Aggregado de todos os conhecimentos 
que dimanão do estudo especulativo dos objectoa d’esta Arte, taes 

Grammatica, a Rhetorica, a Esthetica, o conhecimento dacomo a
estructura dos Instrumentos, e bem assim a Acústica e a Mathe-
matica como Sciencias auxiliares.

Timbales — Duas bacias esphericas de cobre, ás quaes se 
adaptão pelles fortemente estiradas por meio d’um circulo de ferro 
e vários parafusos, que fazem mudar a entoação dos Timbales por 
meio da maior ou menor tensão das pelles. Tocão-se os Timbales 

baquetas de páo duro para obter sons fortes; mas para effei- 
tos brandos, usa-se de baquetas forradas de pelle. São cFordinario 
dous, e affinão-se de modo que sôem a Tónica e a Dominante das 
Peças em que são empregados.

Timbales — Jôgo d’Orgão, cujos tubos são de páo. Sôa unis- 
do bordão de dôze. Afiinando-se o jôgo dos Timbales um

* ■ ■ iii

sono
pouco mais alto que o dos bordões, produz uma especie de tremulo 
que muito se parece com o rufo dos Timbales.

Timbaleiro — O que toca Timbales.
Timbre — Som d’um sino, d’uma lamina metallica ou d’uma

mola, cuja entoação pôde ser apreciável.
— E’ também a qualidade sonora d’uma Voz ou 

d’um Instrumento. Dizemos pois: Esta Voz é bem timbrada; é bom 
o timbre d’aquella Rebeca. Dizemos também d'uma Voz penetrante, 
que ella tem um timbre metallico.

Dá-se ainda o nome de timbre ás duas cordas de tripa que as- 
sentão na pelle inferior do Tambor, e a qual vibra com ellas.

Timbres — Assim denominão os compositores de Vaude- 
villes às Arias conhecidas a que adaptão coplas.

Timbre

4
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Tirana, Tonadilla, Tonadilha — Canções Hespanholas 
que não admittem dansa. 0 seu Compasso é ternário, o Andamento 
um pouco vagaroso e de rhytbmo syncopado.

Tira-Tutto — Expressão Italiana que designa registo que 
abre todos os jogos dô Orgão ao mesmo tempo, poupando ao or
ganista o trabalho de os abrir successivamente.

Tocar Instrumentos — E’ tirar-lhes sons d’um modo 
mais ou menos satisfactorio ao ouvido, executando n'elles trechos 
de Musica, sobretudo os que lhes fôrem mais adequados.

Toceafa — Palavra derivada do Italiano toccare (tocar), que 
significa Peça composta para Cravo ou Piano, e distingue-se da So
nata em ser as mais das vezes formada d’um só trecho.

Todo-Concordante — A conveniente relação de todas as 
Partes d'uma composição Musical entre si e com o todo. Esta 
ma expressão serve ainda para designar a perfeita união dos con- 
certistas, quando, já pela justeza das entoações, já pela certeza do 
Compasso, executão com tál primor, que parecem fodos animados 
do mesmo espirito, exprimindo fielmente ao ouvido tudo o que a 
vista alcança sobre a partitura.

As Núpcias de Figaro de Mozart admirão pelo todo-concordante 
que n’esta Opera reina desde o principio até ao fim.

A orchestra do Conservatorio de Pariz executa Sympbonias 
d’Haydn com maravilhosa precisão d’um todo-concordante.

Tom — Esta palavra tem varias accepções em Musica. Signi
fica primeiro um intervallo formado por duas notas diatónicas, co
mo Do, Be, e que se divide em dous semi-tons; na segunda acce- 
pção designa o modo ou a natureza d’uma escala qualquer, com os 
signos que a caracterizão; exprime finalmente o gráo d’elevação ou 
abaixamento de cada ura dos Instrumentos, que procede da sua 
estructura e affinação. Cada tom apresenta seu caracter particular; 
d’aqui nasce um manancial de variedades e de bellezas em modu
lação-; d’aqui nasce uma diversidade e energia admiravel na expres
são; d'aqui nasce, em fim, a faculdade d’excitar sentimentos diffe- 
rentes com accordes semelhantes feridos em tons diversos.

Ha quem, pouco familiarizado com o Vocabulário de Musica, 
se sirva da palavra tom n’um sentido erroneo, tomando-a por syno- 
nymo de som, e dizendo, por exemplo, è falso este tom, em vez de 
dizer som.

Tonal — Que é conforme ao tom. Chama-se Fuga tom 
& aquella que, no thema e na resposta, deixa ouvir as notas principaes 

do tom, isto é, a Tónica e a Dominante (Vejão-se estas palavras).
Tonalidade — Propriedade constitutiva dos tons e dos mo

dos que, na Musica moderna, resulta, quanto aos primeiros, da re

mes-
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lação da nota sensível com o quarto degráo, e, quanto aos segun
dos, da natureza da Terceira e da Sexta do tom. Pelo que respeita 
ao Cantochão, a tonalidade se determina pela posição da Dominante 
e da final (Veja-se Cantochão).

Tónica — Base ou primeira nota da escala do tom. Todas as 
Peças finalizão commummente por esta nota, principalmente no 
Basso.

tio Canloclião—São oito, quatro dos quaes tem 
a Dominante na Quinta superior da Tónica, e se chamão authenti- 
cos, a saber, o l.°, 3.°, 5.°e7.°; os outros quatro tem a Dominante 
na Quarta superior da Tónica, e se chamão plagaes, a saber, o 2.°,

Tons

4.°, 6.°, e 8.° tons.
Tons tla Trompa e tio Clarim — Roscas de reserva 

ou tubos addicionaes que se adaptão a estes Instrumentos, e cujo 
maior ou menor desenvolvimento alteia ou abaixa o tom geral de 
maneira que possão tocar em Do, Re, Mi ou Mi b, etc., segundo a 
indicação que vem designada no seu papel (Veja-se Cap. XVI).

Toque tle Clarins —Melodias compostas para os Clarins 
d’um regimento de cavallaria, a fim de transmittirem as ordens dos 
chefes, e darem a entender aos cavalleiros o momento em que 
devem preencher certas práticas habituaes. São vinte e oito os to
ques prescriptos pela ordenança; eis-aqui o nome dalguns: Age- 
nerala, a bota-sella, a cavallo, a chamada, a marcha, a carga, a re
tirada, o bando, á ordem, etc.

Transição — Passagem d’um tom para outro. A arte de fa
zer succeder agradavelmente uma modulação a outra, é uma das 
partes essenciaes do estudo da composição.

Transição Enbarmonica — Aquella em que uma ou 
mais notas, depois de se ouvirem como relativas a um tom, de re
pente mudão de natureza, e se transformão em notas d’outro tom.

Transportar — Notar ou executar á primeira vista uma 
Musica em tom diverso d’aquelle em que se acha escripta.

Transportar — E' também, nos Instrumentos de braço, 
taes como Violino, Violoncello, etc., tirar a mão esquerda da sua 

fazer subir a outra posição mais alta, a fimposição natural para a
d’extrahir sons mais agudos sôbre as mesmas cordas, o que e im
possível conseguir-se com a posição natural da mão.

Transposição — Operação por meio da qual se muda o 
d’uma Peça. Òfferèce esta operação algumas difficuldades, e, q 

para ser bem feita, exige o estar habituado. O meio mais simples 
e mais seguro para a fazer, consiste em suppôr mudança de Clave.

Trastos - São filetes de marfim ou metal, nos Instrumen
tos de cordas dedilhadas, taes como Violão, Guitarra, etc., que

tom

»
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atravessão o braço, e raarcão a posição em que devem andar os de
dos para formar as entoações.

Travessão — Linha que atravessa perpendicularmente a 
pauta, e separa um Compasso do outro. Foi introduzido na Musica 
o uso dos travessões depois do meado do século XVII.

Trecho — Dá-se este nome a certas passagens de notas ra- 
pidas, que se executão com a Voz ou em algum Instrumento. N’este 
sentido é que dizemos trechos brilhantes, trechos difjiceis.

Dá-se este mesmo nome a certas phrases de melodia ou -suc- 
cessões d’harmonia, dizendo: Lindo trecho de canto! bello trecho 
d’harmonia!

Significa também uma das partes que constituem o todo da 
Peça, como um Adagio, um Allegro de Symphonia, um Minuette, 
um Rondo de Sonata, etc., etc.

Tremolando, tremulando (Veja-se Tremolo).
Tremolo, tremulo — Effeilo produzido nos Instrumentos 

d’arco, fazendo-o mover sobre as cordas com tanta rapidez, que 
se não conheça interrupção alguma de sons. O tremolo se executa 
perfeitaraente no Piano por meio d’um movimento alternativo e 
rápido, quando menos, sôbre duas teclas.

Tres-qne-altera — Esta expressão que corresponde á 
Franceza triolet e á Italiana terzina, designa grupos de tres notas 
equivalendo a duas, e sôbre os quaes se escreve as mais das vezes 
um 3. Assim, por exemplo, o Compasso de f que admitte duas 
Seminiraas, póde constar de cinco Colcheias, quando tres doestas 
não excedem o valor das outras duas. Mas em tal caso apressa-se 
um pouco mais o Andamento das primeiras. Ha também seis-que- 
altera no valor de quatro, dôze-que-altera no valor d’oito, e da mes
ma sorte cinco-que-altera, nove-que-altera, onze-que-altera, etc., que 
se levão mais ou menos depressa segundo a exigencia do Com
passo.

Triângulo — Instrumento de percussão, formado d’uma pe
quena vara de ferro dobrada em fórma de triângulo, na qual se 
bate com uma pequena baqueta do mesmo metal para lhe tirar 
sons. Para que as vibrações do Triângulo não sejão interrompidas, 
ha o cuidado de o ter suspenso por um cordão.

Trinado —Movimento alternativo e accelerado sôbre duas 
notas visinhas, o qual se dá a conhecer pelas duas letras tr™*. 
A maior parte dos artistas-executão o trinado, começando pela 
nota immediata acima d’aquella em que este se acha collocado. 
Deve elle corresponder á natureza da escala em que se faz a mo
dulação, e ser regulado pelo Andamento, fazendo em cada parte 
do Compasso oito notas, ou quatro, ou mesmo duas, quando, por

4
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exemplo, se executa um Prestissimo em |. Tem além cTisso o tri
nado sua preparação e conclusão, que lhe são parles integrantes, 
e se formão de duas notas que precedem e seguem a nota principal.

Trio — Composição musical para tres Vozes ou tres Instru
mentos. O Trio vocal é quasi sempre acompanhado pela orchestra 
ou por um Instrumento, tal como Piano, Harpa, Violão, etc. O Trio 
instrumental compõe-se só de tres Partes concertantes.

Olha-se o Trio como a mais perfeita de todas as composições, 
por ser a que mais effeito produz proporcionalmente aos meios 
empregados. No estylo instrumental devemos distinguir duas es- 
pecies de Trio: o Trio,concertante, onde cada uma das Partes re
cita e acompanha pelo seu turno, e o Trio destinado a fazer brilhar 
um só Instrumento. Os Trios de Viotti-j Kreutzer, Baillot, para Re- 
beca, não são, propriamente fallando, senão bellas Sonatas acom
panhadas d’um segundo Violino e d’um Violoncello. Os de Mozart 
e Beethoven são óptimas composições para Piano, Violino e Vio
loncello. Os Trios para Instrumentos de sôpro fazem pouco effeito.

Trio se chama também um dos quatro trechos da Sympho-
nia.

Tritono — Nome do intervallo composto de tres tons intei
ros, ou da Quarta augmentada.

Trombeta—Instrumento metallico, marcial, de sôpro e 
sem buracos, composto d’um tubo d'igual grossura que remata em 
bôca campanuda, e duas vezes retorcido para poder, ao tocal-o, 
segurar-se com mais commodidade.

Trombeta — Registo d’Orgão que pertence aos jogos de 
palheta, e cujos tubos são d’estanho e fórma cónica, a som que 
produz é forte, e serve como uníssono ao jôgo de palheta principal.

Trombeta — O que toca este Instrumento.
Trombeta Bastarda — Aquella que tem um tubo mais 

estreito que a ordinaria, e dá som mais agudo.
Trombeta tle Caça —Trombeta de que se usa na caça, 

e cujo som é roufenho. Assemelha-se á Trompa, e os tubos for
mão um circulo mui largo para poderem passar á roda do corpo e 
segurar-se no hombro. Seu tom natural é Re, e não tem roscas ou 
tubos de reserva para variar as entoações. Reguia-se a marcha dos 
caçadores e dos cães pelos seus diversos toques.

Trombeta llarinba— Instrumento d’uma só corda mui 
grossa que, assente sôbre um cavallete, se fere cora um arco, e ^ 
produz um som parecido com o da Trombeta, em quanto o polle- 
gar da mão esquerda, apoiada sôbre esta mesma corda, varia as 
entoações. Sua fórma é pyramidal, e redonda pelas costas em fórma 
de pêra, com quatro ou cinco pés d'altura.
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Trombeta Russiana—Tem os Russos uma Musica para 
Trombeta de prodigioso effeito. Vinte, trinta, quarenta músicos 
apresentão cada um sua especie de Trombeta, que não dá mais 
que uma só nota: estas Trombetas são aftinadas de tal sorte que 
forneção, como os canudos do Orgão, todas as notas necessárias 
para executar um trecho de Musica com os acompanhamentos. Por 
exemplo, um dos tocadores executa tudo o que é Do, de qualquer 
Oitava que seja; outro faz tudo o que fôr Re, etc., e a precisão no 
executar é tal, que estes differentes sons parecem vir todos do 
mesmo Instrumento. Como ha notas d'uso pouco frequente, 
mo musico se encarrega ás vezes de duas ou tres Trombetas para 
diminuir o numero dos tocadores.

Esta especie d’orchestra produz um som mais forte, mais pu
jante que os nossos Instrumentos de sôpro. Em tempo sereno ou
ve-se esta Musica a legua e meia ou duas léguas de distancia, 
quando executada durante a noite e n'um sitio elevado. De perto 
produzem estas Trombetas o effeito d’um grande Orgão, ao qual 
levão a vantagem d’augmentar e diminuir os sons. De longe parece 
que se está ouvindo uma Harmónica. Póde uma habil orchestra 
d’este genero dizer Quartettos, Symphonias, Concertos, Fugas, etc., 
e executar passagens rapidas e trinados com a maior nitidez.

Trombone ou Trombão—Instrumento metallico de sô
pro e sem buracos, com uma larga embocadura, e que ainda hoje 
tem quasi a mesma forma que tinha ha tres séculos. Seus tubos, 
introduzidos n’uma bomba com duas ramificações que os cobre na 
distancia de vinte e cinco pollegadas pouco mais ou menos, alon- 
gão-se e encurtão-se á vontade, proporcionando os meios de cahir 
sôbre as notas agudas e graves. Ha tres Trombones‘ou Trombões: 
Trombão Alto, que é o mais pequeno, e cuja Musica 
clave de Do terceira linha; Trombão Tenor, para o qual 
na clave de Do quarta linha; e Trombão Basso, que é o maior, e 
cuja Musica se escreve na clave de Fa quarta linha. Na Italia, 
geral, não usão senão d’este ultimo.

Trombonista —Musico que toca Trombão.
Trompa — Instrumento metallico de sôpro e sem buracos, 

formado d’um longo tubo retorcido em fórraa circular, e rematando 
n’uma bôca campanuda chamada pavilhão. Toca-se a Trompa 
uma embocadura ou bocal de forma cónica (Veja-se Cap. XVI).

Trompa ele caça — (Veja-se Trombeta de, caça).
Trompista — Artista musico que toca Trompa.
Tutla forza, toda a fôrça — Expressão Italiana ha poucos 

annos introduzida na Musica moderna, para indicar um gráo d’in- 
tensidade maior que o superlativo fortíssimo.
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Tutti, todos — Palavra Italiana pela qual se distingue, na 
Musica, o que é executado por todos os cantores ou instrumentis
tas, do que deve ser executado como solo.

Xympanon — Instrumento de cordas com fórma de trapé
zio. Tem cordas d’aço, e ferem-se com pequenas baquetas de páo 

ponta. O Tympanon é do genero doPsalterio, e ainda se 
encontra na mão de músicos ambulantes.

Tyroliana — Especie de Valsa ou melodia que nos vem do 
Tyrol, em Compasso ternário, e d’um Andamento moderado. O 
caracter distinctivo d’esta melodia existe sòbre tudo na pbrase fi
nal, que vem notada em tres-que-altera d’um vhythmo desigual, e 
se executa com os mais agudos sons do falsete e certo requebro de 
Voz muito singular, a que os nacionaes chamão dudeln. Alguns 

ha quesas Tyrolianas estão em moda, e servem de themas 
para Variações. E’ celebre a Tyroliana do Guilherme Tell.
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Unda-Mari» — Nome d5um jôgo d’Orgão de palheta d’oito 

pés, affinado urn pouco mais alto que os outros jogos, e por este 
motivo formando’com elles uma especie de batedura que tem al
guma analogia com o movimento das ondas.

Undécima ou Onzena — Intervallo d’onze degráos, ou
a Oitava da Quarta.

Unidade - A unidade é, não só em Musica, senão também 
em todas as artes, o primeiro dos dous grandes princípios em que 
assenta a harmonia, a saber, unidade e variedade. São estas as duas 
balanças de que deve fazer um continuado uso o homem de genio.

Esta regra que prescreve que a acção seja uma, e que o inte- 
rêsse se patenteie sempre sòbre o mesmo objecto, é perfeitamente 
applicavel ás produccões em Musica. Um thema musical póde ser
vir para compôr uma Symphonia inteira; e se as modulações sao 
feitas com arte, se as felizes mudanças em harmonia lhe offerecem 
variedade nas repetições, se a gradação das meias-tintas traz com- 
sigo grandes effeitos, não é de recear que o thema, por ser repe
tido, fatigue os ouvintes; bem pelo contrario ouvi-lo-hão sempre 
com novo prazer. Nas obras dos grandes mestres se acha uma mii- 
nidade de trechos compostos sòbre o fnesmo thema. Que unidade 
no andamento de taes composições! Tudo se refere ao motivo; 
nada d’estranho nem dfimproprio; é uma cadeia de que nao seria 
possivel tirar um só annel sem a destruir. O homem de genio, o
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sabio compositor é o unico que póde concluir semelhante tarefa, 
tão admiravel como difiicil. '

Unissoni, ou em breve-Unis: — Apparecendo, n'uma par
titura, esta palavra na pauta vazia do segundo Violino, da segunda 
Flauta, do segundo Oboé, etc., designa que estas Partes devem to
car em uníssono com a primeira Parte dos Instrumentos da suaes- 
pecie.

Unissono — Conformidade de dous sons sôbre o mesmo de- 
gráo, isto é, d’igual elevação ou gravidade. 0 unissono pois é o re
sultado d’um igual numero d’oscillações entre dous corpos que vi- 
brão durante um igual espaço de tempo. Era antigamente classifi
cado o unissono como intervallo; mas erradamente, pois não ha 
distancia entre dous sons idênticos.

Uomo [Primo) — Nome que ás vezes se dá ao Soprano cas
trado.

Uranion —Instrumento inventado, em 1810, por Buschmann, 
na Saxonia, e parecido com o Melodion. Tem quatro pés de com
prido, dous de largo e um e meio d’alto. A sua extensão é de cinco 
Oitavas e meia, começando pelo Fa clave de Basso por baixo da 
primeira linha. Tem elle um cylindro coberto de panno e movido 
por uma roda e um pedal. São mui doces os sons do Uranion, e 
se extráem por meio da fricção de páo, e não de metal nem de 
vidro. Produz também um bellissimo crescendo de piano ao forte.

Ut — Primeira nota da escala Franceza d’este nome, e uma 
das syllabas que elles adoptão para solfejar. Entre nós é substi
tuída por Do, bem como na Hespanha e na Italia. .

V

" V — Esta letra é uma abbreviatura das palavras Violino, Volti; 
W quer dizer Violini; V unido a S (V. S.) significa Volti súbito.

Valor «las Notas —Duração relativa dos sons proveniente 
da fórma das notas. N’éste sentido é que dizemos que a Semibreve 
vale duas Minimas, a Minima duas Seminimas, etc. etc. (Veja-se 
Cap. VI.)

Valsa —Aria de dansa em Tempo ternário de caracter ale
gre, composta de duas partes d'oito Compassos cada uma, e d’An- 
damento moderado. A Valsa é originaria d’Aliemanha, e parece que 
só fôra introduzida em França em 1790. Entre as Valsas moder
nas são incontestavelmente mais populares as de Strauss.
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Variações —Composição musical que consta de certa me
lodia chamada thema, e suceessivamente ornada de differentes ma
neiras. São as Variações quasi a única Musica de Piano que hoje 
apresenta alguma probabilidade de bom suecesso; mas é de crêr 
que tornaremos a objectos mais sérios.

Variai* — Florear um canto simples, já dividindo notas de 
maior valor tfoutras de menor, já mudando alguma cousa no ac- 
cento, na força, etc. Emprega-se mórmente este methodo, quando 
a mesma melodia regressa mais d’uma vez, ou se repete o mesmo 
trechp de Musica. Para isto é mister couhecimento d’harmonia, fa
cilidade d’exeeução, imaginação, gôsto e sentimento. Não é per- 
mittido de modo algum variar um Tutti, um Pieno (cheio), ou outras 
Partes d’acompanhamento; só á Parte concertante lhe é permittido 
variar, e ainda assim só depois de ter feito ouvir a melodia sim
ples, aliás não poderá o audjtorio reconhecer se é thema, se va
riação.

Variedade — Dá-se a conhecer a belleza d’um trabalho 
d’arte pela sua variedade; mas do seio da unidade é que deve sa- 
hir a variedade. Uma composição musical terá variedade, se fôr 
rica d’ideias e d’imagens. Todavia esta qualidade depende muitas 

da differença das fôrmas dadas aos elementos da melodiavezes 
principal.

Vaudeville — Termo Francez que significa pequeno poema 
as mais das vezes d’um caracter jocoso e satyrico, ao qual se ada- 
ptão melodias conhecidas, já analogas á situação, já em opposição 
com ella; mas, n’um e ífoutro caso, deve a Musica augmentar o 
effeito imaginado. O assumpto do Vaudeville é a parodia d'uma 
Peça representada entre applausos e depois decahida, 
cimento notável d’aquelle tempo que dá motivo á satyra, e pro- 
mette agradar ao ouvinte.

Segundo Rousseau o Vaudeville pertence exclusivam eiite 
Francezes, e afíirma que a sua melodia é pouco musical, e d’ordi- 
nario sem gôsto e- sem rhythmo. Entretanto, n esta e n outras opi
niões, Rousseau parece menoscabar excessivamente a musica Fran- 
ceza; porque ha Vaudevilles que não merecem tal censura.

Dizem que o inventor do Vaudeville fôra um certo Basselin, 
pisoeiro em Vira, na Província de Normandia. Servião estes cantos 
para as dansas de Vál-de-Vire\ d’aqui se vierão a chamar ria-sua 
origem Vaux-de-Vire, e mais ao diante, por corrupção, Vaudevilles.

Vibração — O corpo sonoro em acção sáe do seu estado de 
repouso por meio de leves estremecimentos, mas sensíveis, fre
quentes e successivos, cada um dos quaes se chama uma vibração. 
Estas vibrações, communicando-se *do ar, levão por esse vehiculo

um aconte-

aos
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ao ouvido as sensações do som; e este som é grave ou agudo, se
gundo as vibrações são mais ou menos frequentes dentro do mes
mo tempo.

Vibrato, vibrado — Isto é, fortemerite pronunciado.
Villancico — Especie d'Ode sagrada que os Hespanhoes 

cantão nas Igrejas pela festa do Natal.
Vilianclla — Antiga dansa campestre acompanhada de 

canto, e originaria de Nápoles. Ha Villanellas compostas para se 
cantarem, e outras para se dansarem.

Viola — Instrumento que se divide em varias especies, cha
madas Tiple de Viola, Viola propriamente dieta, Viola bastarda, 
ViolarTenor, Basso de Viola e Violone, etc. O Bossa de Viola for, 
d’estes Instrumentos, o que mais tempo se usou. Tinha elle sette 
cordas affmadas em accorde perfeito.

viola (Quinta ou Alto) — Instrumento que se afíina Quinta 
abaixo do Violino, isto é, La, Be, Sol, Do, sendo estas ultimas duas 
cordas cobertas de fio metallico. E’ intermediário do Violino e do 
Violoncello, toca pela Clave de Do na terceira Linha, e forma uma 
d,as quatro Partes principaes na orchestra.

Viola d'Amor — Instrumento d’arco de sette cordas affi- 
nadas segundo o accorde perfeito de Be maior. Tem além d’isso 
por baixo do ponto e do cavallete outras cinco ou seis cordas d’aço 
ou de latão, que vibrão ao tempo que as outras cordas de tripa se 
ferem soltas. Os sons d’este Instrumento tem alguma analogia com 
os da Harmónica, e são agradaveis ao ouvido.

Violino — Instrumento d’arco com quatro cordas que se 
affinão por Quintas, a saber: Mi, La, Be, Sol, (Veja-se Cap. XVI).

Violinista — Tocador de Violino ou Rebeca.
Violisia — Tocador de Viola.
Violão ou Viola Franccza — Instrumento proprio prin

cipalmente para acompanhar o Canto, e que tem seis cordas, das 
quaes tres são de sêda cobertas de fio metallico, e tres de tripa 
affinadas d’ordinario em Mi, La, Be, Sol, Si, Mi, que é a prima. 
O Violão é a ultima vergoritea da familia do Alaúde outr’ora tão nu
merosa. Tem seus arpejos particulares, e é d’aquelles Instrumen
tos, para os quaes se não póde escrever sem saber tocá-los. Al
gumas vezes para mais facilmente se executar em certos tons, 
usa-se d'nm capo-tasto, escrevendo n’outrotom, eindicando aposi
ção do capo-tasto. Por exemplo: Um trecho, escripto em Do com o 
capo-tasto na terceira posição, fica em Mi jj, e escripto em Sol, passa 
para Si \>.

Violoncello — Instrumento de cordas e d’arco, que serve 
de Basso ao Violino. Tem quatro cordas affinadas por Quintas, que
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sôão La, Re, Sol, Do, por baixo das linhas clave de Fa (Veja-se 
Cap. XVI).

Violoncellista — Artista musico que toca Violoncello.
violone — Instrumento de grandes dimensões, que servia 

antigamente de Contra-Basso ás differentes especies de Viola.
Vivace, vivo — Esta palavra, no principio d’um trecho mu

sical, denota um Andamento rápido.
Vocal —Que respeita ás Vozes: Canto vocal, Musica vocal.
Vocalisação — Arte de dirigir a Voz no mecanismo do 

carito por meio d'exercicios executados sôbre uma vogal, quequasi 
sempre vem a ser A.

Vocali*ar— Cantar sôbre a vogal A. E’ mister este exercí
cio para aperfeiçoar o canto, depois do estudo do solfejo. Por isso 
importa: l.° pilhar bem a entoação; 2.° passar insensivelmente 
d’um registo a outro; 3.° ligar a voz; 4.° executar todos os floreios 

graça, ligeireza e precisão; 5.° phrasear o canto musical. 
Vogaes i»roIiil>i«las —São no solfejo Italiano as vogaes 

J, U, e o mesmo se observa entre nós.
— Execução rapida de muitos sons successivos sôbre 

syllaba por meio da simples vocalisação, e que não 
de os limites d’uma Nona. Também as ha em Musica instrumental, 

maior extensão, isto é, de duas até tres Oitavas.
— Prima volta, primeira vez, seconda volta, segun-

cum

Volata
a mesma exce-

mas com
Volta, vez

da vez. São palavras Italianas.
Volti Presto ou Volti Súbito, vira depressa— Expres

são Italiana que se costuma pôr no fim da pagina direita da Musica 
que se está executando, para virar rapidamente a folha, e não haver 
interrupção no discurso musical. Deve o copista, o gravador intel- 
ligente, esmerar-se em dispôr a sua pagina de forma que termine 
por alguma pausa, para se não perder na execução o tempo que se 
vai em voltar a folha. Esta precaução é menos essencial pelo que 
respeita ás Partes d'um Violino d’orchestra, em razão de lerem mui
tos pelo mesmo papel, e em quanto um vira a folha, os outros vao 
continuando a tocar.

Volume — Massa de som que apresenta uma Voz ou um 
Instrumento em cada um dos degráos do seu diapasão.

0 tubo sonoro é como o tubo d’uma fonte que dá maior ou 
menor volume d’agua, segundo a nascente fôr mais ou menos 
abundante. Assim, formando duas Vozes idênticas o mesmo som, 

faz ouvir de mais longe, dize-a que enche melhor o ouvido 
mos que tem mais volume.

As Vozes desiguaes tem d’ordinario mais volume no centro 
o trompista deve por

e se

que nos altos e baixos. Eis o motivo porque
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todo o seu esmêro em afrouxar os tons abertos e reforçar os tons 
tapados do seu Instrumento, para que o volume do som seja de 
perfeita igualdade em todos os degráos da escala.

Voz —Esta palavra signififca em Musica: l.° o som formado 
na glottis mediante uma expiração algum tanto forçada; 2.° qual
quer Parte d’um trecho de Musica vocal, uma vez que ella entre 
na harmonia do todo; e dizemos: Voz a solo, Voz principal, Voz de 
ripieno, a cinco Vozes, etc.

A Voz humana é o mais bello meio d’execução que a Musica 
possue; os Instrumentos sófôrão inventados para a imitar ou acom
panhar. Dividem-se as Vozes geralmente em duas classes, a saber: 
Vozes agudas e Vozes graves. São tres as Fozes agudas, Soprano ou Ti
ple, cujo diapasão é de duas Oitavas, isto é, desde o Do por baixo 
da pauta Clave de Sol até ao Do por cima das linhas, e ás vezes ainda 
sóbe mais; Meio-Soprano ou segundo Tiple, cujo diapasão se estende 
do La por baixo da pauta até ao Fa da quinta linha Clave de Sol-, 
Contralto, cujo diapasão principia em Fa quarta linha Clave de 
Basso, e chega até ao He quarta linha Clave de Sol: as Vozes graves 
são outras tres, a saber, Tenor, cujo diapasão abrange uma Duodé
cima, isto é, desde o Do Clave de Basso segundo espaço até ao Sol 
da segunda linha Clave de Violino; Barítono, cujo diapasão se es
tende do La no primeiro espaço Clave de Fa até ao Fa do pri
meiro espaço Clave de Sol; e Basso, cujo diapasão começa no se
gundo Fa do Piano, e vai até ao Be por cima da pauta Clave de Fa,

O primeiro e segundo Tiple pertencem exclusivamente a mu
lheres, meninos e castrados, o Contralto é commurn a ambos os 
sexos; o Tenor, Barítono e Basso sómente se encontrão nos ho
mens que chegarão aos seus dezaseis annos.

Observe-se que as Vozes agudas dão em Oitava a repetição 
exacta do systema das tres Vozes graves, e que a differença que 
vai d’uma Foz á outra que se lhe segue immediatamente do grave 
ao agudo, é d'uma Terceira.

Voz Angélica — Registo d’Orgão que sôa Oitava do jogo 
da Foz humana.

Voz Branca — Expressão metaphorica que indica a inten
sidade e o caracter de certas Vozes e de certos Instrumentos. As 
Vozes1 de Soprano e de Contralto são Fozes brancas. O Flautim, a 
Flauta, o Oboé, o Clarinette, o Clarim, o Violino, são Instrumentos 
de Foz branca.

Voz Humana —Jogo d’Orgão assim chamado por imitar 
muito bem a Voz d’homem. Nos séculos passados dava-se também 
este nome, em Italia, ao Violino de Concerto, para o distinguir do 
Violino d’orcbestra, que se chamava Voz argentina. Os Italianos
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também dão o nome de Voz humana (Voce umana) ao Cor-inglez.
Amplitude de sons produzidos pela situa

ção natural dos orgãos da Voz, com o peito cheio e a bôca aberta, 
os quaes se distinguem d’esses sons mais agudos formados por um 
esforço d’aquelles mesmos orgãos, e que se chamão Voz da cabeça 
ou falsete.

V«z Principal — Esta palavra significa : l.°a Parte d’uma 
composição musical que mais particularmente, exprime o seu cará
cter proprio; todas as outras lhe servem d’apoio, d'expressão e 
d’acompanhamento harmonico; 2.° toda aquella Voz que, n’um 
trecho de Musica, se differença das outras por uma'melodia que 
lhe é própria.

Voz a Solo — Voz principal d’um trecho de Musica, exe
cutado por uma só pessoa.

Vozes Exteriores — Assim se chamão as Vozes princi- 
paes mais altas e mais baixas d’uma composição, como, nos Coros, 
o Soprano e o Basso.

Vozes Intermediárias — São as que se achão entre a 
Voz mais aguda e a mais grave, como, nos Coros, a Voz dè Con
tralto e de Tenor.

Voz de Peito —

Z

Za — Syllaba de que antigamente se usava para designar Si b. 
Zabumba — Tambor de grandes dimensões que se emprega 

em Musica militar, e cujas battutas regulares maçeão o Compasso e 
o rhythrao. Nota-se a sua Musica em Clave de Fa, e para marcar 
as battutas, escreve-se sempre um Do de diversos valores com pau
sas de permeio. E’ o Zabumba Instrumento de percussão que Ros- 
sini e os da sua escola introduzirão no theatro, para augmentar o 
efíeito dos íinaes e d’outros diversos trechos d’0pera.

Zampogna— Nome que os Italianos dão á Gaita-de-folie. 
Zero — Quando algum passo exige que se toque corda solta, 

marca-se um zero sôbre as notas que se devem ferir d’este modo. 
Por tanto o zero tem lugar na Musica destinada aos Instrumentos 
de braço, taes como Violino, Viola, Violoncello, Violão,,etc.

z urisa — Instrumento proprio " dos Turcos, que, pela sua 
fórma e qualidade de sons, se parece com o Oboé.

FIM DO DICCIONARIO.
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