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DA EXPRESSAO MUSICAL

.

A Expressiao € a razao de ser, € o intuito secreto, o
destino recondito e irrefugivel de toda a actividade esthetica
do homem.

AS ARTES PLASTICAS: —a Architectura, a Esculptura,
a Pintura ( poderiamos ainda accrescentar:— a Danga, que é
indiscutivelmente uma arte plastica, visto que consiste em
uma sequencia coordenada de gestos e attitudes, que sdo
construcgoes, transitorias e ephemeras sim, mas concretas,
visiveis, palpaveis, como as da Esculptura—essas artes tiram
da linguagem das formas estaticas toda a sua capacidade
de expressao.

E essas formas, immediatamente observaveis e analy-
saveis pelo testemunho de nosso exame visual, constituem,
- recortando-se e delineando-se no espago, o campo de mani-
festacao de cada uma daquellas artes.

A Poesia e a Musica que nao plasmam as suas crea-
coes nas tres dimensoes do espaco, mas desenvolvem-nas
dentro do Zempo, mediante séries successivas de phenomenos
acusticos (a linguagem, quanto a Poesia, e os sons musicaes,
guanto @ Musica) realizam o seu poder expressivo, con-
struindo produccoes, que, apezar de invisiveis e impalpaveis,
sao, talvez por isso mesmo, mais fortemente provocadoras
desta intensificagdo dynamica do psychismo humano, cha-
mada Emocao.

Logo se vé que chamamos Expressdo a capacidade que
determinadas construcgdes humanas demonstram, de despertar,
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dentro da nossa affectividade reaccoes da ordem dos pheno-
menos estheticos e, muita vez mesmo, moraes.

A Expressdo ¢, portanto, uma funccio intrinseca da
Obra de Arte, isto é :—Uma creacao artistica tem em si propria
uma forca expressiva mais ou menos efficiente, conforme ao
talento do artista creador, 4 sua perfeicao technica, 4 capa-
cidade de vibracdo esthetica de seu publico e até aos mate-
riaes de que elle se serve para construir a sua Obra.

Podemos usar desse termo: — materiaes — mesmo em
se tratando da Poesia, que se edifica 4 custa das possibili-
dades lexicas e grammaticaes de um idioma, lancando mao,
portanto, de verdadeiros materiaes de construccdo.

Amplificando ainda o valor desse termo — materiaes,
adaptal-o-emos 4 propria Musica, que é aquelle maravilhoso
patrimonio soné6ro, com que a humanidade vem desde secu-
los enriquecendo a sua quota de gozo e de felicidade.

No caso particular da Musica, porém, occorre ainda um
elemento, que as outras Artes desconhecem:—¢€ o interprete
da Obra Musical, € o intermediario, o traductor da inspira-
¢ao do artista-creador-.

De sorte que a Expressdao Musical se complica de um
factor psychologico novo, sobreposto ao que jd era repre-
sentado pélo autor da Obra, além daquelles elementos de
technica e de feitura, que outra coisa nao sao mais do que o
manuseio dos materiaes de construccdo da Obra Musical.

Assim pois, o nosso rapido estudo da Expressio Musi-
cal comporta dois pontos de vista — o technico e o
psychologico.

Ponto de vista technico

Berlioz, referindo-se um dia a certos compositores que
professavam a theoria de poder um mesmo trecho melodico,
destinado ao canto, adaptar-se a textos contradictorios, isto &,




a palavras de significacdo opposta, chamou-lhes: os « atheus
da Expressao ». © '

Ha, de facto, em toda composi¢do musical um contetido
expressivo, independente das palavras, que acaso lhe pos-
sam ser adaptadas: isto é, cada composi¢cao musical tem, de
per si, uma significa¢gio autonoma, que apenas depende dos
proprios elementos em jogo na feitura da obra musical-

Do mesmo modo que, na linguagem falada, a elocucao
tem de soffrer a disciplina das diversas modalidades do
accento, assim, na musica, faz-se necessario, sob pena de
ser um trecho melodico apenas uma successao de sons sem
o minimo sentido, uma estricta obediencia a certas regras de
accentuacio, que constituem, por assim dizer, a propria alma
do discurso musical. o

E’ assim que, sendo os phenomenos sonodros existen-
tes apenas no fempo, a sua duracio; a sua volta periodica;
as mutuas relacdes entre esses periodos e esses valores tem-
poraes; a organisa¢io de séries de sons, affectando os
mesmos caracteres e reproduzindo-se a intervallos mais ou
menos longos; o movimento geral da composicao resultante
do emprego desses sons, movimento ora uniforme, -ora
accelerado, ora retardado; a intensidade dessas séries sono-
ras que podem reforcar-se ou enfraquecer; as variantes :
impressas a4 propria sonoridade, ja pelas alteracoes tonaes,
ja pelas modificacdes de timbres, ja por todos os inexgotaveis
recursos da harmonia moderna, sao os elementos de que
dispde o compositor para conferir & sua obra um valor
expressivo, que ds vezes chega a surprehender pelo brilho e
pelo poder emotivo.

Nio esid na indole deste trabalho o desfiar meticuloso
de todas as minudencias, que constituem o estudo elemen-
tar da musica.

Procurando estudar a Expressdo Musical, nés nos col-
locamos na attitude de quem falla a pessodas instruidas de
todas as nocoes rudimentares, dos prolegomenos, emfim, da



technica musical, de modo a nos julgarmos dispensados de
trazer para aqui detalhes, que, embora de grande valor para
os que iniciam o estudo da musica, sio, comtudo, em um
estudo particular, comquanto sugcinto e perfunctorio, do que
se chama Expressao em musica, perfeitamente dispensaveis.

Deixaremos, pois, de lado, as defini¢cdes e esclarecimen-
tos de somenos importancia acerca das nogoes de compasso,
rythmo, melodia, modoes, accordes, tonalidade, harmonia,
que figuramos e subentendemos como conhecidos dos que
nos léem.

E’ por meio do compasso e do rythmo que o compositor
imprime 4 sua obra a physionomia por elle idealizada, quanto
ao contorno geral do desenho melodico e, consequentemente,
quanto & marcha geral do phraseado no discurso musical.

O accento metrico, dependente do compasso determi-
nado na composi¢do e o accento rythmico, que outra cousa
nao € senao o desenvolver das notas segundo seus valores
relativos sdo, pois, absolutamente essenciaes a Expres-
s@o Musical,

Sendo a musica uma arte, que sé existe na duracdo, é
evidente o papel preponderante que neila assumem os Zem-
pos; nem o accento metrico é outra cousa mais do que uni
meio de salientar, por uma especie de tonicidade conferida
aos fempos fortes ( Vincent d’Indy chama-lhe accento- tonico)
o valor desse elemento acustico, por forca do qual o som
adquire uma consistencia maior.

Equivale, na linguagem oral o accento-metrico musical,
a4 boa prosodia das palavras e, na poesia em particular, 4
disposicao dos vocabulos em vista de seus proprios accen-
tos tonicos, de maneira a formar o que se chama p¢€s dos vérsos.

De modo geral, podem ser reunidos os preceitos mais
importantes da accentuacio metrica, nas seguintes regras
formuladas por um dos maiores mestres francezes neste
assumpto, Mathis Lussy:

<« accento metrico, tendo por fim fazer sentir o com-




passo, o tempo e suas divisoes, importa sobretudo conhecer
a nota, que comme¢a o compasso, o tempo e cada uma de
suas divisoes >,

E, a seguir, Mathis Lussy expde a seguinte preceituacgio:

« 1,a— A primeira nota de cada compasso deve ser forte
accentuada

22—Nos compassos a dois tempos, havendo apenas
uma nota para cada tempo, o segundo € fraco;

32—Nos compassos a tres tempos, havendo apenas
uma nota para cada tempo, o segundo e o terceiro sao fracos;

42—Nos compassos simples a quatro tempos, havendo
apenas uma nota para cada tempo, o primeiro é forte e os
outros sao fracos; |

5.a—Nos compassos compostos, cada nota, que'vale
um tempo ou um compasso simples a tres tempos conden-
sado, recebe o accento;

06.*— Tanto nos compassos a tres tempos, como nos
compassos a dois e a quatro tempos, a nota, que comega
um tempo dividido em diversas notas, € forte, ainda que
caia sobre um tempo fraco;

7.2— Toda nota prolongada pela primeira nota do com-
passo ou do tempo seguinte, € muito forte, seja qual for
O seu valor;

Sa—A nota, que, no comec;o de um compasso, de um
tempo ou de uma fraccdo de tempo, cahir sob ou sobre um
prolongamento, sob ou sobre um siléncio, é muito forte;

0.2—Quanto mais rara e excepcional é-a appari¢ao de
um grupo ou tempo constituido por dwersas notas, tanto
mais accentuada é a sua nota inicial ;

10.2—Se a nota, que termina um compasso, um tempo
ou uma frac¢do de tempo, € repetida ; jsto é, se ella comega
0 compasso, e lempo ou a fracpao do Zempo seguinte, essa
nota € muito forte ;

11-8——Quanto maior € o valor, isto é a duracdo de



utma nota, sobretudo sendo a primeira do compasso, tanto
mais accentuada ella é;

12.2—Toda nota precedida de um silencio é forte;

13.2—Quanto mais vivo é o movimento, tanto ménos
forca tomam as notas iniciaes dos compassos e dos tempos.»

Taes sao, segundo Mathis Lussy, as principaes indica-
¢oes acerca do accento metrico.
=7 Quanto ao accento rythmico (Vicent d’'Indy chama-lhe
accento expressivo) equivalendo, como de facto equivale, 4
pontuacao do discurso na linguagem, differindo da accen-
tuacdo métrica, que equivale 4 boa prosodia dos vocabulos
e aos: pés dos versos na poesia, é destinado a fazer resaltar o
sentido da phrase musical, dividindo-a em membros equiva-
lentes a partes da proposicao no discurso. Esses membros
chamam-se 7ythmos. :

Como os compassos implicam os fempos, assim os
rythmos implicam os compassos, sendo que—e isto € de
summa importancia—os rythmos podem comecar e terminar
em. qualquer Zfempo ou fracgdo de tempo dos compassos,
podendo abranger diversos compassos.

- B’ da accentuacio rythmica que depende toda a phra-
seologia musical ; e por isso mesmo é indispensavel a nocio
da nota inicial e da terminal de cada figura rythmica.

Além de uma primeira divisio em regulares e irregu-
lares; conforme abrangem compassos simples a dois e a
quatro tempos (regulares) ou se distendem através outras
modalidades métricas (irregulares ), os rythmos sio chama-
dos ainda: masculinos quando a sua nota final cae em um
tempo forte ; feminino, quando coincide com um Zempo fraco.

Nao hesitamos em affirmar que a iﬁ1portancia da accen-
tuacao rythmica é muito maior que a da accentuacao
métrica; a- primeira € uma forma mais intellectualizada da
nossa percepcao dos phenomenos acusticos musicaes.

Sao de Mathis Lussy as seguintes regras acerca da
accentuacao rythmica:




« 1.a— A primeira nota de cada rythmo é forte, qualquer
que seja o lugar que occupe no coMpPasse ou no fempo, nos
dois casos seguintes:

@) quando é a nota mais alta de um rythmo
descendente ou a mais alta de um ryfhmo secun-
dario, tendo o primeiro comecado por uma
nota grave ;

b) quando, excepcionalmente, ella cahe no
tempo uliimo do compasso, tendo os rythmos
precedentes comecado no Zempo forfe. Em tal
caso, a nota inicial toma forca sobretudo se é
syncopada, isto é, prolongada pela primeira do
compasso seguinte. ‘

2.a—A primeira nota de um rythmo é fraca, nos dois
casos seguintes:

a ) se pode ser considerada com terminando
uma incisa, isto é, si, cahindo no comeco de um
compasso, ¢ repetida ou entio seguida de
uma pausa;

b) nos compassos a */; de seis colcheias por
compasso, que contém rythmos compostos de
seis notas, cujas tres primeiras pertencem ao pri-
meiro compasso e as tres ultimas ao segundo,
isto €, rythmos que cavalgam sobre dois compas-
sos, cortando cada um em duas metades e tomando
de um as ftres ultimas, do outro as tres pri-
meiras notas.

3.a—A ultima nota de um rythmo masculino € forte -

a) se € a unica de um compasso ou se é
repeticao temporal (Lussy chama repeticdo tem-
poral a nota que, terminando um compasso, um
tempo ou fraccao de tempo, comeca o compasso,
tempo ou fraccao do tempo seguinte);

LA



10

b) se ella chega excepcionalmente, por um
salto descendente, nesse caso ella € muitas vezes
precedida de uma acciaccatura, impropriamente
chamada appoggiatura,

42— A ultima nota de um rythmo masculino é Jraca :

e aal bl iian

a) se tem um pequene valor, isto é se o |
rythmo seguinte comeca sobre o mesmo tempo
ou sobre o tempo seguinte;

b) se é precedida de uma nota pathetica ;

¢) se a penultima tem um grande valor
excepcional ou se € precedida de um grande valor.

5.2a— A ultima nota de um rythmo feminino é forte - :

a) se é syncopada
b) se é precedida de uma pausa:
¢) se é uma repeticdo temporal ;

d) se é prolongada pela primeira nota do
rythmo seguinte.

6.2—A ultima nota de um rythmo feminino é fraca:

a) quando a penultima, a que a precede, tem
um grande valor;

b) quando a que a precede € nota chromatica;

¢) quando a que a precede é uma repetlc;ao
temporal, quer diatonica, quer chromatica.

7.2—A penultima nota de um rythnlo feminino ¢ forte
quando tem um grande valor, quando €é chromatica ou
-quando € repeti¢cao temporal. » :

Esta ultima regra decorre evidentemente das alineas
da sexta, que registram os casos em qgue a ultima nota de
um rythmo feminino é fraca.

As duas modalidades de accentuacio, que acabamos de
estudar encerram em si os primeiros delineamentos da
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Expressio Musical, que, é bem de vér, ndo se cinge unica-
mente, como acontece tambem na linguagem, ém bem emit-
tir, bem articular, bem pontuar e bem phrasear.

Ha, na Expressdao Musical, exactamente como no dis-
curso, uma feicao sentimental, por assim dizer, poética, tra-
duzivel pelos recursos da emphase e do accento oratorio na
linguagem; e pela saccentuagcdo pathetica, pelo movimento
passional, na musica. :

As regras, que acabamos de deixar transcriptas, nao
sdao, pois, absolutas —nem regras absolutas existem acerca
dos phenomenos ou dos factos humanos —; ellas sof-
frem multiplas excepg¢des, que se incluem entre as modi-
ficacoes impressas ao discurso musical precisamente pela
accentuacdo pathetica, visto que o movimento passional e as
nuancas cabem dentro dessa rubrica geral. »

Assim, chama-se accento pathetico a toda alteragio
na symetria da linha melodica; toda quebra da regularidade
dos desenhos rythmicos ; toda variacao de intensidade e de
forca applicada no desenvolvimento da obra musical ; toda
insinuacio de nota ou grupo de notas, cuja emissdao impo-
nha, por assim dizer, o sentimento de uma nova fonica pela
estranheza de taes notas ao fom e ao modo, em que se acha
escripto o trecho musical.

Sem outra determinacio, além da que lhe dita a subje-
ctividade do auctor da obra, o accento pathetico pode recahir
seja onde for; mas claro é que o arbitrio do artista-creador,
mesmo que seja impellido a surtos anarchicos, tem de ser
limitado por sua emog¢ao posta ao servico de sua sensibili-
dade, que €é a suprema directriz de sua capacidade esthetica.

O accento pathetico é pois, na Expressio Musical, o
elemento psychologico, o elemento subjectivo, o elemento
esthetico por excellencia.

Ha, principalmente, tres maneiras geraes de alteracoes
de que o compositor pode lan¢ar mao para dar 4 sua obra
o nivel sentimental, que idealizou para eila:

~—— =l
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1.a— As variacOes imprevistas — na accentuacio pathetica
tudo é inesperado—impressas ao desenvolvimento do rythmo,
ora por meio de acceleracdes, bruscas ou ja prenunciadas
pcla maneira de conduzir os rythmos immediatamente ante-
riores ; ora por meio de refardamentos, que podem sobrevir
com aquelles caracteres, de que demos conta a respeito das
accentuacdes. Taes variagdoes exprimem agifacdo e calma.

- A esse processo chama Riemann a Agogica.

2a2—As variacoes de forca empregada no ataque a
certas passagens do trecho em execucio, de modo a fazer,
dentro de largas amplitudes, a intensidade dos sons crescer
ou diminuir, consoante 4 intencio do artista é exprimir a
Jorca ou o languor, a debilidade, o enfraquecimento.

Esse processo denomina-se Dynamica.

Ba—As variacoes ou excepcées harmonicas ( excepgoes,
que na harmonia moderna, sdo quasi 7egra geral ) expressas
nas modificagcdes mais ou menos transitorias da tonalidade,
por meio da introducgdo de dissonancias ou ainda de accor-
des, que, embora ligados por aquellas affinidades acusticas,
a que se vem chamando (Mathis Lussy, Riemann, Vicent
d’Indy ) parentesco dos accordes, suggerem, no entanto, uma
sensacao precisa de tonalidade diversa. E’ o processo da
Modulacao.

Como cada um désses processos deve exercer-se com
delicadeza e subtileza capazes de conquistar as sympathias
de quem ouve a composi¢do musical, os artistas-creadores
temperam-n’os e alteram-n’os por meio das nuancas, que
sao uma maneira de agir, em musica, como se empregam as
tintas esbatidas e a docura dos claro-escuros, em pintura.

Como os dois primeiros processos suscitam idéas de
agitacdo e de calma, ou idéas de forca e de abatimento, o
terceiro —a Modulacdo, ora fazendo-se no sentido dos har-
monicos superiores, ora exercendo-se no sentido dos harmo-
nicos inferiores, suggére, por essa resonancia aguda ou grave,
o sentimento da luz e da obscuridade,

mhhear 4. aniu el a4
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Taes sao os meios technicos da Expressao Musical,
sendo de notar que, com a accentuacdo pathetica, com o movi-
mento passional, comecamos a attingir o segundo ponto de
vista, que nos propuzemos tratar: o ponto de vista subjectivo
ou psychologico.

Ponto de vista psychologico

De posse dos recursos technicos, que muito rapida e
imperfeitamente procuramos por em destaque nas linhas
anteriores, os artistas-creadores em musica nao teriam no
emtanto, o usufructo de todos os elementos capazes de ser
utilisados para a consecucao do supremo fim de todas as
Artes —a Expressio. :

Faltaria alguma coisa, que o poder expressivo daquel-
les meios seria insufficiente para tornar sensivel.

Basta um rapido olhar retrospectivo sobre a evolugao
da musica, para dar immediatamente, mesmo aos espiritos
menos familiarizados com esse assumpto, a conviccdo dessa
deficiencia.

Deixemos de parte a musica grega e a musica oriental,
para nos preoccuparmos apenas com a musica occidental,
no seu desgnvolvimento através dos tempos, até alcancar a
maravilhosa potencia expressiva, que hoje a singulariza,
como a mais portentosa e encantadora de todas as Artes.

Durante toda a ldade Media, a musica occidental liber-
tou-se dos modelos importados da Grecia, sémente 4 custa
do movimento christianizador, que se alastrou dominadora-
mente, impondo 4s Artes em geral e 4 musica em particular
aquella feicao religiosa, expressa sobretudo no canto grego-
riano, que, sendo a unica forma compativel com o espirito
da época, affigurou-se, no emtanto, tdo prodigiosamente
original, que o pintor anonymo da téla de S' Gall representou
a genese milagrosa do canfo-chdo por meio daquella allegoria
do Espirito-Santo, sob a féorma da pomba symbolica, pou-
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sado sobre o hombro de Gregorio-o-Grande, a segredar-
lhe a inspiracao das neumas.

O que, pela mesma epoca, floresceu, como musica popu-
lar, foi apenas uma pouco audaz modificacio do canto
gregoriano.

Entretanto, comecaram nessa mesma época, apezar de
toda a pressdao da disciplina ecclesiastica, as primeiras tenta-
tivas de transgressao 4s regras-do canto gregoriano, com as
primeiras manifestacoes de uma polyphonia, embryonaria sem
duvida, mas ja prenunciadora de um sério movimento
innovador- :

Foi, no seculo IX, a Diaphonia, isto é, um genero de
canto, em que uma melodia se repetia, 7a quinta, em acom-
panhamento ao canto; foi depois, no seculo XlI, o Descante,
isto €, um genero de canto, no qual se juntava 4 primitiva
melodia’ uma outra, que a acompanhava em sentido contra-
rio e na qual, em vez do intervallo irritantemente constante
de quinta, succediam-se quintas, quartas, e oitavas; foi
depois, no seculo Xlll, o Faborddo, em que comecaram a
surgir os intervallos de Zerca e sexta,

De sorte que, no advento da Renascenca, a musica,
liberta dos preceitos da velha cantilena monodica, surgia,
pelos rudimentares surtos polyphonicos, como: promissora
de uma nova e forte incrementacao esthetica, sobretudo por
forca da musica popular, que, até quando servia de realce a
versos licenciosos, nem por isso deixava de invadir e pene-
trar os recessos sagrados das igrejas.

Facto curioso! Os proprios papas ndo reparavam na
profanacao, que devia significar a entrada de taes melodias
sob as abobadas das cathedraes, tal era a influencia enfeiti-
cadora do novo desenvolvimento daquella musica, technica-
mente tao diversa do canto gregoriano!

A austeridade secca e nta, porém magestosa e grave,
do coral protestante de Luthero foi uma reaccio, que se
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impoz ao espirito religioso como que entorpecido, sob as
influencias da Arte da Renascenca.

A lIgreja Catholica replicou immediatamente, por inter-
medio do genio de Palestrina, que realizou o milagre artis-
tico de reconstruir um canto gregoriano polyphonico e enno-
brecido por uma tao elevada expansio esthetica, que ainda
hoje nos enche de admirac3o. _

Havia. pois, uma verdadeira tendencia geral dos espi-
ritos para um movimento largo de descompressiao e des- .
abafo, tendencia, que, depois de haver produzido um Adrian
Willaert, o mestre de capella de S. Marcos—~ Messer Adriano,
como lhe chamavam os venezianos--que, inspirado pela
presenca dos dois orgaos existentes naquella igreja e dis-
postos um em frente ao outro, creou as suas composicoes
para dois coOros e tratou, como haviam de fazer mais
tarde os chromatistas, seus discipulos, com uma certa liber-
dade as modulacdes; depois de haver produzido Willaert,
geraria um Claudio Monteverdi, o creador audaz do accorde
de setima de dominante, e do de nona que, por feriremo SZ e o
fd, destruiam a supersticio medieval do tritono e abriam assim
um portico amplo a toda a intrepidez da musica emancipada
dos estrictos canones antigos.

Ao lado da nova amplitude do contraponto, que, nos
vOoos de sua polyphonia, evoluida em férmas cada vez mais
bellas, havia de chegar a J. S. Bach, surgiram os primeiros
rudimentos da musica dramatica.

O seculo XVIII assignala-se com a systematisa¢cao dos
estudos de Zarmonia, cujas regras sio codificadas no tratado
de Rameau (1722), a quem se seguem nesses estudos, até
aos tempos modernos: Tartini (ainda no seculo XVIII),
Barbereau, Durutte, Hauptmann, Von Ettingen ( o penetrante
analysta, denunciador dos erros de Helmholtz) Riemann,
St. Saens, V. d’Indy. :

Parallelamente ao desenvolvimento grandioso da far-
monia, cresce no mundo occidental a exuberante floracao
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dos classicos — de Jodo Sebastiio Bach a Beethoven, passando
por Haydn, Hindel e Mozart, para citar apenas o0s mais
representativos—e dos romanticos, que, surgidos da glo-
riosa fecundacao do genio de Beetiioven, haviam de attingir,
com Wagner, todas as maravilhas imaginaveis da karmonia.

De sua primitiva singeleza, a musica elevou-se ds mais
prodigiosas architecturas symphonicas, emquanto, no theatro,
ella comecava pelos esbogcos dramaticos de Peri, Caccini,
Cavallieri, para iniciar, com Monteverdi, Gagliano, Cavalli,
Cesti, a sua ascencido 4s culminancias, a que chegou com
Gluck, Rameau, Mozart, de onde havia de alargar-se ainda,
com Weber e Berlioz sobretudo, até ao drama musical de
Wagner, ensaiando ainda, por meio dos requintes ultramo-
dernos e como uma réplica ao verismo de Puccini, a musica
dramatica de Debussy, com Peleas et Melisande, e de Pau
Dukas, com Ariane ¢t Barbebleue. '

Como se vé, houve sempre, em todas as épocas da
historia da musica, uma perfeita simultaneidade na evolucao
das formas, no incremento dos surtos artisticos e no aper-
feicoamento e até mesmo na conquista de novos meios e
recursos technicos.

Ha uma evidente relacio de causa e effeito entre, de
um lado, melhores e maiores recursos technicos e, do outro
lado, uma produccio musical mais intensa, mais rejuvenes-
cida e mais bella.

Seriam, porém, esses recursos technicos da expressdo a
causa do progresso da musica; ou, ao contrario, seriam
novas necessidades psychologicas, que agiram no sentido
da amplificacao da technica para a obtencao de um poder
expressivo maior?

A verdade estd, de toda a evidencia, com a ultima
hypothese.

Como em todas as Artes, sao as differentes necessidades
novamente surgidas as causas intimas da creacio de novos
progressos technicos, assim na musica foram as complica-
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coes sociaes da civilizacdo, as novas sédes intellectuaes
advindas das novas descobertas, quer scientificas quer sim-
‘plesmente geographicas, as causas do advento de uma
technica mais perfeita € mais poderosa, erigida na proporcao
sempre crescente das novas necessidades psychologicas, das
novas aspiracoes espirituaes.

Assim, pois, € o elemento psychologico que predomina,
que predominou sempre, nas preoccupacoes dos artistas
quanto 4 Expressdo musical. :

Expressdo musical ! ... Mas, afinal, que é que a musica
exprime ? ,

Pensamentos ? Sentimentos ? Modalidades affectivas
ou, na phrase adoptada, Esfados d’alma ? 5

Rythmo, melodia, harmonia, elementos essenciaes,
estructuraes da musica; accentuacdo metrica, accentuacdo
rythmica, accenfuagdo pathetica, elementos technicos de
expressividade, a que € preciso accrescentar o andamento
geral do trecho musical, isto é, um elemento primacial do
caracter da composicdo ; esses elementos terdo uma capaci-
dade expressiva semelhante 4 da palavra humana ?

Podera a musica, por meio de seus recursos, despertar

preferentemente tal ou tal pensamento ; inspirar electivamente
tal ou tal sentimento; isto é: poderd a musica agir, como a
poesia, por exemplo, que suscita em todos as mesmas idéas
€ as mesmas emocoes ?
Nao hesitaremos um instante em responder pela
negativa. g i
E, no entanto, ndo ha Arte mais profundamente com-
movedora e suggestiva, mais intensamente dominadora e
emocionante,do que a musica, precisamente por sua capaci-
dade formidavel de Expressio.

Elie Poirée disse: « Em minha opiniao, a musica €, de
todas as manifestacdes humanas, aquella em que € mais
difficil mentir. »

Em poesia, na litteratura em geral, o artista nao tem
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necessidade de pensar realmente os pensamentos nem sentir
realmente os sentimentos, que exprime, do mesmo modo |
que nao € forgoso que as situacoes, por elle creadas e tra-.
duzidas em sua Arte, tenham sido situagoes, nas quaes haja
figurado o proprio artista-creador como protagonista; basta
que elle imagine esses pensamentos, esses sentimentos, essas
situagdes, para que lhe seja possivel dar-lThes corpo e fazel-as

viver, & custa do poder expressivo de sua Arte.

Em musica, isso nio € possivel; e nao € possivel
exactamente porque a musica nio exprime nem traduz per-
samentos, sentimentos, objectos ou Situagoes.

A musica, emanacio directa da nossa emotividade, isto
€, desse dominio, ainda quasi desconhecido, do nosso sub-
consciente, onde se tecem as tramas secretas de nossas
tendencias, nossos affectos, nossos appetites, em uma pala-
vra, nossas emocoes, traz comsigo o vinco impalpavel dessa
actividade psychica, que escapa a fiscalisacao immediata da
consciencia € se produz 4 custa do. que de mais subtil e
imponderavel ha em nossa cenesthesia.

A musica é um producto do systema nervoso humano:
nada existe que se lhe possa comparar nos dominios da na-
tureza, fora das vibracoes cerebraes do homem.

Em uma conferencia, realizada em Oxford, John Stainer
disse: « O som ndo existe. »

E € verdade. Existem ondas vibratorias de ampli-
tude e frequencia variaveis, que, através de um meio
elastico, podem encontrar um nervo auditivo em funccao
normal; e sé em taes condi¢cdes essas ondas serio sondras.

Queremos dizer: o som s6 existe, p;orque O nervo
auditivo é sensivel a determinadas vibragbes, as quaes exis-
tirlam, mesmo se nao existisse nervo algum impressionavel
por ellas, entenda-se; mas em tal caso nada haveria no mundo
capaz de nos dar as sensacoes sonoras,

Surgida da emotividade, das profundezas organicas, da
=
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cenesthesia humana, a musica sé se dirige, impressionando-a
e fazendo-a vibrar, 4 propria emotividade humana.

A palavra falada tambem é um phenomeno sonéro;
mas, vinda da intelligencia, que ja fiscalizou e, por assim
dizer, filtrou as emocgoes, apresenta-se perfeitamenté definida
e delimitada, em seu valor expressivo pela significacio con-
ferida a cada vocabulo, de modo que, quando ella nos des-
perta a emotividade, nos enthusiasma, nos d4 calafrios ou
nos commove até as lagrimas, exerce essa accio através de
nossa intelligencia, que, colhendo o pensamento expresso,
nos incute a emoc¢ao correspondente.

A musica actia em sentido inverso: ¢ a nossa emoti-
vidade que ella faz vibrar primeiro ; a intelligencia, por forga
da memoria affectiva, como chama Ribot a essas associacdes,
allia ulteriormente a essas emog¢des imagens intellectuaes.

E € por isso, porque a musica € um producto de nos-
sas sensacdes internas (cenesthesia) e s6 a essas sensacdes
se dirige, muito embora seja ella, como hoje €, requintada

em intellectualisacdo; € por isso que, em musica € diffici-
limo mentir.

Ha nella alguma coisa, ndo sé da physionomia moral
do artista, mas tambem de sua organisa¢io physica, quasi
diriamos: de seu corpo material.

O artista, ainda que n3o o queira ha de denunciar ent
suas obras musicaes, agrandezaou a pequenez de seus ideaes,
O vigor ou a fraqueza de sua actividade psychica, a inteireza
ouadobrez de suas attitudes moraes, pela suggestdo que nos
insuflam as suas melodias, o tratamento harmonico de seus
motivos, o seu phraseado, a estructura rythmica de suas
estrophes, o andamento de suas composigoes.

A musica, em verdade, apenas suggere, e é essa inde-
terminacdo, esse vago, essa fluidez ennevoada de suas szg-
gesltoes, capazes de mais ou menos intensas traduccoes e
transposicoes intellectuaes, que lhe ddo a primazia, enire
todas as Artes, quanto 4 capacidade expressiva.
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Sabe-se que ha- homens a quem a musica nada diz.
Sao esses homens, individuos a quem Ingenieros chamou
de idiotas musicaes, indubitavelmente anormaes.

Os homens normaes sao manifestamente influenciados
pela musica e demonstram-n’o por differentes manifestacoes,
desde a mais viva commoc¢ao deante das immortaes obras
dos compositores geniaes de que o mundo se orgulha, até
as attitudes de empolgamento pelo compasso e pelo rythmo
(acenos de cabeca, movimentos dos pés e maos, danca, etc.)
e até mesmo o somno, que € no homem, o correspondente
da quietacao extatica de certo animaes.

Perguntar-se-a: Mas entiao a musica descriptiva € impos-
sivel ? E’ um mytho oiwr uma mystificacao? :

A cultura moderna ja deu, por forca de um longo exer-
cicio espiritual, uma significacao intellectual particular ds
suggestoes incutidas por certos desenhos melodicos, por
certos rythmos, por certas formas de accento pathetico, de
sorte que a musica descriptiva € possivel. "

E’ claro que devem ser postos de lado os exaggeros
de Schubert, por exemplo, que via, no fom de mi menor,
« uma donzella vestida de branco »; no fom de ré menor,
« yapores e spleen>» (loje se diria: neurasthenia...); no
fom de si bemol menor, «idéas de suicidio » ; no fom de mi
bemol maior, < a expressao da Santissima Trindade »...

E’ innegavel porém, que, na musica de Wagner, por
exemplo, os leit-motifs, apezar de absolutamente convencio-
naes em seu valor expressivo,@igem um estudo prévio e
uma explicacao, sem a qual nao se apprehenderia com a
devida clareza o desenvolvimento de seus grandiosos €
inimitaveis dramas musicaes; esses [leif-motifs acabam por
dar, na sua suggestio convencional, a idéa precisa, imagi-
nada por Wagner.

Além disso, ha incontestavelmenie sons imitativos,
onomatopaicos, que tém um inilludivel poder expressivo,
como, por exemplo, os do celebre « Jeux d'eau » de Ravel
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ou os ruidos (»ois estes nio sdo sendo ruidos, produzidos
pela orchestra) do desabamento do Walhalla, na scena final
do <« Crepusculo dos deuses », drama musical, com que se
corda a maravilhosa Tetralogia wagneriana.

Composta e escripta pelo artista-creador, com a vida
fremente de sua propria alma, a obra musical exige, para
impor-se 4 nossa emotividade, um outro artista, que é o
interprete.

Interpretar uma obra musical ndao € s6 saber Iér a com-
posicio em todos os detalhes de expressio, que o
auctor quiz ou pode assignalar; € tambem penetrar-lhe o
sentido intimo, a significacao profunda; é apprehender-lhe o
pensamento musical, as idéas sondras qué nao sio o mesmo que
pensamento e idéa, no sentido intellectual daquelles termos.

No canto, a expressao e, consequentemente, a interpre-
" tacdo, que é evidentemente a expressio através do interprete,
¢ facilitada por este instrumento prodigioso —a voz humana—e
pela palavra falada com todos os iimmmensos recursos de seu
inexgottavel poder expressivo.

Na orchestra, as faculdades de interpretacio de cada

musico tém de ser sacrificadas ao equilibrio do conjuncto;
isto quer dizer que, na orchestra, s6 ha um interprete—o
regente. .
Diz Marcel Hervegh:— « Executar uma obra musical
€ creal-a de novo; é tentar reproduzir um original, que so6
existe virtualmente, sob a féorma de um typo ideal, estabe-
cido segundo dados mais ou menos precisos .»

A verdade €, entretanto, ainda muito mais séria e grave,
porque executar uma obra musical nio é somente creal-a de
novo,; € creal-a, procurando descer as profundezas da alma
do artista-creador, para sondar-lhe os meandros da emotivi-
dade, para traduzir os modos de ser de sua organisacao
psychica, para ser de alguma sorte « o duplo » de sua perso-
nalidade esthetica.

Para isso € necessario que o interprete seja mais do
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que um simples technico impeccavel ; é preciso que elle seja
UM GRANDE ARTISTA, isto €, um desses assombrosos psycho-
logos instinctivos, sensiveis ao mysterioso magnetismo, que
sObe e irradia, como algo de sobre-humano e de divino, de
toda Obra de Arte verdadeira.

E por isso sdo tdo raros os grandes interpretes!




PROPOSICOES

I

O encadeamento dos accordes é uma resultante

- forcada deupropria dynamica dos phenomenos sonéros
musicaes.

1

A nocao dos hkarmonicos, em resonancia superior
e inferior, é a base de toda sciencia da harmonia.

I11

O phenomeno acustico do fimbre ¢é capital, na
musica orchestral, como valor expressivo.
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