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A MOSICA CONTEMPORANEA

1- Na Franca até Debussy

Precisamos voltar bastante atras no tempo para
captar as origens do movimento de renascenga que libertou
a musica francesa da serviddo operistica para a qual se orientava
o gosto do pﬁblico. Apesar da importéncia da penetragéo wagneria-
na, promovida principalmente por um cenaculo de literatos
e pintores , e apesar da lenta penetragao do grande sinfonismo
alemao, atraves da atividade dos concertos, este movimento
nic foi imitacdo da misica alemd. Com o belga César Franck
(1822-1890), nobre e austera figura de organista, encontramos
a musica européia, aproximadamente na situagao marcada por
Brahms: aceitacao da linguagem wagneriana nas formas da masica
instrumental, com as relativas conseqﬁéncias, sem que seja
possivel falar-se numa influéncia do propric Brahms, onze
anos mais novo do que Franck.

Espirito austero e recatado, Franck amou as for
mas de arte nobre e complexas, muitas vezes influencladas
mais ou menos diretamente pela religiao. Quase sempre ele
parece pretender que a sua musica tenha, antes de tudo, um
sentido de prece, e gue ela seja despojada de qualquer intengao
hedonista. Franck elaborava demoradamente as suas obras, algumas
das quais tiveram diferentes e sucessivas versoes como © poema

sinfénico Redemption (1873) e o oratorio Les Beatitudes (1879).

0 misticismo wagneriano, que ele acolheu com & mais completa
boa fe, sem dar-se conta da poderosa carga de sensualidade
que ele continha, agiu fortemente sobre os aspectos exteriores
wagnerianos gque se reencontram em Franck e que ele procura

fundir com esforgo nos moldes das formas classicas, A forma



& a sua persistente preocupacgac e freqgiientemente a sua fragueza;
as suas musicas guardaram um pouco de verbosidade e de dificulda-
de de conclusido. Isto porém, ao que parece, vem do habito
da improvisagao organistica, mas também, de uma evidente tenden-
cia para a retorica e a éenfase, a maneira de Vitor Hugo. O
emprego, por ele codificado, da 'Sonata ciclica" retomando
portanto um mesmo tema fundamental atraves dos varios andamentos,
& um sinal evidente da continua tensao do compositor rumo
a forma. Franck conseguiu alcangar melhor os seus objetivos
de equilibrio formal em suas ultimas obras, tais como o Quinteto

(1879), o Quarteto (1889), as Variacdes Sinfonicas para piano

e orquestra (1885), a Sinfonia (1888) e a 1lindissima Sonata
para violino e piano (1885).

Como mestre, Franck teve enorme importﬁncia
na masica francesa. Na verdade, nao precisou combater muito
para impor a sua arte. 0Os Jjovens e as energias melhores do
nove gosto musical agruparam-se em torno dele apreciando o
seu exemplo de seriedade artistica e de retidaoc moral. Composito-
res elegantes e corretos, tais como Charisson (1855-1889) .
e Duparc (1848-1913), dele seguiram o exemplo cultivando com

particular sucesso a lirica vocal L'invitation au voyage de

Duparc, sobre o texto de Baudelaire, que € pequena obra prima
de delicadeza. Mas, o discipulo e continuador mais impdrtante
foi Vicent d'Indy (1851-1933), melhor temperamento de professor
e teodorico da miasica do gue de criador inspirade. Todavia,
as suas Operas liricas permanecem entre as utilizagoes menos
banais do ensaio wagneriano, suavizado com certeza e enfraguecido
mas tambem purificado dos seus excessos herocicos e contido
numa linha de sobriedade classica e de sincera piedade religiosa.
Estudioso de musica antiga, valorizou, na Franga, Monteverdi
e Frescobaldi. Apaixonado pela natureza e pela simplicidade
dos humildes, inspirou-se nos cantos dos seus montanheses
vivazes. Aléem disto, ele ensinou sobretudo a honestidade
da profissao, a devogao incondicionada a musica e ao ideal
artistico e ao absoluto dominio da capacidade técnica. Juntamente
com o© organista Guilmant (1837-1911) e com outro discipulo
de Franck, Charles Bordes (1853-1909), fundou a "Schola cantorum"
inicialmente escola de canto gregoriano e, mais tarde Instituto '
Superior de Misica, o gqual representou uma concorréncia ao Conser
vatorio, acabando assim com o tradicional monopélio do ensino mu-
sical frances. Nessa escola desenvolveu um monumental curso de

composigao e, desde 1911 foi dela o tnico diretor.



Entre os melhores alunos da "Schola" devem ser!
lembrados Déodat de Séverac (1873-1921), intérprete luminoso da co-
lorida natureza da Franga meridional, Magnard e finalmente Albert
Russel (1869-1937), cujo temperamento criativo e original encontrou
no debussismo os meios para evitar o pedantismo dos Gltimos epigo -
nismos de Franck e da Schola,

Como Jj& dissemos, havia uma outra corrente no !
movimento da renovagfo instrumental francesa, isto é, o academismo
frio e formal de Camille Saint-Saéns (1835-1921), derivando parcial
mente de Mendelssohncom maior rigidez e clareza formal tipicamente
francesa. Foi fundador da Sociedade Nacional de MGsica, bergo do '
melhor que se fez na mGsica francesa de 1870 em diante. Do seu ensi
no sairam dois 6timos compositores: o eclético Paul Dukas (1865-
1935), construtor musical exato e robusto, e Gabriel Fauré ( 1845-
1924), artista do requinte e do bom gosto. Paralelamente & arte de
Debussy, desenvolveu-ze a sua arte, mais delicada, mals modestamen-
te recatada, mas livre e original, marcada pela técnica formidavel,
apesar de quase invisivel.Diretor do conservatério por muitos anos,
sairam da sua escola, entre outros, Ravel, Casella, Roger-Ducasse

e Florent Schmitt.

Com esses compositores, saidos do ensino do Con
servatério, a misica francesa havia alcancado no final do século, '
uma riqueza e um nivel antes desconhecidos, como acontecera com a
pintura e a poesia. E,todavia, nZoc mencionamos ainda o artista que
devia concluir esse espléndidohflorescimento, dar um sentido comple
to aos movimentos e As aspiragdes da renovacgfo sinfénica, abrindo '
ao mesmo tempo os caminhos do futuro. Como justamente escreveu Case
1la," no ano de 1900, o aspecto da misica francesa era o aspecto de
um clima nérdico cinzento, de um cromatismo & maneira de Liszt e de
Wagner, se o considerarmos do ponto de vista de Franck; claro, lim-
pido e elegante, mas também superficlal e mendelsschniano do ponto
de vista da arte de Saint-Sa&ns. Somente com as dificuldades e as
lutas que sempre acompanham as manifestagfesde aut@ntica originali-
dade, p®de impor-se, aos poucos, a arte de Claude Debussy (1862-
1918). Pela ousadia e a riqueza das suas inovagBes, ele é freqglien-
temente considerado pai da misica moderna que libertou da tira-

nica influéncia de Wagner, combatendo a retdérica e a pujanga daque

la arte,com o culto do requinte detalhado e precioso, da eleglncia



dgil e desinibida. Partindo da sensibilidade feminina e l&nguida de
Massenet, que entdo dominava a misica francesa, Debussy descobriu '
logo o realismo e a riqueza colorista da dpera russa, recebendo de-
pois variadas influéncias extra musicais. A sua arte procurou captar
sensagles preciosas e evanescentes, perfumes, reflexos, ebrietudes
sutis e aspectos instaveis da natureza: por isso, ele recusou todos
o8 esquemas formais preestabelecidos, toda a rigida estrutura de '
composic8o, toda obrigacg8o de regulares modulagdes. As harmonias !
novas e mais originais se unem sem preparacfo, conforme as solucgoes
do momento da inspiragfo; multiplicam-se o5 ritmos e se entrecruzam
num jogo extremamente mével.A voz, na 6pera e nas cangles, declama
livremente o texto, sem obrigac8o de estrutura estrdfica, envolvida
em mdveis e sempre variada atmosfera. Por essa luta contra os dog-
mas acad@micos e os valores formais preestabelecidos, a arte de De-
bussy é definida como "impressionismo musical', para estabelecer um
paralelismo que a liga ao andlogo movimento da pintura de Matisse,
Degas, Renoir, etc. Mas esta definig8o vale essencialmente para uma
parte da obra da Debussy, mais ou menos a primeira metade, aquela '

que se conclui com Pelléas et Mélisande(1902),e que inclui, entre '

as principais obras orquestrais, o Prélude a 1'aprés-midi d'un fau-

ne (1892) e os Noturnos (1897-99) entre as obras vocais os Cinco '

poemas,de Baudelaire (1890), as F8tes salentes (1892), as Prosas

liricas (1893) e as Cancdes de Debilitusse (1898). A mesma fase per

tence o juvenil Quarteto de cordas (1893).

Depois de Pelléas, ele procurou evitar o peri
go do debussismo, aproximando-se novamente de um sentido cléssico !
da estrutura e da forma e marcando - principalmente nas obras pia -

nisticas e vocais ( Trés cancBes de Franca, 1904, e Trés baladas de

Francois Billont (1903) - o sentido da tradig&o cravista francesa, '

feita de precisiio e de lGcida clareza. Essa passagem das cores cin-
zentas eevanescentes de Pelléas para cores mails vivas, para linhas
mais definidas, para um desenho mais exato, anunciou-se com alpgunmas
incertezas nos trés eshogos sinfdnicos de La mer (1905) e afirmou-se
depois nas Images para orquestra, a segunda das quais é particular-

mente conhecida no titulo Martirio de SHo Sebastifio (1911),estranho

espeticulo teatral sobre texto de Gabrielle d'Anunzio, e nas trés'

Sonatas, para violoncelec e piano (1915) , para flauta, harpa e vio-



la, para piano e violino (1916), que Debussy escreveu nos ultimos a-
nos da sua vida.

Para o piano ele reservou algumas de suas mais
belas inspiracgdes, tratando a técnica desse instrumento com maneiras
novas e originais; nas Estampes (1903) , nas Images (1905-1907) e !
nos 24 Preltdios (1910-1913) ele deixou uma delicada colet@nea de re
quintadas e sutis invengdes, fantasticas, dramédticas, lendérias, na-
turalistas, humoristicas;um espelho, afinal, de muitos e preciosos '
reflexos da sua sensibilidade mais intima e sincera e um modelo de '
nova concepg8o da pega pianistica ao qual ndo ficaréo insengiveis, !

dentro em breve,musicistasdas mais variadas origens, tais como Ravel,

Albeniz, Barték e Schonberg.

2 - Na Franca depois de Debussy. Natureza da

misica moderna.

As revolugdes da linguagem musical tornam-se
cada vez mais répidas e mais préximas umas das outras. A de Debussy
nio foi menos radical e completa do que a revolugdo wagneriana. Ele
foi, como Wagner, um daqueles compositores cuja imitac8o & facil,mas
& fatal para a originalidade alheia. No exemplo de Monteverdi pude-
ram ser escritas obras artisticamente vaAlidas. De Bach n8oc se conhe-
cem imitadores e todavia baseam-se em sua obra o edificio da misica
moderna. Debussy e Strauss, pelo contrario, entram em partes iguais
em toda a produgido de segundo plano, européia e americana, das primg
iras décadas do nosso século. Todavia, apesar do simbolismo literari
0 e pictérico dos titulos, apesar das ambigfes descritivas da sua ma
sica, a&s quals recolhem diretamente uma heranga roma@ntica de confu -
s30 das artes, Debussy foi o primeiro musicista moderno que devolveu

4 mGsica algo da sua autonomia, t8Ho cuidadosamente procurada poste -

riormente pelas tendéncias artisticas mais recentes. La musique re -

trouveéd é o titulo levemente proustiano de uma das principais obras

que foram escritas sobre o fenfmeno Debussy, e é um titulo verdadei-
ramente significante. Toda vez que o acaso coloca juntas, num progra
ma de concerto, principalmente instrumental, composigles de Schumann
ou de Franck, ou de Brahms, e uma composig@o de Debussy, é inevita -
1

vel a impress8o de que aquelas nos solicitam com a urgéncia de uma

mensagem a ser decifrada e traduzida da linguagem dos sons para valo



res sentimentals, enquanto a obra de Debussy, mesmo surginde de uma
vivissima sensibilidade, é algo em si completo e independente, satis
feito com a sua pfépria natureza sonora.

De outro lado,o viveiro dos talentos musicais
estava longe do esgotamento naquele feliz periodo da Franga. Logo se
rd fortalecido pela imigracgdo de muitos entre os principais composi-
tores de outras nagdes, reunidos em Paris, em torno da organizaggo
teatral dos ballets russos de Diaguilev, o qual, desfrutando o traba
lho dos melhores pintores, literatos e musicistas de vanguarda, 1i -
bertou a arte da danga dos velhos lagos do academismo e da convengéo
cléssica, criando um tipo de espetéculo Agil, vivo e requintado, fa-
vorecendo em todos os campos da arte, a livre e espontZnea expressio
do gosto moderno.

Perto da carreira cada vez mails espléndida de
Debussy, desenrolou-se a carreira humilde e modesta de Eric Satie
(1866-1925), estranho tipo de Sécrates musical, cujas auténticas rea
lizagBdes artisticas ficam, sem dGvida, muito aquém da importéncia do
gue ele abriu quanto & vis3o do futurc . Sempre a meio caminho entre
o bluf e a seriedade do empenho artistico, entre a cangZo irSnica e
a humildade do ascetismo, ele pregou essencialmente a simplicidade,
a pobreza da misica, o retorno aos seus elementos mais substanciais
e sensualmente concretos (contraponto melddico, ritmo) depois de tan
to fervor de complicacgBes harménicas , de requintadas transparéncias.
Isto significava, afinal de contas, o fato de levar adiante, ulteri-
ormente, aquela luta contra a retdérica, que na Franga a poesia, a '

pintura e a misica perseguiam desde muitas décadas:'"Prends 1'eloquen

ce et tords-lui son cou " cantara Verlaine, captande © clima em que

florescia a arte de Debussy, também quando havia exaltado a sugesti-

va indefinigdo dos contornos:

Rien plus cher que la chanson grise
Ou 1Indedéis au Preécis se joint.

P N T R R S R B U I T B L L I B B B A

Car nous voulons la Nuance encor,
Pas la Couleur, rien que la Nuance!
Oh! la Nuance seule fiance

La réve au réve et la friite au cor!

Era essa a anti-retdérica wagneriana, mas nos



debussistas ela ameagava tornar-se também retérica. Da retdérica danuan
ce,Satie queria afastar a misica. Isto conseguiu Maurice Ravel (1875 -
1937), "Un Debussy plus et patent" na opinido de Satie, para quem o jo
vem compositor testemunhava muita gratidZo. Intelig&ncia lucida e cor-
tante, sensivel & cor mas sem concessdes a vulgaridade do verismo fol-
clérico controlado e recatado na expressfio sentimental, Ravel saiu pau
latinamente do impressionismo conquistando a consciéncia da sua prépri‘
a personalidade e chegando além da experi&ncia debussista. A sua masi-
ca é dominada por uma visfo mais orginica do mundo sonoro,pela consci-
8ncia da nova funcBio que deveria ter o elemento linear da misica. Ra -
vel sempre sai de uma preocupagfio formal de natureza geral. A pega, em
Debussy, pelo que se refere & sua constituig8o total, encontra a sua '
justificativa no préprio desenvolvimento da inspiragfo... Ravel, pelo
contririo, tende a formar inicialmente uma estrutura dentro da qual se
organiza a composig8o... Além disso, uma preocupacdo formal de outra
natureza domina Ravel, desde as primeiras obras: o gosto do detalhe !
precioso e requintado, o préprio esgotamento do valor lirico de uma
pigina na abstrata beleza do som. Ravel & um finissimo artista do cin
zel, artifice incangivel do compasso. Essa é a conseqlincia do este -
tismo que j& existia na masica de Debussy. Mas no préprio ato de cui-
dar do requinte de uma sonoridade, Ravel descobre novamente o valor '
plédstico dos acordes e abandona as evanescentes disson@ncias de Debus-
sy para chegar ac emprego da dissonfncia dura, fechada em si prépria
e sem saida" (Mantelle). Atingide de leve pelo atonalismo de Schimberg
e pelo dinamismo ritmico e a policromia orquestral de Strawinski, Ra-
vel encontra as melhores expressdes na cautelosa cor espanhola que nas
ce da sua origem vascaina, mas depurada na abstragdo, com um crescente
senso de modernidade, muito sensivel aos atrativos do circo, dé jazz ,
da misica cigana e sempre mais penetrado por um sentido de amarga e do
lorida humanidade, que aumenta paralelamented gélida geometrizagdo ex-
terior,

Desde o juvenil Quarteto (1903), manifesta-se
na sua arte uma linearidade mais nervosa se comparada 4 preciosa poei-

ra sonora do impressionismo de Debussy.Nas duasbperas L'heure espagno-

le (1911) e L'enfant et les sortiléges (1925), a flexivel continuidade

da declamac8o meldédica do Pelléas é unida a exigéncia de vivacidade

cBdmica. No conjunto da produgédo de Ravel a iridescéncia colorista do !



impressionismo é como uma neblina da qual paulatinamente se afasta o !
seu universo sonoro, para chegar a praias mediterrineas de contornos '
claros e precisos. Vamos assim da opul&ncia orquestral do ballet Daphn

nis et Chloé (1911) , ainda fortemente marcado pela influéncia instru

mental russa, e principalmente pelo colorismo de Rimski, para a rigoro

sa clareza do Concerto para piano (1932) e Concerto para a mio esquer-

da (1932); passamos da iridescéncia pianistica de Jeux deau (1901) dos

Mirois (1905), da Sonatina (1905), de Gaspard de la nuit (1908) e de

Ma mére L'oie (1908) para o classicismo do Tombeau de Couperin {(1918);

da expressiva exuberfincia melddica de IntrodugZoc e allegro para sete !

instrumentos , para a limpeza formal do Trio (1915) para aceitacgles a-
tonais da dificil Sonata para violino e violoncelo (1922) e a despoja-
da sobriedade da Sonata para violino e piano. A Gltima obra de Ravel,

‘as Trés cangdes de Don Quixote & Dulcinéia para baritono e orquestra,

(1932) confirma a constante espanhola na inspiragfo desse musicista,

gue havia estreado com uma Rabanera, incluida depois na Rapsédia espa-

nhola (1907); é uma vocacfio que visa uma Espanha castelhana e vascail
na parecida com a das Giltimas composigles de De Falla, sindnimo de po-
breza severa de castigada disciplina espiritual, e de ascética reninci
a ds tentagBes do hedonismo, da entrega sentimental e da magnificéncia
sonora. Do socratico ensino de Satie, auxiliado pelas lGcidas teoriza-
gBes de Cocteau e pela emulag8o com as outras artes, principalmente
com a pintura de Picasso,de Braque, de Matisse, surgiu o assim chamado
"Grupo dos Seis" unidos na enérgica vontade de reagfio contra o clima '
musical instaurado por Debussy. Mas sobre eles teve tamanha influéncia
a arte de alguns entre os maiores musicistas contemporfneos que conflu
iram para Paris no periodo imediatamente anterior e no periodo posteri
or & primeira guerra mundial, que n8o se pode prescindir de uma breve
ilustragfo complexiva do fendmeno que se deu naquele tempo na masica
européia e que é comumente chamado de " misica moderna'.

0 individuo fora o centro motor da arte no auge do
romantismo: o individuopermanece o centro da arte moderna, firmando u-
ma indubitavel continuidade. Mas é um individuo mudado: é um individuo
atormentado por duvidas e problemas, pobre de fé nos grandes ideais, '
com a amarga consciencia de estar caminhando para a rentncia e a falen

cia. A assim chamada "ironia romantica", que se resolvia afinal nas ge

nerosas satiras de Heine, era um milagre de entusiasmo quando compara-



da com o conjunto de inibigoes, de auto-sarcasmo, de amargura, de que
estao carregados os homens modernos. O canto dos romanticos fora um

canto livre e aberto, na plena e confiante dedicagao de todo o ser. O
canto dos modernos € controlado e cauteloso, desconfiado de todos os a
bandonos. Nao ha divida de que, como vulgarmente se diz, o cérebro pre
domina sobre o coragao. Mas quem quisesse concluir dessas premissas u-
ma decadéncia da arte moderna, erraria, pois, levaria um julgamento eg
tético, que deveria ser, pelo contrario, de natureza moral sobre a ma-
téria humana da arte, em vez de dirigir a atengao para aquela sintese'

de matéria e forma que é a arte. A musica romantica tinha o seu perigo
- a retorica - e o evitava com a sinceridade do sentimento, com a apai
xonada dedicacao da personalidade ao canto, com a total entrega lirica.

A misica moderna tem o seu perigo - a aridez - e o evita com aquela '

sensagao de amarga conscientizadao de que o individuo ostenta quanto '

as suas préprias limitagoes, com a cruel sinceridade do conhecimento '
de si préprio,com o clima de desaientada confianga em que esta flores-
ce, dolorida, mas sem lanentos, piedosa, mas sen fraquezas, ariscamen-—
te avessa a toda confissao, a toda entrega emotiva. A esse conjunto de
conotagoes psicoldgicas, pelc gual se passou da romantice exaltagic ¢
individuo para a moderna crise do individuo, a musica do nosso tempo
forneceu, em muitos casos, uma expresséo artistica perfeita, modifican
do rapidamente, revolucionando, como se costuma dizer, vocabulario e
sintaxe. E a rapidez de tao radicais mudangas, necessarias para captar
e interpretar nuances psicolégicas, sempre mais requintadas e sutis,
de excepcionais estados de alma, produziu a separagao entre o pﬁblico
.e a arte moderna, separagao da qual hoje tanto nos queixamos, jogando
a culpa, ora no pﬁblico, ora nos artistas. De fato, aconteceu que o '
artista tornou tac sutis e decantados seus préprios gentimentos que

gles nao podem ser os da massa; e, em vez de ser desta a voz e a lusz
intelectual, o artista e o pensador tornaram-se dela, quase, 08 souf-

fre-douleurs, o elemento ao qual a massa outorgou o pesado encargo da

0} ”~ »* v 3
consciencia e do exame interior.

Sob a agao dessas forgas interiores, a musica en-—
tao0 transformou-se. A harmonia, que no século XVII conhecera, até Bach
e Vivaldi o dominio dos baixos e suscessivamente o da voz meldodica su
perior, revitalizou, ao longo do romantismo, o movimento das partes in
ternas: as modulagﬁes, saindo das vozes centrais, levavam o movimento

para cima e para baixo, carregando, cada vez mais, a tensao interior e



provocando finalmente, a explosao, ou melhor, a evaporagéo atomica
Na linha do cromatismo wagneriano de Tristao, alguns compositores !
da Austria e da europa central caminharam para o atonalismo. Nos pa
ises latinos a evolugao prosseguiu rumo ao politonalismo,o qual con-
serva, mesmo com algumas licengas os valores tonais e harmonicos 1i
mitadamente as diferentes camadas do discursc musical, e sobrepondo
as diferentes camadas com um retorno a polifonia. A harmonia cléssi
ca, aparentemente salva, e’ assim sacrificada nos choques de notas
que se produzem com este novo contrapontoc, com a sua redirecao para
as dissonancias, nao mais transitérias,lmas apresentadas sem prepa-
ragac e sem resolugao.

£ facil de se entender porque os promotores dessas inova-
¢goes musicais entraram numa polémica substancialmente pouco cautelo
sa, naototalmente desprovida de razoes, contra o seculo XIX. Contra
as influéncias literarias na musica, contra a qualidade pictorica !
dos poemas sinfonicos, contra a confusao das artes produzida pelo '
romantismo extremo, os musicistas insurgiram levantando politicamen
te as bandeiras da "musica pura', "masica objetiva'', nova objetivi-
dade e assim por diante. O descritivismo de natureza pic—
torica e literaria dos ultimos romanticos tinha submetido demasia-
damente a misica a leis que lhe sao estranhas. Cansados de inspirar
Se nas auroras € nos ocasos, nas glérias nacionais ou nos jardins
debaixo da chuva, os musicistas quiseram procurar a inspiragao nos
song, isto é, na prépria matéria da sua arte. Pensaram: vamos ver
0 que acontece ajuntando um trompete, um violino e um piano: vamos
desorganizar a costumeira escala diatonica com as suas 24 tonalida-
des; vamos Iintroduzir na musica os quartos de tom; vamos ajuntar '
duas ou mais melodias de tonalidades diferentes e vamos fazer masi-
cas que se adaptem a essas novas premissas sonoras. Isto foi, subs
tancialmente, o que se chamou de musica de "vanguarda", a musica ex
perimental e tecnicista como ela se desenrolou nos primeiros 30 anos
do nosso século. Naturalmente, pelo fato de ser esse um movimento '
polémico de reagdo exagerou-se principalmente nas afirmagdes tedri-
cas e programéticas. Falou-se em banir da arte a expressao, embora,
na realidade, mesmo nas obras dos mais arrojados "experimentadores"
se insinuasse,é revelia deles, uma riqueza de conteudo humano origi

- 3 > -~ -
nal e possante que fora a propria origem daquelas experiencias. Bem
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conhecidas sao as repetidas afirmagoes de Strawinski recusando qual
guer possibilidade expressiva da misica. Na Italia produziu-se um
paulatino esclarecimento técnico a esse respeito, principalmente !
por obra de uma geragao de musicélogos metodologicamente preparados,
a qual renovou, ncs meios italianos, os estudos de critica musical'
levados ao mesmo nivel j& alcangado pela critica literaria e pela '
criticé de arte. Gragas ao trabalho desses musicdlogos, divulgado '
principalmente pela revista "Rassegna Musicale'", dirigida por Guido
Marie Gatti, realizou-se na ItAlia um encontro produtivo entre a mi
sica moderna e a estética do idealismo. Essa Ultima resguardou 08
frutos da reacg8o contra o século XIX e reforgou a condenagdo do deg
critivismo e pragmatismo musical,daconfus&@o das artes e das andlo -
gas degeneragdes romédnticas. Mas devolveu o direito de cidadania ao
conceito de expressfo apds té-lo esclarecido e reestruturado defi -
nindo a sua natureza inconsciente: o artista pode achar, com perfei
ta boa fé&, que o seu trabalho envolve unicamente sons, timbres, in-
tervalos, volumes orguestrals, ehquanto 4 sua revelia uma poderosa'
paix&o, um robusto sentimento objetivado tornam-se sustento daque -
les aparentes jogos sonoros, carregando afinal os préprios imponde-
rédveis elementos construtivos da personalidade do autor. Este con -
ceito tornou-se a chave da interpretacio de toda a misica moderna ,
afastando dela as névoas e os equivocos que as desordenadas e impro
visadas declaragBes tebéricas dos compositores freqlientemente haviam
gerado.

E necessario levar em conta essas premissas para
compreender a posicao dos compositores que ainda iremos mencionar .
Entre os "Seis", quatro impuseram-se a atengao da critica e do pu-
blico, de maneira especial. Arthur Honnegger (1892-1955) emerge por
uma fundamental seriedade e por uma capacidade de entusiasmo que o
leva, as vezes, até o perigo da retdrica: ele é menos flexivel e me
nos levado para as delicadas elegﬁncias e para a malicia um pouco '
leviana do gosto parisiense. Tem uma personalidade forte e rica de
recursos, apesar das incertezas estilisticas nas quais as vezes cai.
Nem de todo livre das constricoes da escola e nem muito longe de u-

ma virtuosidade orquestral que lhe vem de Strauss € © poema sinfo-

nico Horace victorieux (1920); ainda presos zos moldes de Ravel e

de Debussy sao respectivamente o Chant de Nigamon(1917) e a Pastora

le d'ete(1920). Honegger criou com o famoso Pacific 231, o primeiro
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exemplo de inspiracao musical extraida da moderna poesia das méqui—
nas, energia e velocidade(1923). Nos oratorios historicos Roi David

(1923), Judith(1925) e Jeanne d'Arc au biicher(1938) ele antecipou a

quela retomada da express#o coral que, depois dos exemplos de Jana-
cek de Szymanowski,de Bartdk, de Koddly e de Strawinski permanece !
com um elemento tipico e constante da misica moderna. Darius Milhaud
(1892~ ) empregou em suas obras um coerente e sistemAtico polito
nalismo: corajosas dissonfncias combinam-se nele com a habilidade '
dos efeitos ritmicos e a rica exploragfio dos instrumentos de per—
cussio. Apesar de fregiientes incurs@es no terreno do circo do music
~hall e da alta sadtira musical, também Milhaud & mais levado, por

temperamento, rumo a expressdes tragicas e fortes. (Les Choéphores,

1915; Le pauvre matelot, 1926; La mort d'un tyran, 1932), ou para

uma afeituosa ternura idiliaca (Les malheurs d' Orphée, 1924). Dife

rentemente dele, realizam suas obras o sarcistico George Auric !

(1899) e o irbnico e bricalhfio Francis Poulenc (1899-1963). Este 0l
timo nfo foi suficientemente valorizado em seus inicios, por causa
da sua maneira sempre irfnica e da facilidade espontfinea das imita-
cOes estilisticas, mas foi provavelmente a mais rica e vivaz nature
za musical do grupo "Seis'". Incapaz de complicacBes ideolbgicas e
pragmidticas, mas dotado de uma mozartiana essencialidade musical. A
L

sua fama comegou a firmar-se somente depois que a espontaneidade

das melhores obras (o Ballet, Les Biches, 1924; o Consert champétre,

para cravo e orgquestra ,1929, a cantata Le Bal masqué, 1932 e a ope

ra cBmica Les mamelles de Tyrésias, 1947) comegou a ser perturbada'’

por ambigdes de forma cléssica (Sonata para violino, 1943; Conserto

para piano, 1950) e por aspirag¢Ses de sofrida interioridade religio

sa (Litanies & la Vierge Noire, 1936; Messa in sol, 1937; Salve Re-

gina, 1941; e l'opera Dialogues des Carmelites, 1957).

Pelo mesmo caminho da graga leve, apenas um pouco
la8nguida e viciosa, e da simplicidade freqilentemente levada a um ni
vel de preocupante banalidade de escrita encaminhou-se mais uma COI'-
rente de musicistas ainda reunidos em torno do velho Satie (a assim
chamada "Escola de Arcueil"): mas mesmo OB Seus integrantes mais !
promissores, tais como Henri Sauguet (1901- ) e Clique-Pleyel{(fa

lecido em 1963, ndo foram personalidades comparéveis a seus anteces

sores. Com Angélique (1927), Jacques Ibert (1890-1962), jé& discipu-
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lo do Conservatdério (Fauré e Roger-Ducasse), renovou as glérias da
6pera cBmica. Além de Pierre Ferroud (1900-1936), aluno de Florent!'
Schmitt e admirador de Chabrier, que ele opunha a Satie como pai da
moderna misica francesa, Jean Frangaix (1912) e Jean Rivier (1896}
completam o panorama da geragfo colateral aquela linha que derivade
Debussy, Satie e Ravel através da experiéncia de StrawinsK até o
grupo dos '"Seis".

Mas o compositor destinado a ultrapassar a bar-'
reira Debussy-Satie-Ravel-grupo dos '"Seis", abrindo caminho as expe
riéncias de uma nova vanguarda pds-dodecafdnica surgiu de um outro'
grupo mais ou menos programatico de que gosta a vida musical france
sa. 0 grupo era o da nJeune France'", fundado em 1836 por André Joli
vet (1905), Yves Baudrier (1906), Daniel Lesur (1908) e Olivier Mes
siaen (1908-1992). Este Gltimo é justamente o compositor que se des
tacou definitivamente da fidelidade tonal de seus colegas, exibindo
uma incansével curiosidade de exploragfo no terreno do ritmo, do
rufido e dos ritmos irracionais, inspirando-se freqlientemente na mé—
trica e nos modos da misica oriental, ou, também, de maneira inespe
rada nos cantos dos péssaros, dos quais é cientifico criador e '
classificador. Ele ultrapassou também o rigoroso ensino serial de
René Leibowitz (Varsdvia, 1913), tebrico intransigente da técnica '
dodecafbnica depois da segunda guerra mundial., Messiaen exerceu uma
influgncia determinante sobre as geragBes mais recentes, principal-
mente sobre Pierre Boulez (1925), ousadissimo e genial experimenta-
dor de novos recursos fénicos, baseados em grande parte no emprego'

timbrico da percussfio. (Le marteau sans maitre, 1955; Pli selon pli,

1962). Juntamente com o alemfio Stockhausen, com OS italianos Nono ,
Berio e Maderna, com o americano John Cage e com o belga Pousseur ,
Boulez & um dos principais responsiveis pelos desenvolvimentos mais
recentes e mais elaborados da nova vanguarda musical que costuma !

reunir-se nos concertos de Darmstadt. Dedicando-se também as expe -
riféncias eletrbnicas e as combinagBes da misica "aleatéria" (isto é,
confiada, dentro de certos limites 3 iniciativa da improvizagfo do

executante e até a intervencdo do acaso), Boulez guarda substancial

mente um forte relacionamento com a grande tradigfdo musical, como

se revela também pelo fato de ele colocar Debussy, Jjuntamente com
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Webern e Messiaen, na triade dos seus mestres ideais: nisto consis-
te a sua grande forga.

Com Pierre Schaeffer, engenheiro e técnico de som
da Radio-televisBo francesa, a Franga comegou, por volta de 1950,as
primeiras experiéncias de misica concreta, atraves do tratamento ele
trénico de materials sonoros extraidos dos normais instrumentos mu-
sicais ou da natureza. Acompanharam-no nessas pesquisas,além de Bou
lez,0s compositores Pierre Henry, André Boucourechliev, Luc Ferrari
e outros.

Francés também de origem, mas americano de residén_
cia e atividade artistica,é Edgar Varése(1885-1965).Em suas primeiras

obras{(0ffrandes, 1922; Hypefprisme, 1923; Octandre, 1924; Intégrales,

1925) havia saido claramente da experiéncia ritmica,timbrica do Sacre

du printemps, mas progrediu no sentido de uma audaciosa exploracgdoc e

libertacd8o do ruido. A extraodinAria partitura de Ionisation (1931),

para 36 instrumentos de percussaoc e dois sinos,faz dele um excepcio-
nal pioneiro das tend&ncias modernas: ha hoje uma vanguarda que gos-—
ta de reconhecé-lo como mestre ideal, embora a ironia do acaso tenha
feito com que o discipulo por ele diretamente formado em Paris, en-
tre 1928 e 1933, isto é,0 habilidoso Jolivet seja hoje o principal ex
poente francés das tendéncias de modalismo moderado e substancialmen
te conservador. Hoje costuma-se distinguir a ligl8o de Varese da 1li-
cd3o do pontilhismo pés-weberniano, por uma espécie de libertério e
rigoroso anarquismo que o mantém afastado de qualquer pedantismo sis
temdtico. Houve na sua producgfo um dramatico siléncio de vinte anos,
devido principalmente & convicgZo do esgotamento definitivo dos re-
cursos da misica tradicional. Desse siléncio ele saiu sé depois da !
guerra, para adaptar a técnica eletrdnica,légico ponto de chegada as
suas antigas pesquisas no terreno do ruido. Mas as obras produzidas
com essa técnica (Déserts, 1954), que alterna expressfes instrumenta

is e episbddios eletrdnicos e o Poéme electronique, 1958 para o pavi

1h8o de Le Corbusier na exposigfo universal de Bruxelas, néo corres-

ponderam inteiramente & expectativa gerada pelos antigos trabalhos.

Nog Nocturnal I e II (1962) Varése voltou ac emprego das vozes e dos

instrumentos.



3- Strawinski e o neoclassicismo

Ipgor Strawinski (1882~1971) é o maior arquiteto’
da misica contemporénea. NZo ha tendéncias entre as muitas da ar-
te moderna, que ele n#do tenha antecipado com algum aspecto da
sua obra extremamente varia. Discipulo particular de Rimski Korsa-
kov, o jovem Strawinski foi atraido pela arte colorista e a atmos-
fera de fabula do mestre, enquanto a corrente académica da misica'
russa, representada principalmente por Glazunov, o levava a escre-
ver uma robusta e eclética Sinfonia em guatro andamentos (1906).Na

curta pega orquestral Feux d'artifice (1908), de admirével e lumi-

nosa virtuosidade instrumental, o musicista revela algumas das
suas tipicas qualidades: a firmeza da construgfo musical sobre um
inexoravel arcabougo ritmico, a formidavel poténcia do dinamismo ,
a capacidade - & qual mais tarde saberid renunciar - de expressar-'
se com as mais vivas e luminosas cores orquestrais. 0 encontro e a
sucessiva colaboragfio de Diaguilewfundador dos famosos Ballets rus
sos, fornecem a explicacfo de sua evolugdo artistica. O primeiro '

fruto desta colaboragfo foi o Ballet L'Oiseau de feu (1909), plena

e fascinante realizac#8o de um provisério ideal artistico. Este Bal
let reata-se a tradigfio de misica colorista e de sabor oriental de
Rimski Korsakov. Neste Ballet encontram-se paginas famosas, em que
a misica j& se liberta de toda pretensZo descritiva, para encon- "
trar em si prépria os motivos da emogBo: tais s8o a Berceuse, liri

ca e doce, e a dinBmica e exuberante Danca infernal. Nessas duas

péginas afirma-se a plena originalidade da linguagem musical de
Strawinski, de todo desprovida das muitas influéncias da misica eu
ropéia (wagnerismo e impressionismo francés, além da tradig8o rus-
sa) que podem ser encontradag“meais episdédios da partitura. Com o
novo ballet Petruska (1911-1912), Strawinski repentinamente encabe
ca a misica contemporé@nea, posigdo que mantera por mais de trinta'
anos. Com a interpretagfo musical do drama deste fantoche o qual ,
na baubvirdia de um animado carnaval ama timida e silenciosamente'
a bailarina, sendo depois morto pelo amante dela, O mouro orgulho-
so e vulgar, o compositor atinge definitivamente a conquista do

seu estilo. Enquanto as cenas de multiddo, o ruido da praga cheia
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de gente oferecem a Strawinski a oportunidade de desencadear a sua
incrivel poté&ncia dinf@mica e de explorar motivos populares de natu
reza folclérica, na comovente estdédria de Petruska, Strawinski mani
festa todo o seu sébrioc e contido lirismo. Algo de rigidamente as-
pero coincide prodigiosamentecom a sensacgfo ambigua de que se tra-
ta, na verdade, de um drama de fantoches, que sofrem desventuras e
vivem paix8es humanas. 0 limite entre a humanidade e o artificio '
estd sempre presente, mas cuidadosamente escondido. Separada da
vis8o cénica (o préprio autor extrai dos seus Ballets as corres -
pondentes Suites orquestrais), a misica nada perde de seu valor
porque nela Strawinski j& realizara aquele seu ideal de uma misica
que ndo deve comentar a agfo, mas deve reproduzir em si mesma 0
drama, trangferindo num plano de valores sonoros o dinamismo dos
contrastes psicolégicos. Com isso, Strawinski reage violentamente'
contra as degeneracgdes do romantismo wagneriano e do‘impressionis—
mo debussista, os quais haviam-se esquecido de que a masica deve
ser representacfo sonora de sentimentos e n#c enunciagfo do mesmo.
Os Oltimos roménticos queriam dar um sentido a cada som e fragmen-—
tavam a unidade daconstrugao musical numa inatil imitagdo do dis -
curso falado. Com Petruska, Strawinski devolveu & misica sua geome
triae solidez; reconduziu a misica a sua autonomia; substitui a
fragmentag8io sonora do impressionismo com a coeréncia ldgica de um
]

organismo musical, o qual unicamente extrai de si préprio suas

leis e suas exigéncias construtivas.

Seguiram outras obras (Le Satre du Printemps,

Les Noces: 1912-13, 1923), nas quais Strawinski completou a sua o-
riginalissima interpretag8o de uma tradigfo espiritual da sua péa -
tria, aproximando-se dos seus aspectos pagios e pré—histéricos, e
da simplicidade primitiva dos campos. Até agora a sua arte limita-
ra a novidade dos recursos técnicos, o aparente extremismo da sua
modernidade revolucionédria; mas os seus valores espirituais extrai
am claramente a inspiragfio das profundas raizes da alma russa. Nig
to Strawinski parecia ser o chefe reconhecido do nacionalismo ar -
tistico. Mas depois da experiéncia tragicamente amarga e estranha'

da Histoire du soldat (1918), dolorida manifestag8o do clima de

guerra, de repente ele mudou violentamente seu rumo, deixando que
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as multiddes de seus imitadores acabassem esmagando-se confusamen-
te na beirada da curva que ele, com habilidade, havia superado. Ha
ainda muito c¢lima russo na dpera cdmica Mavra (1921), construida '
com arias, duetos e recitativos, no estilo de uma velha 6pera do

século XVIII; mas desde 1919, com a suite Pulcinella, sobre tema

de Pergolesi, e depois com o oratério latino Edipus rex (1927), !

com os ballets Apollon Musagéte e Le Baiser de la Fée (1928), que

frequentemente renovavam formas e aspectos das mais ilustres tradi
¢Oes musicais do passado, Strawinski pareceu ter esgotado o ciclo
da sua criag8o original e comegou a gostar dos assim chamados "re-
tornos", isto &, recriacgBes estilisticas das formas musicais de
artistas em momentos particularmente importantes e caracteristicos
do passado. Bach, Mozart, Rossini, Gounod, Tchaicoswiski, a Opera

"Buffa" do século XVIII, a virtuocsidade do Concerto para violino !

(1930), a brilhante coloracgfo pianistica de Weber e Mendelssohn !
(Capriccio para piano e orquestra, 1929), foram vez por vez o prin
cipio inspirador. Dai o escé@ndalo de grande parte do mundo musical
impressionado mais ainda, pelo fato de que Strawinski, alcangada ‘!
uma etapa, logo a abandonava, enguanto coldnias de imitadores dei-
tavam-se tranqiilamente numa ou noutra daquelas etapas.

' Tambem muitos dos sinceros admiradores do compo-
sitor achavam obscuro e estranho o sentido dessas divagagaes esti-
listicas - que todavia alcangavam quase sempre a sua propria auto-

nomia e originalidade artistica. A sinfonia dos Salmos (1931) ilu~

minou o céu da arte de Strawinski. Dedicada "&a la gloire de Dieu"'
ela exalta as mais interiorizadas religiosidades da alma humana.

Esgotada em algumas obras de arte definitivas, & tradig8o espiri -
tual de sua terra, Strawinski, inimigo por natureza e por determi-
nagéic de toda pessoal entrega, confissfio, desabafco sentimental, jéa

estava longe da pAtria. Havia sufocado as antigas raizes étnicas '

num forgado cosmopolitismo, e tinha agora a forga para enfrentar !
um titAnico empreendimento. Ap6s realizarcom plena expressio de ar
te a sua natureza de barbaro russo estranho & civilizag8o ociden -
tal, apoderou-se, reforgando-a e tornando-a sua, da secular tradi-
cH3o gue sustenta, inconscientemente, os artistas europeus. A "pard

dia" tornou-se a categoria fundamental da arte de Strawinski, nao

17



necessariamente entendida num sentido de caricatura irdnica, mas
de "travestimento!", com a finalidade de tomada de posse conforme '
uma maneira que bem conhecera a misica religiosa da Idade Média, !
da Renascenca, da Reforma e da Contra-Reforma. Todas as grandes e
tipicas instituigfes musicais do passado, Strawinski quis alcangar
e anexar & sua personalidade numa conquista gradativa de todos os
dias nos dominios da civilizag8o ocidental. Ele nfo se limitou a
uma superficial e divertida imitagfio estilistica.As vozes do passa
do foram revividas num esforgo de intensa participac8o pessoal,até
tornarem—se parte essencial do compositor, carne da sua carne, ele
mentos constitutivos do seu espirito, que se realiza com originali
dade através da consciéncia do desnivel histdérico entre o seu tem-
po e o modelo vizado. A felicidade de um alcangado equilibrio espi
ritual num mundo interior feito de instrutiva primitividade e de
conquistada cultura manifesta-se em alguns trabalhos do mestre: a

ag8o coreografica cantada Perséphone (1934) sobre texto de Gide, o

ballet Jeu de cartes (1936). Ao lado dessas obras, o Concerto para

quinze instrumentos (1938) parece reatar-se ao metafisico raciona-—

lismo do Octeto para instrumentos de sopro {1923), substanciado da
meméria de Bach e ao mesmo tempo ndo indiferente & técnica do jazz.

A bpera em trés atos A carreira de um libertino'

(1951) encerra o periodo que é chamado de neocléssico, apoiando-se
em grande parte nos modelos estilisticos do teatro de Mozart, com
freqgiientes referéncias estilisticas. Todavia, ac amado Ciakowski ,
a Verdi,a Gounod e em franca pol@mica contra a concepgdo wagneria-
na do drama musical, uma nova transformacg8o se produz na arte de
Strawinski. J4 na Missa (1948) manifestava-se uma tendéncia para o
arcaismo, isto é, um desejo de remontar na continua conquista dos
estilos musicais do passado, além de Bach (o qual, em 1923, fora o
modelo da Sonata para paino e ao qual ainda se aproximava conside-
ravelmente o Concerto em ré para orquestra de cordas, de 1946 e, ©
ballet Orpheus, de 1948). 0Os periodos mais importantes da mGsica '
européia, antes do século XVIII e antes da idade barroca, apaixo -
nam agora o compositor por sua sintética economia de recursos e
tornam-se objeto daqueles seus criativos atos de admiragdo os quails

ce manifestam na tomada de posse da tradig8o. A Cantata (1952) so-
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bre antigos textos poéticos ingleses nos reconduzem a sutil sonori
dade de uma Ars nova recriada numa linguagem modernamente arrojada.
Através dessa tend8ncia arcaica acontece a mais

surpreendente das tranformagBes de Strawinski. Durante o periodo !
neoclassico Strawinski havia representado necessariamente o papel
de partidario e defensor do tonalismo contra a eliminag@o da harmo
nia tradicional realizada pela escola vienense do '"Shonberg-Kreis".
Determinou-seum inevitavel dualismo polémico, culminando nas

DreiSatiren - Opus 28 de Shdnberg, nas quais o coro "a Cappella" ri

diculariza o "pequeno Modernski" que cortou os cabelos a "Bubikopf"
e agora parece ter uma peruca,e com aqueles seus "auténticos cabe-
los falsos" assemelha-se justamente ao pai Bach. Mas na Cantata , '
mesmo conservando um tonallsmo modernamente e arcaicamente ampliado,
Strawinski mostra seu interesse pelos jogos combinatérios de imita-
¢80 candnica, que constitue a sintaxe do método dodecaffnico. Agora
gle aproxima-se, no inicio parcialmente e com algumas limitagdes ao
método de composigio dodecaffnica, manifestando sua admiracg#o por

Webern (Settimino, 1953; In memoriam Dylan Thomas, 1954; o ballet A

gon, 1954-57; Canticum sacrum, 1956). Mais declarada & a adesfio ao

método dodecafdnico nos trabalhos sucessivos (Threni, 1959: Movimen
ti para piano e orquestra, 1960; e a pequena dpera biblica The Flood
1962). Com esta Ultima conversfo surpreendente, em se pensando que
por 30 anos Schénberg eStrawinski haviam sido justamente considera-
dos como os dois caminhos divergentes, os polos opostos da masica !
contemporénea, Strawinski conseguiu manter-se a frente do movimento
contemporéneo, sem renuciar porém &4 sua inconfundivel personalidade.
Esta permanece intacta, mesmo tornando-se mais seca e quase reduzi-
da ao mero essencial, com as caracteristicas de lucidez e de inexo-
rédvel limpeza, de sarcadstica inteligéncia e de absoluta precis@o do
trago, com um predominio incontestavel da forma sobre a expressio,’
Adotando o método de composigfo dodecaffnica, Strawinski afasta to-
do contato com os estados de espirito do expressionismo, do qual a-
quele método nascera e muitos entre os representantes da Gltima van
guarda contemporinea, tais como Boulez, Berio e Stockhausen podem '

reconhecer-se muito melhor no exemplo de Strawinski do que no de

Schinberg e Berg.
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Foi enorme a influéncia de Strawinski sobre a mi-
sica contemporfnea inicialmente com as revolucionarias novidades !
harmdnicas, ritmicas e instrumentais do periodo russo, depois com a
restaurac8o neoclassica. De Ravel a Casella,de Milhaud a Prokofiev!
de Poulenc a Boulez, de Britten a Menotti, de Henze a Petrassi, gqua
setodos os maiores representantes de sua geracg8o e dasgeragdes se-
guintes receberam algo de Strawinski. Algumas obras de Strawinski a
briram, de fato, inteiros caminhos para a misica contemporinea, &as
vezes até permitindo o nascimento de obras artisticamente inferio-
res ao modelo: sem a Sonata para piano de Strawinski ndo teriamos,
por exemplo, o Concerto para piano e orquesfra de Ravel. Sem o Con-
certo em ré bemol para orqguestra de clmara e sem o Concerto em ré '

para cordas n#do teriamos toda a rica produg8o neocléssica de estilo

concertante; ainda nas pegadas dos Concertos Brandeburgues nas 1

quais se notabilizam as composigBes de Martinu e o Concerto para '
cordas, piano e timpanos, de Casella. Como ja tivemos oportunidade '
de dizer, multidSes de epigonos permaneceram nas varias posigles eg
tilisticas sucessivamente alcancadas por Strawinski e depois por !
ele abandonadas. Estes ficaram refazendo por anos e anos, as vezes

ao longo de uma vida inteira, aquilo que o mestre havia feito duran
te uma temporada. Entre as duas guerras a misica caminhou nas pega
das de Strawinski, e seria mais facil contar as outras poucas persg
nalidades marcantes, que ficaram avessas aquela penetracgdo, do que

estabelecer um catilogo dos sequazes de Strawinski. Todavia d&o-se

alguns casos da mais devotada adesfo ao ideal estético de Strawins

ki. A desconfiancga com relacgfo & inpirag8o nd@o apoiada numa formi-

davel capacidade artesanal fez com que surgissem, principalmente na
competigdo do meio parisiense, figuras de jovens compositores dota
dos de um prodigioso, aquase monstruoso dominio das mais ousadas !
complicagBes harmoniosas e instrumentais requeridas pela misica mo-
derna. Muitos deles em que a capacidade técnica néo correspondia u-
ma verdadeira personalidade interior, desapareceram apbs um efémero
sucesso. Por algum tempo pareceu afirmar-se a arte do russo Igor !
Markevic (1912), o qual , a partir de obras como a Partita para pia
no e orquestra, sé revela uma diabbélica habilidade em tratar con-

trapontisticamente, com rigor quase mecfnico, curtos incisos melédi

cos os quais nem pretendem alcancar a express#o. Mals tarde, poreém,



Markevic revelou sua prépria poesia estranha e doentia, de gosto qua
se bizantino, alimentada pelas maiores experi&ncias musicais moder-!
nas. Tal &, principalmente, seu Salmo que tem os timbres glaucos, !
transparentes destacbra numa 8nsia de transcendéncia, numa elevagfo
mérbida além do humano, com a condic8o inigualavelmente nostalgica '
de um anjo decaido.

Também o russo Nikolai Nabukov (1903), cidaddo ame
ricano desde 1939, formado em Paris e em Berlim, comegara debaixo do
signo de Strawinski com Ode (1928), que foi o Gltimo dos ballets mo-
dernos criados por Diaguilev; permaneceu fiel ao neoclassicismo to-
nal strawinskiano em suas Gltimas obras que, entre outras coisas, in

cluem a épera O Fim de Raspu%in (1958). Elegante epigono de Strawing

ki, sobre quem até escreveu um livro é o polonés Alexander- Tansman'
(1897- ) naturalizade francés, autor de algumas oéperas e de mui -
tas composigdes instrumentais, nas quais as vezes trata com humor e-
lementos de jazz. Na América do Norte, onde s3o muitos os epigonos '
de Strawinski e onde, através de Haaron (1900), Strawinski exerceu '
uma agio determinante na constituigfio da mGsica local contemporfnea,
o critico e compositor Virgil Thomson (1896) é também um fiel conti-
nuador do Strawinski neocléassico e tonal.

Sob o denominador strawinskiano deve ser reconduzida
também a arte de dois musicistas influenciados por outras tendéncias,
ambos afastados dos paises de origem, com os guais todavia n&o perde
ram o contato. Um deles & o hingaro Tibor Harsinyi (1898-1954) trans
plantado no clima parisiense depois de uma formagio centro-européia,
na qual agira, obviamente, o exemplo dos maiores hungaros modernos ,
Barték e Kodély. Mas Harsdnyi orientou-se declaradamente para o con-
traponto, que &s vezes conseguiulibertar do peso das sistemiticas ca
cofoniasen brincadeiras de &derea leveza e de habilidosa propriedade!
instrumental: poderia ser considerado um Berlioz moderno. Ele debate
-se substancialmente entre a pesada e maciga angGstia da concepg@o a
lemd, e um gosto irdnico e espiritual, em que afloram fugazes ternu-
ras: um gosto feito,ora de requintada firmeza, ora de simplicidade e

liberdade classicas.
0 outro é o checoslovaco Bohuslav Martinu (1890 -

1961), discipulo, em Paris, de Roussel. Embora vivendo longe da pa-
tria,sempre permaneceu fiel ao folclore boemo. Entre os compositores!

que se fixaram nas posigSes do primeiro Strawinski, caracteriza



do pelo carater nacional da inspiragao, portanto as influéncias de
Béla Bartdk, Martinu foi um dos mais atives e fecundos, com uma téc
nica excepcional. Compos seis Sinfonias, 23 Concertos, sete Quarte-
tos, 13 operas, entre as quais a mais conhecida, o ato unico Comedi

a na ponte(1950).A Ultima Opera & Paixao grega, sobre texto de Ni-

kos Kasanzakis. Além disso escreveu 11 ballets e muita musica vocal
e instrumental. Seus dotes especificos sao a vivacidade irregular e
inconstante do ritmo, fregiientemente submetidos & interessantes al
teragoes métricas,e & marcante vocagf@io para a escrita violinistica
e dos instrumentos de corda em geral. A sua misica move-se no clima
da tendéncia neocléssica (uma das suas obras de maior sucesso foi o

Concerto grosso para orquestra de camara, 1938); com habilidade ser

viu-sedeumalinguagem moderadamente moderna e um pouco superficial,

Quando ele consegue sair dos moldes neoclassicos, encontra sua pro-
pria cor cinzenta, que tem gosto de terra e de recolhimento, uma

seriedade melancdlica e interiorana que evoca personagens de largos
ombros pacientes. A espontaneidade tonal, o gosto pela dinémica du-
ra, mas,nem aspera nem agressiva,dfo a4s melhores misicas de Martinu
uma espessura de camponesa corporeidade, que lembra Cézanne, ou me-—
lhor ainda,Perlaine. Com a sua enorme produgdo, Martinu garantiu pa
ra 5i uma posic8o tipica de pequeno mestre naquele setor de centro

da mfisica contemporfnea, que a fatal evolugdo da linguagem leva ca-
da vez mais rumo a direita conservadora. As vezes, principalmente '
quando mais fiel permaneceu &s fontes étnicas e instrumentais da
sua inspiracgfo, conseguiu compor obras felizes tais como o espontéd-
neo e¢ elegante Nonetto (1958), que pareceu ser a prova decisiva da

possibilidade de uma valida esecrita tonal, mesmo num pericdo de ple
na expansZo da linguagem dodecaffnica e pbés-weberniana. Pelo contra
rio,faz-se cumplice da indefinidaexpressividade que a palavra € o te

atro lhe impunham; &peras como Paix&o grega ou trabalhos como Ludi'

Mariae (1934)pareceramdocumentar o irremediével cansago da harmonia
tradiecional e a faléncia das boas inteng8es baseadas na meleodia, no

corac8o, e nas formas cléssicas.

4, Na Alemanha: de Hindemith a Stockhausen

Personalidade de primeiro plano na misica moder

na, Paul Hindemith (1895-1963) & um doschefes de escola gue percor-
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reu um caminho tracgado exclusivamente pela sua prdpria personalidade,
fechado as influ&ncias externas. Qualquer que seja o julgamento a '

. .. _ se pode dizer que n#o
respeito da sua misica, dela n8o seja original . De substé@incia tonal e
portanto, em pol€mico conflito com a dodecafonia por ele combatida em

obras tedéricas como a Unterweisung im Satz (18937-1942), espécle de !

grande tratado de composigdo, e a Traditional harmony (1943), manual

pratico para o ensino da harmonia, a misica de Hindemith diferencia-'
se também das posicdes de Strawinski,de quem ele nd@o compartilha a e-
legéncia irdnica, 0 gosto do pastiche e o hébito da recriagdo estilis-
tica . A arte de Hindemith é totalmente alem#, nfio por aproveitamento
de valores populares, mas pela heranga conscientemente recolhida da '
grande tradigdo musical, baseada no coral luterano como Bach o empre-
gou e desenvolveu.

Nas primeiras éperas, principalmente em Cardil-
lac (1926), Hindemith n3o evitou a confusio moral que agitava com ta-
manha forga a vida da Alemanha do pés-guerra. Ndo & fécil, todavia,
chegar a julgar um operista nato, apesar de suas muitas e cada vez !
mais importantes experifncias teatrals. Hindemith nascera, na verda-
de, para a misica instrumental, principalmente a de cmara. Inconsci-
entemente revive nele a concepgdio herdica do romantismo alemio, com '
uma roupagem de provocante modernismo. Na Suite 1922, opus 26, ele
pede ao executante para esquecer tudo o que aprendera quanto a manei-
ra de tocar piano, tratando brutalmente o piano como instrumento de !
percussdo. As qualidades construtivas, porém, que alcancgardo sua pleni
tude na maturidade do compositorpercebem-se j4 nesta fase de exaspera
do modernismo durante a qual a anglistia da existéncia contemporénea '
sugere a Hindemith algumas das suas melhores obras, implacéaveis e con
tundentes. Ha aqui a intengdo de Hindemith de renunciar definitivamen
a toda bagagem expressiva em proveito da beleza meramente mecé&nica da
perfeita arquitetura sonora. Olha, portanto, para Bach,sumno arteszo
do mister musical, de quem soube, as vezes, beirar a inigualével habi-
lidade, o dominio do mais denso e cerrado contraponto. Principalmen-

te nas seis partes da Kammermusik, que conseguiu com admiravel propri

edade o equilibrio dos instrumentos, admira-sé o dominio inexoréavel !

do ritmo, a marcha rigorosa do contraponto visada com persistente 16-

gica,com germanica obstinag8o e com metdlica lucidez sem a busca de
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efeitos orquestrais agradavéis, sem a preocupacfo aparente de beleza e
de express#fo. Na verdade, & justamente através desta rentncia a toda '
procura de fAcil beleza exterior que se revela o sentido da rude persc
nalidade artistica de Hindemith, a qual reflete a consciéncia do desti
no coletivo imposto ao homem pela vida moderna. Através da extraordind
ria energia e firmeza da técnica, Hindemith evita o clima capcioso e
decadente de muita misica contempor@nea. Entre tantos doentes de compli
cagbes interiores, que em vio desejam a simplicidade e o equilibrio
moral, Hindemith revela um temperamento robusto e sadio, talvez por na
tureza, talvez éomd resultado de uma conquista

Na misica mais recente de Hindemith, a atmosfera
cinzenta do coletivismo é aceita sem impulsos de roménticas recrimina-

gBes, Mas, também nas Kammermusikdo primeiro pbs-guerra, opus 24 e oOpus

36, onde a concepgdo herdica do individualismo roméntico parece agitar-
se nos espasmos de uma amarga agonia, as expressdes grotescas do deses-
pero nido comprometem a solidez da arquitetura formal e a preciséo do !
" contraponto. Apesar da violé&ncia da linguagem sonora, nenhuma inteng&o
literdria ou descritiva penetra na completa autonomia da estrutura musi
cal. Pelo contréario, um sadio gosto artesanal da pratica do executante,
o prazer de fazer misica,é fundamento da fantasia de Hindemith, sempre
produtivamente estimulada pelos aspectos praticos da matéria sonora e '
auxiliada por uma surpreendente versatilidade instrumental,

Por esse aspecto, a arte de Hindemith é freqiientemen
1

te considerada como pertencendo Aquela tendé&ncia da cultura germinica

entre as duas guerras, a qual foi batizada com o nome de "Neue Sachlich

keit", isto é, nova objetividade, exaltando o0s aspectos artesanais da '
producdo artistica. O préprio Hindemith afirmou ser a sua misica "Gebra
uchsmusik", isto &, misica pratica, destinada & execugdo dos bons amado
res e escrita, portanto, de maneria a estes adequada, com correta e s6-
lida estrutura, clara, desprovida de excessivas dificuldades: boa masi-
ca, afinal, lealmente oferecida por um produtor a um consumidor. Esses
conceitos s#o tipicos de um certo clima estético e moral, muito caracte

ristico dos tempos modernos; mas alguém observou que a Gebrauschsmusik

de Hindemith, rica de valores artisticos s6 aprecidvels por ouvintes !

competentes e requintados, n#o alcangava o resultado visado, por ser de
masiadamente dificil e estranha ao gosto das massas as quais era dirigl

da. E necesséario, porém, abrir pelo menos uma excegfo para a brincadei-



ra musical Wir bauen eine Stadt (Vamos construir uma cidade, 1929) pe-

quena agfo coreografica para criangas de escola primaria, que, represen
tada por criancas, revelou-se realizada.

Numa epbca mais recente, que pode comegar aproximada
mente por volta de 1930, terminam os furores iconoclastas do modernismo
de Hindemith, o qual, na oposigdc pol8mica contra o dodecafonismo vai '
definindo a sua funcgfo substancialmente conservadora. Na sua produgfo '
aparecem agora como elementos mais importantes os valores estruturais,
j& implicitosnas melhores obras do periodeo anterior. O compositor ja al
canga, nesta etapa, uma linguagem musical inconfundivel, feita de voca-
bulos melédicos-ritmicos, sempre presentes; com este vocabulario Hinde-
mith enfrenta o ambicioso projeto de escrever, pelo menos, uma Sonata,
com acompanhamento de piano, para cada um dos instrumentos da orquestra
moderna, nfo excluindo os instrumentos menos levados a expressfes solis
ticas, tais como o contrabaixoc e o trombone. O mesmo vocabulario serve-
lhe também, para criar no campo do teatro a grandiosa concepgdo de Ma-

this der Maler (1938), Opera em trés atos sobre outros tantos episédios

da vida do pintor quinhentista Matthias Griinewald: esse quadro histbri-
co da Alemanha, dilacerada pelas guerras de religifio, cheio de forga, '
movimento e de cor, pode ser colocado com pleno direito entre as obras
primas do teatro contemporf@neo. Essa Opera debate o importante problema
das responsabilidades politicas e civis do artista, refletindo conheci~
das pol@micas em torno da arte engajada e da '"trahison des clercs’". Do
ponto de vista estilistico, a épera sintetiza o periodo de produgdo do
autor, que poderia ser definido como periodo do alcangado equilibrio e
da moderacgfo dos entusiasmos da mocidade.

Nos Ultimos anos de sua vida Hindemith intensificou
a sua orientagfo rumo a um ideal de calmo equilibrio e de linguagem ain
da tonal. Esse ideal foi,mais uma vez, sintetizado numa grande bpera te

atral, cujo titulo Harmonie der Welt (Harmonia do Universo, 1957), & !

muito significativo e cujo enredo gira em torno da figura de Copérnico.

Também a recente Longa viagem de natal (1961), 6pera em um ato sobre en

redo de Thornton Wilder, confirma a intengédo de estabelecer alguma cor-
relagio entre as ordenadas hierarquias do mundo doslsons e o lento flu-
ir do tempo, enquanto na obra de Copérnicoc ha uma &bvia correlagdo en
tre as leis que governam o mundo dos sons € a organizag@o do Cosmo. Mul

tas obras sinffnicas e corais de Hindemith, contemporé@neas das menciona
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das Operas teatrais, produgziram a impressdo de que, apagado o furor re-
volucionédrio da primeira fase, os valores de cléssico equilibrio arqui-
tetbnico, firmados no periodo precedente, iam se tornando mais pesados
para ceder lugar a um certo pedantismo acadé&mico, outrora ocultado pela
grande violé&ncia da linguagem.

Essa poderosa inteligéncia exerceu uma relevante in-
fluéncia no desenvolvimento da misica nas nagbes da Europa central e na
América, para onde ele se transferiu depois da ascensao do nazismo. Mui
tos jovens lhe devem algo imitando seu estilo solidamente construtivo ,
alimentadopor um contraponto severo, um pouco arido nas aparéncias e as
peramente dissonante., A figura de Hindemith n&o esgota, todavia, todas
as diretrizes da misica contemporfinea alemi.

Ao hibrido e nebulosoc extremo romantismo com origens
brahmsianas de Franz Schreker (1878-~1934) deram uma certa coloragfo de
modernidade, os numerosos discipulos,quase todos de tendéncia bastante
avangada, tais foram os checos Petyrek (1892-1951) e Alois Haba (1893-

), que introduziu em seus Quartetos o emprego dos quartos de tom.
Tais foram também os musicdlogos e compositores Paul Pisk (1893) e !
Wilhem Grosz (1894), mas acima de todos o vienense Ernest Krenek (1900-

), compositor talentoso e interessante, o qual passou de desinibi-

da e amarga leveza da 6pera jazz Jonny spielt auf (1926 ) para mais am-

biciosasconcessoes teatrais (Vida de Orestes, 1929, Carlos V, 1933}). E

le emprega um tedrico contraponto linear, submetido as normas dodeca-

fdnicas da escola vienense, que nao exclui porém a vivacidade nervosa e
penetrante da escrita e o fregiiente retorno a um lirismo de franca deri
vac3o romfntica. Mais tarde Krenek se aproximou das experiéncias de ma-

sica eletrfnica com a cantata Spiritus intelligentiae (1956).

Ao aspecto leve e ao sabor de "Tabarin" de Krenek se
aproximam as singulares operas de Kurt Weill (Dessaw, 1900 - New York,
1950), discipulo de Busoni. Pelo gosto da simplicidade e da sincerildade
ele empobreceu a misica até o emprego de uma linguagem exclusivamente '
melédica, alids de melodia de cangles; conseguiu porém expressér o tra-
gicocansago, a decadfncia moral e as ambiguidades eréticas e gsexuais do
seu tempo e do seu pais.Provém dele um certo estilo de mGsica ligeira a
maneira de Marlene Dietrich que foi imitado em todos os lugares, mas '
que encontra na lingua alemd a sua verdadera expressf8o: s8o cangdes em

que o canto pode descer até a uma declamagfo ritmada emitida com voz !
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baixa, rouca e sensual. Depois das primeiras composicgdes instrumentais
cuja concepglo ainda deriva de Busoni, e depois das primeiras obras tea

trais, entre as quais o ato unico Der Protagonist (1926), texto de !

Georg Kaiser, o encontro com Bertolt Brecht foi determinante e produziu

algumas obras primas entre as quals Aufstieg und Fall der Stadt Mahagon

ny (1927, em duas versBes,uma em trés atos e outra em um ato) e a popu-

larissima Dreigroschenoper (1928). Essa Gltima retoma o enredo da Beg-!

gar's Opera, de John Gay e Pepusch, composta no século XVIII, e gue em

sua dura critica de costumes interpreta a amargura da Alemanha entre as
duas guerras, quando a tragica queda dos valores morais e politicos pre
parava a ascengio do nazismo., Nesses e em outros trabalhos em colabora-

gdo com Brecht (A 6pera para criancgas, 1930; o ballet cantado Die Sieb-

ben Todsilinden, 1933), Weill reestrutura o antigo género teatro do Sings

plel ou da Songoper, isto &, a 6pera é feita de cangBes, explorando far

tamente os ritmos de dancga, fox trot, blues, tango, que se afirmavam no

primeiro pds-guerra e deles auferindo uma forga dé amarga derrisgdoe de
consciente cumplicidade na abjecgdo, que o aproxima do trago incisivo do
desenhista satirico Georg Grosz.

De uma modernidade muito equilibrada, prdxima de Re
ger e Brahms, e sempre aquém do nervoso mundo contemporéneo é a arte de
Heinrich Kaminski (1886-1946). Recusando as complicadas e inteligentes
aventuras da misica contemporfinea, sua misica aproxima-se mais direta-
mente de Bach do que dasparafrases bachianas dos sequazes de Bruckner e
Reger. Ela corre enérgica e caudalosa num contraponto que pouco ou nada
tem de acad8mico, sendo sentido pelo contrario come modo de ser, como '
categoria moral, como expressdo de um espirito verdadeiramente alemio e
até luterano. Caracteres arcaicos ou comuns da melodia sdoc afirmados
por Kaminski com a autoridade e a seguranga de quem oS reviveu e 08 pro
curou pelos seus prdprios caminhos, solitario, estranho 4s modas, as
convencgdes, as preocupacfes de banalidade ou originalidade. HA nela, de
fato, a originalidade, o engenho do homem isolado mesmo quando fala a '
coisa mais normal e muito conhecida. Ele a diz com um acentco novo e com
muita convicgdo, assim € facil perceber a sua boa fé. Kaminski da-
se conta do perigo desse género de misica - o tédio. Evita, portanto,os
cansagos e as paradas da invengdo melédica e contrapontistica; ama os '
andamentos rdpidos, enérgicos e feitos de mec@nica rigidez ritmica, a-

proximando-se assim de Hindemith, de quem todavia compartilha a liberda

de e a linguagem.
Kaminski foi o melhor entre os musicistas alemies !

levados a notoriedade pela apuragfio ideoldgica defterminada pelo nazismo
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contra a arte moderna, acusada por Hitler de tendéncias subversivas e
Jjudaizantes, enquanto Pfitzner e Paul Graener (1874 - 1944) dela re-
presentam o pior tipo. Todavia, no meio do obscurantismo ideoldbgico !
do nazismo, formara-se uma espécie de setor de esquerda, o qual pode-
ria ser chamado de grupo de Frankfurt, a cidade que com benevol&ncia'
vira amadurecer seus ideals e assistira as primeiras realizacgles ar-
tisticas. Expoentes principais foram Werner Egk (1901) e Carl Orff !
(1893); a doutrina comum do grupo foi a convicgdio de que a renovagso'
da misica nacional em harmonia com as doutrinas ideoldbgicas ditadas !
pelo governo ndo deveria tornar-se uma banal imitag8o do Gltimo roman
tismo. Esses musicistas disfargavam como podiam suas antipatias pela
vertente strawinskiana da misica moderna. Orff adotava um arcalsmo
concentrado e reflexivo, que queria dobrar a expressfes de grande sim
plicidade, para consumo das massas. Conseguia,com isso, uma redugdo '
da misica ao elementar, de maneira nfo muito diferente daquela a qual
chegara o aspero Kurt Weill, embora num sentido contrario, isto é,
através de uma otimista ostentacgdo de sanidade moral; enquanto em
Weill havia a ostentac8o do vicio e do desespero. Ndo se pode negar !

que ele tenha conseguido realizar os seus objetivos nos Carmina bu-

rana (1937), obra de grande sucessc e em medida menor, nos Catulli
carmina (1943). Quanto a Werner Egk, em sua obra principal, o Peer
Gynt (1938), ele havia separado a composigdo em duas partes bem defi-
nidas de luz e de sombra, de bem e de mal; e s6 na parte moralmente '
negativa - para a qual havia livremente aproveitado as malicias da
técnica moderna, incluindo nelas o Jazz para retratar a animalizagdo'
do protagonista na corrupgfio '"democrética'" dos Troll - dera a melhor
amostra de seu talento, realizando uma obra viva, de inspirag8o gro-
tesca e caricatural. Assim, como costuma acontecer com muitos moralis
tas, na representac8o do vicio tornara-se-lhe infinitamente mais efi-
caz e agrafével do gque a da virtude. Depois da guerra, Egk pareceu a-
pior

daptar-se do que Orff &s transformagdes do recente gosto musical, e

a 6pera cBmica Der Revisor (1957) confirma o seu substancial afasta -

mento das correntes mais vivas da misica contemporénea.
A uma geracfo sufocada pelo nazismo, que retardou as
suas manifestacgdes, pertencem Boris Blacher, que nasceu na China emn

1903; Karl Amadeus Hartmann (Munchen, 1905) e Wolfgang Fortner {Lei~
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pzig, 1907). A posiglo musical destes compositores coloca-se entre as
linhas marcadas por Hindemith, Bartdk, Prokofiev e a dodecafonia de
Schoenberg, da qual Blacher se aproxima ocasionalmente,enqﬁantoEbrt—
ner, ap6s ter iniciado sob o signo de Hindemith e Strawinski, adota o
método dodecaffnico com uma espécie de pedantismo sistematico.

Instrumentador brilhante na Orchester-Variationenop ,

26 sobre tema de Paganini (1947) e na Orchester-Ornament, 44 (1953) ,

Boris Blacher realizou mais recentemente interessante pesquisa em tor

no do valor fdnico da palavra na Opera Rosamunde Floris {1960), ex—

traida de um drama de Jalser, enquanto na Abstrakte Opera n. 1, hasea

da numa idéia de Werner Egk, procurara determinar musicalmente tipi -

cas situacdes expressivas sobre a entonag8io melbdica de vogais e con-

soantes sem sentido., Nos"Ballets" Hamlet (1953) e Der Mohe von Vena -
dig (1955), confirma as suas qualidades de instrumentador elegante |,
transparente e racional.

Autor de uma épera de cimara Simplicius Simplicissi -

mus (1949), Hartmann (1905-1963) é principalmente um sinfonista. En-
quanto Blacher, com sua ldcida economia de recursos, ople sempre uma
recusa ao elemento sentimental, Hartmann emprega freqlientemente os re
cursos da grande orguestra nas suas oito Sinfonias, alcangando um vi-
brante e violento nZo-expressionismo. Embora discipulo de Webern, ele
parece mais proximo da vitalidade expressiva de Berg e do primeiro !

Schoenberg, sem permanecer indiferente & incandescéncia instrumental!

de certas partituras de Bartdk.

Discipulo de Blacher foi Gottfried von Einem, que
nasceu em Berlim em 1918, mas é cidadfio austriaco. Musicista eclético,
ele trata livremente a dodecafonia sem recusar nada que lhe possa che
gar da outra vertente da misica moderna, isto é, Strawinski, Hindemi-

talentq

th, Bartdk e Prokofiev. Von Einem revelou um robusto e marcante drama

tico nas 6peras Dantons Tod (1947) sobre texto de Blchner, e Der Pro-

zess (1953), extraido de Kafka.

Com Von Einem j& estamos diante de uma geracgdo de jo-
vens que cresceram depois do nazismo e depois da guerra; a esta gera-
cdo pertencem também Giseler Klebe (1925) e Hans Werner Henze (1926).
Enquanto Klebe adere estritamente 3 técnica serial em suas obras ins-

trumentais e na Opera cOmica Alkmene (1961), Henze foi o protagonista
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de uma das parébolas mais interessantes da misica atual. Temperamento
eclético e provido de extraordindria facilidade musical, em suas pri-
meiras obras, até o "Ballet" 0 idiota (1952), extraido de Dostoiewski,
Henze pareceu igualmente atraido pelo rigor da disciplina serial as-
sim como pela incisiva vitalidade ritmica e a elegincia orquestral de

Strawinski. Depois, na Opera Boulevard Solitude (1952), que trata em

termos modernos a histédria de Manon Lascaut, mas colocando um desola-

do acento expressivo na figura de Des Grieux, a tendéncia dodecafoni-

¢ca pareceu prevalecer e Henze participou, por algum tempo, das expe -
riéncias de vanguarda elaboradas nos semindrios de ver#io de Darmstadt,
colaborando com Boulez, com Stockhausen, com Nono, nos projetos de
fundar as bases daquela tendéncia que seria definida como pds-weberni
ana. Mas,em certa altura, acontece nele uma espécie de revolta contra
a disciplina dodecafonica, e outras tendéncias da sua natureza musi -
cal se manifestam. Fixando sua residéncia na Itdlia, ele sente a nos-—
talgia da ressurreici@omelddica e na Gpera Re Cervo, extraida de Carlo
Gozzi (1956), experimenta de novo os caminhos do melodrama. : No

"Ballet" Maratona da Danca (1957) com enredo e diregdo de Luchino Vis

conti, a vivacidade caracteristica do Jazz e a expressiva precisdo

ritmica de Strawisnski voltam a formar a base da sua inspiragédo. Ha
uma nova guinada rumo ao rigor serial no Arido drama musical O princi-

pe de Homburg (1950) extraido de Kleist. Mas, o "Ballet" Undine(1957)

e a 6pera Elegie fiir eine Liebende confirmam definitivamente a entre-

ga & livre felicidade criadora, num sincretismo estilistico que acei-
ta tudo o que lhe agrada, sem nada recusar das conquistas mais recen-
tes, mas sem fanatismos de vanguarda, com uma marcante tend&ncia para
a revalorizac8o do intervaloem fungdo abertamente melddica. Pelos
mesmos caminhos procedem, com diferentes resultados, a mediocre dpera

cBmica Der junge Lord (1965) e o vigoroso drama mitoldgico Die Bassa-

riden (1966).
De outro lado, as tendéncias mais rigidas e extre -
mistas da vanguarda musical contemporé@nea encontram um de seus prota-

gonistas em Karlheinz Stockhausen (1926). No Gesang der J'unglinge !

(1956) ele conseguiu o mais convincente resultado de composig8o eletrd

nica até agora conhecido. No Klavierstiicke experimentou a composigao

aleatoria por intermédio de estruturas a serem trocadas conforme a von

30



31

tade do executante. Nos Gruppen fiir drei Orcherter (1957) deu efeitos

estereofonicos de misica espacial. No Zyklus,para instrumentos de per
cussao, desenvolveu extraordinariamente os recursos timbricos do rui-
do. Mas, foi talvez nos Zeitmasse (1956) para instrumentos de sopro !
que ele mostrou, mais do que em qualquer outro trabalho, os dotes de

uma real natureza musical, tao freqiientemente obstaculizada por ingra
tas inibigdes calculatorias e pela doenga infantil do extremismo e da

subversao proposital.
5 - A escola atonal vienense

Na corrente da masica moderna, que poderiamos cha -
mar de latina, apesar de ser idealmente chefiada por Strawinski, as !
tendencias para resalvar no sarcasmo e na ironia, o clima trégico do
nosso tempo, um desejo sincero de simplicidade que nasce da extrema '
complicagao e do extremo requinte, uma insopitével necessidade de ele
gﬁﬁcia, de leveza e de concisdo; os supostos caracteres germﬁnicos ma
nifestam-se na corrente 5@%ﬁ%%uropéia, isto e, seriedade fundamental
da concepgﬁo, tendencia para levar as coisas num sentido trégico, von
tade de mergulhar conscientemente na dor do mundo. Assim, um mais pro
fundo e mais assumido empenho existencial encontram a sua mais comple
ta expressao na escola atonal chefiada por Arnold Schimberg (Viena -
18743 Los Angeles -1951). Saindo do cromatismo do Tristao, carregado
de morbida emotividade e vivendo na intimidade do amigo Mahler, ele '
comegou na atmosfera de'um ideal de grandes afrescos musicais, de ex-
pressao ampla, patética e grandiosa' (Jarnach). Eis entao os colos

sais Gurrenlieder para solistas coro e orquestra (1901), o poema sin-

fonico Pelléas und Melisande opus 5 (1930), o sexteto para cordas

Verkliide Nacht opus4(1899), e os primeirosdois Quartetos opus 7(1905)

e opus 10 (1908).
Por volta de 1909, apos jé ter renuciado aos recur

- 3 ~ K] 3
sos da grande orquestra com a Sinfonia de camera opus9 para quinze ins

trumentos solistas, Schénberg vira as costas a harmonia tradicional,re
alizando a total igualdade ou, como alguem disse, o comunismo dos do-
ze sons cromaticos. Este abandono do principioc tonal realiza-se em

Das Buch der héngeirdeu GHrten opus 15 (1908-1909), quinze liricas so
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bre poemas de Stefan George. Comega assim aquela fase que se costuma de
finir "atonal" apesar de Schénberg sempre ter recusado violentamente es
se termo. Nesta fase a libertacdo total da dissonancia ainda nZo cria
outros principios e vinculagaes composicionais que substituamprincipios
e vinculagbes da harmonia tradicional ja destruidos. £ o momento da ab-
soluta 1liberdade e da subversao total, correspondendoc ac estado de es-
pirito de radical liquidagfo de um passado destruido,que dominou duran-
te o primeiro pés-guerra nos paises derrotados da Europa central. Nas-
cem neste periodo algumas das obras mais geniais de Schonberg, tais co-

mo as Tres Pecas opus 11 para piano (1909), as Cinco pegas opus 16 para

orquestra; na terceira destas ultimas pegas existe uma experiencia mails

definida de "Klangfarbenmclodie', isto & uma melodia de timbres, conse-
guida atraves de continuas transformagoes e retornos da instrumentagao

sobre um acorde que permanece imovel na sua estrutura de intervalos. 0
"monodrama" Erwartung opus 17 (1909) & uma angustiante cena lirica com
unica personagem - uma mulher que espera ansiosa seu homem € que acaba

encontrando-o morto num bosque. 0 drama Die gliickliche Hand opus 18

(1910-1913) estd repleto de simbblicas coincidéncias entre sons, luzes

e cores.,

A obra prima do periodo atonal é Pierrot lunaire opus

21 (1912) coletf@inea para voz recitante, piano, flauta, clarinete, violi
no e violoncelo, sobre poesias de Albert Giraud na tradugdo alemd de O.
E.Hartlebeu. Nesses curtos poemas, Schinberg aperfeigoou o principio do

"Sprechgesan'isto é,de uma recitag8o ritmica s6 parcialmente entoada

que ele continuou tratando em outras obras, ao lado do verdadeiro canto.
Pertence também a este perfodo a maior obra tebrica de Schénberg, o Tra

tado de harmonia (1910-1911,revisado dez anos depois).

Nas Cinco pecgas para pianc opus23 e na Serenata opus

24 para baritono e sete instrumentos (1923) costumam-se reconhecer os '
primeiros acentos daquele método de composigio por intermédio dos 12 !
sons relacionados unicamente entre eles, os gquais, excluindo o conceito

de tbnica, isto é, a relacdo dos varios sons com um som privilegiado, re
estabelece todavia um novo principioc de construg8o musical, gragas aos '
artificios mais sutis do contraponto aplicados & serie das 12 notas. Es-
se método é depois aperfeigoado em obras tipicamente experimentais, as '

vezes um pouco Aridas quando comparadas com o ardente expressionismo do

periodo precedente, tais como o Quinteto para instrumentos de sopro opus
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26 (1923-24) e as Quatro pecas opus 27 e as Trés satiras opus 28 pa-

ra coro misto, o ato Gnico Von heute auf morgen opus 32 (1930), pou-

co convincente experiéncia de Opera cBmica dodecaffnica. As mais ri-
gidas realizacg8es do novo sistema de composigdo d8o-se na severidade
cameristica do terceiro e do quarto Quarteto opus 30 (1927) e opus '
37 (1936), na preciosidade essencial do Trioc para cordas opus 35 !
(1946), ndo desprovidos de alguma suspeita de academismo formal, o
gqual se insinua também nas amplas construgdes do Concerto para violl
no opus 36 (1936) e do Concerto para piano opus 42 (1942). O estilo

dodecaffnico de Schénberg possui as suas obras primas nas variagles

para orquestra opus 31 (1926-28), genial summa de todas as possibili

dades combinatérias do método e na Opera Moses und Aron, da qual !

Schénberg musicou os dois primeiros atos entre 1930 e 1932,do tercei
ro s6 deixando o texto. Representada postumamente em Zirich em 1957,
eia vem se afirmandocomo a mais solene e imponente manifestacdo da
religiosidade de Schénberg e do seu biblico sentido da leil.

Sob o impacto dos tragicos acontecimentos da 2@ !
Guerra Mundial, Schénberg produziu duas obras, as quais, afastando-
se um pouco das costumeiras severidades do seu intelectualismo, con-
cede alguma margem & vitalidade dos afetos, adquirindo uma certa po-
pularidade através da confirmacfo de repetidos sucessos. Trata-se da

Ode a Napolefo, sobre texto de Byron, opus 41 para voz recitante, pi

ano e Quarteto de cordas (1942), e O Sobrevivente de Vasbérvia opus '

46 para voz recitante, coro masculino e orquestra ( 1947). A primei-
ra dessasobras é uma elogiiente condenagfio da tirania; a segunda & '
uma dramidtica e quase realistica evocagfo dos horrores dos campos na
zistas de exterminio. Ambas as obras exploram a técnica do "Sprechge
sang'", e ambas embora tenham uma construgfio dodecafdnica deixam mar-
gem & percepgio de centros tonais e, em certo sentido até a formagdo
de verdadeiros temas, obtidos através das manipulagles da gérie e !
destinados a serem reconhecidos pelo ouvinte, o qual n&o precisa pre
ocupar-se com a série em si. Na verdade, Schonberg nunca guis rene-

¢

gar totalmente a tonalidade, escrevendo ainda, de vez em quando,

obras evidentemente tonais, tais como a segunda Sinfonia de Cémera

opus 38 (iniciada em 1906, retomada e terminada em 1939), o Tema com
.variagﬁes para instrumentos de sopro opus 43 (1944) e transcrigéo pa

ra orquestra do Quarteto para piano em sol menor de Brahms (1937-8).
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Os Gltimos trabalhos de Schénberg foram a Fantasia

opus 47 para violino e piano (1949) coros a capella Dreimal tausend '

Jahre e De Profundis (1959), enquanto dos Moderne Psalmen para voz re-

citante, coro e orquestra existem os textos escritos por Schinberg na
amargura do exilio e na dolorida insatisfag8o com os aspectos profanos
da civilizacg8o moderna; mas 86 o primeiro foi musicado.

A marcante vocagfo de Schnberg pela teoria e pelo
magistério granjeou-lhe uma incontestével situagfo de chefe de escola
naquele momento musical que floresceu inicialmente nos meios da Europa
central e que se expandiu pelo mundo apdés a 23 Guerra, com pretensdes
de exclusividade e apresentando como nico caminho hoje possivel para
a misica. Por isto, as vezes Schénberg fol considerado, principalmente,
comd o teorizador do movimento dodecafBnico, acentuando indevidamente
um éspecto importante da sua personalidade, mas esquecendo a real gran
dezé da sua fantasia criativa.

| Mesmo nfo estando sempre presente com lgual nivel
na éua produg8o, foi todavia a fantasia criadora o elemento gue permi-
tiu'a afirmacgfo do seu sistema tedrico enquanto outras organizagdes do
mun@o dos sons igualmente interessantes e cientificamente baseado como
%%uﬁé%thias Hauer (1883), também organizada na base da escola dodecafd
nicé ou de Aloi Haba (1893), baseada nos quartos de tom, ndo tiveram '
pragicamente sucesso porque nao ZE%?adas no prestigio de uma superior
criétividade artistica.

Entre os discipﬁlos de Schonberg aponta-se geral-
mente em Alban Berg (1885-1935) o artista ingénuo e espont@neo, que, '
mesmo na rigorosa aplicagfio do método dodecaffnico supera a mera expe-
riéncia cerebral e demonstra a possibilidade de se criarem no sistema
e com o sistema, obras ricas de sincero poder lirico e emotive. A in-
"tensidade do '"pathos" expressionista, com tragos de Malher, palpita '
nas melhores composigdes instrumentais de Berg, tais como a Buite 1i-
rica para quarteto de cordas (1926) e o emocionante Concerto para vio
lino. Este Gltimo foi composto em 1935 "em memdéria de um anjo™, isto
é, pela morte de Manon Gropius, filha da vitva de Malher e de seu
segundo marido, o arquiteto Gropius. Nesta Gltima composigdo Berg sua
vizou o rigor do método dodecafdnico por ihtermédio da preparag8o de
uma "série" que permitisse ao ouvido uma espécie de uma interpretagio

tonal gracgas & presenga de alguns centros de atrag8o. Além disto, ele



enxertou na textura musical a citacg8@o de um solene e bem tonal coral '
de Bach além de elementos deformados de valsas e cangdes presas a do-
lorida nostalgia da felicidade perdida, que se manifestava na vida de

Mahler. Na Suite lirica, ao contrario, a adog8o do método dodecafdnico

aindaé parcial e limitada a alguns de seus andamentos, assim como &
parcial e quase ocasional na obra prima teatral de Berg, o Wozzeck !
(1925), extraido do drama Woyzeck de Blichner.

A excepcional intensidade e verdade com que € in-
terpretada uma vis8o triagica da vida, inexoravelmente oprimida pelo '
mal torna o Wozzeck a mais significativa épera teatral aparecida apés

o Pelléas et Mélisande. N#o importa a maior ou menor novidade da lin-

guagem. E a alucinada poténcia lirica que torna o Wozzeck uma grande !
obra, qual seja o proveito estilistico que hoje dela possa auferir a
noséa misica. "Alban Berg apontou e realizou em concreta forma e arte
a péssibilidade de ndoc renegar dados de um passado ndo facilmente su-
priﬁivel, com atitudes puramente intelectuais e espirito demasiadamen-
te pol@mico. Mostrou alids o caminho para amplié-los,. levando-os a uma
transigio ousada, que todavia nunca € o cléssico saltus " (Mantelli).!
Manfelli escreve ainda que na misica de Berg'desenvolve-se uma maneira
parficular de sentir-se a polifonia ..., que existe em fungédo da harmo
niaf e produz " um discurso musical feito de massas e blocos de sons,
o] ] duais se articulam frouxamente e &as vezes, s&@o quase fluidos e
translticidos. Por uma recuperacgio no sentido formal, que sé inicialmen
te o expressionismo havia colocado em perigo com a sua anglistia de al-
cangar a nua e migica lirica, as varias cenas de Wozzeck correspondem

determinadas cenas musicais, tais como a passacaglia, a variagido, o !

rondd etc; mas isto também acontece sem dar aoc ouvido gqualquer impres-
sao de esforgo ou de artificio. A forma apdia e limita o discurso musi
cal sem impor-se por si proépria.

Mais do que em Wozzeck, percebe-se a utilidade de
um tal esquematismo formal na outra 6pera de Berg,Lulu, extraida de um
drama de Wedekind , inacabada depois dos dois primeiros atos. Face ao
menor equilibrio de sua trama teatral, compreende-se a utilidade da ar
quitetura formal de Wozzeck como um freio & tremenda violéncia expres-—
sionista que em Lulu ndo é menos disciplinada pela adogdo constante e

sistemética do método dodecafbnico.
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Se no &mbito de"Schonberg-Kreis'" Berg é costumeira-

mente considerado o traco de jungdo com o passado, testemunho das rela
¢Bes que atam o expressionismo e o dodecafonismo aos restos do Gltimo
romantismo, Anton Webern (1883-1945) é considerado o extremista intran
sigente, o mais audacioso realizador artistico do método de composigdo
serial, que ele leva as Gltimas consequéncias: numa palavra, a unifo !
com o futuroc. Por isto a misica dele foi inicialmente ironizada mais *
que combatida, objetivo de zombaria como se fosse um vanguardismo sem
sentido ou como um indtil devaneio; mas hoje ja goza, por conta de uma
alti{ssima estima. As jovens geragfes musicais reconhecem hojeem Webern
0 mestre e a fonte de seus conhecimentos artisticos e de suas concep
¢Bes, e s#o levados a quebrar a solidariedade do "Schonberg- Kreis",
para verem em Schénberg e Berg apenas os liquidadores de um passado ro
méntico, e em Webern o verdadeiro iniciader da masica contemporénea.Ad
miré—se nele o rigor absoluto da estrutura musical gque & levada a sub
meter até os timbres e os ritmos &s mesmas leis seriais que coordenam
as freqiiencias, isto &, a sequéncia das notas. De forma especial & 0
timbre instrumental o terrenc da poesia de Webern, nfio no sentido das
luminosas efervescéncias sonoras do século passado, conforme a tradi-
gdo dos grandes instrumentadores que val de Webern a Liszt, de Ber
lioz a Rimski-Korsakov, de Strauss a Respighi, mas no sentido de um
precioso e quase impalpével requinte, que pretende decompor o discur-
so por intermédio do timbre,em muitos Atomos validos por si, distribu-
indo a melodia através de todos os instrumentos conforme aquela técni-
ca que & chamada de '"pontilhista" e que de Webern apreenderam todos os
compositores de vanguarda contemporénea.

Apesar da extrema lucidez intelectual e do implacé
vel rigor com que ele realiza a sua revolugdo, Webern é essencialmente
um homem trangliilo, humilde, um poeta daquele "inexprimivel que leva
a misica rumo ao ideal mistico do sil&ncio: suas pegas instrumentais '
880 iluminuras aforisticas de curtisssima durag@o e é raro que nelas a
quantidade sonora chegue a excessos din@micos. NZo resta davida que e-
xiste uma conex8o bastante direta entre a nebulosa atmosfera simbolis-

ta de Pelléas et Mélisande, de Debussy e o universo poético de Webern,

cheio de vibragdes imperceptiveis, de cinzentas cores suaves, de gri-

tos sufocados em suspiros. Peculiar da arte de Webern & o fato de que
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esta fragil matéria sentimental, de delicadeza crepuscﬁlar, toda conti
da em zeloza intimidade, se expressam em sons qQue representam o triun-
fo do cAdlculo mais rigoroso. Isto acabou atraindo para ele o respeito’
e, depois, a admirag8o de um artista aparentemente antipatico ao seu !

gosto, e afastadissimo dele em matéria de formagfo histérica, como '

Strawinski.
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