1 HISTORIA DA MUSICA — PROBLEMAS E FONTES

A histéria é provavelmente o mais complexo dos estudos. Para melhor
digestdo dividimo-la em vdrios constituintes e destacamos histéria politica
ou social, econdmica ou militar; pensamos em histéria da arte ou da cién-
cia, da literatura ou da musica. Contudo, tdo logo o estudioso se aplica a
qualquer dessas se¢Oes muito bem delimitadas do assunto, percebe ndo
poder apreendélo completamente sem referéncia a pelo menos algumas
das demais. Poderemos, Jacaso, compreender o desenvolvimento do comér-
cio e da industria depois da Reforma sem algum conhecimento sobre a ati-
tude revoluciondria quanto ao dinheiro, assumida a partir da Reforma, e
que possibilitou o progresso do capitalismo a0 afastar grande parte do es-
tigma da usura? S6 podemos compreender a historia da ascensdo e queda
de Napoledo fazendo referéncia, entre outras coisas, ao poderio industrial,
e portanto financeiro, da Inglaterra.

A histéria, por mais que a dividamos em departamentos, tende sem-
pre a tornar-s¢ um estudo uno, com fronteiras extremamente vagas em
virtude da sua vasta abrangéncia. Afinal, ela € o registro das atividades hu-
manas em geral, e estas s30 necessariamente interdependentes; e como s€
sobrepoem, as inevitdveis setorizagdes sdo for¢cosamente falseadoras.

A histéria da musica €, antes de tudo, parte do vasto e incontroldvel
complexo que € a histéria; por sua vez ela pode também ser dividida em
departamentos proprios: harmonia, forma e tessitura. E claro que a histéria
dos instrumentos estd inextricavelmente relacionada com isso, porque uma
histéria das formas implica o modo pelo qual os vdrios instrumentos foram
utilizados em diferentes épocas, isoladamente ou em conjunto. A histéria
das vérias organizagdes musicais — orquestras, coros, Operas — € a histo-
ria dos seus patrocinadores, desde imperadores, arquiduques e eleitores até
o publico em geral de hoje, que compra ou ndo ingressos, tudo contribui
para a historia da musica. A musica s6 pode existir 'p‘aﬁsociedade; ndo pode
existir, como também nao o pode uma peca, meramente como pdgina im-
pressa, pois ambas pressupdem executantes e ouvintes. Est4, pois, aberta
a todas as influéncias que a sociedade pode exercer, bem como as mudan-
¢as nas crengas, habitos e costumes sociais.

Tendemos a chamar de “hist6ria da musica” a descrigdo dos estilos
musicais e sua evolugdo. No nivel mais elementar, esse histérico € feito a
partir da histéria pressuposta, possivel de deduzir-se das biografias dos
compositores, que mostram como A esti relacionado com D, F e H por sua
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influéncia sobre B, que por sua vez influenciou D, e exerceu influgnci,

b . . . R . ;
1nb?e C e E, os quais vieram a influenciar F e G, cuja influéncia foj fator
o) :

decisivo na evolugao de H.

Cl_\lﬁo passa de histéria conjectural, pois simplifica um todo vastg e/:.\‘

complexo até tornar-se tdo-somente uma cadf?izi evolutiva. que se estende
através de uma série de relaciona_mentos e de(:?soes pessoalls. Crlla! uma su-
cessdo, quando ndo uma hierarquia, de compositores de cujas atividades in-
dividuais toda a estrutura da musica oc1§1ental fica de.penden.te}laoAapgre.%
cem compositores de segunda plana, cuja obra teve imensa Importdncia e |
portanto enorme influéncia no passado, a quem Tovey descart(ﬁl um 1.:anto “
condescendentemente como “Figuras Histéricas Interessantes”. A hjerar.

X . b
quia de musicos vitorianos como, por exemplo, o Rev. W.H. Haweis, que

escreveu historicamente, dd pouco ou nenhum espago a eles. O padrio
estabelecido nas mentes dos historiadores no precisa de outros Bachs além
de Johann Sebastian, de modo que Carl Philipp Emanue] Bach, que fez
mais do que ninguém para estabelecer a forma de sonata, e Johann Christian
Bach, uma das influéncias formativas na evolug@o de Mozart, parece nao
terem importancia para eles. '

As limitagGes de tal enfoque para o desenvolvimento da musica sio
bastante dbvias. A variedade de influéncias exercidas na musica de Mozart,
muitas das quais relativamente insignificantes, em nada contribuj para ex-
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Quanto a isso é de duvidar que algum compositor jamais tenha exer-
cido influéncia mais poderosa na histéria da musica que Muzio Clementi,
_que praticamente criou o estilo pianistico que Beethoven desenvolveu.

\

Se, pois, ndo podemos criar uma histéria da muisica apenas a partir
da biografia dos compositores, também nao o podemos fazer simplesmente
ampliando o campo de estudo pela inclusgo de todos os compositores cujas

" obras tenham sobrevivido. A diferenga entre o estilo pianistico de Haydn
e Mozart e o de Beethoven ndo se deve s6 a ter havido Clementi, por exem-
plo, e ter ele escrito uma sonata para piano que proporcionou o plano paraa
Sonata patética de Beethoven. O estilo pianistico de Beethoven, que des-
cende de Clementi, ¢ muito mais rico que o de Mozart e Haydn em efeitos
sostenuto e legato, impossiveis nos instrumentos conhecidos de Haydn e
Mozart. _A_criagdo-de-instrumentos de pistom em infcios do século XIX,
assim_como o_fato de Beethoven ter levado o trombone da igreja para a
sala de concerto, tiveram importante influéncia no modo como os compo-
sitores trataram a orquestra. Sem um piano de cepo metslico e escap€
- duplo, a técnica que possibilitou os fatos estilfsticos de Liszt ndo teriiz
" acontecido. N ‘
Entretanto, uma historia coerente dos estilos musicais € n80 apenas
possivel como veio a ser 0 modo adotado de historiar e explicar a evolugao
: da arte. Historias como essa proliferam: a histdria estilistica serd necessaria-
. mente critica, porque vem a ser o modo de explicar nossos interesses atuais
’ fife revelagdo do seu relacionamento com a musica do passado. A sua
énfase, o padrdo intelectual que ela propoe estabelecer, muda com as trans-
™\ formagdes do gosto. Em fins do século XIX, o seu propoésito era primeira-
) .Y mente situar a misica de Wagner e depois solucionar a batalha entre os se-
. )y guidores de Brahms e os de Wagner. Desde entdo, os historiadores da misica

Vv " tém investigado os lugares a serem atribuidos a Bruckner e Mahler dentro
S da tradicdo da musica; mais recentemente, mostraram que Schoenberg e
. . | Webern estdo em relagdo direta com a musica do passado. Estilisticamente,

v | o proximo passo historico serd o que relacione com o passado a obra de
" Boulez, Stockhausen e seus contemporaneos.

dizer.{Uma hist6ria das hist6rias da musica — cuja tarefa algum erudito
podera acharwtil algum dia —"demonstraria de modo bastante claro a
fungdo dos historiadores. como, indiretamente, historiadores do gosto.
Pode-se ver o modo como certos compositores foram tratados no tipo de
livios de histéria a que muito devemos e com os quais estamos familiari-
zados observando como o historiador estd envolvido na evolu¢do do gosto.
Surpreende-nos ler a respeito de Brahms como compositor cldssico, robus-
to e comedido, pois, a0 examinarmos a prova, obtida sobretudo das obras
orquestrais, ndo ficamos convencidos; pelo contrdrio, ficamos conscios,

‘ A mutabilidade da histéria estilfstica ndo invalida o que ¢la tem a
;1
\
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através das sinfonias € copcert
forma e os temas e melodias qu

os de extremas e profundas tensdes entre a
e ela contém ou ds vezes circunscreve.

- ibilidade com que os escritores do passa-

Se nos surpreends aoﬁse:ssiltzlilecslamais ant?gos com muito mais sensi-
do, que tratardm (-J'Utros gce tgrem ouvido a obra de Brahms (quer aprovas-
bilidade e B A pii’rcomo baluarte contra excessos cromdticos e caos
o ClaSSlClsrtncs)sem como empecilho a uma arte mais rica e emocio-
formal, quer o (’ietes ; lembrar que os julgamentos em questo fo-
nalmente aceitdvel), devemos lembrar que oS ] . q
ram feitos por autoridades que realmente ndo E:o'nhemfn.]j a obra de Brahms
como compositor de Lieder ou de pggas.plamstlcas l1r'u,.a.s. Antes da déc?-
da de 1880, as can¢Oes eram musica inteiramente domlclhar,-e a reputacdo
de Brahms continuou parcial e tendenciosa até que os seus Lieder se torna-
ram bem conhecidos do publico. Se os historiadores cujo parecer mencio-
namos sobre o compositor conheciam ou nao essa faceta dele, isto €, se
leram essas pegas na partitura e as tocaram ou cantaram para apreender
esse grande e importante aspecto da sua obra, tiveram pouca oportunidade
de ouvi-las numa sala de concerto.

E fdcil achar outros casos nos quais claramente se exibe a tendencio-
sidade natural da histéria estilistica. Considere-se a opinido de Burney
“sobre a musica dos séculos XVI e XVII, sobretudo sobre a obra de Purcell,
e a sublime autoconfianga com a qual, em nome da corre¢do, altera os
exemplos por ele mencionados, retirando coisas nas quais achamos hoje
perturbadoras acrimonias e contundente aspereza. Por séculos Dufay foi
sm espectro académico estrangulando a arte de pelo menos uma geragdo
nos mdultiplos tentdculos de uma técnica brincalhonamente elaborada;
qualquer histéria recente da musica, porém, lhe concederd um lugar extre-
[/ \mamente elevado entre os compositores do passado.

'm0 €xame da musica do século XVIII pelas autoridades do século
XIX demons.tra as atitudes de uma época para com as obras de outra.
SChumaﬂn”Vlu na sinfonia em sol menor de Mozart uma ‘“‘graca fluente e
esvoagante”, quando para nés € das obrag mais ardentes e vigorosas.
bz fazm.p ouco das sinfonias e concertos de Mozart, considerando-os
sic;mo ¢ carpintaria necessria de um grande dramaturgo musical. Wagner
notansainslirslifczrilslas A(lz I;aydn ,“a@a. mais que um brinquedo infantil com as
em 1887 suge'ria e r%acmnano Hanslick, escrevendo sobre 0 PaArszfal
possivelme ¢ que a opera PTecisava era de um “compositor ingénuo,
. lr:JOe um .tlpO de Mozart”;! o adjetivo ilude o leitor moderno.

Ihe sejam solbnrglons:)té); ¢ :?mpre 0 C.l‘l'tiC.O mais severo dos cplegas quean{i.o

estimulantes; assim ¢ que os compositores romanti-

Eduard Hanslick ; e .
Pleasants. Londres, p, Music. Criticism, 1846-99, traduzida ¢ organizada por Henry

enguin Books, 1963.
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cos de tendéncia literdria foram extremados quanto a seus predecessores.
Se Burney e Hawkins representam a convic¢ao do século XVIII de que a
arte do Iluminismo é o maximo de perfei¢do para a qual toda a arte do pas-
sadolutara, os compositores-criticos do século XIX exprimiram a convicgao
igualmente profunda de que ha, de um lado, uma dicotomia essencial entre
a energia e paixdo da expressio e, de outro, O equilibrio e perfeigao de
forma. Um agraddvel historiador inglés, liberal e bem documentado, que
ndo costuma desfazer de obras de vulto, ilustra de modo mais generoso a
mesma doutrina do século XIX: “Em forca dramdtica ele [Joseph Haydn]
era deficiente; ela era, de fato, estranha aquela jovialidade fécil do seu
cardter que se faz sentir em todas as suas obras”. O mesmo autor, James E.
Matthew 2 tece elogios nao s6 a Mendelssohn mas também a Spohr; aceita
Wagner como grande compositor embora dificil, e refere-se a Berlioz como
«um mestre da orquestra¢do (...) essas obras [sinfonias de Berlioz] con-
tém muitos trechos belos; mas a sua musica freqiientemente degenera
numa vulgaridade ruidosa que € dificil qualificar com 0 nome de musica.
Além das obras mencionadas, ele escreveu um oratério, 4 infancia de
Cristo, obra relativamente boa”.

TA historia estilistica € necessariamente critica. O historiador que se
ponha a examinar uma questdo histérica, ou a utilizar a histéria para de-

monstrar ou comprovar suas Crengas musicais em geral, deve selecionar €

organizar o seu material, e distribuir_a necessdria énfase a fim de demons-
trar mais claramente a sua doutrina.|A historia ndo € apenas um registro
cronologico de fatos; € uma elucidagdo do passado atraves do presente e
do presente atraves do passado. Portanto, a historia estilistica torna-se tao
necessaria apesar de escrita para mostrar 0 que O seu autor deseja mostrar,
um aspecto da verdade que ele pode considerar como sendo toda a verdade.
Fla manifesta o passado como este se situa em relagdo a certas atividades
posteriores; O passado que mostra pode ndo ser 0 NOssO, Mas ¢ tdo real
quanto O nosso. Desde que a historia tenha por alvo interpretar o passado,
nao pode escolher oS fatos que utilize — qualquer escolha deliberada do
conveniente e descarte do perturbador obviamente ird desfigurd-la —, mas,
a0 dar énfase onde acha que deva, ela cria 0 seu proprio padrdo de causas,
fatos e conseqiiéncias. Lemos €ssa histéria ndo para conhecer a verdade
final inatingivel, mas para, sabendo o que ela tem a dizer, podermos esta-
belecer nossa propria verdade a partir dela e de outras interpretagdes a
nossa disposi¢ao.

felizmente, a musica ndo € escrita nem pode existir no vdcuo. 0]
compositor, reconheca ou ndo o fato, vive em certo relacionamento com

o seu tempo ¢ certa comunidacﬂ pois até mesmo 2 mais inacessivel das

2 James E. Matthew. A Manual of Music History. Londres, 1892.
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io pas . . o
botiee de maiin A0 PY le é também, quer aceite ou rejeite, a musica

4ade | ‘
empo ¢ sua comunidade. : ‘
:;:: [:cus predecessores, influenciado por toda a musica que lhe € acessive].

,‘ " erto tipq de|musica para detestd-la €
sstar SUﬁCcljen f:niirgSexclginasgéopgi ecla. Essapt SSi{'ﬁra de relagdes e as exten- -
:g:.smeoi?/olsc%es do estilo e técnica que ela e_nseja sﬁp sPﬁci;:n(itemente
entrelagadas para permitir toda§ as leglnmas }merpfel_tgwez _3'351 mas
as interpretagdes apenas complicam amda_mals o cali ogcdplg, ndo se
fixam em qualquer padrdo que possamos aceitar como a verdade final.

de um relacionamento negativo com o seu
(o

Entretanto, ¢ evidente que, quando retragamos o modo como o
vocabuldrio, a gramdtica e a sintaxe da musica se desenvolveram, revela-
mos mais claramente uma variedade de problemas que a histdria estilistica
ndo estd em condigdes de responder.@tmﬁsica, a menos que ndo passe de
rabiscos casuais em sons, tem o seu lugar na historia geral das idéias, pois
sendo, de algum modo, intelectual ¢ expressiva, ¢ influenciada pelo que se
faz no mundo, pelas crengas politicas e religiosas, pelos hdbitos e costumes
ou pela decadéncia deles; tem sua influéncia, talvez velada e sutil, no
desenvolvimento das idéias fora da musica.

Em certo sentido esse ¢

O aspecto mais estimulante da histéria
da musica.

Gostamos de considerar as mudan

que possam estar vinculadas com, por exemplo, a transferéncia do seu

centro de gravidade da igreja para a corte, com os entusiasmos intelectuais

da Reforma, com o surgimento do liberalismo e com o nacionalismo da

¢as concretas na prépria muisica,

~

:iorfm Intérpretes privilegiados que oferecem brilho ds palavras que € seu
ever explicar. Eli, Eli, lama sabachthani

na Paixao segundo sigo Mateus, é
um momento de exegese y & Y

» POT queé me desamparaste?”” As
ntam suavidade e intensidade is

A
S &

oA




HISTORIA DA MUSICA 15

Sigmund Levarie,> para compreender que, s¢ O libreto de Ponte teve
acolhida por castrar o excitante escdrnio da pe¢a de Beaumarchais, a 6pera
existe na atmosfera que, apenas cinco anos depois de sua primeira apre-
sentagdo, precipitou a Revolugdo Francesa e virou a Buropa de cabega
para baixo. A obra é um manifesto revoluciondrio tanto quanto, no nivel
de The Perfect Wagnerite de Shaw, Der Ring der Nibelungen [0 Anel do
Nibelungen]. .

A histéria estilistica da musica ndo d4 resposta a numerosas questoes
importantissimas. O movimento romantico criou uma nova alianga entre
a musica e a literatura; o Lied alemdo tornou-se importante género artisti-
co muito antes que o recital de cangdes O transformasse em maneira ttil
de popularizar o modo de ver e a capacidade do compositor; a sinfonia
programdtica e o poema sinfonico podem ser encarados — € a opinido
parece inteiramente vdlida — como recurso para capacitar o ouvinte a
entrar em contato com o espirito do compositor, como € 0 caso das sinfo-
nias descritivas de Mendelssohn. Questdes como essas sao decisivas para a
nossa compreensdo da histéria da musica. E dificil dizer até que ponto
podem ser respondidas, ou até que ponto sd0 um convite d especulagdo.

Uma historia que tente elucidar a musica como um aspecto do
pensamento europeu € tao obviamente um acréscimo desejdvel ao nosso
acervo de conhecimento musical que vdrios escritores tentaram escrevé-la.
Contudo, os seus materiais s30 em geral suspeitos. O enfoque mais direto
do trabalho deles é a criagdo e arrolamento das analogias com as demais
artes e mais explicitas, para perceber até que ponto as verdades comprova-
das em sua discussdo de histéria literdria, politica, filoséfica, religiosa e
social sdo igualmente vélidas em musica. Singularmente, existe pouco ma-
terial disponivel que se possa chamar de puramente musical; as cartas de
Mozart explicam como ele inventard efeitos que agradem ao seu puiblico; as
de Haydn e Beethoven mostram como 0§ editores devem ser tratados; seus
sucessores também tendem aos neg6cios € ocupam-se nao dos objetivos,
mas das coisas praticas. O préprio Berlioz cai nas questoes prdticas quando
fala de sua propria musica ou da sua conduta para com a de outros. Bee-
thoven explicava que introduziu trombones na orquestra porque “produ-
zem um som melhor” “Melhor” é palavra inutil até que saibamos para que
propésito se exige “um som melhor”; “som melhor” na sala de musica de
um principe ndo é necessariamente um “som melhor” numa grande sala de
concerto; “um som melhor” para um oratério nao ¢ “um som melhor”
para uma Opera bufa. O'problemd’ no caso dos ditos dos compositores €

B e e
et e i

3 Sigmund Levarie. Le Nozze di Figaro, a Critical Analysis. University of Chicago
Press, 1952. ’
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que eles consideram 0s seus propdsitos como evidentes por si ou simples.

i 5. _ , :
mente INexpressivo lida interna, isto é, prova diretamente da pro-

~~ Temos pouca prova sO i
ia musica oIL da exegese da obra pelo autor, que nos permita mostrar
pria m mundo das idéias. O pensamento religioso de

como a obra se adapta ao SE1 f15é - o

Bach pode ser deduzido de cantatas, paixoes, pl’ell.ldIOS. corais e musica

sacra eII)n geral, na medida em que seja possivel deduzir mais desse conjunto
b

de obra um sistema de imagens que relacione sua obra em geral com a,
idéias da sua musica religiosa. Sabemos que Mozart pretendia fosse ’Eomada
inteiramente a sério a reconciliagdo no ﬁna’l de O casamento dfz F 18aro; o
“Contessa, perdono” do conde Almaviva ¢ uma solene melodia sublime-
mente religiosa do tipo coral. Se A flauta magica parece uma Qantpmuna
um tanto absurda, como o passado de mentalidade ndo alegdrica julgava
ser, a sua abertura insiste em que ela deve ser vista como uma questao séria
e solene, e no entanto ninguém acredita seriamente que o tom da abertura
negue o da Opera. A questdo das quatro semibreves — do, ré, fd, mi — que
s80 o eixo do ultimo movimento da Sinfonia Jupiter ndo ¢ ficil de resolver,
embora essas notas sejam obviamente muito importantes para o composi-
tor. Elas tém fun¢do semelhante no desenvolvimento do primeiro movi-
mento da Sinfonia em si bemol (K.319), e a mesma frase aparece a cada
repeticdo da palavra Credo, na Missa brevis em fd (K.1'16). Apareceu na
primeira sinfonia escrita por ele (K.319), como apenas ttil férmula polif6-
nica. No nicleo do credo musical de Mozart estava a crenga na tonalidade,
¢ desse ponto em diante, serd mera especula¢do qualquer coisa que tenha-
mos a dizer sobre essa frase-chave, como sobre os temas triunfais ou conso-
ladores de Beethoven culminando um acorde perfeito maior; pode ser
estimulante, até mesmo revelador, mas serd simples interpretagdo individual
do que o compositor lhe apresentou, 4 luz do seu conhecimento do grosso
da. obra do compositor, da sua experiéncia musical e da sua sensibilidade.

Entretanto, a0 mesmo tempo a musica deve existir socialmente. Ela
¢ escrita de modo que outras pessoas além do compositor possam executd-
fa. A maior parte dela pressupGe os esforgos criativos e interpretativos de
d}las, lrés ou mesmo centenas de executantes ; obras hd que exigem os ser-
Vigos de muito mais musicistas. A maicria das musicas pressupde, também,
a aten¢do do publico. E freqiientemente diffcil saber quando e até que
gonto um compositor estd conscientemente comunicando, conscientemen-
oeu t;z?:rggi?ﬁlc;c: g:)(periléncia ou idéias em muisica para o prazer de ou'tr.os,
Serd de certa im Or{;lne.es O que ocupe ou mesmo obceque o seu espirito.
postas pela mlisiga criaglaa um esltudo dos qudltog.os e das atltude's pressu-
ndo se impusesse com dPara_e es. A Igreja catdlica aprovava muisica que
Contra-Reforma 5 emasiada forga a0s ouvintes; as autorlda.dgs da

Provaram a obra de Palestrina ndo pela sua perfei¢do de

estilo e i 5di
pela riqueza melddica suavemente bela, mas por ser razoavelmente
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possivel ao relativamente leigo em musica considerd-la um modo emocio-
nalmente agraddvel e ndo perturbador de tratar o texto da Missa. As con-
gregagdes, porém, assim como os cantores, tém mais probabilidade de
preferir algo mais rigido, mais simétrico, uma versio parodiada do Homme
armé ou O Westron Wynd, ou algo muito mais sentimental, como a Missa de
Angelis em pseudocantochdo ou Missa solene de Gounod; ou até mesmo
introduzir a turbulenta imagina¢do de Byrd no mesmo escaninho como a
serenidade de Palestrina. Os auditdrios protestantes ouviam muisica religio-
sa de um ponto de vista inteiramente diferente; a veemente retérica de
Schiitz — e ela tem os seus equivalentes na musica catdlica — irritaria
qualquer auditério que ndo admitisse ser uma versdo da Sagrada Escritura
pelo compositor ndo s6 admissivel como também importante.

Também interessante é o auditério palaciano. Em Salzburg, tanto
Wolfgang Mozart como o pai Leopoldo aparentemente deviam produzir
musica para entretenimento. Frederico, o Grande, obviamente ndo estava
interessado em grande variedade de musica; nio apenas porque queria
tocar flauta, mas porque queria ouvir certa musica formal, polida, civiliza-
da e contida; o maior compositor a seu servi¢o, 0 quase extravagantemente
expressivo Carl Philipp Emanuel Bach, recebia pouquissimo incentivo.
Nido hd prova de que Haydn fosse realmente estimulado a fazer expressivos
experimentos em Eszterhaza, e pode-se acreditar que tivesse parado de
escrever sinfonias Sturm und Drang um tanto subitamente porque o seu
empregador principesco ndo quisesse ser incomodado; mas ainda assim
gozava da liberdade para utilizar cang¢des populares e melodias ciganas em
obras sinfénicas e camerfsticas. Isso seria inconcebivel em Versalhes,
Potsdam ou Stuttgart. Um dos deveres essenciais do compositor era estar
conscio dos desejos do seu auditério, cujo principal membro era o seu
empregador. _

 Mozart, aue nao teve empregador real nos ultimos dez anos de sua
intensa atividade, a ndo ser o publico, teve perfeita no¢do da necessidade
de surpreender e encantar os seus ouvintes. Nada insinua que ele produzis-
se em solitdria abstrac¢do. As suas cartas sugérem que, entre o sem-nUmMero
~de cdlculos que integravam a composi¢do de suas obras, contava-se uma
cuidadosa avaliagdo do gosto do destinatdrio e do auditorio em vista.

A julgar por suas cartas, a base da estética de Mozart era a “eficdcia”,
nog¢do complexa em que estavam subsumidas a qualidade das id€ias musi-
cais, a pericia com que eram tratadas para explorar tanto as qualidades
intrinsecas como-a habilidade dos executantes, e o impacto de tudo isso
sobre o publico. A satisfagdo pessoal do criador e sua mais alta recompensa
era conseguir esse complexo, e o fato de que uma obra ngo atraisse aten¢do
do publico era uma das muitas coisas sobre ¢ que ele escreveu furiosamen-
te. Ao ver de Mozart, um compositor escrevia para uma audiéncia a quem
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ituagdo mai ] odia
passou pela sua cabega, mesmo na situagao mais desesperada, quando p

deleite.
considerar-se rejeitado por aqueles a quem oferecera

Beethoven teve de apelar para um E\iblicq geral fiulofi gostos el’im
imprevisiveis e cujas reagoes i novidade ndo podiam ser evzt1 as cfxslzoc;czc;
Entretanto, embora estivesse inclinado a tratflr seus amlgos1 a ari o
com muito menos cerimonia que Haydn, e nao tivesse de relatar suas ativi-
dades musicais a nenhuma autoridade apreensiva — tal como Mozar:[, que
descrevia suas composi¢des a seu pai —, 0 seu incessante ataque d mais

~ampla gama possivel de publico ¢ algo que ndo pode deixar de observar

quem considere suas relagdes com 0S editores. Desde o tempo de sua mu-
danca para Viena, ele praticamente bombardeou 0s edltores_com as suas
obras — ndo apenas o tremendo caudal de obras-primas para piano, quarte-
tos de corda e orquestra, como também obras mais ligeiras, faceis, destina-
das a executantes amadores.

Em suma, a torre de marfim foi construida no século XIX. Jamais
foi habitada por Berlioz, Wagner, Brahms ou Mahler. Este ultimo explica-
va a sua esposa, logo depois do casamento, que os seus adversdrios eram

“filisteus e imaturos”,? e relatava com deleite o éxito da sua segunda sinfo-’

nia em Lvov. S6 com Schoenberg vamos encontrar um compositor_de vulfo
rejeitando o auditério como uma necessidade mais ou menos desaﬁﬁ?‘el‘.”
“Mantenho também a opinido de que uma obra ndo tem de viver, isto &,
ser executada a todo custo, isto ¢, se tiver de perdér partes dela mesmo que
feias ou falhas mas que nasceram com ela. A segunda questdo é a da consi-
derggé’o pelo ouvinte. Tenho exatamente tdo pouca considera¢do pelo
ouvinte como ele tem por mim. Tudo o que sei é que ele existe, e na medi-
dﬁ em que ndo € indispensdvel por motivos acisticos (visto que a musica
N3o soa bem numa sala vazia), ele & apenas um estorvo” § Vale, evidente-
mente, observar que em 1918 Schoenberg era um comi;ositor completa-
meélte desprezado, lutgndo com inesquecivel coragem e integridade contra
gomef)p;?,lzb(;ictg’zlr.iassega muito interessante especular se sua atitude para
carta & talves o ;uo 4 mesma se suas lutas fo§sem menos terriveis. Essa
deo pc;der 0o asuapmﬁSi(r:l:}amento de um compositor que pfirde a esperanca
dever: 0 criar corty - iizegeo que temos~sempre enjcendldo como Qe seu

comunica¢do ou afinidade de experiéncia

entre co i 44 ds
P Mpositor, executantes e publico. Beethoven parece ter compreen-
pular captasse os seus

O que levaria algum tempo para que o gosto po

Gusta :
24 de dezembro de 19011)_Mahler' Memories and Letters. John Murray, 1946. Carta de

C
arta a Alexander von Zemlinsky, 23 de fevereiro de 1918.
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ultimos quartetos, mas pressupunha que eles existissem para serem ouvidos
por todos os gostos mais diversos; vale mencionar que Schoenberg fez tudo
ao seu alcaflce'dpara. que as suas obras fossem ouvidas sempre que possivel,
quando mais ndc seja por motivos econdmicos.

Em tltima andlise, a musica surge, em parte, das atitudes de espirito
que o compositor partilhe com os seus contemporaneos, ou de sua reacio
cgn’tréria a ele. Ele escreve para executante ou cantores, no raro para in-
dividuos especificos de particulares talentos e realizagGes. Dirige o que
escreve a um publico, mesmo quando apenas a um piblico as vezes meio
imagindrio e ideal, com determinadas afinidades e reagdes. Ele atinge o seu
publico de modos particulares: pela execu¢io da obra, se possivel; do
contrdrio, pela publicagdo. O modo como chega ao piblico pode e deve,
quase necessariamente, ser influenciado por essas consideragdes sociais.

Até o século XIX, o musico tinha um lugar definido na sociedade,
quando nao elevado, e desempenhava uma func¢ao social claramente defini-
da, escrevendo e executando a musica que lhe pagavam para escrever €
tocar. Na medida em que competente no trabalho, seu meio de vida estava
garantido, e, a ndo ser em circunstdncias pouquissimo comuns, ele conhecia
o seu ptiblico. O século XIX privou-o do lugar e da fungao, e € ainda sob
o prisma do século XIX que vemos toda a evolugao da histéria da musica.

STt v e i P T = - : 7 3 - N
Se somos menos inclinados que nossos avos € seus pais a atentar para a

idéia do artista como profeta ou “legislador ndo reconhecido do mundo”,
deixamos ainda de -considerar as pressdes econdmicas e sociais sobre ele.

1 A sua rejeicdo social no século XIX — ele podia estar acima ou abaixo da
sociedade, mas ndo era parte dela — pode ser interpretada como uma liber-

" dade além daquela do homem comum que ganha dinheiro pelo trabalho
regular, porque o compositor ndo tinha a menor obriga¢ao de fazer qual-
quer trabalho a ndo ser aquele que sua natureza o compelisse inexoravel-
mente a fazer. Ele paga — ou pelo menos nos ensinaram tradicionalmente
a crer — por sua liberdade Tido apenas pelas angustias da criagdo mas tam-
“bém pela incerteza e provdvel pobreza de sua vida e pela solidﬁ_o de seus
infind4veis esforgos para criar ou para achar o auditério necessdrio, o qual
de fato é a comunidade a que por natureza pertence.

Se isso é uma simplificagio romdntica da vida do compositor no
século XIX e avaliagdo errada da sua carreira naquela época, ain-da assim
pressupde que a musica ¢ uma arte social ao exigir c_erta comunidade d_e
executantes para dirigi-la a uma comunidade de ouvintes. Toma por evi-
dente que o musicista €, pela natureza de sua arte, dependente dos e.sfcirc;c_)s
de uma sociedade para executar ou cantar a sua obra para a real existéncia
dela. Mesmo o aparentemente abstrato Die Kunst der Fyge [4 arte da
fuga] — meras notas no manuscrito de Bach, sem qualquer 1ndic?ag§o 1nc1u:
sive quanto ao instrumento ou instrumentos para tocd-las — impGe-se, €
emocionante e belo em quase qualquer arranjo instrumental.
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Como qualquer pessoa, O compositor tem de gaqhar a wgfh (%lcllzn?i:
vivia numa época cuja organizagao social lhe oferecia possi

emprego regular como compositor, ela automaticamente criava as condi-

¢Oes que ele devia satisfazer. Nao s6 escrevia para a execucdo por orquestra

e coro permanentes cujas capacidade§ coletivas e 1ndivid1]1}21us ele ci)nh%:éla,
mas escrevia para agradar a um patrocinador cujos gostos Ihe eram tambem
claros. Um compositor em Potsdam no reino de Fredenco., ) Gdri%nd?’
qualquer que fosse a qualidade da sua obra, QIﬁcﬂmente teria audiéncia
para uma série de sinfonias do tipo Man'nhelmj Carl PhJ.llpp Emanuc?l
Bach teve suas obras rejeitadas por Frederico, ndo a despeltq de sua bri-
lhante originalidade, mas por causa dela; o intenso mas estreito amor dfe
Frederico pela 6pera formou-se em sua juventude por obras de composi-
tores como Handel, Telemann e Hasse, de maneira que jamais entendeu
Gluck. Do mesmo modo, quando o patrocinador era também executante,
como Frederico ou o principe Nikolaus Eszterhazy, ndo teria sentido com-
por muisica para ele além de sua capacidade. A miisica para acompanhar um
banquete ndo pode ser a mesma coisa que musica para audi¢do possivel-
mente atenta depois do jantar. Uma orquestra palaciana, aumentada,
quando necessdrio, pelos trompetistas e percussionistas do grupo do em-
pregador, ocupava a ateng¢do do seu Kapellmeister tanto quanto um con-
junto sem metais. A natureza do emprego do homem necessariamente
cria as condi¢Oes que ele deve satisfazer.

Um sistema social como 0 nosso — no qual um compositor nao pode
obter emprego seguro e regular simplesmente como compositor — cria
condi¢des também forgosas para o compositor que queira ganhar a vida
com o seu trabalho. O compositor ndo estabelecido — parece ndo haver
melho’r-termo para ele — tem de conquistar um piblico entre os amantes
da musica em geral, e 0s seus gostos no sdo necessariamente menos restri-
tvos que os preconceitos de um empregador. Numa época como a nossa,
com musica talvez em excesso, ele estd na situagdo pouco invejdvel de ter
de fazer-se notar e ser externamente “original” em tudo o que fizer para
meiecer por’mgnori’zada consideragdo dos criticos, embora saiba que o
f)?)?ltoo ((112 vlzlsltzllggoﬁéall}plarpeqtg conserya@or. O que ndo pode fazer do
0 que comprau exeElclo é rzjeltar 0 pub'hco (que necessariamente inclui
prazer pessoul). mafin g nalrss as pecas, digamos de piano, para toqa.r por
eSpiritualmente,, : ora, como Schoenberg,.possa desejar rejeitd-lo
to emA;erTicg?;:’ galrzrllrfzgsissl;/ﬁaexceto se tivermos de estudar algum aspec-
ComPOSitor escreve 6 g cat emamente, de fato separar as .obras’ que um
2 5ua execuglo ¢ divulgagge meg;e escreve, dos Tecursos dlsp(?mvels para
atirado uga 0 quando o compositor seja um livre-

2cor que ganhe dinheiro com a execucio da bra. Sej
sociedade crig condigdes na ouots o ¢ sua obra. Seja como for, a
] ¢ atue o melhor que possa. Nosso




HISTORIA DA MUSICA 21

gg;‘:a{‘“:nstef)c ;‘;(;13;251';( t‘:r:bzd(;rttioccoomplet?rpente dominado pelas concep-

. mo atividade pura, ocupando apenas
os estratos superiores da consciéncia do criador e ndo atingidos pelos
estratos’mferlores como os que tém de reconhecer promissrias e pensar
em pagd-las, que ndo consideramos o relacionamento do compositor com
o mundo musical no qual ele deve, ou como empregado ou como autdéno-
mo, ter onde tocar e publicar.

_ Um dos aspectos do problema do compositor — e parece desnecessi-
rio avaliar o peso exato na mente do compositor ou o grau de influéncia
nos seus produtos — € achar o meio para criar, e a0 mesmo tempo comuni-
car-se dentro do arcabougo do que ndo seja totalmente ininteligivel para o
seu publico, o que € seu interesse ou compulsdo criar. Se ele tem desejo ou
estd sob uma espécie de compulsdo espiritual de criar uma obra que ultra-
passe inteiramente a experiéncia de um puiblico musicalmente preparado —
e nem mesmo Beethoven nos ultimos quartetos, nem Wagner, quando o
Tristdo ultrapassou a primeira concepgdo parcial de sua natureza como
algo mais parecido a trabalho artistico feito exclusivamente por dinheiro,
estiveram nesse caso — hd de correr grande risco. Estard cultivando censura
se, como Haydn, admitir em musica palaciana elementos que pare¢am
proprios a outros lugares — os temas de cantochdo, por exemplo, da Sinfo-
nia da lamentacdo, o nistico folclore e os acentos ciganos jamais ausentes
do seu espirito, ou a trdgica expressividade das sinfonias Trauer, Abschieds
ou Passione. Se, como Schoenberg ou Webern, revelar um estilo e técnica
estranhos a quase todo o seu publico em potencial, ndo estard realmente
em condi¢do de queixar-se se tiver de demonstrar qualidades herdicas de
animo e paciéncia enquanto espere ouvintes para descobrir como, ao
dominar uma nova sintaxe musical, ouvir a sua obra. Nao s6 os composito-
res, mas também cantores e instrumentistas tém de ganhar a vida, e as
organizagdes patrocinadoras de concertos, justificando o seu trabalho
mesmo quando ndo queiram financid-lo pelo tamanho do publico que
atraiam, tém de depender da execug¢do de obras que nao intimidem ou
repilam possiveis patrdes.

Entretanto, o relacionamento entre compositor e publico ndo é

necessariamente do tipo que deixe o criador amarrado  tarefa de satisfazer-

um gosto estitico e um apetite musical inteiramente inferior ao seu. Todo
conjunto de obra importante — as sinfonias e os quartetos de corda de
Haydn e Beethoven, por exemplo, € as Operas de Wagner —mostram grandf:
desenvolvimento de estilo pelo modo como empreende a tarefa de comun-
car coisas de profundidade e intensidade cada vez maiores. Obras como essas
arrastam com elas um publico pronto a crescer 4 medida que o compositor
cresce; o caso da carreira de Wagner ndo ¢ a de uma voz heroicamente
profética pregando no deserto € ouvida apenas por uma posteridade ame-
drontada; o heroismo era o de um comandante num campo de batalha no

P ———— - -
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sdrios — uma vigorosa oposi¢do rebelde lid.erada pelo
do uma situagdo bem armada e per§uad1da de_snia
com tremenda ferocidade. Foi de subscrigdo
al foi construido o Festspielhauss em

qual adeptos e adver
compositor enfrentan
corre¢do musical — lutavam
ptiblica parte do dinheiro com 0 qu

Bayreuth. . o -
Por outro lado, o caso do compositor que, apesar do génio, seja um

fracasso completo em ganhar dinheiro — o de Schubert, por exemplo —
nada diz sobre a incapacidade do mundo em recpnhecer a grandeza, mas
apenas sobre a incapacidade de Schube.rt, em _v1rtu§1e da classe em que
nasceu e da organizagdo musical e social da Austria dg seu temp’o,. de
dominar os limitados meios a seu dispor para a propagac¢do da sua musica.
Sem quaisquer triunfos publicos em sua juventude para gerar um desejo
de obras-primas amadurecidas quando elas chegassem, dedlcalndo granc!e
parte do seu tempo 4 forma nova e intima de Lieder que nio ]h~e podia
proporcionar meio de vida a despeito do fluxo de grandes cangles que
produziu durante os ultimos 12 anos de vida, Schubert sofreu o inevit4vel
destino de um compositor ndo suficientemente grande como executante
para subsidiar a sua obra criativa. Além do mais, a0 mesmo tempo que
pertencia a uma classe com pouco acesso as esferas que pudessem influir
nas organizagGes musicais vienenses em seu favor, era um compositor que
ampliava os conceitos das formas instrumentais e orquestrais de modo por
demais revoluciondrio, a ponto de criar antagonismo com a ordem musical
numa cidade notoriamente conservadora. Ele nio escrevia, nem estava
disposto a escrever, musica que ferisse polidamente os ouvidos dos seus
tranqiilos contemporaneos.

Quando admitimos que um compositor tem de ganhar a vida mesmo
qué a economia do mundo musical o obrigue, como no caso de Berlioz,
qcupando grande parte de suas atividades i margem da sua arte, e o corold-
no de que a necessidade de ganhar a vida lhe impGe as suas condiges, 0
relat.o de sua vida real pritica torna-se questio de considerdvel importancia
musical. E um aspecto de certo elemento da histéria da musica que tende-
mos a esquecer. Na medida em que as condi¢des s3o impostas pelas orga-
Nizagoes musicais — empregando o termo na sua acepe¢do legitima mais
~ampla para flenotar orquestras e coros ndo raro vinculados a organizagGes

extramusicais como igrejas, cortes ou municipalidade, cantores e executan-
tes z}madores ¢ toda a estrutura dos mecanismos de edi¢do e publicagdo
musical — através das quais ele tem de trabalhar, o estudo dessas organiza-
¢0€s € sua influéncia sobre o compositor ¢ 0 modo pelo qual o seu trabalho
as modifica, torna-se historicamente importante. Essa dimensdo da hist6ria

) ' quamente, mas demonstra as condi¢des das
quais surgem os estilos e ag tradigGes.

sty F:Sh:ldar 0 de§envolw'mento histérico do lado pratico da musica, a
¢d0 das organizagGes musicais e as condi¢Ges que elas impuseram aos
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compositores, juntamente com os
elas, é estudar, de um ponto de
dade. A miisica ndo pode existir

meios 4 disposi¢ao do autor para reagir a
vista histérico, o lugar da musica na socie-

S . isoladamente do curso normal da histéria
e da evolu¢do da vida social, pois a arte em parte surge — de modos um

tanto mi.steriosos que nao podemos satisfatoriamente analisar — da vida que
o seu criador leva e dos pensamentos que tem. Existe para ser executada e
ouvida, e n20 como sons na cabega do criador ou como simbolos escritos
ou impressos no papel, mas como som concreto produzido por e para
quem deseje obter satisfagdo daquilo que o compositor lhes oferece. Atra-
vés do esforgo para historiar o relacionamento concreto, analisdvel e cria-
tivo entre o musicista e a sociedade, e nio através de especula¢Bes que
tentem achar a rela¢do entre o modo de pensar religioso, politico ou social
extramusical do compositor — todos os fascinantes imponderdveis que tém
indecomponivel efeito em sua obra — mas pela intera¢ao entre os composi-
tores e os meios 4 sua disposi¢do para divulgar e popularizar a sua musica,
podemos langar luz sobre a evolugdo dos estilos. Essas questdes perfeita-
mente concretas como os instrumentos concretos 4 sua disposi¢o, a natu-
reza do publico a que se destina a obra e o tempo que a aten¢do do publico
possa ser tida como evidente naturalmente afetam o modo como ele
escreve, sao importantes musical e socialmente.
Isso acrescenta virias dimensGes 4 nog¢do convencional da histéria
da misica. Estabelece linhas de comunicagdo com o curso geral da vida e
, coloca o historiador numa posi¢do semelhante a de Charles Burney: “A
< perspectiva amplia-se 4 medida que avango. E um caos que s6 Deus sabe se
terei vida, lazer ou capacidades para por em ordem. Percebo-o relacionado
com religido, filosofia, historia, poesia, pintura, exposi¢ses piblicas e vida
privada. Como o ouro, deve ser encontrado em pepitas, mesmo no minério
de chumbo, e nas minas de carvao; que sdo equivalentes a autores pesados
e 4 poeira e rebotalhos da antiguidade™ .5
Poderfamos, sem grande dificuldade,ampliar o campo de investigagao
que inquietava Bumey por sua extensao; a politica, a ascensdo e que.(.ia de
Estados influitram no curso da musica, pois qualquer arte que exija os
3 servicos de grande nimero de executantes qualiﬁcadt.)s. precisa do M
considerdvel riqueza, e por essa razdo os triunfos e vicissitudes das nagdes,

0%
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—~ Tgovernos e seus dominios também afetam o trabalho dos musicos. A

musica tem sofrido também a decisiva influéncia dos ediffgjpﬁs? )ara os,
L e e Rl A | i i, Biatiier-icse. S Wit B E

quais_fot escrita; a musica da era barroca deveu de modo incalculdvel as

cupulas das naves e transeptos da Catedral de Sao Marcos em Veneza, e ao

A i c 1 7,
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6 Citado em Lonsdale: The Life of Charles Burney. Cartagfx William Mason, maio de
1770. : : !
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o . As composi¢des de
EeSiUInS & eafals @ Org 1S anufon:lcosszidoa IE::{:SI ?alrnAlkioma cfxplgram as
Virgilio Mazzocchi para a Cgtedr’al. e da torre acima dela quando os
propriedades actsticas do zimbério e da 1o como na galeria do coro.
coros estavam situados em cada uma delas assim aral de Salzburg &
A Missa de Orazio Benevolli P ngen qgnflaeg}r;%mwég?cf EClltlee ;ode muito bem:
i ra de singular ingenuida , .
oo o osu ik s omposor planeo e rance
mente modificada pelo modo como a ressonancia do ectict de fanfarra
a execu¢do. Nada hd de intrinsecamente espantoso numa gran p
em mi bemol que eventualmente se acalme com um estrépito em re, Igas
tocado por quatro grupos de instrumentos metdlicos amplamente separados
uns dos outros num ambiente de extrema ressondncia, fazendo a abertura
da Tuba mirum do Réquiem de Berlioz algo de certa majestade esplendoro-
samente terrivel. Do mesmo modo, Berlioz calculou a antifonia de érgao
no Te Deum para ajustar-se rigorosamente ds condi¢Oes acusticas da Igreja
de Santo Eustdquio em Paris, de modo que apenas um prédio com o mesmo
tamanho, com o 6rgdo 4 mesma distincia da orquestra e, teoricamente,
com o mesmo publico sentado no espaco entre eles, pode proporcionar um
desempenho que rigorosamente satisfaga a intencdo do compositor.
[:'lqodo o estofo social, politico e pritico da histéria da musica é um
conhecimento necessdrio se quisermos claramente compreender nao s6 o
que foi feito por grande nimero de compositores em muitos casos, mas
também a razao por que se fez\Nem esse tipo de elucida¢do, nem a hist6ria
estilistica pode explicar a incidéncia do genio entre musicos; seria preciso
um genio da estatura de Mozart para nos dizer por que a musica da estdtua*®
no Dgrz G.io_vanni — que pode ser facilmente analisada — €, apesar de toda a
sua simplicidade, talvez a musica mais terrificante jamais escrita, ou por
g:eBz;eil)iglamagzao do tenor £t i.zomo fac_tus est no Credo c'la Missa em 1é
Ven € um radiante grito de triunfo em tom maior depois dos

i)res§e1.1tunento.s ®m tom menor da humilhagdo da descida do cu e a
ragédia da trai¢do, sofrimento e morte. Na

2 Visdo d génio; s6 pode mostrar as condi¢des que
ua dire¢do e 4 qual ele reagiu,

. é MStéqa Qa musica, mesmo quando escrita
que ndo deseja informaggo especializada

para “o leitor geral”-
consideragges, O historiador, quando acha

, negligencia de pronto essas
uma explica¢do pritica conve-

O tema ap :

) arece n i

rificante dramaﬁcidac?: fen g]éeﬁgsfa Oaf assos de abertura da Opera, mas toda a ter-
- m ~ YO 5

qQuando a estitua go comandange 1 numa serie de escalas em VIgOroso crescendo,

) ! d i
Don Giovannj e 0 condena ag inferng. ?;Vﬂ;l: ;l;rge Slinie U banquete na casa de
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e put sl ol purkcens mosel, natulmcnts e e d
O historiador do século XIX est P 2 e voria da vy
; y 0 XIX estava preocupado sobretudo com o “signifi-
cado” e a “mensagem subjacentes da arte; o historiador do século XX
ocupa-se pu.rl’tar.xamente das artes como coisas em si mesmas, de modo que
os fatos estll.lStICOS em musica lhe parecem constituir a histdria essencial.
Para Flescpbrlr uma elucidagdo mais completa da musica, de modo que a
sua histoOria se torne parte da experiéncia humana geral, ¢ preciso retornar
ao século XVIII; dentre o vasto acervo de material coletado por Hawkins
aos montes e os quais Burney desempilhou com aprazivel elegincia de
pensamento e estilo, encontra-se tudo o que pode ser facilmente juntado
sobre o estofo essencial d atividade musical. A insacidvel busca de do-
cumentos por Hawkins dota a sua Historia de todas as provas da prdtica
medieval que ele examinou a fundo e o seu registro em primeira mao dos
primeiros tempos da vida palaciana, espirituoso, sarddnico e divertido, €
inestimdvel porque explica a musica que era executada. Também Burney
ndo pode imaginar a musica isolada do rumo da vida cotidiana; observa
ele a conexdo entre o poder econdmico e o desenvolvimento artistico; a
musica, na sua histéria como na de Hawkins, é feita pelo e para o povo.
‘L{O empenho de relacionar o desenvolvimento da misica com o mundo
no qual ela existe e considerar o relacionamento do compositor com 0

mundo econdmico e social em que viveu ¢ responder a vdrias questoes que,

embora decisivas, nio sdo respondidas pelo historiador dos estilos, Embora

.Benjamin Britten descobrisse na 6pera de cdmara um meio de aprofundar e

lo, por que, depois do grande éxito de Peter Grimes,
em que utiliza plenos recursos sonoros, ritmos e efeitos, retorna i forma
menor e mais esotérica? Por que, em meados do século XX, a ordem musi-
cal “conservadora” desapareceu como forca que tendia a bloquear o ca-
minho do compositor “progressista
primeira metade do século XIX se fragmentou

? Por que, sendo Beeth
ao passo que Mozart, apenas 25 anos antes

reza embora sua musica fosse estupendamente
r? H4 muitas questdes como essas, importaqtes e inter.essantes';{ara
o musicista, que podem ser respondidas_ por uma hl.stérl.a social da musica,
mas que ndo entram no escopo de investigagao do historiador dos estilos.

intensificar o seu esti

relativo sucesso financeiro,

7 Por que o estilo internacional da |
numa variedade de escolas |

oven um compositor autonomo, teve |

e N—




