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O PERIODO BARROCO

I mudanca de estilo tdo decisiva como a que transformou a musica
litentista nos 50 anos entre 1575 e 1625 ndo assinalava o esgotamento
ezl polifonico que motivara os compositores do Renascimento, por-
& polifonia simplesmente se tornou um dos muitos elementos possiveis
Wi Hnguagem musical mais plena e, por muitos anos, coexistiu indepen-
fizmente lado a lado do novo estilo, Monteverdi, fora de qualquer davi-
@ maior compositor do primitivo barroco, foi nomeado para a Catedral

40 Marcos em Veneza para restaurar o velho estilo coral no qual sabia

er de maneira tdo fluente e natural como o fazia no estilo barroco
* &judou a inaugurar. O que mudou foram as atitudes e sentimentos de

|BETacao, e a misica mudou com eles.

- Para Ernest H. Meyer, “os efeitos harmonicos de massa” produzidos
' “grandes conjuntos orquestrais” no periodo barroco eram “um meio
qual o compositor € o executante falavam ao publico”. Exprimiam
lempestades que grassaram na It4lia da Contra-Reforma” € mostravam
Boco como Cosmo I [Meyer aparentemente se refere a Cosimo I, grao-
da Toscana] e o papa Paulo Videla se utilizaram €, num sentido
ido, as tradicGes progressistas das cidades mercantis, “Em todos
Sentidos”, conclui Meyer, “a musica na Italia agitada de inicios do sé-
@ XVII preenchia uma funcdo propagandistica na luta desesperada da
B2 ordem social e religiosa contra a nova, !

O modo de ver de Meyer, embora is vezes tendenciosamente, é o de
escritor sempre conscio da dependéncia maitua de misica e sociedade,
srece consideragdo. Explica ele, com enfatica convic¢do, como a in-
micade e acentos do barroco destruiram uma tradicdo mais sutil, a do
Ento instrumental e vocal renascentista, e suplantaram o amistoso
iturso de igualdade democratica com uma nova arte ditatorial, em estilo

2r730 e demagogico. O problema é que a agita¢do no inicio do barroco
M0 ndo era, em sentido algum, popular. Ndo descobrimos a menor
W2 de qualquer agitacdo popular contra as novas disposicGes da Contra-

ma. O estado beligerante entre as nagdes e o ataque francés no norte

=st H. Meyer. English Chamber Music. Lawrence and Wishart, 1946.
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foram aspectos da vida com os quais o inicio do século XVI, que pre-
senciou o saque de Roma por Carlos V, estava perfeitamente acostumado.

Por tudo isso, o fator decisivo na vitoria do barroco foi a conso-
nancia dele com a perspectiva da época. Um catolicismo purificado e,
pouco depois, um protestantismo impregnavel recorriam ambos & musica
para exemplificar a sua gloria e a sua fé. Para os jesuitas, por exemplo,
as emogdes do novo estilo eram valiosas simplesmente porque maravi-
lhosas e punham seu encanto i disposi¢do da Igreja. O estilo barroco
exemplificava a fé, sendo, portanto, inestimavel tanto para catolicos como
para protestantes.

O compositor barroco, ao ilustrar a magnificéncia, escrevia a misica
do absolutismo dos séculos XVII e XVIII. Em certo sentido, o estilo
manifestava as idéias de nacionalismo e autoridade que motivaram os
politicos por mais de um século. O sistema de pensamento modelado pela
Igreja catolica, que dera & Europa o seu direito e as suas formas de gover-
no, desmoronou quando Carlos V atacou e capturou Roma no interesse
do novo conceito de nacionalismo. O mesmo conceito motivara a rebelido
de Henrique VIII contra a autoridade moral do papa e fora sustentado
para justificar as aces dele, embora essas agOes, por parte de alguém que
ndo fosse rei, fossem condenadas como brutalmente criminosas. Magquiavel,
que observara as atividades politicas dos governantes italianos do século XV
na posigdo privilegiada de diplomata, retirou-se da vida publica em 1513
para escrever os tratados politicos que codificam a pratica nacionalista e
oferecem o manual da politica de forga. O apogeu da misica renascentista
deu-se quando o Novo Mundo se estabelecia; a era do barroco foi aquela
em que a politica de forga do nacionalismo se consolidou no ponto mais
elevado.

A miusica barroca explorava ndo apenas o principio da monodia e
seu acompanhamento harmonicamente motivado, mas também um novo
principio de composi¢do por contraste. Esses novos principios levaram a
estruturas musicais de grande robustez e for¢a, e forjaram uma ligagao
com a religido, tanto catélica como protestante, gragas 4 posi¢do que
atribuiram ao texto. O stilo recitativo monddico foi revelado como meio
de declamar um texto; os seus contornos foram deliberados pela necessi-
dade de transmitir palavras claramente aos ouvintes. O estilo arioso que
surgiu do recitativo foi motivado pelo mesmo principio declamato6rio mas
enriquecido pela necessidade de intensificar o poder emocional das pala-
vras. As passagens homofonicas em harmonia compacta eram também
consideradas em relagdo as palavras, e quanto a isso pelo menos, embora
sua cor vivida e intensidade dramética ndo fossem qualidades gratas as
autoridades catdlicas, identificavam-se de perto com os principios dos re-
formadores catolicos mais que a musica antiga que, com sua homogene:-
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dade de textura e isen¢do de drama e sensacionalismo, era inatamente
devocional.

A deliberada magnificéncia do barroco (e desde os motetos polico-
rais de Andrea Gabrieli em inicios do perfodo até o Sanctus da missa em
si menor de Bach e do Aleluia de Handel, no final do barroco, esse perfodo
€ pleno de magnificéncia) parecia refletir a €poca da consolidagdo catélica
assim como refletia o nacionalismo que era expresso no brilhantismo pala-
ciano e na bajulagdo da monarquia. A musica que Heinrich Schiitz ouviu
em Veneza e levou consigo para a Alemanha protestante obviamente ndo
fransmitia quaisquer implicacdes catélicas especificamente, e o barroco
totalmente protestante de Schiitz ¢ tgo intensamente dramdtico e espeta-
cular quanto o de Monteverdi. Ao mesmo tempo, o emocionalismo extre-
mo do estilo formulava figuras musicais universalmente aceitas como sim-
bolicas; a musica barroca € feita, mais do que nunca, dessas figuragdes
simbélicas que contribufram para o novo estilo ser facilmente acessivel.

Sob outro aspecto, a musica barroca era nova. Dirigia-se a um puibli-
€0 em vez de ser musica precipuamente destinada aos seus executantes. O
cantor ou instrumentista, ao executar musica do Renascimento’, estd em
condigGes de viver uma obra pelo menos tao plenamente quanto qualquer
ouvinte: o executante de uma grande obra barroca vivencia pouco mais que
a sua propria partitura.

Enquanto a monodia se desenvolvia em Florenga, o principio de con-
traste era explorado pela primeira vez em Veneza, numa época anterior a
que poderfamos legitimamente chamar “barroca”. Veneza era fabulosa-
mente rica, tendo dominado o comércio europeu com o Extremo Oriente
desde Marco Pélo, por sua vez veneziano, que abriu a rota comercial para a
China em inicios do século XIII. A cidade e os territérios por ela domina-
dos ficaram alheios 4 maioria das querelas dos Estados italianos nos séculos
XV e XVI, e a sua posico geografica deu-dhe quase completa seguranga.
Tratava-se de uma repiblica governada por uma oligarquia perpétua de
principes mercadores cujo governo era muito mais tolerante do que pode-
tia ocorrer em fins do Renascimento. Acolhia refugiados, sobretudo os que
podiam dar uma efetiva contribui¢do a vida publica, intelectual e artistica
da cidade, e adquiriu um modo mais esclarecido do que os demais governos
da época de ver as idéias e conduta ndo convencionais.

O Governo de Veneza — o Conselho dos Dez — tinha continuidade
natural; ngo acabava com a morte de alguém ou numa eleicdo para ser res-
taurado por outra pessoa. Qualquer empregado do Estado veneziano sabia
que seu posto era vitalicio, ndo dependendo portanto do seu superior. Em
Veneza, Monteverdi observou aos Gonzagas, quando o quiseram de volta a
Mantua, que recebia melhor paga do que nunca em Mantua, que seu cargo
era vitalicio e que era alvo da mesma distingdo social de qualquer outro em
Veneza; disse-lhes também que era tratado com verdadeiro respeito por
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todos na cidade. Poderia também ter lembrado aos Gonzagas que quase
sempre o seu saldrio em Mantua esteve em atraso, mas que em Veneza lhe
era enviado em casa no dia do vencimento.

Essas condigdes atrafram musicos do Norte a Veneza desde os inicios
do Renascimento, e podemos recuar a Adriano Willaert, natural de Bruges
e nascido por volta de 1490, a exploragdo consciente dos pesos e dind-
micas contrastantes da miisica para dois coros que cantavam em antifonia
tradicional. Willaert havia viajado muito e trabalhou muito anos na Itdlia
antes de 1527 quando conseguiu o posto de maestro di cappella na Cate-
dral de S3o Marcos através do concurso publico que era o meio normal de
obter-se nomeagdo. Era estudante de direito em Paris, desprezando o di-
reito pela musica em 1514. Quatro anos depois trabalhava como musico
em Bolonha, e em 1522 era membro da cappella de Alfonso I d’Este em
Ferrara; em 1525 estava a servigo de outro d’Este, Ippolito, arcebispo de
Mildo. Parece que o saque de Roma por Carlos V o convenceu de que a
vida em Veneza era mais segura.

Em Sdo Marcos encarregou-se de uma organizagdo musical que con-
tava entre os seus subordinados o primeiro e segundo organistas da cate-
dral, um conjunto completo de musicistas de corda e sopro e um grande
coro, famoso na época por seus padrdes musicais. O coro da Catedral de
Sdo Marcos, com as galesias ocupadas pelos conegos da catedral, foi arqui-
tetado para ter uma galeria de cantores de cada lado, e cada uma delas
tinha o préprio 6rgao para ser utilizado na antifonia. Com essas condi¢oes
4 sua disposi¢do, Willaert teve a idéia de um duplo coro, cada metade inde-
pendentemente acompanhada, dando a todos os cantores uma musica bela-
mente suave na qual um estilo declamatério, dramdtico, por vezes irrompe
quando as palavras o exigem.

Uma provdvel influéncia nas composi¢es para o duplo coro vene-
ziano foi a actistica da propria catedral, assim como evidente influéncia foi
a existéncia de dois 6rgdos. A grande cupula central da igreja tem duas ci-
pulas menores de cada lado, de modo que a sua acustica é imensamente
complexa e constitui constante desafio a0 compositor cuja obra deve ser
ouvida nela. Trata-se de um prédio com repetidos ecos e complicadas resso-
nancias cuja organizagdo era obrigatoriamente um prazer ¢ desafio a que
os compositores as explorassem. S6 nos cabe conjecturar até que ponto
Willaert foi estimulado pela acistica da Igreja de Sao "Marcos; mas € eviden-
te que seus seguidores e discfpulos escreviam intencionalmente utilizando
o edificio da catedral como um dificil instrumento capaz de surpreendente
brilhantismo nas maos de um compositor que o dominasse.

Willaert morreu em 1562. Seus sucessores foram Claudio Merulo,
que se tornou primeiro organista em 1566, Andrea Gabrieli, que substituiu
Merulo no segundo 6rgdo até 1584, quando foi promovido ao lugar de Me-
rulo. Depois da sua morte, o sobrinho Giovanni (cuja admiragdo pela musi-
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ca de Andrea e cuja afei¢do pelo compositor parecem ser a unica razao
para publicar a obra de Andrea com a sua) inseriu as suas canzone e sonate
instrumentais num volume que também inclufa obras suas. O volume sur-
giu como Concerti di Andrea e di Giovanni Gabrieli . .. continenti Musica
di chiesa, Madrigali ed altro, per voci instrumenti musicali. Giovanni foi
provavelmente responsdvel pela nova nomenclatura; além dos concerti e
sonate, Giovanni também chamava as suas obras de symphoniae e Dialoghy
Musicali. As sonate eram apenas instrumentais, misica “soada”, diferente-
mente de Cantate ou musica cantada. Concerti eram musica para coro e
instrumentos, ao passo que symphonie em geral implicava solos vocais e
orquestras. A distingdo barroca no era entre inatamente sacro e inatamente
secular; era questdo apenas de muisica para ser ouvida, assim como pouco
mais de uma geragio depois ndo raro parece haver pouco da natureza de
muitas sonata da chiesa para convencer-nos de que bem poderfamos falar
de sonata da camera.

Havendo ou ndo uma exploragdo consciente das condi¢Oes acusticas
peculiares nas obras escritas para duplos coros do perfodo anterior 4 obra
de Giovanni Gabrieli, uma vez que ele e seus contemporaneos criaram um
terceiro e quarto grupo de executantes, tinha de ser desenvolvida a idéia
de vincular um contraste de sonoridade ou dinimica para que se aprovei-
tasse a vasta camara de ressondncia que era a Catedral de Sao Marcos.
Bastava-lhes saber como escrever para esse terceiro ou quarto coro e onde
na igreja situd-lo para garantir o melhor efeito. Sabemos que Berlioz, cerca
de trés séculos depois, valeu-se da nave da Igreja de Santo Eustdquio em
Paris para organizar o didlogo antifonal da orquestra no presbitério € o
61gdo na extremidade esquerda para o inicio do seu Te Deum; temos rela-
tivamente poucos dados sobre os métodos de Giovanni Gabrieli, a ndo ser
as partituras que ddo provas de que ele jamais trabalhou ao acaso ¢ que nao
estava contente com um método casual.

Apesar disso, independentemente dos prazeres que o compositor ti-
vesse utilizando a acstica da Catedral de Sdo Marcos ou de qualquer outro
edificio dotado de condigGes acusticas especiais, os principios do contraste
elaborados em Veneza na musica de tanta pompa e magnificéncia tinham
outra influéncia de vulto. O maestro di cappella da Igreja de Sao Marcos
era ndo apenas o diretor musical de uma catedral maravilhosa e rica; a
cappella da Igreja de Sdo Marcos eram os préprios musicos do doge, es-
ponséveis pela musica de um Estado que considerava a magnificéncia como
o seu direito de progenitura. O doge, nas ocasifes cerimoniais, era precedido
dos seus trompetistas oficiais. O ano veneziano, assim como a sua tempo-
rada de carnaval antes da Quaresma com a sua musica animada, era pleno
de ceriménias que precisavam de musica. Além das ocasides civicas, 0 go-
verno envolvia-se oficialmente em musica, e esta, nas grandes festas cristas
como Piscoa, Pentecostes e Corpus Christi, assim como na Ascensdo, na
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mais brilhante de todas as suas cerimdnias, o doge simbolicamente consor-
ciava o mar como reconhecimento da dependéncia da cidade quanto ao
comércio marftimo que terminou muito antes que a cerimdnia fosse inter-
rompida em fins do século XVIII.

Pela época em que Willaert esteve em fungdo 14, em meados do sé-
culo XVI, um guia de turismo de Veneza descrevia a sua musica cerimonial
publica como uma das maiores atragGes, € para demonstrar isso arrolava os
musicos que 14 podiam ser ouvidos. A coluna vertebral da supremacia co-
mercial de Veneza foi quebrada com a queda de Constantinopla em 1453,
impedindo o comércio com o Extremo Oriente, e daf em diante ela se
tornou cada vez mais um centro de turismo internacional. Ia-se a Veneza,
como hoje se vai, pelo seu aspecto ex6tico, como o humorista norte-ame-
ricano que ao chegar 14 telegrafou para casa dizendo: As ruas estdo inun-
dadas. Que fago?” Ia-se 14 pela sua beleza e pelas suas grandes colegGes de
arte, pois Veneza com as suas condi¢des de trabalho havia atrafdo pintores
¢ escultores tdo magneticamente como atrafra musicos. lam também por
causa da reputagdo da cidade como local apropriado para os amantes, onde
reinavam a lascivia e a licenciosidade. Visitar Veneza era complemento
necessério da educagdo de um nobre; Veneza era um porto indispensdvel
no itinerdrio de todo viajante, ¢ todo viajante em fins do perfodo renascen-
tista 14 ouviu musica nova e estimulante. Os viajantes que deixaram relatos
de suas experiéncias em Veneza parece terem ficado invariavelmente en-
cantados e impressionados com o que ouviram.

Grande parte do fmpeto no sentido do estilo contrastante que a
época barroca chamava de concertato era proveniente da musica cerimo-
nial veneziana. Ocasides especiais eram tratadas com impressionante prodi-
galidade. Quando a frota turca foi derrotada e expulsa do Mediterraneo
central na batalha de Lepanto em 1571 (batalha de que Veneza se benefi-
ciou imensamente, mas na qual o poder marftimo veneziano ndo teve papel
decisivo) Veronese foi encarregado de pintar um quadro alegrico da bata-
lha e Zarlino de escrever e organizar a musica para as comemoragdes da
vitéria, tdo magnificentes quanto se pudesse imaginar; Andrea Gabrielli
compds a musica ouvida durante os festejos, inclusive uma cantata semi-
dramdtica. O aniversdrio de Lepanto tornou-se uma comemoragao anual,
musicalmente grandiosa. Trés anos depois Henrique III da Franga fez uma
visita oficial de uma semana a Veneza. A cidade foi decorada por Palladio,
Tintoretto e Veronese. O doge navegou em seu majestoso barco, O Bucen-
tauro, para saudd-lo, e o barco levava também um coro e orquestra para
cantar as boas-vindas musicais compostas por Zarlino, que também escre-
veu a primeira Opera veneziana registrada, um Orfeo, para entretenimento
do rei. Todas as noites os musicos entretinham Henrique III de uma plata-
forma flutuante ancorada do lado de fora do paldcio em que se hospedava,
e todas as noites os canais ficavam apinhados de barcos cheios de misicos
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que cantavam e tocavam durante toda a noite. Felizmente, Henrlque era
fanaticamente dedicado 4 musica. >

O final predileto de uma comemora¢do veneziana era uma batalha
simulada, com canhoes e fogos de artificio; podia ser uma batalha de cava-
laria ou, ainda mais sensacional, uma batalha naval nos alagados. A fogosa
musica aguda dos metais de grande parte da miisica veneziana, intercalada
de interlidios mais suaves das cordas ou instrumentinos nos momentos
apropriados, como a Battaglie (pegas de batalha) publicadas por Giovanni
Gabrieli e por Annibale Padovano em 1592, sugerem (embora nenhuma
das obras possa vincular-se a qualquer ocasido especifica) que a batalha
simulada era cuidadosamente planejada e meticulosamente ensaiada como
um bailado.

O prazer em vividos contrastes de tom e dindmica talvez seja ingé-
nuo, mas apesar disso € um deleite musical. Nao podemos saber até que
ponto era incentivada pela natureza espetacular das comemoragdes vene-
zianas ou pelas condi¢des peculiares de execugao na Igreja de SGo Marcos;
provavelmente deve tanto a uma como s outras, mas a comemoragao secu-
lar parece ter exigido o estilo antes que os musicos religiosos o exploras-
sem; a situacdo € a que ocorreu com toda a liberagao da musica religosa, a
saber, a importa¢do para a Igreja do que se mostrou bem-sucedido no con-
texto secular.

O cardter maci¢co dessas obras, que os musicélogos alemaes chama-
ram de ‘“barroco colossal”, evoluiu num estilo para ocasides especiais,
assim como as obras em estilo concertato de Monteverdi para a Igreja de
Sao Marcos parece terem sido escritas para grandes comemoragGes; para as
ocasides normais ele seguia a prima prattica. O “barroco colossal” atingiu
0 ponto mdximo com a musica de Virgilio Mazzochi, maestro di cappella
de Sao Jodo Latrdo em Roma entre 1628 e 1629, que escreveu uma obra
cantada na Basilica de Sao Pedro em Roma, com um coro no seu lugar
convencional, outro na galeria perto da cipula e um terceiro na torre sob a
ctipula. Orazio Benevoli, que escrevia ds vezes até para 12 coros acompa-
nhados, foi ainda mais longe; para a consagragdo da Catedral de Salzburg
em 1628 ele compds uma missa para dois coros duplos, cada um com o seu
continuo, acompanhados de cinco orquestras, duas de intrumentos de
sopro, dois de cordas e um de metais, cada qual situado num local diferen-
te da catedral. Toda a obra era calcada num baixo cifrado que reduz toda
a obra 4 ingenuidade harmdnica. Como a das grandes fanfarras em mi
menor dos quatro grupos de metais da Tuba Mirum do Réquiem de Ber-
lioz, o efeito se deve ao aproveitamento do espago e 4 ressondncia do
prédlo em que é ouvida; executada em condicOes diferentes ou ouvida
através de um s6 alto-falante, a obra mal chamaria a atenggo.

A muisica escrita para muitos coros e a intensa expressividade a que
aspirava o barroco foram desastrosas para a liturgia, que evoluiu no sentido
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de uma forma musical mais que para uma express3o do espirito e devog¢do
da Igreja. O Kyrie converteu suas suplicas centrais, Christi eleison, em solo
ou pega solista de conjunto — ds vezes na dominante ou no relativo maior
da principal tonalidade do movimento. Gloria e Credo terminavam cada

_um com uma fuga; ndo raro as duas fugas tinham o mesmo tema. O Sanc-
tus, como o da Missa em si menor de Bach, é em geral grandiosamente
solene e direto, levando a um Hosanna vivido que € escorgado quando rea-
parece depois de um Benedictus lirico extenso. O Dona nobis pacem, que
termina o Agnus Dei freqiientemente, no inicio do perfodo, arrematava a
obra ao recapitular as principais idéias do Kyrie; no final do barroco con-
verteu-se numa coda em modo maior a um movimento lento em menor,
restabelecendo a tdnica maior da obra. A Itdlia, e compositores italianos
em toda a parte, revelaram a Missa Cantata que fragmenta o texto em mo-
vimentos distintos, drias, duetos e coros; em outros pafses catélicos os com-
positores foram mais lentos em fragmentar a unidade do texto litirgico.
O sacriffcio da liturgia por motivos musicais continuou com ocasionais
perfodos de reagdo através do século XIX.

A Austria catélica tornou-se rapidamente um centro de composi¢do
barroca. O poder cada vez maior do imperador no Norte da Itdlia transfor-
mou em acontecimento normal da situagdo politica o afluxo de musicos
italianos para Viena, mas os primeiros mestres do novo estilo em Viena
foram austrfacos. Christof Strauss nasceu em 1580; ele se tornou Kapel-
Imeister na corte imperial em 1617 e depois diretor de musica na Catedral
de Santo Estévdo. Nio raro a sua musica sugere um incongruente consorcio
entre o Renascimento e a nova era. Em sua missa Veni Sponsa Christi,
baseia a musica no cantus firmus cantochdnico tradicional mas emprega
grandes efeitos concertato. O seu Réquiem, composto em 1616, € acom-
panhado por cordas e metais, e escrito para dois coros com vozes desiguais,
uma quarta parte do coro de sopranos, contraltos, primeiro e segundo
tenores em contraste com uma ~2xta parte de tenores com baixos em cinco
partes; a preponderdncia de vozes graves € utilizada para obter um efeito
emocionalmente sombrio. A Missa Concertato in Eco de Strauss — obtido
0 eco pela colocagdo adequada dos dois coros — aproveita um artificio
predileto do primitivo barroco de um modo colorido. Pouco mais de uma
geragdo depois, Heinrich Schmelzer, nascido por volta de 1623, Johann
Kaspar Kerll, nascido em 1627, e Heinrich Biber, nascido em 1644, desen-
volveram o estilo. Schmelzer foi um musico de cimara palaciano em Viena;
Kerll, discfpulo de Carissimi, passou trés anos (de 1674 a 1677) como
compositor palaciano em Viena antes de seguir para Munique como orga-
nista da corte. Biber foi alto despenseiro e Kapellmeister do arcebispo de
Salzburg, e foi tdo celebrado como violinista que o imperador enobreceu-o
por sua execugdo.

Contudo, na maioria dos casos, o estilo barroco difundiu-se pela Eu-
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ropa de modo um tanto semelhante a uma sucessao apostolica. Os discipu-
los de Willaert, Cyprian de Rore, Zarlino e Andrea Gabrieli vieram a ser a
geragdo seguinte na Catedral de SZo Marcos. A eles juntou-se Claudio Me-
rulo em 1557, que escreveu no estilo veneziano e em 1574 transferiu-se
primeiro para Mantua e depois para Brescia. De Rore deixou Veneza em
1547 para ser maestro di cappella junto ao duque de Ferrara. Andrea,
antes de fixar-se em Veneza como segundo e depois primeiro organista da
Igreja de Sdo Marcos sob as ordens de Zarlino, havia trabalhado em Muni-
que com Lassus e esteve associado em Augsburgo com os Fuggers, que
transmitiram toda a musica que desfrutavam a outros membros da sua
familia internacionalmente poderosa. Andrea Gabrieli ensinou a seu sobri-
nho Giovanni, que foi o lider da geragdo seguinte. Também ensinou a
Hans Leo Hassler, cujo irmao mais novo, Jacob, foi enviado a Veneza em
1590, para ter como professor Giovanni Gabricli.

Em 1609 o landgrave Moritz de Hesse-Cassel enviou Heinrich Schiitz,
um dos seus antigos meninos de coro, que, naquela época, era relutante
aluno de direito em Darmstadt, para estudar com Giovanni. Schiitz traba-
lhou em Cassel, Dresden e Copenhague, voltando a Veneza em 1628 quan-
do a Guerra dos 30 Anos interrompeu temporariamente a sua obra na Ale-
manha, de modo que Schiitz veio a conhecer e a estudar a musica de Mon-
teverdi. Alessandro Grandi, italiano, Pedersén, dinamarqués, e o flamengo
Borchgrevinck foram todos para Veneza como alunos de Giovanni, o que
demonstra como havia aumentado a sua reputagao.

A nova terminologia do estilo barroco difundiu-se rapidamente, mas
nem sempre foi utilizada de maneira coerente. O adjetivo “concertato”
indicava, do mesmo modo que o titulo “concerto”, a reunido de orquestra
¢ cantores. Isso, nos primeiros dias da orquestra, implicava o emprego de
instrumentos em blocos contrastantes. O emprego do termo impossibilita
concluir se o termo “concerto’” vem do latim Consortio, “companheirismo
ou parceria”, ou de concertare, “lutar ou competir”. Estamos acostumados
4 nogdo de muisicos tocando juntos como parceiros, “em concerto’’, mas 0s
primeiros empregos dos termos ““concerto’ e concertato sugerem que qual-
quer das duas raizes latinas poderiam ter originado o nome.

“Concerto”, porém, foi o termo que Viadana empregou, aparente-
mente pela primeira vez, em 1602 como titulo dos seus Concerti ecclesias-
tici; trata-se de uma coletdnea de motetos e salmos em solo, ao que tudo
indica em estilo monédico, escritos sobre um baixo cifrado que de fato
condensa uma textura polifonica tradicional. Quando a Guerra dos 30
Anos deixou Schiitz com apenas o esqueleto de um coro, ele escreveu o
seu Kleine Geistliche Konzerte para uma, duas, trés ou quatro vozes com
acompanhamento de dois violinos, celo e 6rgdo como continuo. Mas o mo-
numental Musikalische Exequien, “para seis, oito e mais vozes”, mas com
acompanhamento de baixo e continuo s6, tem como subtitulo “Concerto
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na forma de réquiem alemdo”. Esse emprego do termo “concerto’ como
extensa obra para solistas, coro e orquestra, utilizando conjuntos de vozes
de diferentes tamanhos para contraste, continuou a ser aplicado até o ini-
cio do século XVIII; J.S. Bach chamou muitas de suas primeiras cantatas
religiosas de “concerto”. Originariamente, o texmo parece ter sido aplicado
a qualquer obra religiosa para uma variedade de vozes e instrumentos. Esse
género, nos inicios do século XVII antes que a orquesira tendesse a uma
sonoridade homogénea, seria quase inevitavelmente em estilo concertato,
dependendo do contraste.

“Sinfonia”, termo que Giovanni Gabrieli empregou para as obras
corais e orquestrais suas e de seu tio em estilo concertato, € nao raro indis-
tinguivel de “‘concerto”. As grandes obras corais das Symphoniae sacrae
de Gabrieli encerram imensos motetos como Buccinate in neomenia, para
trés coros a cinco vozes e um coro a quatro vozes, com metais, cordas e
6rgao, e In Ecclesiis, para soprano e baritono solistas, dois coros com vozes
desiguais (os sopranos estdo no coro um e os baixos no coro dois), ainda
com metais, cordas e 6rgao. Em cada um desses (que s2o mais antigos que
os Concerti ecclesiastici de Viadana) os coros e os dois conjuntos de instru-
mentos tocam em estilo concertato assim como em passagens orquestrais
poderosamente macigas. As Symphoniae sacrae de Gabrieli incluem tam-
bém certa quantidade de obras instrumentais como a Sonata piana forte.

Schiitz publicou trés volumes de Symphoniae Sacrae, todos com tra-
balhados acompanhamentos instrumentais, o primeiro para textos latinos
e os demais para texto alemfo. O segundo e terceiro declaram conter
“Deutsche Concerte”. O tinico modo, talvez, pelo qual o intensamente dra-
mdtico Saul, Saul, warum verfolgst du mich difere das obras de Gabrieli
(a nao ser o fato de que prefere o drama ao monumentalismo) € que os
instrumentos estdo totalmente subordinados aos solistas e ao coro; ndo sdo
ouvidos independentemente. Nem, a propdsito, o continuo do Musikalische
Exequien. A “symphonia”, o “soar junto” de muitas vozes e instrumen-
tos, podia ser um “concerto”.

A inclusdo de obras puramente instrumentais em volumes de Sym:-
phoniae sacrae e outras pegas do tipo moteto incluidas para uso nos servi-
¢os religiosos mostra que a era barroca desde os seus inicios valia-se da
musica réligiosa para instrumentos, e que o termo “concerto”, na segunda
metade do século XVII, veio a significar musica a ser ouvida na igreja;
contudo, Monteverdi chamava de Concerto o seu Sétimo livro de madri-
gais, publicado em 1619, embora ndo tenham eles acompanhamento ins-
trumental. Tornaram-se costumeiros os prelidios e pos-lidios orquestrais
4 missa solene, ambos em geral muitos extensos, e uma “‘sonata” em lugar
do moteto no gradual; a “Sonata epistola” depois do gradual continuou
em alguns lugares até fins do século XVIII. Mozart escreveu 14 dessas
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obras para violinos, celo e baixo com 6rgdo, trés em 1767 e as restantes
entre 1772 e 1780 como parte de suas fungdes em Salzburg.

As sonatas religiosas de Mozart foram o fim da tradicional sonata
trio. No inicio da sua historia, para compositores como Giovanni Gabrieli,
“sonata’” era apenas a musica tocada, diferentemente de “sinfonia”, que
implicava instrumentos e coro, e “concerto”, que podia exigir vozes e ins-
trumentos ou apenas vozes; “cantata’, exato oposto de “sonata”, signi-
ficava apenas “musica cantada”, em geral por uma s6 voz com baixo cifra-
do, e n3o apropriado para igreja.

A evolug@o da sonata resultou sobretudo da evolugdo do violino e
instrumentos aparentados a ele como viola, celo e baixo duplo. A evolugao
do violino parece ter-se completado em 1550. Philibert Jambe de Fer, em
sua Epitome musical, publicada em Lyon em 1556, explica que a viola é
instrumento para pessoas de gosto, ao passo que o violino é para ‘“casa-
mentos, dangas e mascaradas’.? "As violas eram instrumentos domésticos,
melodiosas e suaves; 4 medida que a musica se voltou para o piblico, o
timbre brilhante e mais extrovertido do violino tornou-se mais desejével.
Os grandes astesdos do violino em Cremona — Nicolo Amati, Antonio
Stradivari e Giuseppe Bartolomeo Guarneri, surgidos quando o instrumen-
to jd adquirira a sua forma final,* abrem a época que vai de 1596, quando
nasceu Amati, a 1744, com a morte de Guarneri, e ao final daquele perio-
do o violino jd se tornara imensamente popular e teve influéncia considerd-
vel na musica instrumental.

A orquestra cada vez mais homogénea, com base num quinteto de
mais ou menos 12 cordas, foi paulatinamente suplantando a sonata instru-
mental maior. Em estabelecimento como a Igreja de S3o Petronio em Bo-
lonha (igreja semelhante as igrejas universitdrias de Oxford e Cambridge),
onde havia uma das melhores orquestras da Itdlia, o estilo sonata barroco
converteu-se em sonatas para trompete. Essas foram desenvolvidas por uma
linhagem de compositores desde Maurizio Cazzati, feito maestro di cappella
em Sdo Petronio de 1657 a 1671, quando a orquestra de Sao Petronio,
que naquela época contava com Giuseppe Torelli, foi dispersada e s6 se
reunia para grandes festejos. O estilo foi revivido, mas em escala menor em
1701, de modo que as sonatas para trompete desapareceram com a disper-
s3o da orquestra. Torelli mudou-se para Ansbach, levando consigo o estilo.

A musica de teatro — a sinfonia introdutéria e os intermezzi entre
os atos da 6pera — naturalmente trouxeram melodias mais liricas, ritmos

2 Grove: 52 edigdo, artigo “Violin Family”.

* A forma final do violino decorre dos sucessivos aperfeicoamentos devidos a Kerli-
no, Duiffoprugcar, Dardelli, Linarolli, Zanetto, Morella, Pesaro e a Gaspar da Salo, a
quem se erigiu um monumento em Brescia como o criador do instrumento. (N.do T.)
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mais marcantes e vivos no todo da musica orquestral. Ao mesmo tempo a
posicdo da Franca de Lufs XIV como a pdtria da civilizacdo difundiu
a influéncia da sufte, reunido de dangas variadas coligidas de 6peras e baila-
dos franceses, apreciadas sobretudo na musica palaciana alema.

Todas essas influéncias nutriram o Concerto grosso, criado por Co-
relli e por seus contempordneos. Corelli nasceu em 1653 e foi estudar em
Bolonha em 1666. Possivelmente viajou pela Alemanha, mas a visita a
Franga, que se supde tradicionalmente tenha ele feito, ao que parece ndo
passou de uma temporada como violinista na igreja francesa em Roma. No
Concerto grosso tal como Corelli o escreveu, o ripieno, ou orquestra com-
pleta, é contrastado por um grupo concertino solista que toca em estilo
mais ou menos sonata trio. Toda a orquestra de cordas, com a crescente
popularidade da forma de 4ria operfstica, tornou-se por sua vez cada vez
mais responsavel pela musica ritornello em que entra o concertino como
um paralelo a voz.

O concerto e a sufte eram musica religiosa, palaciana e popular. O
progresso da suite na Europa central deveu-se em grande parte ds bandas
Stadtpfeifer cuja especialidade era a musica religiosa e de danga. Um com-
positor Stadtpfeifer como Johann Petzel, que era Stadtmusikus em Leipzig
durante o ultimo quartel do século XVII, foi sobretudo, compositor de
musica dangédvel para conjunto de metais que ele elaborou em suites para
dar a adequada seqiiéncia de pegas contrastadas mas complementares.

O repertério orquestral e instrumental em geral dos séculos XVII e
XVIII teve executantes entusiastas nas accademie italianas e nos collegia
musica da Europa de fala alema que floresceram no século XVI. As acca-
demie da Itdlia eram organizagGes cultas cuja atitude para com as artes
era um tanto erudita e, no sentido que o termo tinha no século XVIII,
a atitude era “cientifica” ou estética. Os collegia musica e os clubes de
musica da Alemanha, Austria e Suiga eram conjuntos de msicos que
queriam tocar juntos. “Muito feliz fiquei”, escrevia o bispo Fuller em
1662, “quando a musica banida de nossas igrejas, sobre o que ndo posso
investigar, desde entdo tem sido abrigada e bem-vinda nos sagudes, salas
de visitas e camaras das pessoas mais refinadas desta na¢do.”3 Fuller referia-
se, a0 que parece, a organizagdes como 0s encontros musicais de Oxford
que comegaram em 1656 a se darem semanalmente. O Colégio de Misicos,
privado do seu trabalho pela aboli¢do puritana dos servicos do Prayer
Book e com o banimento da misica na igreja, reunia-se na casa de William
Ellis, que, até o inicio da Commonwealth, fora organista do College de
Sdo Jodo. As reuniGes continuaram até o comego do século XVIII e depois

3 Bispo Fuller. Worthies. 1662.
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terminaram aparentemente até a visita de Handel a Oxford em 1733 que
redespertou o interesse no tipo de musica em geral n3o existente nas fa-
culdades e na universidade.

Os musicos que se reuniam na casa de William Ellis foram anterior-
mente musicos de igreja. De acordo com Antony a Wood,

as reunides eram muito freqiientadas e muitos mestres de musica 14 estavam,
assim como os que pertenceram a coros, todos desempregados, ¢ portanto a
Reunido, como todas as outras Reunides Musicais, florescia; e a misica, sobre-
tudo vocal, sendo desaprovada pelos presbiterianos e independentes, porque
favorecia muito a Catedral e o Episcopado, era a mais utilizada. Mas quando o
rei Carlos foi restaurado, e com ele o Episcopado e Catedrais, as Reunides
decafram, sobretudo por essa razdo, porque os mestres de musica foram cha-
mados de volta as Catedrais e coros Colegiados.

Comentando esse passo, observa John Hawkins que o rol de Wood dos
“mestres de musica” consiste principalmente nos nomes de integrantes
— cantores e instrumentistas — de coros de colégios e do coro da catedral.*

A observagdo do bispo Fuller de que quando a miisica € suprimida na
igreja apresenta-se em outra parte poderia, contudo, ser confirmada por
fatos ocorridos na Suiga zwingliana e calvinista. O banimento ou extrema
restricdo de musica litdrgica levou 4 formacdo de sociedades musicais que
a principio apenas executavam musica ndo mais ouvida na igreja. Executa-
vam seqiiéncias a quatro vozes dos salmos, visto que s6 o canto em unisso-
no era permitido pela liturgia, assim como a musica mais conhecida desde
os tempos da Igreja catélica pré-calvinista e novas obras religiosas que nao
fossem doutrinariamente tdo ofensivas quanto em geral se supunha. Essas
sociedades tinham considerdvel nimero de membros experientes — musi-
cos adultos antigamente relacionados com a Igreja, banda Stadtpfeifer
local e coro escolar, que antes haviam sido instruidos na musica litrgica.
Outros — amadores e amantes da musica — juntavam-se, mas tudo o que
fosse cantado ou tocado era exclusivamente para os membros da sociedade
que ndo tinham interesse em execu¢do publica.

A principio o lugar onde essas sociedades se reuniam era a igreja.
O primeiro Collegium Musicum suigo constituiu-se em Zurique em 1613.
Em Winterthur até o ano de 1636 os musicos reuniam-se no sotdo da
principal igreja da cidade, mas na Basiléia, em 1661, exigiam um local para
musica onde houvesse 61gdo, e satisfeito isso, transferiram-se da igreja para
o seu préprio sagudo musical. Algumas sociedades musicais esperaram

4 Hawkins. Op. cit.
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muito tempo para ter instalacoes proprias; Chebuliez observa que a socie-
dade Trogen continuou a reunir-se na igreja até 1894.5

Entretanto, afastar-se da igreja paroquial era ampliar a esfera de ati-
vidades da sociedade e permitir conscientemente a aproximagdo da mu-
sica instrumental secular. Igualava-se assim ds sociedades semelhantes na
Alemanha. Os Collegia Musica suicos — o nome foi adotado em toda a
parte na Sufca — comegou-como uma compensacao pelo afastamento da
musica na igreja. Na Alemanha, onde a musicc desempenhava papel maior
na liturgia do que antes da Reforma, a difusgo de organizagSes musicais
amadoras continuou e expandiu a tradi¢ao das guildas de mes:res-cantores
e se aproveitaram da concentra¢do de educagdo musical nas escolas alem3s.
Na Alemanha, as sociedades de membros da cidade chamavam-se Musik-
krinzlein, Convivia Musica ou nome menos pomposo que Collegium Mu-
sicum, que até o século XVIII foi em geral adotado por uma sociedade
musical universitdria. Todas elas eram inteiramente amadoras, mas os clu-
bes de musica dos cidaddos cooptavam os Stadtpfeifer da cidade, e os
Stadtgeiger e Rollbriider onde existiam esses institutos subsididrios oficiais
e semi-oficiais. O chantre, como principal autoridade musical da cidade,
devia supervisionar as suas atividades. Isso significava que estava a disposi-
¢do, sempre que necessdrio um coro preparado pelo chantre que trabalhava
junto 4 principal escola e igreja da cidade.

Constituiu-se uma Musikkrinzlein em Worms em 1561; organizagdo
semelhante comegou em 1568 em Nurembergue, e uma Musikgesellschaft
coexistiu até 1585. Comegou um Convivia Musica em Gorlitz em 1570, ¢
outro foi formado em Wernigerode em 1587. O Collegium Musicum em
Frankfurt-am-Main foi constituido em 1588. Mihlhausen formou um
Musikalische Societat (que estimulou J.S. Bach num voo de grandiloqiién-
cia juvenil; a sua Cantata Ratswahl, Gott ist mein Konig,nQ 71, em 1708,
escrita para o dia em que os magistrados do conselho da cidade compare-
ceram ao servico) em 1617, e o Collegium Musicum de Hamburgo em
1660. O Collegium Musicum de Halle foi fundado em 1694.

O estofo académico dos Collegia Musica, como o nome latino deles,
indica certa seriedade de perspectiva. Como as accademie italianas, preten-
diam levar a musica a sério e mostrar vivo interesse na musica como
estudo tedrico assim como um deleite. Muitos dos que comegaram antes de
1618 e da Guerra dos 30 Anos foram forgados pela guerra a interromper
suas atividades até que a paz fosse restaurada, mas a sede alema por musica
os revivia 4 medida que criava outros. Os Musikkranzlein, as Musikgesells-
chaften e os Convivize Musicae tendiam a levar a sério o que faziam a

S A.E. Cherbuliez. Die Schweiz in der Deutschen Musikgeschichte. Huber, Frauen-
feld, 1932.
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titulo de prazeres. Contudo, mesmo os Collegia Musica podem ter sido
menos solenes nas suas intengdes do que o serissimo nome sugere. Os alu-
nos do Collegium em Iena (que esteve sob a dire¢ao do primo em segundo
grau de Bach, Johann Nikolaus depois de 1596) certa vez quebraram um
violino e uma trompa batendo no diretor com os instrumentos.

Ndo havia grande grau de uniformidade na organizagdo de quaisquer
desses organismos. O advogado de Frankfurt Johann Friedrich Armand
von Uffenbach, dedicado musico amador e suficientemente rico para
viajar como turista, deixou um Didrio de viagem onde anotou as suas expe-
riéncias. musicais. Nascido em 1678, visitou Londres em 1710, e passou
trés anos entre 1712 e 1716 viajando pela Franca e pela Itdlia. Em Londres
freqiientou “Academias” — um concerto da Academia de Musica Antiga
presidido por Pepusch, e o concerto semanal dado na Taverna Romana,
Gerrard Street, por seu proprietdrio Binet. Em Oxford assistiu ao Musik-
kollegium, pelo que entendia ele o clube de musica que se reunia na Igreja
de Cristo. A diferenga na terminologia de Uffenbach é que a musica lon-
drina era para assinantes ou qualquer pessoa que comprasse ingresso ao
passo que o Kollegium em Oxford era exclusivamente para membros e
convidados como o préprio Uffenbach.

Durante o bacharelado de Uffenbach na Universidade de Estrasburgo,
ouviu execugOes pelos Stadipfeifer, que haviam adquirido instrumentos
de corda assim como tradicionais instrumentinos e metais, e que recebiam
0 acréscimo das guildas militares de trompetistas e percussionistas da cida-
de em execugdes publicas. A primeira experiéncia de miisica foi o concerto
dos Stadtpfeifer que Uffenbach ouviu em 12 de dezembro de 1712. Durou
da 1 as 3h da tarde. Uffenbach entusiasmou-se com o violinista Beck com
o flautista Tobias Braun, flautista (o Didrio cuidadosamente observa que
ele tocava uma flauta “transversa” e ndo do tipo pifano). Ouviu, segundo
escreveu, uma “boa sinfonia”, e ela foi bem tocada, mas o emprego que
faz de “sinfonia” sugere que, como os seus contemporaneos, fosse menos
rigoroso ao dar o nome das obras ouvidas do que o era ao aplicar o titulo
adequado aos acontecimentos nos quais as ouvia. Como aluno ele tocou
com o Collegium Musicum que comegara a abrir suas reunioes ao publico.

Em Berna, a caminho da Itdlia, foi convidado a uma reunido do
Collegium Musicum, que tinha a sua prépria sala. Ela havia sido cons-
trufda “a custa dos cidaddos amantes da musica” e parecia uma igreja; a
extremidade da sala era o local onde os misicos tocavam — Uffenbach des-
creve-a como “uma galeria de coro de igreja” — invisivel ao publico. Foi
permitido a Uffenbach sentar-se 14 com os miisicos de modo que pudesse
ouvir melhor.®

6 Eberhard Preussner. Die musikalischen Reisen des Herrn von Uffenbach. Baren-
reiter, 1949.
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Na Itdlia em 1714 Uffenbach ouviu épera, musica religiosa e ocasio-
nais apresentagdes de oratérios, mas os poucos acontecimentos que des-
creve como concertos eram Hauskonzerte, entretenimentos musicais em
casas particulares para os quais o convite era questdo de classe social e
amizade com o dono da casa. Nesses casos musicos amadores e profissio-
nais apareciam juntos. O mais memordvel desses foi na casa do principe
Ruspoli em Roma.

Estava ele na Franga um ano depois quando assistiu ao que definiu
em seu didrio como “o concerto semanal dos mercadores de Lyon”. Qua-
renta musicos, todos amadores, executaram um ato da 6pera Acis — prova-
velmente obra de Lully,embora Uffenbach em geral dé os nomes completos
das obras e a 6pera de Lully seja Acis e Galatéia — “pequenas drias interca-
ladas”, e um moteto “em moderno estilo francés”.” O concerto era mais
agraddvel, achava ele, do que seria uma apresentagdo completa da Opera
no teatro.

Na época em que Uffenbach comegou a sua vida profissional em
Frankfurt, Georg Philip Telemann tornara-se o centro da vida musical da
cidade. Em 1712, Telemann, jd famoso musico progressista, era chantre da
Barfiisserkirche (igreja anterior & Reforma, pertencente ao mosteiro
capuchinho que era também a principal igreja da cidade), mantendo ao
mesmo tempo o seu primeiro titulo como Kapellmeister junto a corte
em Eisenach. Em dois ou trés anos fez sentir a sua presen¢a em todos os
departamentos da vida musical de Frankfurt. Por ser a cidade em que tradi-
cionalmente o imperador do Sacro Império Romano era coroado, Frank-
furt tinha um prestigio politico de igual importancia como cidade comercial
com a sua grande feira anual. Tinha a sua aristocracia que se mantinha
afastada das atividades dos comerciantes da cidade e que levavam sua vida
social prépria, na qual tinha ingresso a sociedade académica e liberal de
Frankfurt. Uffenbach e Telemann nela ingressaram e entre si casaram o
Collegium Musicum da cidade com o clube aristocrdtico que se chamava de
Hochadeligen Gesellschaft Frauenstein (a “Sociedade Frauenstein para os
Bem-Nascidos’), que adquiriu esse nome do fato de que suas instalagdes
eram o Paldcio Frauenstein no Romerberg, praca central defronte 4 cate-
dral. Ali o Collegium Musicum, um agregado de amadores entusiastas pro-
venientes sobretudo da aristocracia, juntamente com musicos profissionais
que eram professores, reunia-se regularmente com os profissionais da
guilda Stadtpfeifer, coro da igreja de Telemann e cantores amadores. O
“Frauenstein Concert”” semanal jamais foi totalmente ptiblico, mas ndo se
restringia inteiramente aos membros apesar da eminéncia social de sua
sede e fundagdo. Depois Telemann seguiu para Hamburgo em 1721, e

7 Ibid.
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Uffenbach, que se tornou seu intimo amigo e aliado, continuou a ser o
pilar da musica em Frankfurt, que depois de 1739 fazia regulares apresen-
tacdes publicas, tendo imitado o exemplo de Telemann em Hamburgo, e
se tornando um “Grand Concerto’ até 1808, quando se fundou a moderna
sociedade de concerto, a Museum Conzertgesellschaf?t.

A vida dos concertos em Hamburgo nos primeiros anos do século
XVIII foi ainda mais arriscada. Os intimos contatos da cidade com a
Inglaterra, que trazia grande nimero de ingleses com suas préprias idéias
de organizagao musical para 14 trabalharem, assim como a sua prosperidade
e a quantidade de aristocratas dos demais Estados alemdes que achavam
agraddvel ou conveniente 14 viver eram estimulo a programagdo de con-
certos, como foram programadas Speras como um negbcio comercial
promissor. A sala de exercicios da milicia da cidade, usada para banquetes
e bailes de importdncia civica e militar, era j4 utilizada para concertos no
inicio do século XVIII, época em que os jornais de Hamburgo comegaram
a prestar-lhes ateng¢do.

Os anuncios de jornal tornam evidente que mesmo naquela época a
cidade era um bom local para os virtuosi viajantes que, na maior parte da
Alemanha, s6 tinham oportunidade de tocar nas cortes. Em 18 de outubro
de 1708, o Relations-Courier anunciava a préxima visita de John Abell,
certo alaudista escocés um tanto enigmatico, contratenor e compositor a
quem Evelyn ouvira em 1682, quando Abell acabara de voltar da Itdlia,
aonde Carlos II o enviara para estudar. “Depois do jantar”, escreveu
Evelyn, “veio o Sr. Abell, o famoso soprano recém-chegado da Itdlia, e
de fato jamais ouvira eu voz tdo excelente, que se diria sob juramento ser
a de uma mulher t30 aguda era, e tdo magistralmente manejada.”® John
Abell cantou na Capela Real até a revolugdo de 1688, quando foi demitido
por suspeita de papismo, e dai por diante levou uma vida de itinerante
pelo continente, aparentemente a esmo, nem sempre com muito sucesso.
Quando chegou a Hamburgo em 1708 tinha 58 anos e provavelmente teve
14 as melhores oportunidades.

“A todos os amantes da boa musica”, declara o antincio de Hambur-
80, “noticiamos que o mundialmente famoso cantor Sr. Abell, por vezes
cantor a servico de sua majestade imperial romana e outras cortes reais
onde sua incompardvel voz foi admirada, aqui estard no curso de sua via-
gem para a Inglaterra, e na noite anterior 4 sua partida, quinta-feira, 9 do
corrente, dard um concerto musical no Drill Hall. Os ingressos podem ser
adquiridos no Drill Hall, e a apresenta¢do comegard is 18h em ponto.”?

8 Grove: segundo o Didrio de John Evelyn; 27-1-1682.
9 Heinz Becker. Die friithe Hamburgische Tagespresse als musikgeschichtliche Quelle,
in Beitrage zur Hamburgischen Musikgeschichte 1956, 1.
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Seis anos se passaram até o antncio de outro concerto nos didrios de Ham-
burgo. Em 13 de outubro de 1714, o Relations-Courier anunciava que
“musicos célebres, antes a servico de reis, principes e outros grandes se-
nhores’, cujos nomes n3o sdo mencionados, dariam um concerto de musica
instrumental na Brauerei-Gesellschaft no Mercado Hop. Seis anos de silén-
cio nos jornais ndo significam obrigatoriamente que se passassem seis
anos sem acontecimentos musicais em Hamburgo, mas apenas que, por
uma série de razdes, os acontecimentos ocorridos nao foram anunciados.

Os concertos anunciados ou comentados na imprensa de Hamburgo
do século XVIII eram todos de musicos visitantes. Em 1716, o Relations-
Courier anunciava um concerto “para coro misto e instrumentos” cujo
repertério consistia em obras dos mestres locais Keiser e Mattheson; os
patrocinadores, contudo, parece terem achado aconselhdvel anunciar
Keiser ndo como um dos grandes compositores da épera de Hamburgo,
mas pelo seu titulo palaciano, como “Kapellmeister da corte arquiducal
em Mecklenburg”. O nome de Telemann aparece pela primeira vez quando
ele dirigiu o Concerto Serenata no Drill Hall em 1723, quando a grande
atragdo ndo era a sua prépria musica, mas Kuhnel, que tocava viola de
gamba e procedente da corte holandesa.

Além dos concertos de musicos visitantes os jornais anunciam fre-
qientes apresentagGes de oratérios de um tipo que se tornou trivial nos
anos ap0s a nomeagdo de Mattheson em 1715 como chantre da Catedral de
Hamburgo, e continuou com éxito bastante a ponto de levar Keiser, depois
do seu trabalho em Copenhague e Ludwigsburg, a concentrar-se no oratd-
rio quando voltou a Hamburgo. O antincio de tais acontecimentos nos
jornais, muitos dos quais estdo arrolados no ensaio de Heinz Becker,'° dao
pouca informagdo sobre os executantes em causa € a sua posi¢ao musical.
Como acontecia em toda a Alemanha, o complicado quadro da musica
na primeira metade do século XVIII fica vago pela falta de informagao
sobre pormenores que s6 passaram a existir quando futuras organizagoes
comegaram a funcionar e redigir estatutos que hoje temos em arquivos. A
evolugdo da vida do concerto em Hamburgo € algo a cujo respeito temos
pouca informagdo pormenorizada sobre os executantes, os programas apre-
sentados ou o equilibrio de amadores e profissionais na orquestra, embora
saibamos que, com os Stadtpfeifer ¢ a sua Rollbriider, Hamburgo dispunha
de mais executantes que a maioria das cidades e que podiam pelo menos
reivindicar status profissional.

Os jornais ndo relatam também o modo como o Collegium Musicum
de Weckmann evoluiu para uma sociedade de concertos publicos antes do
aparecimento de Telemann em 1721. A chegada de Telemann assinalava

10 Op. cit.
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em Hamburgo, como o fizera ao chegar a Leipzig como chantre, quando
estudante universitdrio, uma explosio de atividade musical que parece
incrivel atribuir a um s6 homem que também achava tempo para compor
grande quantidade de musica, nenhuma dela de md qualidade ou sem
criatividade, embora grande parte pertenga apenas 4 rotina da conven¢ao
musical do século XVIII. Telemann era obviamente um dos musicos mais
aprecidveis, simplesmente porque, onde quer que fosse, as pessoas pare-
ciam s6 querer fazer o que ele desejava e verificar se os seus planos fun-
cionavam eficazmente. Como chantre, era ele por tradicdo diretor do
Collegium Musicum; o fato de dirigir a 6pera de Hamburgo era apenas um
subproduto da sua infinddvel atividade; a dire¢do do Collegium Musicum
impunha-lhe a dbrigagao de tragar os seus programas € portanto, indireta-
mente, de compor grande parte do que era apresentado em suas reunioes.

Aos poucos, desse modo os Collegia mais fechados comegaram a ser
ouvidos em publico, come¢ando com isso a existir uma espécie de rudi-
mentar vida de concertos na maioria das cidades alemas. Como eram
os padrdes de execugdo, e até que ponto variavam, sd0 questdes que
sir Thomas Browne teria admitido estarem “fora de qualquer conjectura”.
Existem muitos relatos nos quais musicos experientes e viajados como
Uffenbach comentavam o que ouviam, e mesmo Uffenbach pouco teve a
dizer sobre o modo como os musicos tocavam e nada sobre as obras por
eles apresentadas.

Muitas organizagdes cresceram, evidentemente, antes da época bar-
roca. O Collegium Musicum em Praga, ao redigir os seus estatutos em
1616, declarava: “Este Collegium existird para a prdtica de motetos e
madrigais”. Em 1597, Jan Tollins e Sweelinck dedicavam musica vocal
_ Tollins um livro de madrigais e Sweelinck o seu segundo livro de sal-
mos — ao Collegium de Amsterdd. Mas os Collegia dependiam do tipo de
musica popular na moda fora da Igreja e, como os Collegia suigos, ten-.
diam a secularizar-se quando safam da Igreja, embora a arquitetura das
primeiras salas destinadas a musica se baseasse na das igrejas. Mesmo o
Collegium “progressista” em Hamburgo se reunia na catedral até que
Telemann o transferiu para o Drill Hall, onde os membros ficaram até
1761, quando tiveram a sede prépria, o Konzertsaale auf dem Kamp.
Naturalmente passaram a ser organizagdes de cantores € instrumentistas.
Em fins do século XVII, até mesmo os Collegia suigos jé estavam em con-
di¢oes de tocar obras seculares, algumas delas até humoristicas.

Relativamente pouca musica foi escrita para qualquer dessas orga-
nizag0es, talvez porque as suas verbas mal fossem suficientes para enco-
mendar a musica de que precisavam. Arnold Geering arrola um punhado
de cantatas escritas para comemorar acontecimentos como o qiinquagé-
simo aniversirio de Musikgesellschaft da Escola Alema em Zurique em
1729, a doagdo de uma nova sala para o Collegium Bischofszelle em 1756,
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e umas poucas pegas para comemorar nascimentos, casamentos e funerais
dos membros das familias.!! Obras alemis para os Collegia s3o também
raras, muito embora Johann Philipp Krieger, nascido em Nurembergue
em 1649, cuja carreira o levou a Copenhague, Viena e Weissenfels e cuja
musica era muito popular na sua época, dedicasse o seu Lustige Feldmusik
ao “Collegium de homens de negdcios em Nurembergue”, em reconheci-
mento por “tantos anos de boa amizade™

As Abendmusiken organizadas por Dietrich Buxtehude na Igreja
de Santa Maria de Liibeck sdo provavelmente as mais famosas de todas as
atividades musicais na Europa central por volta das ultimas trés décadas
do século XVII e anos iniciais do século XVIII. Eram ndo s6 apresentagdes
cuidadosamente preparadas de musica ndo raro complexa e trabalhada;
eram também apresentagOes profissionais feitas a um publico pagante e
tiveram profundo efeito ndo s6 na musica das cidades bdlticas proximas
a Lubeck. Foram bastante renomadas para atrair a atencdo de musicos
de longe; J.S. Bach viajou 200 milhas a p€ para ouvir as apresentagoes
Buxtehude.

As apresentagdes Abendmusik tiveram o apogeu com Buxtehude,
que veio a ser organista da Igreja de Santa Maria em 1668, mas nao foram
criagdo dele. O cargo era um dos mais bem pagos na Alemanha e jd ficara
famoso pelo trabalho de compositor e executante de Franz Tunder, a
quem Buxtehude sucedeu ao casarse com a sua filha. Foi Tunder que,
em 1646, deu os primeiros concertos de musica religiosa na igreja em cer-
tas tardes de domingo. De acordo com Caspar Ruetz, chantre de Liibeck
em meados do século XVIII ¢ que publicou uma histéria, Widerlegte Vo-
rurtheile von der Beschaffenheit der Heutigen Kirchenmusik em 1752,
Tunder foi solicitado por negociantes em Liibeck a dar concertos diurnos
do tipo que eles ouviam em Amsterdd e outras cidades da Holanda. Deram
para esses Mittagskonzerte (concertos ao meio-dia) dinheiro suficiente
ndo s6 para que Tunder achasse valer a pena como para possibilitar-lhe
incluir solistas vocais e instrumentais nos seus programas. Ruetz n3o con-
seguiu achar registros oficiais desses concertos, mas obteve dados de uma
pessoa idosa que lhe falou sobre eles.

O sucesso dos concertos ao meio-dia na igreja persuadiu a Tunder
de que algo mais ambicioso podia ser feito, e em 1646 teve permissdo
para dar concertos depois das vésperas nas noites de domingo. Para esses
ele ndo contou com apoio financeiro, de modo que teve de financiar as
apresentagdes com 0s seus proprios ganhos, e quando descobriu que nao

11 “yon der Reformation bis zur Romantik™, in Schweizer Musikbuch, organizado
por Willi Schuh. Atlantis Verlag, Zurique, 1939.
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podia obter assinantes suficientes para enfrentar as despesas, ds vezes de
até 400 tdleres por concerto, deixou-os morrer trangiiilamente.

Buxtehude, quase certamente ciente das experiéncias do sogro, mo-
veu-se com cautela comercial para desempenhos ainda mais ambiciosos.
Primeiro ampliou as galerias do coro para abrigar duas vezes mais cantores
e musicos, jd que as utilizadas por Tunder eram apropriadas para os servi-
¢os normais de coro. Teve de ser obtida permissao do Conselho para isso,
mas a obra foi feita por subscri¢ao publica.

Buxtehude dava os seus concertos depois das vésperas no tultimo
domingo depois da Trindade e o segundo, terceiro e quarto domingos no
Advento. Como ndo se trata, litiirgica ou musicalmente, de dias festivos
— 0 Advento € uma temporada de peniténcia —, mas de dias em que o
servico pomposo era projbido em algumas das liturgias luteranas, seria
interessante saber por que Buxtehude preferiu o Advento para as suas
execucOes especiais — talvez porque os ensaios do coro nio estivessem
atarefados com musica pomposa — e como persuadiu as autoridades
eclesidsticas a permiti-los.

Sejam quais forem os métodos de persuasio que empregou para
apresentar os Abendmusiken no Advento, Buxtehude aplicou métodos
igualmente persuasivos ou mais ainda para convencer os cidaddos ricos a
manter as despesas desses concertos. Tal como Tunder, comegou ele mes-
mo financiando, obtendo subscricdes como Tunder fizera e despertando
o interesse ao enviar aos patrocinadores ricos exemplares do programa
que continha os textos de todas as obras a serem cantadas. Com isso espe-
rava obter amplas doa¢des no Ano Novo, quando os cidadfos de Liibeck
tradicionalmente faziam doagdo ao seu organista. Em 1687, queixava-se de
que as subscri¢cdes baixaram a tal ponto que mal podia pagar seus auxilia-
res com o que recebia. Observou num apelo aos membros da Guilda dos
Mercadores que eles quiseram a Abendmusiken e que lhes cabia portanto
apoiar o seu trabalho. Todos os seus apelos observavam claramente que
ele s6 poderia planejar concertos se soubesse de antemdo o dinheiro que
teria disponivel para eles. De fato, Buxtehude conseguiu obter o apoio
do Conselho ao escrever obras que refletiam e comemoravam os fatos
politicos locais e nacionais — a Paz de Nijmegen em 1679, a vitoria sobre
os turcos em 1686, a vitoria alemd na batalha de Mohacz em 1687, a to-
mada de Belgrado em 1688 e assim por diante. J4 que tinham de ser come-
moradas as datas, a comemorag¢do podia ocorrer nos concertos Abendmusik
de fim de ano, e obra sobremodo magnificente podia ser executada; nesse
caso seria obviamente algo no esplendor do que o Conselho teria especial
interesse e pagaria uma parte das despesas.

As apresenta¢Ges eram ds vezes no que, para a Alemanha do século
XVII, era a maior escala musical. Em 1679, ele arrolava perto de 40 auxi-
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liares. A sua orquestra, embora viesse a se basear no finalmente inevitdvel
quinteto de cordas, continha ndo s6 trompetes, trombones, oboés ¢ tam-
bores, como também trompas e os instrumentos da familia da viola (os
quais, evidentemente, continuaram em uso até a época de Bach). O duplo
coro latino no final da cantata Templum Honoris de Buxtehude deve ter
20 cantores em cada coro, além de trompetes, tambores, waldhorns e
oboés em cada coro, assim como 25 cordas, e isso ndo se trata de caso
isolado em que Buxtehude mostre grandiosidade; muitas outras Abendmu-
siken sio também ambiciosas. Os executantes eram os Stadipfeifer, a
guilda auxiliar dos musicos da Rollbriider e os amadores do Collegium
Musicum. Os estudantes do coro regular forneciam o nicleo das forgas
vocais e eram os solistas, a menos que a musica vocal de solo estivesse
além do alcance deles, caso em que solistas adultos eram importados.
Buxtehude organizava os concertos ndo pelo planejamento da musica de
acordo com os recursos disponiveis, mas procurando os musicos a mais
que necessitasse para levar a cabo as suas idéias.

Em outras cidades os Collegia ndo se ocupavam de musica em grande
escala. Todos eles, desde os mais académicos até os Conviviae Musicae ¢
Musikkrinzlein, dependiam de muisica impressa e os concertos e suftes
em moda, faltando-lhes um Buxtehude com a ambigdo € 0s recursos para
participarem de grandes concertos subsidiados. Numa época em que até
cortes de menor importdncia encomendavam concertos de um ou outro
tipo em séries de seis ou 12, e sinfonie e suftes dramdticas eram também
abundantes, a musica impressa tornava-se cada vez mais generalizada. Uma
vez que existiam para fazer musica em vez de ouvia ou discutir sobre ¢la,
as vdrias organizagdes tornaram-se expoentes e adeptas do estilo barroco.
Se os chantres como seus diretores musicais lhes forneciam musica, o que
obtinham desse modo eram obras como os concertos solo ou de cravo e
violino de Johann Sebastian Bach, todos escritos durante os seus primeiros
14 anos em Leipzig, ou a musica e concertos de cdmara que Telemann
escreveu em Frankfurt e Hamburgo; o fato de que esses compositores
estivessem oficialmente envolvidos na obra dos Collegia Musica de suas
cidades possivelmente os deixava na obriga¢ao de produzir obras para os
seus instrumentistas, embora os seus contratos de emprego ndo incluissem
participagdo nos encontros dos Collegium locais, ou a composi¢ao de obras
para ele, condi¢do de emprego. A questdo na vida do musico dos séculos
XVII ¢ XVIII é que, quando se precisava de musica, ele a escrevia, € as
reunides regulares das sociedades musicais significava que se consumia
vasta quantidade de musica. S6 em meados do século XVIII podiam os
musicos ter razodvel certeza de encontrar impresso o que desejassem.
O Catdlogo temitico das principais obras instrumentais editado por Imma-
nuel Breitkopf a partir de 1762 deve ter circulado amplamente entre as
varias sociedades musicais que, diferentemente das cortes, nao dispunham
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de meio algum de encomendar um fornecimento infinddvel de novas
obras exclusivas.

Desse modo, a musica vocal e instrumental barroca afastou-se dos
paldcios onde florescera, tal como acontecera com a dpera quando se cons-
trufram os teatros publicos. Uma vez que relativamente poucas das muitas
sociedades musicais podiam obter regularmente novas obras, elas criaram
uma demanda de musica para o publico, que s6 veio a ter reagdo pela se-
gunda metade do século XVIIL.



