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RESUMO 

 

Esta monografia analisa a série Um esboço para a história da música de Maria Abreu, escrita 

entre outubro de 1967 e agosto de 1968 no Caderno de Sábado do Correio do Povo. O objetivo 

geral do trabalho é compreender como Maria Abreu apresenta a história da música na série. 

Estabelecemos como objetivos específicos mapear e recuperar os textos que compõe a série; 

classificar e analisar as publicações procurando refletir sobre suas temáticas e abordagens; 

discutir e problematizar as seguintes questões: de que música a autora fala? Quais são os 

recursos utilizados pela autora para dirigir-se ao público leigo? Para quem a autora fala?  e quais 

são as referências utilizadas por Maria Abreu para construir a série?. Para iluminar teoricamente 

o objeto, situamos o suplemento cultural como sistema perito dentro do jornalismo, salientando 

a função da crítica na mediação de campos especializados. Contextualizamos o Caderno de 

Sábado na história do Correio do Povo e sistematizamos dados biográficos sobre a autora. Por 

meio do método de análise de conteúdo, foram analisados os 24 textos que compõem a série. 

Com base nos resultados encontrados, conclui-se que a série Um esboço para a história da 

música tem o seu foco na Música Antiga, abordada em 42% dos temas. Os compositores citados 

são de nove países distintos, liderados pelos alemães, que configuram 36% de todos os 

compositores mencionados. Ao todo, Maria Abreu referencia 24 autores, divididos em 

musicólogos, críticos, historiadores, músicos, escritores e filósofos. A linguagem dos textos é 

hermética, e a série é voltada aos leitores com conhecimento prévio de história da música e 

teoria musical. 

 

Palavras-chave: Jornalismo cultural. Crítica musical. Maria Abreu. Caderno de Sábado. 

Correio do Povo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

This work analyses the series Um esboço para a história da música written by Maria Abreu 

between October of 1967 and August of 1968 on the Correio do Povo’s Caderno de Sábado. 

The main objective of this work is to comprehend how Maria Abreu presents the history of 

music in her series. We have stablished as specific objectives to map and recover the texts that 

composes the series; to classify and analyze the writings reflecting on its themes and approaches 

to the History of Music; discuss and problematize the following questions: what is the music 

that the author is writing about? What are the resources used by the author to address the general 

public? To whom is she writing the series? And what are the references used by the author to 

present the series? To enlighten the object theoretically, we have contextualized the cultural 

supplement as a journalism expert system, stressing the critical role of mediation of specialized 

fields. We have contextualized the Caderno de Sábado on the Correio do Povo’s history and 

systematized biographical information about the author. Content analysis was used to analyze 

the 24 articles that compose the series. Based on the results, we have concluded that the series 

Um esboço para a história da música focuses on Ancient Music, addressed in 42% of the 

subjects. The aforementioned composers are from nine different countries, led by the Germans, 

who make up 36% of all mentioned composers. Throughout the series, Maria Abreu references 

24 authors, between musicologists, critics, historians, writers and philosophers. The language 

used on the texts is specialized, and the series is aimed at readers with background knowledge 

of music history and music theory. 

 

Keywords: Cultural Journalism. Musical criticism. Maria Abreu. Caderno de Sábado. Correio 

do Povo.  
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1 INTRODUÇÃO 

 

Neste trabalho, proponho investigar a forma que Maria Abreu apresenta a história da 

música em sua série Um esboço para a história da música, publicada entre 1967 e 1968 no 

Caderno de Sábado do Correio do Povo. A escolha por esse assunto deu-se a partir das aulas 

da cadeira de Jornalismo Cultural, com a professora Cida Golin e a mestranda Anna Cavalcanti. 

Nas aulas, foram trabalhados elementos a respeito da crítica e a crítica musical, despertando 

meu interesse para o tema. Esse interesse vem de meus estudos de música, como violonista, 

paralelos e precursores aos meus estudos em jornalismo. A possibilidade de trabalhar com essas 

duas áreas e unir o conhecimento adquirido nos anos de formação musical e de formação como 

jornalista é muito satisfatório. 

Optei, por sugestão da professora Cida Golin, por iluminar a jornalista Maria Abreu, 

que escreveu a série Um esboço para a história da música. Na busca por informações mais 

precisas a respeito da autora, no entanto, foram encontrados pouquíssimos registros. As poucas 

publicações que encontrei são de Maria Abreu falando a respeito de seu pai, o barítono de fama 

internacional, Andino Abreu. Nada foi encontrado sobre sua vida como jornalista. Devido a 

isso, realizei uma entrevista com a pianista Zuleika Rosa Guedes, grande amiga de Maria 

Abreu, com a intenção de recuperar um pouco da história dessa jornalista que teve um papel 

importante na formação de leitores interessados em música clássica, e que foi praticamente 

apagada da história nas décadas seguintes. 

Considero esta monografia de grande contribuição para a preservação da figura e dos 

textos de Maria Abreu, tendo em vista a falta de material a respeito da autora e de seus escritos. 

Espero que, a partir desse trabalho e da recuperação da série Um esboço para a história da 

música, outros estudantes se proponham a estudar sua obra, que não se esgota, de forma alguma, 

na série abordada aqui. 

Maria Abreu, além de escrever para o Correio do Povo, era também pianista, e o 

interesse em trabalhar com sua obra também está relacionado ao fato de eu me identificar com 

a autora como jornalista e musicista. É curioso analisar como alguém com anos de formação 

musical, e com uma vivência musical tão extensa como a de Maria Abreu, se propõe a contar a 

história da música erudita para o público leigo. 

O objetivo geral deste trabalho é analisar de que forma Maria Abreu apresenta a série 

Um esboço para a história da música no Caderno de Sábado. Os objetivos específicos são: 1) 

mapear e recuperar os textos que compõem a série; 2) classificar e analisar as publicações 

procurando refletir sobre suas temáticas e abordagens; 3) discutir e problematizar as seguintes 
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questões: de que música a autora fala? Quais são os recursos utilizados pela autora para dirigir-

se ao público leigo? Para quem a autora fala?  E quais são as referências utilizadas por Maria 

Abreu para construir a série? 

Para isso, realizaremos a análise de todos os 24 textos da série, publicados entre outubro 

de 1967 e agosto de 1968. Os textos foram resgatados a partir do acervo do Caderno de Sábado 

disponível no Arquivo Histórico de Porto Alegre Moysés Vellinho. No plano metodológico, 

utilizaremos a pesquisa bibliográfica, englobando leituras sobre jornalismo, suplementos 

culturais e crítica musical. 

O trabalho foi estruturado em quatro partes. No capítulo que segue, é feito um apanhado 

histórico e a caracterização dos suplementos culturais e do Caderno de Sábado, a partir de 

autores como Alzira Alves de Abreu (1996), Sérgio Luiz Gadini (2003), Silviano Santiago 

(2004) e Daniel Piza (2011), entre outros. São trabalhados também os conceitos de jornalismo 

como um sistema perito, de acordo com as ideias de Miguel (2009) e Giddens (1991), e o ideal 

enciclopédico no Caderno de Sábado, de acordo com as ideias de Cardoso (2009).  

No terceiro capítulo, é abordado o contexto histórico da crítica de música erudita, para 

compreender onde a série Um esboço para a história da música se insere, apresentando autores 

como Arthur Nestrovski (2005; 2008), Mónica Vermes (2007) e Liliana Bollos (2006). Após, 

será trazida um pouco da história de vida de Maria Abreu, com informações retiradas da 

entrevista com Zuleika Rosa Guedes e da entrevista com Helena Abreu, irmã de Maria Abreu, 

concedida a Celina Grovermann (2011), disponível em sua tese. 

No último capítulo desta monografia, nos debruçaremos sobre nosso objeto de pesquisa 

empregando o método de análise de conteúdo, conforme as definições de Heloiza Herscovitz 

(2010) e Wilson Corrêa da Fonseca Júnior (2006). Tendo em vista os objetivos desta pesquisa, 

foram propostas quatro categorias que serão aplicadas aos 24 textos que compõem a série: do 

que fala? a partir de que referências fala? como fala? e para quem fala? Nas considerações 

finais, exponho os principais pontos analisados a respeito dos textos, e me proponho a e 

responder às questões iniciais. 
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2 OS SUPLEMENTOS CULTURAIS NO BRASIL 

 

Neste capítulo, apresentaremos resumidamente um percurso histórico do jornalismo 

cultural e do suplemento cultural no Brasil para entendermos em que contexto surge o Caderno 

de Sábado. Em seguida, trataremos dos suplementos culturais como sistemas peritos. Por fim, 

percorreremos o histórico e as características do Caderno de Sábado. 

 

2.1 Um breve histórico do jornalismo cultural 

 

O jornalismo cultural está, desde a sua gênese, ligado à cidade como espaço de poder e 

de cultura. Acompanha o fortalecimento da arte e da cultura e a formação de um público 

consumidor (GOLIN, 2009). Ele ultrapassa a cobertura noticiosa e dá mais espaço à opinião e 

à interpretação, permitindo a utilização de recursos criativos e assumindo uma linguagem 

coloquial, aproximando-se assim do leitor (FREITAS, 2011). 

Não há como definir exatamente quando o jornalismo cultural surgiu, mas os primeiros 

impressos que indicam alguma cobertura de obras culturais datam de 1665 e 1684, com o The 

Transactions of the Royal Society of London e o News of Republic of Letters. Um marco 

importante do jornalismo cultural foi em 1711, quando Richard Steele (1672-1729) e Joseph 

Addison (1672-1719) fundaram a revista The Spectator. Seus escritos propunham tratar sobre 

tudo. Tinham o objetivo de “trazer a filosofia para fora das instituições acadêmicas para ser 

tratada em clubes e assembleias, em mesas de chá e café. Assim, o jornal cobria desde questões 

morais e estéticas até a última moda das luvas” (BRIGGS, 2006, p. 77). Era uma escrita 

reflexiva, mas acessível. 

Na Inglaterra, surgiu também Samuel Johnson (1709 – 1784), que, segundo Daniel Piza 

(2011), foi o primeiro grande crítico cultural. O polemista político Hazlitt surgiu em seguida. 

Era defensor dos trabalhistas e influenciou muito a conquista de direitos pelos cidadãos. Hazlitt 

não só tratava de novos criadores como também dos clássicos, como Shakespeare (PIZA, 2011). 

Quando, em meados do século XIX, a industrialização já havia tomado conta da Europa, 

os ensaios e a crítica cultural se tornaram ainda mais influentes (PIZA, 2011). Sainte-Beuve 

(1804 – 1869) estabeleceu um padrão para o jornalismo cultural com suas críticas controversas, 

que publicava nos jornais Le Globe e Le Constitutionnel. Neste último, mantinha uma coluna 

semanal, a “Causeries du Lundi”, precursora dos rodapés literários existentes até hoje (PIZA, 

2011). “Depois dele, o jornalista cultural ganhou status: ele podia desenvolver uma carreira 
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exclusivamente como crítico e articulista, independente de academias ou de uma obra ficcional; 

a tarefa tinha sua própria dignidade” (PIZA, 2011, p. 15). 

No final do século XIX, o estilo da crítica cultural feita nos jornais começou a se 

modificar juntamente ao jornalismo. O irlandês George Bernard Shaw (1856 – 1950), crítico 

de arte, teatro, literatura e música, iniciou uma publicação chamada G.B.S, que misturava 

política, observação social e análise estética, e que era discutida em toda a Inglaterra. Essa sua 

coluna criou um novo modelo de jornalismo cultural (PIZA, 2011). 

 

As críticas de arte saíram de seu circuito de marfim: Shaw as lançou no meio da arena 

social, exigindo que se comprometessem com as questões humanas vivas, mostrando, 

por exemplo, que uma ópera de Mozart era composta de muito mais elementos que as 

belas melodias e o figurino pomposo. O crítico cultural agora tinha de lidar com ideias 

e realidades, não apenas com formas e fantasias. (PIZA, 2011, p. 17). 

 

Em Viena, Karl Kraus (1874 – 1936) também modificou a cena do jornalismo cultural. 

O jornalista fundou, em 1899, uma revista chamada Die Fackel (A Tocha), que unia sátira 

política e comentário estético. A publicação foi fechada em 1936 por causa da tirania nazista. 

“Kraus, que também era poeta, é mais lembrado por seus aforismos – pequenas pílulas que 

concentravam ideias e provocações para a leitura rápida do cidadão urbano [...]” (PIZA, 2011, 

p. 18). 

Até o início do século XX, o jornalismo era feito com pouca notícia, muito articulismo 

político e debate sobre livros e arte. Com a modernização da sociedade, passou a dar mais 

importância à reportagem e ao relato dos fatos, e começou a se profissionalizar. O jornalismo 

cultural também sofreu algumas mudanças, surgindo assim a reportagem e a entrevista, e uma 

crítica mais breve e participante. O jornalismo tomou, assim, a sua forma moderna (PIZA, 

2011). 

No Brasil, os suplementos culturais surgem em meados do século XIX, época de 

efervescência cultural no país e em que o jornalismo cultural começa a ganhar força (KELLER, 

2012). A gênese desses cadernos aparece inicialmente nas notas de rodapé dos periódicos da 

época, trazendo conteúdos leves como poemas, contos ou crônicas (KELLER, 2012; SILVA; 

1998). Essas pequenas seções de rodapé cresceram com o tempo e passaram a publicar 

conteúdos como romances em série – os folhetins – e críticas culturais. O primeiro folhetim 

brasileiro, traduzido do francês, foi Capitão Paulo, de Alexandre Dumas, que circulou a partir 

de 1838 no Jornal do Comércio.  

Segundo Keller (2012), a imprensa se torna um segmento empresarial na passagem do 

século XIX para o XX. Essa mudança exige uma nova organização, agora nos moldes 

capitalistas, passando a priorizar o caráter informativo em detrimento do opinativo. A evolução 
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do folhetim para a crônica de apenas um assunto e para a reportagem, o emprego da entrevista, 

o predomínio da informação sobre a opinião e o crescimento de temas que até então eram 

considerados secundários foram mudanças decisivas para o rumo do jornalismo cultural 

(CARDOSO; GOLIN, 2010). Para Sodré, esse era um momento em que: 

 

As colaborações literárias, aliás, começam a ser separadas na paginação dos jornais: 

constituem matéria à parte, pois o jornal não pretende mais ser, todo ele, literário. 

Aparecem seções de crítica em rodapé, e o esboço do que, mais tarde, serão os 

famigerados suplementos literários. Divisão de matéria, sem dúvida, mas intimamente 

ligada à tardia divisão do trabalho, que começa a impor as suas inexoráveis normas. 

(SODRÉ, 1999, p 297). 

 

A partir desse período, o jornalismo cultural brasileiro começa a se consolidar, sendo 

produzido por grandes nomes da literatura, política e filosofia, entre eles Oswald de Andrade e 

Mário de Andrade. Com o surgimento da revista O Cruzeiro, em 1928, o jornalismo cultural 

ganha expressão máxima. A revista teve como colaboradores José Lins do Rego, Vinicius de 

Moraes, Manuel Bandeira, Rachel de Queiroz e Mário de Andrade, com ilustração de Di 

Cavalcanti e Anita Malfatti (ANCHIETA, 2009). 

É a partir da década de 1950 que começa o apogeu dos suplementos literários em forma 

de cadernos culturais separados dentro dos jornais, dentro do período de efervescência cultural 

no país. Somente em São Paulo, foram fundados o Museu de Arte de São Paulo (1947), o Museu 

de Arte Moderna, (1948) e o Teatro Brasileiro de Comédia (1948), além da realização da 

primeira edição da Bienal de Arte da cidade. “Esses fatos que marcaram o campo da produção 

cultural ajudaram a estabelecer um mercado de consumidores desses produtos e, 

consequentemente, uma possibilidade de aumentar a circulação dos jornais diários” 

(CARDOSO, 2009 p. 32).   

Nessa época, o setor cultural se torna um dos principais segmentos econômicos do país. 

Para Abreu (1996, p. 16), “o teatro, o cinema, o rádio, a televisão, o disco, a publicidade, as 

editoras foram se estruturando como indústria de massa ao longo dessa década para finalmente 

atingir, nas décadas seguintes, a configuração de uma indústria de bens culturais”. 

Até os anos 1930 e 1940, a imprensa dependia dos favores do Estado e de pequenos 

anúncios. Nos anos 1950, esse cenário se modifica com o investimento no setor publicitário, 

trazendo ao país grandes agências nacionais e estrangeiras de publicidade. Com isso, os jornais 

passaram a veicular grandes anúncios, obtendo 80% de sua receita de anunciantes (ABREU, 

1996). 

O ambiente aberto às discussões e à produção intelectual foi de grande importância para 

o início dos suplementos, que “refletiram a livre expressão de ideias e o desenvolvimento da 
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criatividade nas mais variadas áreas” (KELLER, 2012, p. 41). Foi nessa época que surgiram 

alguns diários importantes como a Última Hora (1951) e a Tribuna da Imprensa (1949).  

Em 1956 surge no Rio de Janeiro o Suplemento Dominical, do Jornal do Brasil, voltado 

inicialmente ao público feminino, com receitas, temas pensados para as mulheres e poesias 

(ABREU, 1996; CARDOSO, 2009; KELLER, 2012). “Os suplementos estavam voltados para 

a vida familiar, a mulher era ainda nessa década a grande consumidora da produção literária, 

de poesias, crônicas, romances. Muitos escritores tinham basicamente no público feminino seus 

leitores, como Érico Veríssimo” (ABREU, 1996, p. 21). Após, com nomes como Mário 

Faustino, Ferreira Gullar e Oliveira Bastos, o Suplemento Dominical passa a se caracterizar 

como um suplemento literário, e fica conhecido como SDJB (KELLER, 2012). 

Também em 1956 surge o Suplemento Literário de O Estado de S. Paulo, que, segundo 

Cardoso (2009 p. 33), “foi um dos que influenciou de forma mais marcante os seus semelhantes 

que apareceram depois”. O caderno se propunha a oferecer aos leitores conteúdos leves e 

entretenimento, e servia principalmente para trazer prestígio ao diário. O suplemento foi durante 

dez anos dirigido por Décio Almeida Prado, crítico teatral, sucedido pelo jornalista Nilo Scalzo 

(KELLER, 2012).  

Segundo Abreu (1996, p. 23), além de servirem como portal para que os leitores 

pudessem ter contato com a produção acadêmica e analítica, os suplementos formavam “redes 

de sociabilidade”. Foram de grande importância para a formação do campo intelectual nacional, 

juntamente às universidades, abrigando escritores que nasceram no final do século XIX e nas 

primeiras décadas do século XX.  

Os colaboradores desses cadernos podem ser incluídos entre os chamados “intelectuais 

criativos”. “Assim, observa-se que havia uma predominância do intelectual escritor, poeta, 

cronista, ensaísta, crítico e historiador” (ABREU, 1996, p 26). Para a autora, isso estava 

relacionado ao fato de que os suplementos estavam voltados basicamente para a literatura, a 

história, a arte, a música, o cinema e o teatro. 

Em 1958, o jornal Folha da Manhã, hoje Folha de São Paulo, cria seu caderno, a 

Ilustrada. Esse caderno, junto ao Caderno B do Jornal do Brasil, é considerado um dos 

primeiros a circular diariamente no Brasil (GADINI, 2009; KELLER, 2012). A Ilustrada ficou 

famosa por seu gosto pela cultura jovem internacional e por sua atração pela polêmica. Além 

de críticos e colunistas, que incluíam Ruy Castro e Paulo Francis, tomou lugar a reportagem. 

Inicialmente com um tom autoral, com um autor endossando opinativamente aquilo que 

sustentava, apresentava um nome ou tendência que deveria estar chamando a atenção do 

público. “O caderno manteve essa variedade e quentura até meados dos anos 1990, quando o 
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peso relativo da opinião diminuiu sensivelmente, e a agenda passiva começou a se tornar 

dominante” (PIZA, 2011, p. 41). 

A década de 1960 marcou o aparecimento de suplementos culturais regionais 

expressivos, como o Caderno de Sábado do jornal Correio do Povo. É também neste mesmo 

período que o espaço jornalístico reservado para a cultura sofre mudanças em decorrência da 

consolidação da indústria cultural brasileira (CARDOSO; GOLIN, 2010). “Os suplementos, 

buscando sintonizar-se com a nova configuração do sistema de produção de bens culturais, 

procuram atingir um público mais amplo e, portanto, investem em uma linguagem que chegue 

a um universo mais amplo de leitores” (CARDOSO; GOLIN, 2010, p. 191). Surge então uma 

preocupação em tornar o conteúdo jornalístico acessível para os cidadãos. 

 

2.2 Jornalismo como sistema perito 

 

Para Anthony Giddens, a sociedade vive atualmente em um mundo marcado pelo 

desencaixe das relações sociais (MIGUEL, 1999). Esse mecanismo de desencaixe é entendido 

como o “deslocamento das relações sociais de contextos locais de interação e sua reestruturação 

através de extensões indefinidas de tempo-espaço” (GIDDENS, 1991, p 24). 

Esses mecanismos incluem os sistemas peritos, ou expert systems. Eles são classificados 

por Giddens como “sistemas de excelência técnica ou competência profissional que organizam 

grandes áreas dos ambientes material e social em que vivemos hoje” (GIDDENS, 1991, p 30). 

Esses sistemas possuem duas características principais. A primeira é que eles são 

autônomos, uma vez que o consumidor não possui conhecimentos sobre o sistema e, portanto, 

tem pouco poder de influência. A segunda é o fato de eles implicarem em uma crença em sua 

competência especializada (MIGUEL, 1999).  

Para Giddens, ao estarem em casa, os indivíduos já estão envolvidos em uma série de 

sistemas peritos na qual depositam sua confiança. Isso pode ser observado, por exemplo, no 

fato de o indivíduo não sentir medo ao subir as escadas de sua residência. Mesmo 

desconhecendo os princípios arquitetônicos envolvidos na construção da escada, o morador tem 

“fé” no trabalho feito. Há uma confiança no conhecimento aplicado, um conhecimento que uma 

pessoa leiga não pode conferir. Ao viajar de avião, o passageiro também está ingressando em 

sistemas peritos, dos quais muitas vezes possui um conhecimento rudimentar. 

Esses sistemas são considerados mecanismos de desencaixe porque, segundo Giddens, 

removem as relações sociais das imediações do contexto. Para uma pessoa leiga, “a confiança 

em sistemas peritos não depende nem de uma plena iniciação nestes processos nem do domínio 
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do conhecimento que eles produzem” (Giddens, 1991, p. 31). A fé nos sistemas peritos é 

baseada na experiência de que os sistemas funcionam em sua maioria e na existência de forças 

reguladoras desses sistemas, que protegem os consumidores. 

Essas forças reguladoras, para Miguel (1999), atuam como metassistemas peritos, uma 

vez que o consumidor deposita nelas sua confiança sem possuir conhecimentos especializados. 

Segundo o autor, o jornalismo também pode se inserir nesta categoria, questionando a 

confiabilidade de diversos sistemas. É um “foro informal e cotidiano de legitimação ou 

deslegitimação dos diversos sistemas peritos” (MIGUEL, 1999, p. 202). 

O leitor não tem conhecimento de como as notícias são produzidas e selecionadas em 

meios de comunicação. Ele apenas confia que as informações estão corretas, que a 

hierarquização dos conteúdos foi justa e que os fatos mais importantes foram escolhidos para 

virarem notícia. Um acidente perto de casa pode ser fácil de verificar, porém checar 

informações sobre uma guerra em um país distante, por exemplo, seria complicado (MÜLLER, 

2015). O desconhecimento acerca de como as notícias foram produzidas e a confiança do leitor 

no que está sendo produzido levaram Miguel (1999) a considerar o jornalismo um sistema 

perito. 

 

O leitor/ouvinte/espectador, no papel de consumidor de notícias, mantém em relação 

ao jornalismo uma atitude de confiança, similar a dos outros sistemas peritos, que 

pode ser dividida em três momentos: 1) confiança quanto à veracidade das 

informações relatadas; 2) confiança quanto à justeza na seleção e hierarquização dos 

elementos importantes o relato; 3) confiança quanto à justeza na seleção e 

hierarquização das notícias diante do estoque de “fatos” disponíveis (MIGUEL, 1999, 

p 199). 

 

É majoritariamente por meio do jornalismo que pesquisas científicas, por exemplo, se 

tornam acessíveis ao grande público. A escolha entre pautar ou não certos temas confere ao 

jornalismo um poder de determinar quais conhecimentos serão restritos e quais serão 

massificados. Segundo Miguel (1999, p. 205), a mídia forma um importante sistema perito e 

escapa, de certa forma, “dos mecanismos de aferição aos quais se submetem os outros sistemas 

peritos”. É por meio dela que os indivíduos podem validar ou não a sua crença na eficácia de 

outros sistemas. 

Os suplementos culturais são muitas vezes escritos por colunistas próximos à academia. 

Essa proximidade confere legitimidade aos suplementos, que se ancoram no reconhecimento 

desses colunistas e colaboradores, podendo também se caracterizar como sistema perito. Por 

meio do jornalismo “esses agentes ganham crédito social, conquistam visibilidade para além 

do seu circuito reservado e buscam (supostamente) falar com o público mais amplo, assumindo 

o papel de decifradores” (GOLIN et al. 2014, p.3).  
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Enquanto no jornalismo a relação com o público é baseada no uso de estratégias para a 

criação de efeitos de verdade, dando ao leitor a sensação de que o que está sendo publicado é 

uma verdade praticamente incontestável, nos suplementos essa aferição está relacionada à 

assinatura e qualidade dos textos (CARDOSO, 2009). Segundo o autor, na lógica dos campos 

de produção cultural e intelectual, 

 

O criador mobiliza poder simbólico ao redor de seu nome.  Nas páginas do 

suplemento, esses agentes acabam tendo a possibilidade de fazer repercutir de maneira 

amplificada a produção reconhecida ou em processo de consagração entre seus pares. 

(CARDOSO, 2009, p. 9). 

 

Esses cadernos especializados, portanto, funcionam também como metassistemas 

peritos, uma vez que podem legitimar os deslegitimar a crença nos sistemas peritos (GOLIN et 

al. 2014; MIGUEL, 1999). São os suplementos que determinam o que os leitores devem ou não 

voltar a sua atenção entre a infinidade de produtos culturais disponíveis. Por meio de seus textos 

explicativos e formativos, os suplementos esclarecem e instruem o leitor, que confia nos 

conteúdos veiculados pelo caderno (MÜLLER, 2015).  “No espaço reservado do suplemento, 

o jornalismo exerce seu poder de construir a notoriedade e de demarcar espaços de 

conhecimento concretizando redes de circulação dos textos artísticos e dos discursos sobre eles” 

(GOLIN et al. 2013, p. 111). 

 

2.3 Caracterização dos suplementos culturais 

 

Os suplementos culturais apresentam um caráter próximo ao de revista, de examinar e 

inspecionar com profundidade determinados assuntos. Para Cardoso (2009, p. 20), o 

suplemento semanal é um “espaço no qual o jornalístico tem suas definições e delimitações 

praticamente destruídas”. Nele, a notícia e a reportagem convivem lado a lado com o texto 

literário, não apresentando regras e definições muito precisas. “Sua lógica interna, que permite 

aprofundar o tratamento dado aos temas, leva o ideal iluminista do jornalismo de formar o leitor 

a um grau dificilmente visto nas publicações de circulação diária” (CARDOSO; GOLIN, 2009). 

A temporalidade das publicações não segue a regra do jornal diário, que fica obsoleto 

em 24 horas, e rompe com a lógica da renovação. Editados nos fins de semana, permitem um 

maior tempo de leitura e de apreciação do material, composto por ensaios, críticas, resenhas e 

artigos assinados por acadêmicos e intelectuais (MÜLLER, 2015). Segundo GOLIN et al. 

(2013, p. 109), a circulação no final de semana “representa a possibilidade de uma fruição mais 

demorada e, assim, mais aprofundada. A tarefa analítica os liberta, portanto, do universo 
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descartável do jornal diário”. Abreu (1996), ao estudar os suplementos da década de 1950, 

destaca que essa iniciativa de publicar nos finais de semana poderia ter a intenção de divulgar 

a arte e a literatura, uma vez que essas edições são, geralmente, as mais lidas. 

Essa circulação semanal e o viés analítico do que é publicado também desperta o caráter 

colecionável do suplemento (MÜLLER, 2015). Os folhetins em série podem ser considerados 

a origem desse hábito de colecionar. Segundo Silva (1998), alguns leitores recortavam os 

rodapés para adicionar à sua coleção que, por vezes, já eram inclusive feitos com a indicação 

de local para recortar, sugerindo que os capítulos das histórias fossem guardados.  

Os suplementos são lugares privilegiados para acessar o pensamento e os valores de 

uma época, uma vez que é um espaço restrito e que “assume a condição de selecionar, 

hierarquizar e tornar públicos temas do escopo da cultura” (GOLIN et al. 2014, p. 2). Eles 

exercem um papel de mediadores, e indicam caminhos de consumo e apreciação cultural para 

os leitores. 

O suplemento não é essencial ao jornal, mas sim complementar. O leitor já se direciona 

a essas publicações buscando conteúdos distintos daqueles encontrados no corpo principal do 

periódico. Para GOLIN et al. (2013 p. 110), eles “expressam ‘outro’ discurso dentro da 

publicação. No jogo de estar dentro do jornal e também fora – típico da separata –, ganham vida 

própria, evidenciada, inclusive, pelo nome que os distingue do diário”. Ele traz conteúdos sem 

os quais os jornais continuariam completos. Santiago (2004, p. 161-162) explica que: 

 

Complemento é a parte de um todo, o todo estará incompleto se faltar o complemento. 

Suplemento é algo que se acrescenta a um todo. Portanto, sem o suplemento o todo 

continua completo. Ele apenas ficou privado de algo a mais; no caso, um bônus que é 

dado ao leitor. 

 

Esses cadernos não trazem grande retorno financeiro ao jornal, uma vez que são quase 

isentos de publicidade e anúncios. Nos anos 1950, os suplementos sofriam com a falta de 

recursos, e eram publicados sem regularidade, de acordo com as dificuldades da imprensa 

(ABREU, 1996; KELLER, 2012). Mesmo sem trazer um retorno financeiro significativo, os 

periódicos editam esses suplementos, uma vez que eles trazem prestígio ao jornal e status aos 

colaboradores. Keller (2012, p. 44) destaca que: 

 

O jornal obtém prestígio ao manter um suplemento cultural; quem escreve nesses 

cadernos, da mesma maneira, alcança visibilidade e reconhecimento com sua 

colaboração; e a leitura desses suplementos não deixa de representar status, bom gosto 

e aperfeiçoamento da capacidade intelectual. 

 

Segundo Cardoso e Golin (2009), essa pouca quantidade ou ausência de publicidade 

reforça o caráter formador dos jornais, que coloca o leitor acima do interesse comercial. Essa é 
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uma forma de mostrar aos leitores que o jornal, mesmo sendo uma empresa, tem “objetivos 

nobres ligados ao conhecimento cultural de seu público” (CARDOSO; GOLIN, 2009, p. 141). 

O jornalismo incorpora a tarefa de formar culturalmente os leitores, e coloca-se como capaz de 

traduzir o conhecimento hermético para uma linguagem mais próxima do público. 

 

2.4 O Caderno de Sábado do Correio do Povo 

 

O jornal Correio do Povo foi fundado em 1895 e, segundo Cardoso e Golin (2009, p. 

141) “foi uma novidade para Porto Alegre à época, pois mantinha um regime empresarial e 

informativo”. Era um tipo de publicação diferente daquelas que circulavam pela cidade no 

período, tipicamente político-partidárias e literárias independentes, como os pasquins e as 

folhas ilustradas. O periódico se propunha a ser, segundo o editorial de sua primeira edição 

“noticioso, literário e comercial”, apoiando as iniciativas do campo cultural. O jornal era um 

dos mais importante de Porto Alegre no século XX, e atingia não só o Rio Grande do Sul como 

também outras partes do país. 

As seções dedicadas às variedades e aos temas culturais estiveram sempre presentes nas 

páginas do periódico a partir da criação do rodapé Semanário. Em 1915, o Almanaque do 

Correio do Povo começou a ser lançado no final de cada ano. Em 1926, foi a primeira vez que 

o jornal publicou um suplemento dominical ilustrado, como forma de comemoração pelo novo 

equipamento de impressão adquirido pela empresa. O Suplemento Ilustrado foi reformulado 

em 1929, passando a ter oito páginas e a ser produzido com um material de melhor qualidade 

em relação ao restante do jornal (CARDOSO, 2009). 

A página Femina, dedicada às mulheres, surgiu em 1933, e trazia publicações 

consideradas de interesse feminino, como “crônicas, riscos de bordado, vestidos, maiôs e 

poemas” (CARDOSO, 2009, p. 43). Já em 1935, o jornal circulava com dois cadernos 

dominicais, agrupando textos de “cinema, artes, esportes, uma página feminina e pequenos 

anúncios”. Segundo Cardoso (2009), foi a página que tratava de temas literários a que durou 

mais tempo, reunindo contos, crônicas, ensaios e poemas. 

A partir de 1966, Oswaldo Goidanich assumiu essas páginas de variedades e, mais tarde, 

as ampliou, dando origem ao Caderno de Sábado (1967 – 1981), que surgiu para desafogar as 

duas páginas culturais existentes. O caderno passou a ser editado pelo próprio Oswaldo 

Goidanich e por Paulo Fontoura Gastal, e circulava com uma média de 16 páginas, tamanho 

tabloide. Circulou semanalmente entre 30 de setembro de 1967 e 10 de janeiro de 1981, com a 
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intenção de divulgar o pensamento intelectual e atualizar Porto Alegre com a produção 

acadêmica, literária e artística de outros lugares (CARDOSO; GOLIN, 2010). 

O Caderno surgiu uma década depois de suplementos dos principais jornais de São 

Paulo e do Rio de Janeiro, como o Estado de São Paulo e o Jornal do Brasil (GOLIN, 2005). 

“A veiculação de um caderno dedicado a temas culturais guarda uma relação com o caráter 

formador e distintivo dos suplementos semanais dos jornais brasileiros de circulação nacional, 

que tiveram seu auge nos anos 1950” (CARDOSO; GOLIN, 2010, p. 138). 

Os autores também apontam que o Caderno de Sábado representava para os moradores 

de Porto Alegre um ponto de acesso à produção intelectual da cidade. Para os leitores do interior 

do Estado, era uma forma de entrar em contato com o pensamento da capital, potencializando 

o alcance do saber produzido nos meios universitário e artístico. 

Para Golin (2005, p. 135), “o Caderno de Sábado foi um instrumento de comunicação 

e de representação do seu tempo”, e é possível visualizar um “microcosmos cultural e literário” 

nas páginas do suplemento. Para Freitas (2011, p. 69), “o suplemento se propunha a oferecer 

abordagens das letras, das artes e das humanidades, combinando atualidade e memória, para o 

‘lazer inteligente’ do final de semana do leitor”. 

Os primeiros números do Caderno traziam uma combinação entre ciências e artes, com 

pautas que iam de literatura e artes plásticas à filosofia e política internacional. Na capa, o 

suplemento trazia gravuras ou pinturas de artistas diversos, acompanhadas de uma legenda 

descritiva e que trazia informações sobre a obra ou sobre a exposição em que essa peça poderia 

ser encontrada. Cardoso (2009) destaca o fato de que, já na capa, além do caráter estético e 

gráfico, o suplemento já apresentava um viés informativo, trazendo obras que pudessem ser 

visitadas naquele momento na cidade. 

O caderno abrigava textos de colaboradores como Clarice Lispector, Guilhermino 

Cesar, Carlos Drummond de Andrade e, esporadicamente, de autores internacionais, como 

Louis Althusser, Julio Cortázar e Kostas Axelos. Conforme Golin (2005), o cruzamento de 

gerações é perceptível no suplemento, trazendo também textos de colaboradores como Erico 

Veríssimo, Raul Bopp e Moysés Vellinho, relacionando-se com o passado de Porto Alegre. 

Golin (2005, p. 137), tratando sobre o primeiro ano do suplemento, aponta: 

 

Seguem-se textos descritivos sobre os saraus literários do Clube Jocotó, a famosa 

visita do modernista Guilherme de Almeida a Porto Alegre, ou mesmo o perfil do 

poeta e diplomata gaúcho Theodemiro Tostes por Walter Spalding. Encontramos nos 

dois primeiros volumes do Caderno as anotações em série das viagens de Raul Bopp. 

O percurso que o ensaísta e advogado Moysés Vellinho fez à Europa em 1967 rendeu, 

também, várias crônicas.  
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As pautas, portanto, não eram determinadas de acordo com o gancho factual que, para 

Golin (2005 p. 136), “escraviza esse tipo de publicação à lógica do furo e da concorrência, 

inibindo muitas vezes a possibilidade criativa do gênero”. Essa diversidade de autores 

selecionados para compor as páginas do suplemento representa a qualidade do material 

publicado, uma vez que, nos suplementos, a assinatura está diretamente relacionada a essa 

qualidade. Para Cardoso (2009), a diversidade de gerações era uma tentativa de trazer prestígio 

ao jornal ao mesmo tempo que figurava a nova geração que ainda estava se afirmando no 

período. 

Esses autores publicavam no caderno por diferentes razões. Por vezes, o material 

chegava até o jornal por meio de agências. Era o caso de textos como as crônicas da Clarice 

Lispector. Havia também os colaboradores que já atuavam no periódico, como Mario Quintana, 

Ranato Gianuca e José Hildebrando Dacanal. Os outros, como Herbert Caro e Francisco 

Riopardense de Macedo, eram “especialistas dos campos da produção cultural e intelectual 

locais” (CARDOSO; GOLIN, 2009, p. 144). 

Além dos textos seriais, a publicação de índices deixava clara a intenção de que esses 

cadernos fossem colecionados. Os índices eram publicados regularmente pelo Correio do Povo, 

catalogando todos os textos do suplemento. Eram organizados pelo sistema de Classificação 

Decimal Universal, método utilizado na organização de acervos e bibliotecas, o que deixa claro 

que havia a intenção de arquivar essas edições, concedendo aos suplementos um sentido de 

permanência (GOLIN et al. 2013). A partir de 1968, cada edição semanal recebe um número 

sequencial, que a identifica em meio às outras. O conjunto que corresponde a um semestre 

recebe um numeral romano, sendo agrupados em volumes. 

Sendo assim, “o Caderno de Sábado se posicionava como uma enciclopédia de saberes 

a serem acessados no futuro, um lugar em que o leitor poderia ‘formar-se’ em termos de 

conhecimentos relativos à cultura” (CARDOSO, 2009, p. 35). O autor também traz que, por 

reunir tanto conhecimentos recentes e relativamente datados, como informações sobre 

exposições e concertos, e também pautas atemporais como a Revolução Russa ou, até mesmo, 

a história da música erudita. Aquilo que era considerado jornalístico nos anos 1960, hoje é 

enciclopédico. 

 

Seria possível dizer que o suplemento alarga as noções de atualidade e proximidade 

típicas do fazer jornalístico. No entanto, se considerado uma enciclopédia em 

progresso, tal como é a dinâmica da produção cultural, o Caderno de Sábado é a 

reunião do conhecimento recentemente produzido.  (CARDOSO, 2009, p. 110). 
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O Caderno demonstra, por meio de sua temática, a pretensão de abarcar as diferentes 

áreas do conhecimento. Porém, essa diversidade é restrita, uma vez que as temáticas recorrentes 

são a respeito de produções já reconhecidas, que já foram legitimadas. Um exemplo disso é a 

abordagem da música erudita europeia, trabalhada no Caderno principalmente pelos jornalistas 

Herbert Caro e Maria Abreu. Nessa ênfase, segundo Cardoso (2009), percebe-se a “intenção de 

construir historicamente o gosto dos leitores”. O autor ainda aponta que, se o suplemento fosse 

puramente jornalístico, não abriria um espaço tão grande à música de concerto produzida em 

séculos anteriores. 

 

2.5 A aposta no ideal enciclopédico 

 

A lógica do jornalismo cultural, que permite o aprofundamento dos temas, confere a 

esta prática um papel muito maior na formação do leitor do que o jornalismo tradicional. O 

jornalismo é uma das instituições que se responsabiliza pela formação cultural do público e, 

segundo Cardoso e Golin (2009, p. 139), “assume o projeto típico da modernidade inicial 

‘ilustrada’: manifestações julgadas mais valiosas devem ser conhecidas e compreendidas pelos 

grupos sociais por intermédio da educação e dos meios de comunicação”. Os jornais acumulam 

capital simbólico ao defenderem esse ideal educativo e cultural, permitindo ao leitor o acesso à 

cultura veiculada em suas páginas. Ler o jornal torna-se, portanto, sinônimo de bom gosto e de 

cultura (CARDOSO; GOLIN, 2009). 

Para Cardoso (2009), o Caderno de Sábado herdou vestígios do ideal dos iluministas 

Diderot e D’Alembert como guia para sua definição. Os franceses tinham a intenção de criar 

uma publicação com todo o conhecimento existente até o momento, e o Caderno de Sábado, 

mesmo não tendo ido tão longe nessa missão, ainda a expressa. 

Segundo Cardoso e Golin (2009 p. 142 - 143), os textos em que o Caderno de Sábado 

fala sobre si mesmo demonstram a intenção de: 

 

Pautar as discussões na cena cultural porto-alegrense; posicionar-se como um veículo 

de divulgação e difusão do pensamento da intelectualidade local e nacional; coloca-

se como um defensor da cultura e do patrimônio da cidade; mostra que é um 

observador crítico da cena cultural local; valoriza a produção cultural sul-rio-

grandense; pressupõe que seu público é instruído e interessado pelos temas 

apresentados; demonstra a expectativa de que existam colecionadores do suplemento; 

e retifica erros de edição ou impressão. 

 

As pautas atuais e históricas se alternam no suplemento. Segundo Cardoso e Golin (2009 

p. 146), a abordagem de temas como a história da música desde a Grécia Antiga, presente na 

série de Maria Abreu, ou a Revolução Russa, por A. R. Schnwinder, demonstram a intenção do 



 
 

25 

Caderno de tornar o seu leitor apto a colocar em perspectiva, por exemplo, um livro no campo 

da literatura ou um artista no campo da produção plástica. “Memória e atualidade, portanto, se 

alternam e se combinam para que, tal como o suplemento, o leitor seja enciclopédico” 

(CARDOSO; GOLIN, 2009, p. 146). Conforme comentado anteriormente, a pretensão de se 

tornar uma enciclopédia também pode ser percebida na publicação semestral de índices 

baseados na Classificação Decimal Universal das bibliotecas, tornando o Caderno de Sábado 

uma referência a ser consultada. 

O Caderno, além de publicar pautas históricas, também pretendia retratar o movimento 

do campo cultural de sua época, reunindo o conhecimento produzido recentemente. Hoje, o 

suplemento é registro histórico e material de pesquisa. “Simbolicamente, o Caderno de Sábado 

é uma enciclopédia que nasceu antes de seu tempo – pois elas costumam tratar de temas do 

passado – e mais tarde [...] aproxima-se do modelo enciclopédico típico” (CARDOSO; GOLIN, 

2009, p. 147). 

Muitas séries de textos veiculados no suplemento tornaram-se livros, como a de 

Francisco Riopardense de Macedo sobre o Parque Farroupilha e o processo de urbanização de 

Porto Alegre, que foi reeditada como o livro Porto Alegre: história e vida da cidade, de 1973 

(CARDOSO, 2009). Esse também é o caso de textos de Raul Bopp e Moysés Vellinho.  

Alguns assuntos, como os apresentados pelo folclorista João Carlos Paixão Cortês, 

tiveram no suplemento a única oportunidade de publicação. Uma parcela de seus textos foi 

reunida em obras posteriores, porém muitos permaneceram registrados apenas no Caderno de 

Sábado, tornando-o uma importante fonte de pesquisa sobre o folclore do Rio Grande do Sul. 

“Se, no momento da publicação, eram a oportunidade de fazer circular os achados então 

recentes, hoje essas páginas ganham relevância por guardarem o registro da manifestação 

folclórica” (CARDOSO, 2009, p. 111). 
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3 ENTRE A CRÍTICA MUSICAL E O PIANO: MARIA ABREU E A SÉRIE UM 

ESBOÇO PARA HISTÓRIA DA MÚSICA 

 

Neste capítulo, iremos abordar o contexto da crítica de música de concerto, para 

contextualizarmos a série Um Esboço para a História da Música no Caderno de Sábado. Em 

seguida, traremos um pouco da história de vida de Maria Abreu, para sistematizarmos dados 

biográficos sobre a autora, até então indisponíveis em nossas referências de pesquisa. Para isso, 

contaremos com a entrevista da pianista Zuleika da Rosa Guedes, grande amiga da jornalista.  

Após, trabalharemos com os elementos que caracterizam a série Um Esboço para a 

História da Música, especificamente. 

 

3.1 O contexto da crítica de música erudita 

 

O crítico e músico Arthur Nestrovski (2005) define em sua obra a etimologia da palavra 

“crítica”, que vem da palavra grega krinein, a qual significa “quebrar”. O autor aponta que a 

crítica faz exatamente isso: “quebra uma obra em pedaços, pondo em crise a ideia que se fazia 

dela” (NESTROVSKI, 2005, p. 10). 

Na crítica jornalística, é possível destacar dois elementos fundamentais. Primeiro, ela 

está atrelada a um fato noticiado ou a uma notícia publicada. Ela precisa estar vinculada à 

atualidade. Nem sempre os textos veiculados no jornal são essencialmente jornalísticos, porém 

a crítica deve se inserir nessa categoria. O segundo ponto a ser destacado é a intenção de não 

só informar, mas sim formar o leitor. É necessário haver a construção de conhecimento 

(PALACIO, 1984; BARTZ, 2011).  

Piza (2008, p. 77) destaca a “importância da crítica em seu papel de formar o leitor, de 

fazê-lo pensar em coisas que não tinha pensado (ou não tinha pensado naqueles termos), além 

de lhe dar informações”. O autor aponta que um requisito para ser um bom crítico é ir além do 

objeto analisado, utilizando-o como forma de ler a realidade, sendo ele mesmo um “intérprete 

do mundo”. O crítico deve ter a capacidade de formular argumentos para justificar suas 

escolhas, indo além do gostar ou não do objeto de análise. 

Segundo Freitas (2011), é juntamente à consolidação da esfera pública burguesa 

europeia que surge a crítica moderna, nos séculos XVII e XVIII. Silva (2001), ao analisar o 

histórico da ideia de esfera pública a partir de Jürgen Habermas, percebe a crítica, no caso a 

literária, como espaço para a discussão de temas que até então eram monopolizados pela igreja 

e pelo Estado. O autor destaca que, de acordo com Habermas, a ideia de que qualquer indivíduo 
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tenha o direito de julgar algum objeto cultural, como uma obra de arte ou um livro, resultou em 

uma concepção de crítica como troca racional de argumentos. “Noutros termos, o princípio de 

discussão racional enquanto forma de apropriação de manifestações culturais e artísticas teve 

como consequência a democratização da cultura – no sentido de universalidade de acesso e 

igualdade de participação” (SILVA, 2001, p. 123). 

Para Habermas (apud SILVA, 2001), é no século XVIII que surge a imprensa de 

opinião, ou o “jornalismo de convicção”, na relação entre a apropriação crítica e democrática 

da produção cultural e o Iluminismo. É ao assumir funções críticas que a imprensa literária 

passa de uma mera publicação de notícias para um jornalismo literário. Assumir essas funções 

implica em um ideal de comunicação semelhante ao diálogo racional e face-a-face. Segundo 

Habermas, os artigos dos jornais eram discutidos em instituições da esfera pública burguesa, 

como os cafés. As numerosas cartas dos leitores também faziam parte desses espaços de 

sociabilidade, tendo em vista que elas não eram apenas direcionadas ao jornalista, mas também 

à discussão do próprio público. 

Freitas (2011) aponta dois pontos interessantes ao discutir o surgimento da crítica. A 

autora traz a ideia de Leenhardt (2000) de que o seu surgimento está ligado à relação de um 

novo público consumidor com a autonomização do artista que, “livre de seus mecenas, libera 

sua subjetividade e revoluciona as linguagens artísticas” (FREITAS, 2011, p. 23). Porém, junto 

a essa subjetividade e revolução, segundo Adorno e Horkheimer (1985 apud FREITAS, 2011), 

a produção artística e cultural passa a estar submetida às leis de mercado. “O público burguês 

leigo via-se sem base para fruir a produção transgressora que surgia – e negava os valores 

aristocráticos. Desde então, a crítica assume esse lugar de intermediária” (FREITAS, 2011, p. 

23-24) 

A crítica musical, para Vermes (2007), surgiu relacionada à existência de uma imprensa 

periódica e à maneira de consumo musical que se instaurou ao longo do século XVIII. Nessa 

época, a música estava em transição, passando do barroco, com músicos como Johann Sebastian 

Bach (1685-1750) e George Frideric Handel (1685-1759), para o classicismo, que inclui a 

música de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) e Joseph Haydn (1732-1809) e a fase inicial 

de Ludwig Van Beethoven (1770-1827). A produção musical da época estava vinculada quase 

em sua totalidade à Igreja ou à Corte, e os concertos públicos – que surgiram no século XVII – 

só se consolidam no século XVIII. 

O interesse pela produção intelectual e o crescimento da classe média urbana resultaram 

no aumento de produção de obras pedagógicas. A arte e a música agora fazem parte da vida dos 

cidadãos, e passam a ser entendidas como meio de educação da humanidade. Assim, houve o 
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crescimento do interesse pelos concertos públicos e pela prática de instrumentos musicais em 

casa, impulsionando setores como o de produção desses instrumentos e edição de partituras, 

muitas vezes voltadas a músicos amadores.  

A imprensa diária começa a abrir espaço para as críticas de arte, surgindo assim os 

primeiros periódicos musicais, como o Der Vernünftler, editado por Johann Mattheson, e 

Critica Musica. Os textos publicados nesses veículos eram, inicialmente, eruditos, 

gradualmente passando para um texto mais acessível. Notícias e Notas Semanais sobre Música 

(Wöchentliche Nachrichten und Anmerkungen, die Musik betreffend), de J. A. Hiller, foi a 

primeira publicação voltada especificamente à classe média, editada em Leipzig em 1766. 

Segundo Vermes (2007, p. 33), a educação do gosto era uma das principais preocupações da 

crítica musical do século XVIII. “Luxo, refinamento, fantasia e sentimento eram as qualidades 

que buscavam nas obras de compositores de (bom) gosto e conhecimento”. Ela servia para 

voltar o público às obras, e também instruir o artista criativo e o intérprete. 

 

Dois traços marcantes da crítica musical setecentista são, em primeiro lugar, uma forte 

fundamentação na doutrina dos afetos, segundo a qual – a partir de um modelo que 

remonta à retórica e oratória grega e latina da Antiguidade – o compositor tem a 

capacidade de estimular determinados estado de espírito em seus ouvintes através de 

certos procedimentos musicais e, em segundo lugar, a ideia de que a música é um tipo 

de fala, ou melhor, imita a forma de articular da fala. (VERMES, 2007, p. 34). 

 

No início do século XIX, grande parte dos concertos eram avaliados nos jornais, tanto 

por publicações amadoras como por críticos e periódicos profissionais como The Times 

(Londres) e Revue et Gazette Musicale (Paris). A publicação Allgemeine musikalische Zeitung 

(1798) foi o mais importante periódico musical veiculado entre o final do século XVIII e o 

início do século XIX. O periódico existiu até 1818, era editado inicialmente por Friedrich 

Rochlitz e chegou a ter 130 colaboradores. 

Com o aumento dos concertos e a ascensão da classe média, o público passa a consumir 

música, e o gosto geral pendia para as obras de fácil compreensão. Esse processo, segundo 

Vermes, separou ainda mais os compositores sofisticados do grande público. Com um crescente 

interesse da população pela música, o crítico não estava mais focado na formação do gosto, mas 

sim na interpretação dos desejos dos consumidores: “Se inicialmente era o agente que traduzia 

a música ao público, tendeu a tornar-se alguém que traduzia o anseio do público em matéria de 

música” (VERMES, 2007, p. 39-40). 

Segundo Vermes (2007), uma das mais importantes iniciativas da Allgemeine 

musikalische Zeitung foi tentar reverter essa nova forma de crítica. O autor que se destaca neste 

esforço é o crítico T. A. Hoffmann (1776-1822). Ao escrever sobre a Quinta Sinfonia de Ludwig 
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van Beethoven, temendo que as inovações trazidas pelo compositor não seriam compreendidas, 

assume a função de instruir o seu leitor, indicando e explicando o que deveria ser ouvido. 

Músicos como Hector Berlioz (1803-1869), Franz Lizst (1811-1886), Robert Schumann 

(1803-1869) e Richard Wagner (1813-1883) também desempenharam o papel de críticos, 

compondo a classe dos críticos-compositores. Os músicos escreveram textos e até livros a 

respeito de temas como a evolução da técnica, composição e o papel da música e dos artistas 

para a sociedade. 

No Brasil, é a crítica de folhetim que dá início à tradição da crítica musical.  Segundo 

Bollos (2006), Mário de Andrade (1897 – 1945) foi o primeiro grande crítico musical brasileiro. 

Também era escritor, poeta, crítico literário e foi um dos principais expoentes do modernismo 

brasileiro. Mário de Andrade foi o primeiro grande pesquisador de música do país, com ênfase 

na música clássica e na música folclórica. Sobre suas pesquisas e viagens, escreveu livros como 

As Melodias de Boi de Outras Peças, Ensaios Sobre a Música Brasileira e Modinhas Imperiais 

e Música de Feitiçaria no Brasil. No jornalismo musical, publicava artigos, crônicas e críticas 

em jornais como Diário Nacional, Diário de São Paulo e Folha da Manhã, além de revistas 

como Ilustração Brasileira e Revista Nova.  

O autor enfatizava em seus textos compositores brasileiros que compunham música de 

identidade brasileira e nacionalista na época, como Camargo Guarnieri (1907 – 1993), Henrique 

Oswald (1852 – 1931), Lourenço Fernandez (1897 – 1948) e Francisco Mignone (1897 – 1986). 

“Sua preocupação quase doentia pela disseminação de uma arte nacional na cultura brasileira 

se encontra em toda a sua obra, de Macunaíma aos ensaios sobre música [...]” (BOLLOS, 2006). 

Murilo Mendes (1901 – 1975) também escrevia em jornais sobre música erudita. Seus 

textos eram publicados semanalmente no suplemento Letras e Arte, do jornal A Manhã, nos 

anos de 1946 e 1947, e propunham formar uma discoteca de música. Suas resenhas eram longas, 

analíticas e descritivas, e analisavam a estética e a história de grandes obras.  

 

Ao selecionar discos que julgava relevantes, ele propunha um novo modo de escuta 

para aquelas obras, dando a seus ouvintes a oportunidade de conhecerem obras 

clássicas através do olhar crítico, dando à crítica uma função mais educativa, 

explicativa. (BOLLOS, 2006). 

 

 No Caderno de Sábado, a música era protagonizada por jornalistas como Herbert Caro, 

Maria Abreu, Osmar Meletti e Ilmar Carvalho. A temática não ocupava tanto espaço como a 

história ou a literatura, mas era a que tinha mais espaços fixos. Os melhores discos clássicos, 

de Herbert Caro, está presente no suplemento desde seu primeiro número. Ao lado, Maria Abreu 
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estreia o caderno com o texto Brasil Pouco Sabe da Obra de José Maurício, em que fala sobre 

a vida e obra do compositor. 

 

Figura 1 – Página 9 do Caderno de Sábado de 30 de setembro de 1967 

 

Fonte: Arquivo Histórico de Porto Alegre Moysés Vellinho 

 

A coluna de Herbert Caro estava presente no jornal desde 1958, quando era publicada 

no caderno principal do Correio do Povo, e durou até a última edição do suplemento, em 1981. 

Os textos, de modo geral, tratam de discos escolhidos pelo autor e trazem informações sobre o 

compositor, a orquestra, os músicos e o regente, escritos de uma forma informal e em primeira 

pessoa.  

A música popular também estava presente no caderno, e era voltada muito mais para a 

música nacional, principalmente para os festivais da canção, do que para a cena de música 

internacional. A coluna fixa Música Popular, inicialmente escrita por Osmar Meletti, era 

dedicada a esse tipo de música, em que o autor escrevia sobre eventos como o Festival da 

Música Popular Brasileira. Na edição 92, depois de uma interrupção de dois anos, a coluna 

passa a ser escrita por Ilmar Carvalho, que analisa a MPB de maneira ampla, sem estar 

vinculada a algum evento específico. Os textos incluem assuntos como bossa nova, choro, 

samba e influência do popular na música erudita de Villa-Lobos. 
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3.2 Dados biográficos de Maria Abreu 

 

Maria Abreu nasceu em Porto Alegre no ano de 1916, filha do barítono Andino Abreu 

e da cantora Ana Isabel Barreto, conhecida como Beleta, e irmã da soprano Helena Abreu. A 

vida da jornalista sempre esteve relacionada à música, principalmente por seu pai ser um grande 

cantor brasileiro da época. Andino Abreu desenvolveu um amplo repertório de música brasileira 

e música de câmara, trabalhando com compositores como Camargo Guarnieri (1907-93), Heitor 

Villa-Lobos (1887-1959), Armando Albuquerque (1901-86) e o português Ruy Coelho (1889-

1986). Para compreender um pouco da relação de Maria Abreu com a música, é preciso 

acompanhar o trabalho de seu pai, Andino Abreu, como intérprete. Sua trajetória artística e o 

convívio intenso da família com o meio musical impulsionou o interesse de Maria e Helena 

pela música. 

No ano de 1925, Andino Abreu apresentou na Sociedade de Cultura Artística de São 

Paulo um concerto constituído apenas por música de câmara. O programa incluía a estreia da 

obra As Flores Amarelas do Ipê, de Mozart Camargo Guarnieri. Helena Abreu conta, em 

entrevista a Isabel Porto Nogueira e Jonas Klug Silveira, que o barítono ouviu o compositor, 

então com 16 anos, tocando piano na Casa Beethoven. Andino perguntou de quem era a obra 

que o rapaz interpretava e, ao descobrir que era composição própria, pediu que compusesse algo 

para que ele cantasse, tornando-se assim o primeiro intérprete das canções de Camargo 

Guarnieri. A relação entre os dois resultou em uma série de concertos da dupla pelo Brasil. 

Segundo Helena Abreu, a amizade com Camargo Guarnieri abrangia não só Andino Abreu 

como também as duas filhas (GROVERMANN, 2011). 

Ainda em 1925, Maria Abreu viaja com o pai e a irmã para a Europa. Nos primeiros 

quatro meses, a família se instala em Portugal, aproximando-se do compositor português Ruy 

Coelho. Em 1926, vão a Paris, onde frequentam concertos e integram-se ao ambiente musical 

da cidade. Segundo Helena Abreu, músicos como Arthur Rubinstein, Villa-Lobos e outros 

importantes artistas e intelectuais participaram do cotidiano da família. Andino Abreu 

apresentava concertos cujo repertório incluía obras de compositores como Favara, Emiliana de 

Zubeldia e Carlos Pedrell, o que deixava claro o interesse do cantor por obras de compositores 

contemporâneos e pouco conhecidos (GROVERMANN, 2011). 

Maria Abreu relata, na apostila datilografada O cantor Andino Abreu, que no recital de 

30 de maio de 1928 apresentado na Sala Chopin da Maison Pleyel, em Paris, Villa-Lobos estava 

presente, curioso para ver a interpretação de Andino de sua obra. O barítono evitara realizar 

uma audição prévia ao compositor, para que não houvesse interferências na interpretação da 
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peça. Maria Abreu conta que, ao final do recita, Villa-Lobos “dirigiu-se ao camarim e 

felicitando o artista, abraçou-o dizendo: ‘Andino, você é um bicho’, o que na gíria atual 

significaria ‘você é o máximo’” (ABREU, s/d, apud NOGUEIRA; SILVEIRA 2011). 

A família retorna ao Brasil em 1929, permanecendo em São Paulo durante dois anos. 

Nesse período Andino Abreu realizou concertos e ministrou um curso de canto acompanhado 

de Camargo Guarnieri ao piano. Segundo a apostila de Maria Abreu, Andino era considerado 

por Villa-Lobos seu “melhor intérprete da produção vocal” (ABREU, s/d apud NOGUEIRA; 

SILVEIRA, 2011). 

Em conversa informal com a autora Grovermann (2011), relatada em sua tese de 

mestrado O Cancioneiro Gaúcho de Ernani Braga: um estudo analítico de uma obra composta 

para o Bicentenário de Porto Alegre em 1940, Helena Abreu comenta sobre a Pensão Landy, 

em que ela, o pai e Maria Abreu ficaram hospedados em Recife. Segundo Helena, a família 

manteve um relacionamento estreito com o maestro Vicenti Fittipaldi enquanto ficaram 

hospedados no local. Ainda segundo conversa com a autora, Helena Abreu declarou ser 

 

Muito grata ao barítono Andino Abreu por ter-lhes propiciado, a ela e à irmã Maria 

Abreu, uma formação tão diversificada pelo contato com artistas e intelectuais como 

Mário de Andrade, Fittipaldi, entre outros, enquanto acompanhavam o pai pelo Brasil 

e exterior em suas tournées musicais. (GROVERMANN, 2011, p. 26). 

 

Em 1940, Andino Abreu conhece o compositor Armando Albuquerque, de quem, 

segundo relata Helena Abreu em entrevista concedida a Isabel Porto Nogueira e Jonas Klug 

Silveira (2011), se torna amigo pessoal e intérprete. Ainda no ano de 1940, o compositor 

dedicou a Maria Abreu – que na época se chamava Maria Abreu Wagner – a peça Tarde, 

publicada no álbum musical Composições de Autores Rio-grandenses – do Sul. No topo da 

partitura, lê-se “À brilhante pianista Sra. Maria de Abreu Wagner”. O álbum foi publicado pelo 

Departamento Central de Organização do Bicentenário de Porto Alegre e reunia peças dos 

compositores Antônio Côrte Real, Armando Albuquerque, Ênio de Freitas e Castro, Luiz 

Cosme, Natho Henn, Paulo Guedes e Walter Schultz. Tinha como objetivo:  

 

Divulgar mais uma face da atividade intelectual dos rio-grandenses do sul, e, a par de 

outras muitas iniciativas com idêntico intuito, levar ao povo elementos que lhe possam 

prodigalizar o gozo de legítimo prazer estético, usufruído ante obras de autores 

compatrícios1 

 

O último concerto de Andino Abreu foi no Rio de Janeiro, em 1957, no salão da 

Associação Brasileira de Imprensa. Após essa data, abandonou a carreira de artista e assumiu 

                                                           
1 Álbum musical – Composição de autores rio-grandenses do sul. Porto Alegre: Departamento Central da 

Organização do Bicentenário de Porto Alegre, 1940. Biblioteca Central da PUCRS 
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um cargo público. Segundo Helena Abreu, a decisão do pai foi motivada pelo desejo de ficar 

próximo da família. O cantor faleceu em 21 de janeiro de 1961, em Porto Alegre. 

Segundo entrevista realizada com Zuleika Rosa Guedes2, Maria Abreu foi casada 

durante muitos anos com o psiquiatra José Maria Wagner, com quem teve três filhos. Logo após 

o nascimento da terceira filha, o casal se separou. Após, a jornalista morou alguns anos no Rio 

de Janeiro, onde se envolveu com o pianista gaúcho Roberto Szidon, um dos mais célebres 

pianistas brasileiros na época. Maria Abreu era, além de jornalista, pianista, formada no 

Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, aluna de Tasso Corrêa. Ela 

foi também, durante alguns anos, aluna da pianista Magdalena Tagliaferro, no Rio de Janeiro. 

Ainda jovem, começou a apresentar sinais da doença contra a qual batalhou durante toda 

sua vida, a esclerose múltipla. Segundo Zuleika (2015)3, enquanto ainda era nova, Maria Abreu 

já apresentava dificuldades para caminhar, e partiu para os Estados Unidos em busca de um 

tratamento. A viagem foi possível graças a uma bolsa concedida por um conhecido. Morou um 

tempo em Los Angeles, mas, sem sucesso na busca por tratamento, retornou a Porto Alegre. 

Pouco tempo depois de retornar, a jornalista já não caminhava, e precisava de uma cadeira de 

rodas para se locomover. 

Maria Abreu começou seu trabalho como jornalista em Porto Alegre após retornar do 

Rio de Janeiro. Escrevia críticas de música erudita para o Correio do Povo, publicadas no 

periódico, e escreveu 24 textos da série Um Esboço para a História da Música, publicada no 

Caderno de Sábado, sobre a qual nos debruçaremos no decorrer deste trabalho. A respeito de 

seu trabalho como jornalista, Zuleika Rosa Guedes destaca: 

 

Ela era extremamente inteligente e preparada, ela escrevia muito bem. E ela escreveu 

também para o Correio do Povo. Ela não se dava muito bem com as pessoas. Ela vivia 

muito isolada pelo temperamento. Mas por outro lado era uma mulher 

interessantíssima, palestra maravilhosa e uma cabeça. Era uma cronista excelente. Me 

lembro até que eu fiz um livro sobre o cravo bem temperado de Bach. A crônica que 

ela escreveu no Correio do Povo foi primorosa. (GUEDES, 2015).4 

 

Além da série Um Esboço para a História da Música, Maria Abreu publicou também 

textos no Caderno de Sábado sobre temas variados, que incluem escritos sobre Beethoven, 

Camargo Guarnieri, Charles Ives, José Maurício e Friedrich Goulda. Ao todo, são 12 textos 

publicados no suplemento. O primeiro, Brasil pouco sabe da obra de José Maurício, foi 

                                                           
2 Entrevista concedida por GUEDES, Zuleika Rosa. Entrevista I. [set. 2015]. Entrevistadora: Ana Carolina 

Giollo. A entrevista na íntegra encontra-se transcrita no Apêndice A desta monografia. 
3 Idem à nota 2. 
4 Idem à nota 2. 
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publicado em 30 de setembro de 1967, na primeira edição do caderno. O último, A Importância 

dos Musicais Americanos, em 5 de maio de 1977. 

O texto que mais se difere do restante de sua produção é Teobaldo Pintor, que foi capa 

do caderno na edição de 20 de fevereiro de 1971. O texto é sobre o menino Teobaldo, que 

produz seus quadros nas ruas do Rio de Janeiro.  

 

Maria Abreu envia-nos do Rio o desenho acima, em água-tinta, do pretinho Teobaldo 

(15 anos) que faz os seus quadros na calçada do Roxi, em Copacabana, e conta-nos, 

na crônica ao lado, alguma coisa sobre esse menino que nasceu pintor e cuja arte 

espontânea assombra e encanta os passantes (Caderno de Sábado, 20/02/1971, p. 1) 

 

Figura 2 – Capa do Caderno de Sábado de 20 de fevereiro de 1971 

 
Fonte: Arquivo Histórico de Porto Alegre Moysés Vellinho 

 

Na crônica, a jornalista Maria Abreu descreve seu contato com o menino Teobaldo, que 

encontrou por acaso enquanto caminhava pelo Rio de Janeiro. “Ele parece ser lavador de carros, 

trocador de ônibus, faxineiro, tudo, menos artista. Com dois pincéis, uma lata de tinta preta 

outra d’água, grandes folhas de cartolina, Teobaldo instalou um atelier na calçada em frente ao 

cine Roxi” (Capa do Caderno de Sábado, 20 de fevereiro de 1971). 

O outro texto que não trata sobre música é Érico Veríssimo e ‘O Prisioneiro’, publicado 

em 24 de fevereiro de 1968, a respeito do autor e do seu livro “O Prisioneiro”, lançado em 1967. 

Maria Abreu comenta em uma crítica de página inteira, acompanhada por uma foto do escritor, 

sobre a trama da obra e o estilo do autor. “O Prisioneiro é uma história que não fala em grandeza 
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humana, nem em pequenas, focalizando, porém, a fraqueza dos seres que num momento dado 

agem movidos por impulsos mais fortes do que a compreensão e a piedade [...]” (ABREU, 

Caderno de Sábado, p. 10, 24/02/1968). 

Os maiores textos de Maria Abreu no Caderno de Sábado são as duas edições da série 

a respeito de Ludwig Van Beethoven, publicadas em dois cadernos consecutivos, nos dias 9 e 

16 de maio de 1970. Os textos, intitulados Beethoven e Beethoven II, falam sobre a vida do 

compositor, tratando de sua infância, juventude e obras, divididos nos subtítulos A 

circunstância do Indivíduo, O Calor das Amizades, A Viena Aristocrática, O Martírio da 

Surdez, A Última Fase, O Ápice da Glória e A Morte. 

 

Figura 3 – Páginas 8 e 9 do Caderno de Sábado de 9 de maio de 1970 

 
Fonte: Arquivo Histórico de Porto Alegre Moysés Vellinho 

 

Figura 4 – Páginas 8 e 9 do Caderno de Sábado de 16 de maio de 1970. 

 
Fonte: Arquivo Histórico de Porto Alegre Moysés Vellinho. 
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Além dos textos escritos para o jornal Correio do Povo, Maria Abreu publicou, 

juntamente com Zuleika Rosa Guedes, o livro O Piano na Música Brasileira, em 1992. A obra 

reúne uma pesquisa sobre a produção de música para piano no Brasil e apresenta uma análise 

histórica e estética da obra dos principais compositores do país. A introdução e os comentários 

sobre as obras foram feitos por Zuleika Rosa Guedes, e Maria Abreu escreveu sobre os 

compositores. A produção do livro ainda contou com a colaboração de Celso Loureiro Chaves, 

Olinda Allessandrini e Vaniza Piffero Füller. Sobre a obra, Zuleika Rosa Guedes escreve: 

 

Esta pesquisa não se propõe a examinar tudo que se escreveu para piano no Brasil. 

Seria dificílimo, quase impossível, conseguir isto. O que estamos pretendendo é 

avaliar, melhor dizendo, fazer uma estimativa da produção para piano dos 

compositores brasileiros. Dizer quem são esses compositores não é nossa tarefa, isto 

a história já vem dizendo e os autores vêm registrando. Pretendemos, isto sim, nos 

deter na parte da obra destes compositores que se destina ao piano [...]. Nosso sistema 

está sendo, partindo do catálogo de cada compositor, procurar o acesso às partituras 

correspondentes e, após o exame de cada partitura, fornecer uma informação sobre 

cada uma delas, oferecendo assim um guia a quem desejar um exame mais 

aprofundado. (ABREU; GUEDES, 1992, apresentação). 

                                                                                                                           

Figura 5 – Capa do livro O Piano na Música Brasileira 

 
Fonte: Arquivo Pessoal 

 

No livro, Maria Abreu escreve sobre compositores e pianistas como Camargo Guarnieri, 

Araújo Vianna, Natho Henn, Radamés Gnattali, Carlos Gomes, Alda Caminha, Edino Krieger 

e Guerra Peixe. Os artistas estão separados nas categorias Compositores do Rio Grande do Sul 

(até 1950), Compositores do século XIX e Compositores do Século XX (até 1950). 
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A jornalista escreveu também o texto Camargo Guarnieri – O Homem e Episódios que 

Caracterizam sua Personalidade para o livro Camargo Guarnieri – O Tempo e a Música, 

organizado por Flávio Silva, lançado em 2001. Além de Maria Abreu, a obra inclui textos de 

Antônio Leal de Sá Pereira, Belkiss Carneiro de Mendonça, Camargo Guarnieri, Eurico 

Nogueira França, Flávia Toni, Flávio Silva, João Caldeira Filho, Jorge Coli, Lais de Souza 

Brasil, Lutero Rodrigues, Mário Ficarelli, Paulo Castagna, Osvaldo Lacerda, Ricardo 

Tacuchian e Vasco Mariz. No texto, é possível perceber uma grande proximidade entre a 

jornalista e sua família e o compositor. 

 

Certa vez, Ernani (Braga), folheando ao acaso um dos álbuns de música do aluno, 

encontrou algumas composições. Surpreendeu-se. ‘Era demais’, disse ele a meu pai, 

Andino Abreu. No próximo encontro para a aula de piano, conversaram sobre o 

assunto: como conseguir um professor de composição que deixasse de lado os 

honorários? Franceschini, talvez. Mas este respondeu que não poderia dar aulas 

gratuitas, embora reconhecendo que o rapaz tinha um talento incomum. (SILVA, 

2001, p. 37). 

 

De acordo com a entrevista realizada com Zuleika Rosa Guedes5, Maria Abreu faleceu 

pouco depois do lançamento do livro O Piano na Música Brasileira, devido às complicações 

da esclerose múltipla, em 19956. 

 

3.3 Séries no Caderno de Sábado 

 

Desde suas primeiras edições, o Correio do Povo publicava romances em série, sendo 

o primeiro deles Os Farrapos, de Oliveira Bello. O diário publicou também séries de romances, 

como As noites brancas, de Dostoiévski, em 1910, e Ivanhoé, de Walter Scott em 1912 

(CARDOSO, 2009). O Caderno de Sábado também abriu espaço em suas páginas para um 

grande número de textos em série. Filosofia, história, literatura, folclore, artes plásticas e música 

são alguns dos assuntos abordados nas sequências de textos, escritas tanto por autores nacionais 

como internacionais. 

Segundo Cardoso (2009), o escritor e sociólogo Limeira Tejo escreveu a única narrativa 

em série presente no suplemento no período de sua pesquisa, entre 1967 e 1969. A Terceira 

Face da Moeda foi publicada em 16 capítulos entre julho de 1968 e janeiro de 1969. A série 

Narrativa Latino-Americana, organizada por Carlos Jorge Appel, contou com a presença de 

diversos autores de língua espanhola. A sequência inicia em 14 de outubro de 1967 e é publicada 

em outras 11 edições. Quem inaugura a série é o escritor argentino Julio Cortázar, com o conto 

                                                           
5 Idem à nota 2. 
6 Informação não confirmada. 
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As Babas do Diabo, traduzido por Carlos Appel.  A série ainda inclui textos de autores como o 

uruguaio Mario Benedetti, os chilenos Jaime Valdivieso e José Donoso, o paraguaio Augusto 

Roas Bastos e os argentinos Eduardo Mallea e Jorge Luis Borges. 

O crítico literário Ernesto Volkening publicou em novembro de 1969 a série 

Apontamentos à margem de Cem anos de solidão, sobre a obra do autor colombiano Gabriel 

García Márquez. No Brasil, o livro acabara de ser lançado, e era a terceira publicação de sucesso 

do escritor, que já publicara Ninguém escreve ao coronel (1961) e Os funerais da mamãe 

grande (1962). 

A série Contistas brasileiros, do crítico Remy Gorga Filho, traz “dados bibliográficos, 

informações obre estilo, influências, opiniões e perspectivas para o futuro desses autores que 

se dedicam à narrativa curta” (CARDOSO, 2009, p. 74). Entre esses autores, estão Hélio 

Pólvora, Clarice Lispector, Salim Miguel, Lygia Fagundes Telles, Nélida Piñon, Sérgio 

Sant’Anna, Samuel Rawet e Cyro Martins. “Essa série de Gorga Filho primou não só pela 

variedade de estilos, mas também pela diversidade geográfica de escritores, apresentando 

nomes que provavelmente só eram conhecidos em círculos muito específicos” (CARDOSO, 

2009, p. 74). 

Selbat Rüdiger publicou no suplemento 20 textos a respeito da história do Rio Grande 

do Sul divididos em três séries: História antiga da fronteira rio-grandense (onze textos), 

História da fronteira colonial (oito textos) e História da fronteira colonial do Rio Grande (onze 

textos). O então professor de história da UFRGS escreve sobre a formação das fronteiras desde 

o período colonial até o século XX, tratando de temas como a guerra do exército luso-brasileiro 

contra as tropas de José Artigas, o tratado de Madrid, a fundação da cidade de Rio Grande e a 

guerra guaranítica.  

Selbat Rüdiger também propõe discussões acerca da História na série Temas de crítica 

histórica, publicada em setembro de 1969. A discussão abarca temas como os conteúdos 

ensinados na escola, a contribuição da Igreja Católica para o início do ensino da história antiga, 

expõe os dois grupos de historiadores atuantes no Estado, “critica a corrente que nega a 

influência platina sobre a formação rio-grandense e cita vários episódios históricos que 

amparam sua reflexão”. (CARDOSO, 2009, p. 78-79). 

A série Os judeus no Rio Grande do Sul – Esboço para uma perspectiva histórica no 

Rio Grande do Sul, do advogado, escritor e jornalista E. Rodrigues Till tenta responder à 

pergunta “qual a significação, em termos amplos, da existência da colônia israelita na 

coletividade gaúcha?”. São nove textos publicados entre maio e julho de 1968 e, segundo 

Cardoso (2009), a razão principal do interesse do autor pelo tema é a carência de trabalhos sobre 
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o assunto. Para o autor da série, “as histórias dos alemães e italianos já haviam sido exploradas 

até aquele momento; a dos negros já havia começado a ser esboçada; faltava, porém, partir para 

outros grupos étnicos” (CARDOSO, 2009, p. 79). Heloísa V. Corso também escreveu sobre os 

judeus na série de três textos O Antissemitismo através da história, publicada em fevereiro e 

março de 1969. A autora aborda o isolamento das comunidades judaicas e as tradições com a 

apresentação de acontecimentos históricos. 

Jayme Copstein é responsável pela série Cabral, esse desconhecido, publicada nas 

edições 29 e 33 do Caderno, em maio e junho de 1968. Segundo Cardoso (2009), a série é o 

exemplo mais emblemático dos textos de história do Brasil publicados no suplemento no 

período de sua pesquisa, uma vez que os temas de história brasileira abarcam quase que 

exclusivamente os períodos anteriores a 1800. 

A série Alguma História, de Nilse Wink Ostermann, é um exemplo do espaço dado à 

história “universal”, ligada à Antiguidade europeia, e que tem presença mais significativa no 

suplemento do que os temas nacionais. A sequência de pequenos artigos trata da história antiga 

grega e cretense de forma didática. O primeiro texto da série foi publicado em 14 de outubro de 

1967, na terceira edição do Caderno de Sábado. 

A. R. Schneider publica em sua coluna Mundo em foco uma série sobre a Revolução 

Russa (1917). Os textos, publicados nas oito primeiras edições do suplemento, tratam “dos 

antecedentes, dos movimentos, das falhas e dos contornos assumidos pelo movimento que 

culminou com a formação da União Soviética (URSS) e a instituição do governo comunista 

pelos bolcheviques” (CARDOSO, 2009, p. 80). 

Francisco Riopardense de Macedo é autor de diversas séries de textos a respeito do 

debate sobre a urbanização no final dos anos 1960. Em A história de um parque, Macedo relata 

a evolução do Parque Farroupilha desde o século XVIII até o século XX. A série é composta 

por dez textos e foi publicada entre abril e junho de 1968, tratando de temas como o auditório 

Araújo Vianna, os monumentos e acontecimentos referentes à história do parque.  

O autor escreveu também a série de seis textos História de duas praças, sobre as praças 

15 de novembro e Montevidéu, em frente à Prefeitura e ao Mercado Público. Macedo apresenta 

ainda informações sobre as diferentes áreas vocacionais de Porto Alegre nas séries Subunidades 

urbanas e Subsídios para a história da urbanização de Porto Alegre. Os textos publicados no 

Caderno de Sábado foram reunidos no livro Porto Alegre: história e vida da cidade, lançado 

em 1973. Para Cardoso (2009, p. 85), 

A coletânea extraída do suplemento pode ser interpretada de duas formas: 

primeiramente, as páginas do Caderno serviam de primeiro canal de divulgação das 

ideias; segundo, demonstra a relevância e perenidade do material veiculado na 
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publicação, o que reforça seu caráter enciclopédico e seu ideal de formação cultural, 

o que vai além da leitura semanal descartável. 

 

Sobre artes plásticas, o jornalista Renato Gianuca publicou a série de seis textos É a arte 

uma profissão?, em outubro e novembro de 1968. No Caderno de Sábado, o espaço mais 

significativo cedido às artes era ocupado por divulgação de exposições e eventos. Há um espaço 

constante para gravuras e pinturas em suas capas. Segundo Cardoso (2009), exceto a primeira 

edição, todas as outras capas analisadas no período de sua pesquisa trazem a reprodução de uma 

obra de arte acompanhada por um poema ou com um pequeno texto a respeito do autor do 

trabalho artístico. 

A coluna Filosofia hoje, de Ernildo Stein, foi o espaço de maior regularidade sobre 

Filosofia no Caderno, publicada entre 7 de outubro de 1967 e 22 de junho de 1968 em 17 

edições. Dentro da coluna, o autor publicou uma série de cinco textos a respeito da corrente 

niilista da Filosofia, publicada em maio e junho de 1968. Ainda sobre Filosofia, foram 

publicadas também as séries Heidegger em questão, do filósofo Kostas Axelos, Claude Lévi-

Strauss e o Estruturalismo, escrita por Merleau-Ponty e A filosofia alemã após a Primeira 

Guerra Mundial, de Gerd Bornheim. 

Sobre música, a única série de textos identificada por Cardoso (2009) no período entre 

1967 e 1969 é Um esboço para a história da música, pela jornalista Maria Abreu. A autora 

escreve sobre a música desde a Grécia antiga até o Classicismo em 24 textos, publicados entre 

outubro de 1967 e agosto de 1968, sobre os quais trataremos no próximo item. 

  

3.3.1 A série Um Esboço para a História da Música 

 

A série Um Esboço para a História da Música foi publicada pela primeira vez na edição 

de 7 de outubro de 1967 do Caderno de Sábado. Em formato de coluna, é composta por uma 

série de 24 textos que abordam a história da música desde a Música Antiga até o Classicismo. 

Os textos abrangem diversos temas e fazem um panorama da história passando pelos modos 

gregos, pelo canto gregoriano, pelos sistemas de notação musical, pela polifonia, por Palestrina, 

pela Ópera Veneziana e Barroca, por Bach, até finalmente chegar em Mozart. O período de 

publicação se estende de 7 de outubro de 1967 até 17 de agosto de 1968, sendo o primeiro texto 

Introdução, e o último Episódios da Vida de Mozart.  
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A série ocupava meia página do Caderno de Sábado e ficava geralmente ao lado de Os 

Melhores Discos Clássicos, de Herbert Caro, na página 13 do suplemento. Era acompanhada 

sempre de, pelo menos, uma imagem ao topo, em sua maioria gravuras relacionadas aos textos. 

 

Figura 6 – Páginas 10 e 11 do Caderno de Sábado do dia 7 de outubro de 1967 

 
Fonte: Arquivo Histórico de Porto Alegre Moysés Vellinho 

  

As publicações não eram regulares, e a série por vezes ficava meses sem ser publicada. 

O primeiro hiato na publicação ocorre entre os dias 18 de novembro e dois de dezembro de 

1967, entre o sétimo e o sexto texto. Na edição de 25 de novembro, Maria Abreu não publicou 

no Caderno de Sábado nenhum texto. Entre o sétimo e o oitavo texto também há uma edição 

sem publicação, a do dia 9 de dezembro. Entre o oitavo e nono texto, ocorre a primeira “falha” 

na regularidade da publicação com duas semanas seguidas. Nos dias 23 e 30 de dezembro, a 

autora não publicou novos textos da série. Porém, na edição do dia 23, Maria Abreu escreve o 

texto Camargo Guarnieri, o Músico Brasileiro. No dia 30, faz um apanhado musical do ano de 

1967, com o texto O ano musical de Porto Alegre em 1967. 

Nos dias 10 e 24 de fevereiro, em que escreveu Compositores Americanos: Samuel 

Barber e Erico Veríssimo “O Prisioneiro”, respectivamente, a autora não publicou a 

continuação da série, porém escreveu textos sobre outros temas. Entretanto, em dias como 2 e 

9 de março, não há qualquer texto da autora no Caderno de Sábado. A maior distância entre os 

artigos é de seis semanas, entre os textos Mozart e o classicismo e Wolfgang Amadeus. Nesse 

período, que vai de 29 de junho até 3 de agosto de 1968, a autora não publica qualquer texto no 

caderno. 

Segundo a Introdução, o objetivo da série é relatar aos leitores do jornal os principais 

momentos da história da música, auxiliando na iniciação dos leigos. “São os leigos, 

interessados, que decidem no balanço geral de um grande grupo. A esses precisamente é que 
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me dirijo, pois sem eles jamais haveria – na terra – um reino para a arte e os artistas” (ABREU, 

Caderno de Sábado, 07/10/1967, p. 11). 

 A jornalista especifica que essa história será apresentada por meio do relato, “um relato 

resumido, sintético e filtrado”, pois o comentário crítico não atenderia aos interesses do leitor. 

No capítulo a seguir, analisaremos a série e suas características, dividindo o estudo em quatro 

categorias: do que fala, a partir de que referências fala, para quem fala e como fala. 
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4 ANÁLISE DA SÉRIE UM ESBOÇO PARA A HISTÓRIA DA MÚSICA 

 

No último capítulo deste trabalho, partiremos para a análise da série Um Esboço para a 

História da Música, de Maria Abreu, publicada no Caderno de Sábado. Para isso, utilizaremos 

o método de Análise de Conteúdo, com base em quatro categorias: do que fala, a partir de que 

referências fala, para quem fala e como fala. 

 

4.1 Análise de Conteúdo 

 

Para realizar esta pesquisa, utilizaremos o método da análise de conteúdo, definido por 

Heloiza Golbspan Herscovitz (2010) como: 

 
Método de pesquisa que recolhe e analisa textos, sons, símbolos e imagens impressas, 

gravadas ou veiculadas em forma eletrônica ou digital encontrados na mídia a partir 

de uma mostra aleatória ou não dos objetos estudados com o objetivo de fazer 

inferências sobre seus conteúdos e formatos enquadrando-os em categorias 

previamente testadas, mutuamente exclusivas e passíveis de replicação. 

(HERSCOVITZ, 2010, p. 126-127). 

 

Segundo a autora, os pesquisadores que utilizam esse método são como detetives, pois 

buscam pistas para desvendar os significados implícitos ou aparentes de uma narrativa 

jornalística, “expondo tendências, conflitos, interesses, ambiguidades ou ideologias presentes 

nos materiais examinados” (HERSCOVITZ, 2010, p. 127). 

Segundo Fonseca Junior (2014, p. 285), apesar de considerada uma técnica híbrida e 

que faz uma ponte entre o formalismo estatístico e a análise qualitativa do objeto, a análise de 

conteúdo transita entre esses dois polos. Por vezes, o aspecto qualitativo é mais valorizado, e 

por vezes o quantitativo, dependendo da ideologia e do interesse do pesquisador. 

De acordo com Bardin (1988), a análise de conteúdo se divide em três fases 

cronológicas: a pré-análise, em que é feito o planejamento do trabalho a ser elaborado; a 

exploração do material, em que é feita a análise do material propriamente dita; e o tratamento 

dos resultados obtidos e interpretação, em que esses dados são estudados. A partir da AC é 

possível, de acordo com Herscovitz (2010), aprender sobre critérios de noticiabilidade, modelos 

e tendências de cada época, tornando-se assim um dos principais métodos para compreender 

certo período ou espaço da civilização. É possível, ao analisar o material coletado, “entender 

um pouco mais sobre quem produz e quem recebe a notícia e também a estabelecer alguns 

parâmetros culturais implícitos e a lógica organizacional por trás das mensagens” 

(SHOEMAKER; REESE apud HERSCOVITZ, 2010, p. 124). 
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Para a nossa pesquisa, foi feita inicialmente a busca pela série Um Esboço para a 

História da Música nas edições do Caderno de Sábado em visita ao Arquivo Histórico de Porto 

Alegre Moysés Vellinho. No Arquivo, fizemos o registro fotográfico dos textos e da página 

completa em que estavam inseridos, para compreender qual é o espaço do suplemento ocupado 

pela série. Os textos foram então organizados por data cronológica, possibilitando perceber qual 

era a regularidade da publicação, como pode ser observado no Quadro 1. 

 

Quadro 1 – Lista de textos da série 

0 Introdução (07-10-1967) 

1 I Música na Grécia (14-10-67) 

2 II A Música na Grécia (21-10-67) 

3 III A Monodia Cristã (28-10-67) 

4 IV O Canto Gregoriano (04-11-67) 

5 V Canto Gregoriano e Notação Musical (11-11-67) 

6 VI Polifonia Católica (18-11-67) 

7 VII A Interferência da Música Profana (02-12-67) 

8 VIII A Idade Média (16-12-67) 

9 IX Palestrina (06-01-68) 

10 X Tomas Luiz de Victoria (13-01-68) 

11 XI Cláudio Monteverdi (20-01-68) 

12 XII A Modulação Medieval-Renascentista (27-01-68) 

13 XIII Os Flamengos (17-02-68) 

14 XIV A Ópera Veneziana (16-03-68) 

15 XVI A ópera barroca (30-03-68) 

16 XVII Transição da música vocal para a instrumental (06-04-68) 

17 XVIII Atualidade de Bach (20-04-1968) 

18 XV A obra pedagógica de Bach (27-04-68) 

19 XVI Bach e a glória de Deus (18-05-68) 

20 XXI A religiosidade de Bach (01-06-68) 

21 XXII Mozart e o classicismo (22-06-68) 

22 XXIII Wolfgang Amadeus (10-08-68) 

23 Episódios da vida de Mozart (17-08-68) 

Fonte: A autora. 

 

Fizemos também a leitura flutuante da série para aproximarmos os textos por temáticas, 

como forma de facilitar a análise posterior. Por exemplo: os três textos a respeito de Mozart 

relacionam-se mais entre si do que entre os textos referentes à música na Grécia antiga. Após 
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essa primeira etapa de organização e familiarização com o material, decidimos utilizar a 

totalidade dos 24 textos para constituir o corpus da pesquisa. É importante notar que a 

numeração dos textos publicada no Caderno de Sábado (números romanos do quadro) não 

segue uma ordem constante. Para este trabalho, iremos nos guiar pelo número atribuído para 

cada texto de forma cronológica (números em negrito do quadro). 

Após esse processo, foi realizada a primeira leitura em profundidade dos textos, criando 

um quadro de itens para cada edição, em que foram apontados os temas e principais pontos 

abordados em cada texto. Depois desse processo, chegamos a quatro categorias para nortear 

nossa análise, que são: 

Do que fala? Nessa categoria, questionaremos de que música a autora está falando em 

sua série. Quais são os compositores eleitos para fazerem parte de seus textos e quais marcos 

da história da música foram escolhidos para construir esse histórico. 

A partir de que referências fala? Aqui, serão analisadas as referências trazidas pela 

autora para construir seus textos. Para trabalhar com essa categoria, foi realizada a listagem e 

pesquisa a respeito de todos os autores referenciados na série, com foco nos mais recorrentes. 

Como fala? Nessa etapa, analisaremos de que forma a autora se relaciona com o leitor 

e em que medida ela coloca sua voz pessoal no texto. 

Para quem fala? Aqui, será analisada a linguagem utilizada por Maria Abreu em sua 

série, para questionar a quem seus textos estão voltados, e se essa linguagem é acessível para 

leitores que não tenham conhecimento sobre música. 

Com base nessas categorias, poderemos nos aproximar da resposta de nosso problema 

de pesquisa, que é entender como é construída a história da música na série Um Esboço para a 

História da Música, de Maria Abreu. Para isso, realizaremos a inferência através dos dados 

obtidos. 

 

4.1.1 Do que fala? 

 

Nesta categoria, faremos inicialmente um panorama a respeito dos temas abordados por 

Maria Abreu em seus textos, destacando aqueles que julgamos mais importantes para entender 

como a autora construiu a história da música nos 24 textos da série. Após, faremos uma análise 

objetiva do material, baseando-nos em algumas questões, como quantos compositores são 

abordados nos textos, quantos desses compositores são europeus, quais são os compositores 

que mais aparecem e em que época a autora mais se detém. Para isso, utilizaremos gráficos e 

quadros, permitindo uma análise clara e objetiva do corpus. Para fazer a contagem de quantos 
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temas foram abordados ao longo dos 24 textos, iremos considerar os conteúdos principais, por 

exemplo: os conteúdos referentes aos Modos Gregos serão considerados apenas um tema, que 

abarca os outros conceitos como Cantochão, Nomos e melopeia, utilizados pela autora para 

contextualizar o Canto Gregoriano. Os compositores são considerados temas quando seu nome 

é o título de um texto. Todos os outros compositores citados no corpo do texto serão listados 

como integrantes do tema geral. 

Maria Abreu inicia a série Um Esboço para a História da Música falando sobre a música 

na Grécia, com a primeira parte de dois textos sobre o assunto. Nesse texto inicial, A música na 

Grécia I, de 14 de outubro de 1967, a autora explica ao leitor a respeito dos modos litúrgicos. 

A abordagem é didática, e a autora faz uma breve retomada histórica para contextualizar o 

surgimento dos sete Modos Gregos. São explicadas, juntamente aos fatores históricos, questões 

mais técnicas sobre a formação dos Modos, que são constituídos pela “junção de dois 

Tetracordes constituídos cada um de quatro sons, sendo então o Modo uma escala de oito sons 

e que se desdobrava em movimento descendente” (ABREU, Caderno de Sábado, 14/07/1967, 

p. 13). Para explicar o surgimento histórico dos Modos, Maria Abreu fala da crença dos gregos 

na influência mágica de certas melodias (Nomoi), trazendo a teoria do ethos desenvolvida pelos 

pitagóricos, que “admite ter o fato sonoro relação imediata com os movimentos da alma”.  

Na segunda parte de Música na Grécia, publicado em 21 de outubro de 1967, a autora 

inicia o texto explicando o que é o tom, e como este conceito difere dos modos ou modalidade. 

Conclui: “TOM é altura. MODO é estrutura” (ABREU, Caderno de Sábado, 21/10/1967, p. 12).  

Após, traz as ideias de Mário de Andrade a respeito de fase lírica e fase trágica, “sempre da 

forma mais resumida possível”, para falar a respeito dos Nomos (materialização da lei humana 

na Grécia Antiga) organizado por Terprando e Ditirambo, finalizando com a melopeia (cantiga 

de melodia simples e monótona), precursora do Canto Gregoriano. 

No texto A Monodia Cristã, de 28 de outubro do mesmo ano, Maria Abreu escreve sobre 

a transição entre o período helênico para o cristão e como isso afetou a música. Para a autora, 

essa transição foi de desvirtuamento da prática musical, pois, citando Kurt Pahlen, os romanos 

“converteram a música em distração barata”. Os cristãos, mais tarde, iriam então repudiar essa 

arte como expressão de decadência e dissolução. Citando, novamente, Kurt Pahlen, a autora 

destaca “O desprezo que os primeiros cristãos sentiram pela música não é mais que a aversão 

pelas formas como se profanava esta arte na sociedade corrompida de Roma” (ABREU, 

Caderno de Sábado, 28/10/1967, p. 13). Maria Abreu segue explicando o surgimento da música 

cristã, que “nasceu nas catacumbas no ano de 54 quando São Pedro fundou, em Roma, a sede 

do catolicismo”. Santo Ambrósio tomou as quatro escalas do culto israelita e simplificou o 
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sistema musical dos gregos, criando a Salmodia, ou canto de salmos. A autora explica, então, 

os Tons de Igreja, e os diferencia dos Modos Gregos.  

São dois os textos dedicados ao Canto Gregoriano, O Canto Gregoriano e O Canto 

Gregoriano e Notação Musical, publicados em 4 e 11 de novembro de 1967. Maria Abreu traz 

o ideal de “melodia infinita”, de Richard Wagner (1813 – 1883), para introduzir o assunto. Para 

a autora, mesmo sendo muito diversos, a música católica antecipa esse ideal. “Wagner pensou 

na ‘melodia infinita’ em termos de poesia, de ardor romântico, de grandeza épica; e os cantos 

litúrgicos afirmam a submissão de criaturas ao criador numa reza que parece ininterrupta e 

tendente ao eterno” (ABREU, Caderno de Sábado, 04/11/1967, p. 13).  

Após os dois artigos sobre Canto Gregoriano, a autora escreve três textos a respeito da 

música da Igreja e da música na Idade Média. Em Polifonia Católica, publicado em 18 de 

novembro de 1967, trabalha termos como Antijonia, discante, virga, longa, rondó, motete e 

cânone, explicando o surgimento das cinco partes musicais da missa: Kirie, Gloria, Credo, 

Sanctus e Agnus DEI. Essas partes foram compostas originalmente por Guillaume de Machaut 

que, segundo a autora, é o grande compositor da época. Maria Abreu escreve também a respeito 

da música profana e de como ela modificou a relação da Igreja com a música. Em A Idade 

Média, de 16 de dezembro, são apresentados ao leitor os princípios estéticos Ars Nova e Ars 

Antiqua, períodos em que se inscrevem a Idade Média, o Renascimento e o início do Barroco. 

Um texto inteiro é dedicado ao compositor Palestrina (1525 – 1594), publicado em 6 de 

janeiro de 1968. Nas edições anteriores, como no texto Polifonia Católica, o compositor já é 

mencionado, no caso como o apogeu da expressão da polifonia católica. No texto A 

Interferência da Música Profana, de 02 de dezembro de 1967, a autora também fala a respeito 

do compositor: “é com Palestrina que a polifonia alcança a sua expressão mais alta e também 

com ele, apesar da pluralidade melódica ter origem urbana, a música retorna ao seio da Igreja” 

(ABREU, Caderno de Sábado, 02/12/1967, p. 13). No texto Palestrina, Maria Abreu escreve 

sobre a trajetória do compositor, e como ele “restabeleceu a prática musical como elemento do 

ofício divino” (ABREU, Caderno de Sábado, 06/01/1968, p. 15), fundindo a música sacra e a 

profana. “Palestrina deu início a uma nova era musical quando escreveu as quatro Missas 

dedicadas ao Papa Júlio III”. 

O texto seguinte, publicado no dia 13 de janeiro de 1968, é Tomas Luiz de Victoria, em 

que a autora escreve a respeito do compositor e discípulo de Palestrina, Tomas Luiz de Victoria, 

e do compositor Claudio Monteverdi. Ambos acreditavam no poder da inspiração, embora de 

diferentes formas. Tomas Luiz compunha para o Criador, Monteverdi abriu o caminho para as 

dissonâncias não resolvidas, e entrou para a história como o precursor do drama lírico. 
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O próximo texto, de 20 de janeiro de 1968, é Claudio Monteverdi, em que Maria Abreu 

escreve a respeito do compositor e do drama lírico, o qual tem em Claudio Monteverdi seu 

precursor. Em A Modulação Medieval-Renascentista, de 27 de janeiro de 1968, a autora escreve 

sobre a passagem da era medieval para a Renascença, quando o “sentimento do belo adquire o 

seu significado próprio, e a arte passa a ser, então, considerada como um valor em si mesmo” 

(ABREU, Caderno de Sábado, 20/01/1968, p. 14). 

Maria Abreu dedica o próximo texto, publicado em 17 de fevereiro de 1968, Os 

Flamengos, integralmente a esses compositores. No entanto, já mencionava o tema em textos 

anteriores, em Claudio Monteverdi e A Modulação Medieval-Renascentista, em que fala dos 

flamengos como aqueles que “construíram o estilo gótico na expressão musical” (ABREU, 

Caderno de Sábado, 20/01/1968, p. 14). No texto de 17 de fevereiro, escreve sobre os três 

períodos dessa escola e seus principais compositores, como Gilles Binchois, Guillaume Dufay 

e Jean van Ockeghen. 

Em A Ópera Veneziana, de 16 de março de 1968, Maria Abreu escreve a respeito do 

teatro musical e do surgimento da ópera, que, segundo a autora, teve origens literárias. O canto 

lírico instituiu a supremacia do cantor, e a autora cita Otto Maria Carpeax quando fala sobre a 

vitória do indivíduo sobre o coro, ou “o individualismo na música”. O teatro lírico atingiu 

grande esplendor, aliando música, poesia, dança e artes plásticas. A ópera, por sua vez, se 

originou em Florença, nos palácios, entre 1594 e 1618, partindo em seguida para Veneza. 

Em A Ópera Barroca, de 30 de março de 1968, Maria Abreu escreve a respeito de 

compositores como Carlo Gesualdo, Gluck, Heinrich Schuetz, Henry Purcell e Jean-Baptiste 

Lully, que criou o esquema da orquestra acrescentando instrumentos de sopro aos violinos. 

Henry Purcell é citado como o precursor de toda a música instrumental do século XVIII, e Carlo 

Gesualdo como um “paladino da desintegração tonal”, que segundo a autora se concretizaria 

no sistema dodecafônico de Arnold Schoenberg. 

No texto Transição da Música Vocal para a Instrumental, de 6 de abril de 1968, a autora 

menciona compositores como Pergolese, Carissimi, Stradela, Vivaldi, Handel e Lully para 

tratar sobre a passagem da música vocal para a instrumental, cujo caminho foi aberto pela 

Escola Napolitana, com Alessandro Scarlatti. Segundo Maria Abreu, “o aparecimento gradativo 

dos instrumentos vai, aos poucos, destruindo o preconceito de que além do elemento vocal a 

função de outro agente produtor de som seria de mero acompanhamento” (ABREU, Caderno 

de Sábado, 06/04/1968, p. 13). A Antonio Vivaldi é atribuído o “passo definitivo em direção à 

música profana e à precedência de J.S. Bach”. 
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Maria Abreu escreve os próximos quatro textos a respeito do compositor Johann 

Sebastian Bach. Na sequência de textos, Atualidade de Bach, A Obra Pedagógica de Bach, 

Bach e a Glória de Deus e A Religiosidade de Bach, publicados entre 20 de abril e 1 de junho 

de 1968, escreve sobre diversos aspectos da vida e obra do compositor. Maria Abreu demonstra 

nos textos um grande apreço pela música de Bach, com trechos como “é incomparável a 

peculiaridade de condensar o pensamento de todos os tempos nas linhas de uma arquitetura 

imperecível”; “é nesta obra imensa [...] que o estilo barroco alcança a sua expressão máxima 

em música”; “não se trata de um fetichismo o fato dessa música estar ainda colocada [...] no 

centro, e na base, da formação musical e isso pelos elementos que ela contém quanto à sua 

validade e perfeita integração no mundo de hoje”; e “não sei de nenhum outro compositor que 

tenha construído, com tanta lógica e tanto carinho, uma obra de significação didática sem perda 

do significado estético”. 

Os próximos – e últimos – três textos são dedicados a Wolfgang Amadeus Mozart e ao 

Classicismo. Mozart e o Classicismo, Wolfgang Amadeus e Episódios da Vida de Mozart, 

publicados entre 22 de junho e 17 de agosto de 1968, falam a respeito da vida do menino 

prodígio e de sua contribuição para a música. Mozart e o Classicismo faz uma retomada 

interessante da música até o momento em que fala a respeito da representatividade na história 

da música, trazendo os temas abordados nos textos anteriores da série para explicar que: 

 

São as culminâncias que melhor delimitam as épocas. Na idade média o Canto 

Gregoriano, no renascimento Palestrina e Victória, na escola flamenga Joequin des 

Prés, no drama lírico Monteverdi, na ópera barroca Haendel, na escola veneziana 

Scarlati, depois Bach, Haydn e Mozart. (ABREU, Caderno de Sábado, 22/06/1968, p. 

13) 

 

Nos três textos dedicados ao compositor, Maria Abreu retoma J.S. Bach e o classifica 

como o compositor mais representativo do estilo barroco, falando também da importância de 

seu segundo filho, Carl Philipp Emanuel Bach, que “fixou o esquema da Sonata bitemática”. 

Sobre Mozart, a autora escreve que “ninguém, como ele, foi qualificado em termos tão 

absolutos” (ABREU, Caderno de Sábado, 10/08/1968, p. 13). Para ela, o período Clássico 

encontra no compositor sua expressão mais clara e mais brilhante.  

Dividimos os temas trabalhados pela autora em ordem cronológica de aparecimento na 

série. No Quadro 2, listamos abaixo de cada grande tema alguns pontos principais trabalhados 

nos textos, e os compositores mencionados em cada etapa da construção da história da música. 

Por exemplo, quando fala a respeito da Notação Musical, percebe-se que a autora se apoia em 

alguns conceitos ou fatores chave, como o Guido D’Arezzo, precursor do sistema de notação 

musical; o sistema neumático; e o Hino de São João Batista, que deu origem aos sete sons da 
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escala. Como já foi explicado na introdução desta categoria, é interessante salientar que os 

compositores foram considerados como tema principal quando servem de título para um ou 

mais textos. 

 

Quadro 2 – Temas em ordem cronológica de aparecimento nos textos 

Os sete Modos Gregos 

Tetracordes, Nomoi, tom, modo maior ou menor, altura do som, grau da escala, fase lírica e fase 

trágica, melopeia. 

Música cristã  

Transição entre período helênico e cristão, salmodia, hinos, Tons de Igreja. 

O Canto Gregoriano 

Cantochão, monodia, melismas, mizmor e sir, Coral gregoriano. 

Notação Musical  

Guido D’Arezzo, sistema neumático, Hino de São João Batista e os sete sons da escala. 

Polifonia Católica 

Palestrina, antifonia, discarte, mensuralismo, sistema de valores, Guillaume Macheaut, intervalo 

simultâneo. 

Música Profana 

Discante, falso bordão, distanciamento da Igreja em relação à música. 

Música na Idade Média 

Ars Nova, Ars Antiqua, tempos binários, polifonia, moteto, Philippe de Vitry, rondó profano, Adam de 

La Halle. 

Palestrina 

Música sacra e profana, poesia popular, transição entre Idade Média e Renascença. 

Tomas Luiz de Victória 

Palestrina, Claudio Monteverdi, Inácio de Loyola. 

Claudio Monteverdi 

Dissonâncias não resolvidas, ópera, drama lírico, polifonistas flamengos. 

Transição da música medieval para a renascentista 

Sentimento religioso, estrutura polifônica como um elemento pernicioso, associação da arte ao pecado, 

arte como um valor em si mesmo. 

Os Flamengos 

Jean van Ockeghem, Orlando de Lassus, Dunstable, Guillaume Dufay, Josquin Des Prés, Guillaume 

Machaut, Gilles Binchois, Jacob Obrecht, cânone, alterações cromáticas e harmonias raras. 

A ópera veneziana 

Claudio Monteverdi, teatro e espetáculo, bel canto, fuga, Haendel, Bach, origens literárias da ópera, 

baixo contínuo, Gluck, Lully, Purcell, Pergolese, Alexandro Scaratti, Cavalli, Cesti. 

A ópera barroca 
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Monteverdi, J.S. Bach, Carlo Gesualdo, Arnold Schoenberg, Heinrich Schuetz, Haendel, Jean-Baptiste 

Lully, Gluck, Rameau, Henry Purcell. 

Transição da música vocal para a instrumental  

Três escolas italianas [romana, veneziana, napolitana], Palestrina, Monteverdi, Alessandro Scarlatti, 

Haendel, Lully, Pergolese, Carissimi, Stradela, Caldara, Durante, Benedetto Marcello, concerto grosso, 

aperfeiçoamento dos instrumentos, Arcangelo Corelli, ornamentação, Rococó, Domenico Scarlati. 

Johann Sebastian Bach 

Contraponto, harmonia, obra voltada ao Criador, música arquitetônica, Ana Magdalena, obra 

pedagógica [Bourée, Minueto, Musette, Polonaise], Martinho Lutero, protestantismo, barroco, 

tonalidade, sistema temperado, Teleman, Buxthude, Froberger, Pachelbel, Johann Krieger, Ferdinand 

Fischer, Vicent Luebeck, Félix Mendelssohn. 

Wolfgang Amadeus Mozart 

Bach, Haydn, Carl Philipp Emanuel Bach, Sonata Bitemática, Beethoven, Rococó, Sonata, Fantasia, 

Gluck, Adolfo Hasse. 

Fonte: A autora. 

 

Ao todo, observamos que Maria Abreu trabalha com 17 grandes temas nos 24 textos da 

série, e que essas temáticas ficam mais espaçadas conforme o desenvolvimento da história da 

música. Esse fato pode ser claramente observado nos sete últimos textos da série, que se 

dividem em apenas duas grandes temáticas: Johann Sebastian Bach e Wolfgang Amadeus 

Mozart. Naturalmente, nos sete textos perpassam conteúdos sobre o barroco e o classicismo, 

porém sempre de forma a se relacionar com o tema principal (nesse caso, os dois compositores). 

 Todas as grandes temáticas trabalhadas na série, bem como suas subdivisões, podem 

ser classificadas como música “clássica”. Aqui, buscamos a ideia do crítico musical Arthur 

Nestrovski (2009) para problematizarmos essa nomenclatura: 

 

“Clássica” vai entre aspas, porque não é um bom nome. Nem toda a música clássica 

foi composta no período clássico (segunda metade do século 18), nem todos os 

clássicos viraram mesmo clássicos. Mas “música clássica” ainda é melhor do que 

“música erudita” (nome pomposo: o contrário seria “música ignorante”?), ou “música 

de concerto” (nem sempre verdade: o que dizer de toda a tradição litúrgica, para ficar 

só neste exemplo?). (NESTROVSKI, 2009, apresentação). 

 

Assim, iremos nos dirigir à música abordada por Maria Abreu como Música Clássica, 

porém tendo consciência de que esta diz respeito a muito mais do que apenas o Período 

Clássico.  

Dividimos os períodos musicais abordados na série em quatro categorias: Música Antiga 

(repertório musical da Idade Média), Música Renascentista (repertório entre a Música Antiga e 

a Música Barroca, aproximadamente entre os anos 1400 e 1600) Música Barroca (toda a música 

entre 1600, ou as primeiras óperas de Claudio Monteverdi, e a morte de J.S. Bach, em 1750) e 
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Música Clássica (música composta entre 1750 e 1820). Assim, comparando os períodos 

musicais a respeito dos quais os grandes temas abordados na série se referem, chegamos ao 

Gráfico 1. 

 

Gráfico 1 – Períodos históricos abordados na série 

 

Fonte: A autora. 

 

A grandes temas como a Transição da música medieval para a renascentista e 

Transição da música vocal para a instrumental foram atribuídos dois períodos, por se tratarem 

de fases de transição. Como pode ser observado no gráfico, a autora se detém mais nos períodos 

iniciais da história da música, com 42% da série a respeito da Música Antiga, totalizando oito 

temas sobre o período. À Música Renascentista são dedicados cinco temas, assim como à 

Música Barroca. O período da Música Clássica é o com menos temáticas, com apenas uma.  

Analisando apenas os compositores, observamos que a autora começa a falar a respeito 

de compositores somente quando escreve sobre Notação Musical e Polifonia Católica, trazendo 

os nomes Guido D’Arezzo, Palestrina e Guillaume Macheaut. Nos primeiros textos, conceitos 

de teoria musical e história da música são mais destacados, e são explicados termos como 

tetracordes, tom e grau da escala. É quando traz a temática dos flamengos que Maria Abreu 

começa a contar a história da música baseando-se nos compositores e estabelecendo relações 

entre eles. Para falar, por exemplo, sobre Ópera Barroca, são mencionados dez compositores. 

Sobre transição da música vocal para a instrumental, são treze. 

Ao todo, Maria Abreu menciona em seus textos 47 compositores diferentes. Alguns, 

como Guido D’Arezzo, aparecem apenas uma vez. Outros, como Palestrina e Johann Sebastian 

Bach se fazem presentes em vários textos, sobre diversas temáticas. No Quadro 3, foram 

Música Antiga; 
8; 42%

Música Renascentista; 5; 
27%

Música Barroca ; 5; 
26%

Música Clássica; 1; 
5%
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listados os 47 compositores presentes na série em ordem alfabética. Ao lado de cada nome, está 

o local e a data de nascimento e morte de cada compositor (quando disponível). 

 

Quadro 3 – Compositores presentes na série, com local e data de nascimento 

Adam de La Halle  Arras, c. 1237 - Paris, França, entre 1285 e 1288 

Adolf Hasse  Bergedorf, 25 de março de 1699 — Veneza, 16 de dezembro de 

1783   

Alessandro Scaratti  Palermo, 2 de maio de 1660 — Nápoles, 24 de outubro de 1725   

Alessandro Stradella Nepi, 3 de abril de 1639 – Génova, 25 de fevereiro de 1682   

Antonio Caldara  Veneza, 1670 — Viena, 26 de dezembro 1736   

Antonio Cesti  Arezzo 5 de agosto 1623 - Florença 14 de outubro 1669   

Antonio Vivaldi Veneza, 4 de março de 1678 — Viena, 28 de julho de 1741 

Arcangelo Corelli  Fusignano, 17 de fevereiro de 1653 — Roma, 8 de janeiro de 

1713   

Arnold Schoenberg  Viena, 13 de setembro de 1874 — Los Angeles, 13 de julho de 

1951   

Benedetto Marcello  Veneza, 31 de julho de 1686 — Bréscia, 24 de julho de 1739   

Carl Philipp Emanuel Bach  Weimar, 8 de março de 1714 — Hamburgo, 14 de dezembro de 

1788 

Carlo Gesualdo  8 de Março de 1566 – 8 de Setembro de 1613   

Christoph Willibald Gluck  Berching, 2 de julho de 1714 – Viena, 15 de novembro de 1787   

Claudio Monteverdi  Cremona, nascido, provavelmente, a 9 de maio e batizado em 

15 de maio de 1567 — Veneza, 29 de novembro de 1643   

Dieterich Buxtehude  Provavelmente em Helsingborg, 1637 — Lübeck, 9 de maio de 

1707   

Domenico Scarlatti  Nápoles, 26 de outubro de 1685 — Madrid, 23 de julho de 1757   

Félix Mendelssohn  Hamburgo, 3 de fevereiro de 1809 — Leipzig, 4 de novembro 

de 1847   

Francesco Cavalli  Crema, 14 de fevereiro de 1602 - Veneza 14 de janeiro de 1676   

Francesco Durante  Frattamaggiore, Reino de Nápoles, 31 de março de 1684 - 

Nápoles, Reino de Nápoles, 30 de setembro de 1755   

Franz Joseph Haydn  Rohrau, 31 de março de 1732 — Viena, 31 de maio de 1809   

Georg Friedrich Händel Halle, 23 de fevereiro de 1685 — Londres, 14 de abril de 1759   

George Philipp Telemann  Magdeburgo, 14 de março de 1681 — Hamburgo, 25 de junho 

de 1767   
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Giacomo Carissimi  18 de abril de 1605 - Roma, 12 de janeiro de 1674   

Gilles Binchois Mons, 1400 – Soignies, 20 de setembro de 1460   

Giovanni Pierluigi da Palestrina  Palestrina, 3 de fevereiro de 1525 — Roma, 2 de fevereiro de 

1594   

Guido D’Arezzo  992 Toscana — 1050   

Guillaume de Machaut  Machault 1300 – Reims, abril de 1377   

Guillaume Dufay  Beersel 5 de agosto de 1397? — Cambrai, 27 de novembro de 

1474   

Heinrich Schuetz  Germany 18 October 1585 – 6 November 1672   

Henry Purcell  Londres, 10 de setembro de 1659 – 21 de novembro de 1695   

Inácio de Loyola  Azpeitia, 31 de maio de 1491 — Roma, 31 de julho de 1556   

Jacob Obrecht  Holandês, 1457 - 1505   

Jean van Ockeghem  Dendermonde, Bélgica, 1420 - Tours, França, 6 de fevereiro de 

1497   

Jean-Baptiste Lully  Florença, 28 de novembro de 1632 – Paris, 22 de março de 

1687   

Jean-Philippe Rameau  Dijon, 25 de setembro de 1683 — Paris, 12 de setembro de 

1764   

Johann Caspar Ferdinand  1656 – 27 August 1746   

Johann Jacob Froberger  Stuttgart, 18 de Maio ou 19 de Maio de 1616 — 6 ou 7 de Maio 

de 1667   

Johann Krieger  Nuremberg, 28 de dezembro de 1651 – Zittau, 18 de julho de 

1735   

Johann Pachelbel  Nuremberga, 1 de setembro de 1653 — Nuremberga, 3 de 

março de 1706   

Johann Sebastian Bach  Eisenach, 21 de março de 1685 — Leipzig, 28 de julho de 1750   

John Dunstable  Dunstable, Bedfordshire, c.1390 – Londres, 24 de dezembro de 

1453   

Josquin Des Prés  Picardia, c. 1440 - Condé-sur-l'Escaut , 27 de agosto de 1521   

Ludwig Van Beethoven Bonn, batizado em 17 de dezembro de 1770 — Viena, 26 de 

março de 1827   

Martinho Lutero  Eisleben, 10 de novembro de 1483 — Eisleben, 18 de fevereiro 

de 1546   

Orlando di Lasso  1532 [possivelmente em 1530] - 14 de junho de 1594   

Philippe de Vitry  Vitry-en-Artois, 31 de outubro de 1291 — Meaux, 9 de junho 

de 1361   

Richard Wagner Leipzig, 22 de maio de 1813 — Veneza, 13 de fevereiro de 

1883 

Vincent Lübeck Setembro 1654 - 09 de fevereiro de 1740   
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Wilhelm Richard Wagner  Leipzig, 22 de maio de 1813 — Veneza, 13 de fevereiro de 

1883   

Fonte: A autora. 

 

Dividindo as localidades de cada um desses compositores, chegamos ao Gráfico 2. 

 

Gráfico 2 – Nacionalidade dos compositores mencionados na série  

 

Fonte: A autora. 

 

Assim, podemos concluir que os compositores alemães são os mais presentes na série 

de Maria Abreu, seguidos pelos italianos e pelos franceses. Austríacos, dinamarqueses, 

espanhóis e holandeses aparecem somente uma vez, representados por Dieterich Buxtehude, 

Jacob Obrecht e Inácio de Loyola. 

 

4.1.2 A partir de que referências fala? 

 

Maria Abreu utiliza um grande número de referências para construir a série Um Esboço 

para a História da Música. Para compreender qual é a base utilizada pela autora para escrever 

os textos, analisamos todas as referências das 24 edições. No Quadro 4, é possível observar 

quais são os autores referenciados em cada texto. O número entre parênteses, ao lado do nome, 

indica quantas vezes o autor foi mencionado na mesma publicação. 

 

Quadro 4 – Autores citados na série divididos por texto 

0 Introdução (7-10-67) 

1 I Música na Grécia (14-10-67) 

França; 6; 13%

Alemanha; 17; 36%

Itália; 14; 30%

Dinamarca; 1; 2%

Áustria; 1; 2%

Bélgica; 4; 9%

Inglaterra; 2; 4%
Holanda; 1; 2% Espanha; 1; 2%
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Luiz Heitor Corrêa Azevedo 

Mário de Andrade (2) 

2 II A Música na Grécia (21-10-67) 

Adolfo Salazar (2) 

W.K.C. Guthrie 

Hugo Riemann 

Mário de Andrade 

Mariano Antônio Barrenechea 

3 III A Monodia Cristã (28-10-67) 

Kurt Pahlen (2) 

Mariano Antônio Barrenechea 

Mário de Andrade (2) 

4 IV O Canto Gregoriano (04-11-67) 

Otto Maria Carpeaux 

5 V Canto Gregoriano e Notação Musical (11-11-67) 

Mariano Antônio Barrenechea 

Otto Maria Carpeaux 

6 VI Polifonia Católica (18-11-67) 

Mário de Andrade 

7 VII A Interferência da Música Profana (02-12-67) 

Kurt Pahlen 

8 VIII A Idade Média (16-12-67) 

Adolfo Salazar (2) 

Nietzsche 

R.W. Southern 

Otto Maria Carpeaux 

Armand Machabey 

9 IX Palestrina (06-01-68) 

Mariano Antônio Barrenechea 

10 X Tomas Luiz de Victoria (13-01-68) 

Joseph Samson 

Felipe Pedrell 

Vicente Salas Viú 

11 XI Cláudio Monteverdi (20-01-68) 

Otto Maria Carpeaux 
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Mariano Antônio Barrenechea 

David Ewen 

André Verchaly 

12 XII A Modulação Medieval-Renascentista (27-01-68) 

Will Durant 

Johan Huizinga (2) 

Lukács 

13 XIII Os Flamengos (17-02-68) 

Otto Maria Carpeaux 

Emile Vuillermoz (3) 

14 XIV A Ópera Veneziana (16-03-68) 

Otto Maria Carpeaux 

Mariano Antônio Barrenechea 

René Leibowitz 

15 XVI A ópera barroca (30-03-68) 

Aldous Huxley 

Otto Maria Carpeaux (3) 

Mariano Antônio Barrenechea 

16 XVII Transição da música vocal para a instrumental (06-04-68) 

Otto Maria Carpeaux 

Mariano Antônio Barrenechea 

17 XVIII Atualidade de Bach (20-04-1968) 

René Leibowitz (3) 

18 XV A obra pedagógica de Bach (27-04-68) 

René Leibowitz 

19 XVI Bach e a glória de Deus (18-05-68) 

Otto Maria Carpeaux 

20 XXI A religiosidade de Bach (01-06-68) 

Bruno Kiefer (2) 

Otto Maria Carpeaux 

21 XXII Mozart e o classicismo (22-06-68) 

Bruno Kiefer 

René Leibowitz 

22 XXIII Wolfgang Amadeus (10-08-68) 

Henri de Curzon (3) 
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23 Episódios da vida de Mozart (17-08-68) 

Kurt Pahlen 

Fonte: A autora. 

Como é possível observar no quadro 4, a autora faz o uso de referências em todos os 

textos, com exceção da Introdução, considerado na contagem como texto zero. Ao todo, Maria 

Abreu utiliza 24 referências para a construção da série, entre musicólogos, filósofos e 

historiadores. Esses nomes aparecem 74 vezes no decorrer dos textos. Desses 24 autores 

diferentes, alguns aparecem diversas vezes, e outros, como Luiz Heitor Corrêa Azevedo, 

Aldous Huxley, André Verchaly, Lukács e Will Durant, apenas uma.  

Em textos com temas próximos, a repetição de autores, ou o foco na ideia de um autor 

ou obra, é perceptível. Em Os Flamengos, por exemplo, o musicólogo e crítico francês Emile 

Vuillermoz é citado três vezes. A única outra referência sobre o assunto é Otto Maria Carpeaux, 

quando a autora traz a citação direta “Ockeghen foi o mestre de todos os flamengos” 

(CARPEAUX apud ABREU, Caderno de Sábado, 17/02/1968, p. 7). As referências ao 

musicólogo Emile Vuillermoz dizem respeito mais a ideias e conceitos trabalhados em sua obra 

do que citações diretas. Maria Abreu traz inicialmente a ideia do musicólogo para caracterizar 

as missas do compositor inglês John Dunstable. Na segunda ocasião em que o cita, é quando 

escreve sobre Jacob Obrecht, e traz o autor para falar sobre o papel do compositor na construção 

da técnica do cânone e da imitação. 

Nos quatro textos em que escreve sobre Johann Sebastian Bach, é possível perceber que 

a construção inicial da série foi guiada pelo livro A Evolução da Música, de Bach a Schoenberg, 

escrito por René Leibowitz. Nos dois primeiros textos a respeito do compositor, A obra 

pedagógica de Bach e Atualidade de Bach, Leibowitz é o único autor citado, e é mencionado 

quatro vezes. No parágrafo inicial do primeiro texto que compõe a série sobre J.S. Bach, 

publicado em 20 de abril de 1968, Maria Abreu traz as ideias do primeiro capítulo do livro de 

Leibowitz, e escreve “é das coisas mais inteligentes que se têm escrito sobre J. S. Bach o 

primeiro capítulo do livro A Evolução da Música, de Bach a Schoenberg de René Leibowitz”. 

Em seguida, a autora contextualiza o leitor na obra de Leibowitz e apresenta três citações diretas 

do autor. 

Essa qualificação de Maria Abreu a respeito dos autores referenciais foi identificada em 

dois momentos. Primeiro é quando, no texto Claudio Monteverdi, publicado em 20 de janeiro 

de 1968, a autora fala do autor Mariano Antônio Barrenechea como uma autoridade:  

 

E quando lemos de uma autoridade como Mariano Antônio Barrenechea, que os 

mestres flamengos ‘se preocuparam tão somente com os procedimentos materiais da 
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composição’ depreendemos que tanto Palestrina como Victória e Cláudio Monteverdi 

ficaram mais próximos do espírito medieval. (ABREU, Caderno de Sábado, 

20/01/1968, p. 14). 

 

A segunda situação em que qualifica o autor ao qual faz referência é quando escreve 

sobre o capítulo de Leibowitz, no texto Atualidade de Bach. Nas demais referências, não são 

feitos comentários a respeito da obra ou do autor. Poucas vezes é citada a obra dos autores, 

mesmo quando as citações são diretas. Na maioria das vezes, Maria Abreu traz apenas o nome 

de cada autor. Otto Maria Carpeaux, por exemplo, foi citado 14 vezes na série, diretamente e 

indiretamente, e não há em nenhum momento o nome da obra em que a autora se baseou. No 

entanto, em casos como quando cita Lukács, Bruno Kiefer e Adolfo Salazar, a autora traz 

claramente o nome do livro utilizado. 

Alguns autores, como Mário de Andrade, aparecem apenas em pontos específicos da 

história da música. No caso de Mário de Andrade, é na Música Antiga, antes da Renascença, 

que suas citações estão concentradas.  O autor é mencionado seis vezes, estando sua última 

referência no texto Polifonia Católica, na sexta edição da série. As referências estão 

relacionadas ao livro Pequena História da Música, de 1942. A primeira menção do autor é com 

uma citação direta, no texto A Música na Grécia I, para falar sobre Nomos: “O Nomos provinha 

de comunicação divina e só mesmo artista grande é que podia receber” (ANDRADE apud 

ABREU, Caderno de Sábado, 14/07/1967, p. 13). Mário de Andrade é citado pela última vez 

quando a autora escreve a respeito da polifonia, trazendo do autor a definição do termo 

“discante”. Portanto, a participação do autor na série de Maria Abreu inicia na antiguidade, com 

os gregos, e vai até aproximadamente o século XIII, quando a polifonia vocal se destacou na 

Idade Média. 

Otto Maria Carpeaux e Mariano Antônio Barrenechea são os dois autores mais 

utilizados por Maria Abreu para a construção da série, aparecendo, respectivamente, doze e oito 

vezes. Os dois são também os autores que estão presentes em um maior número de temas. Otto 

Maria Carpeaux é utilizado como referência desde O Canto Gregoriano, publicado em 4 de 

novembro de 1967, até A religiosidade de Bach, de 1 de junho de 1968. Em O Canto 

Gregoriano, Maria Abreu insere uma citação direta de Carpaux, a única referência do texto:  

 
Houve dentro do Coral Gregoriano um germe de evolução: a contradição entre a 

obrigação de acompanhar fielmente o texto litúrgico, à maneira de recitativo e por 

outro lado a presença de tão rica matéria melódica que se estende longamente quase 

como coloratura sem consideração do valor da palavra. (ABREU, Caderno de Sábado, 

04/11/1967, p. 13) 
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Embora seja uma citação direta, a autora não traz informações a respeito da obra da qual 

o trecho foi retirado. Em A religiosidade de Bach, Carpeaux é citado juntamente a Bruno Kiefer, 

em uma de suas duas únicas aparições na série. Maria Abreu traz Carpeaux ao texto quando 

fala a respeito da polifonia bachiana, novamente com uma citação direta sem referência: “o 

recurso habitual da polifonia bachiana é o órgão” (CARPEAUX apud ABREU, Caderno de 

Sábado, 01/06/1968, p. 13). 

Mariano Antônio Barrenechea aparece pela primeira vez na série no texto A música na 

Grécia II, juntamente a Adolfo Salazart, W.K.C. Guthrie, Hugo Riemann e Mário de Andrade. 

Esse é um dos textos com a maior diversidade de autores, igualando apenas com A Idade Média, 

também com cinco referências. Barrenechea é citado por Maria Abreu ao escrever sobre a 

melopeia grega, trazendo a ideia do autor a respeito do tema, quando fala de “riqueza rítmica 

inegável nobreza, monotonia e aridez” (BARRENECHEA apud ABREU, Caderno de Sábado, 

21/10/1967, p. 12). A citação direta é retirada do livro História Estética de la Música, porém 

sem mais informações a respeito de edição ou página. O autor aparece na série pela última vez 

no texto Transição da música vocal para a instrumental, de 6 de abril de 1968. Nesta edição, 

divide as referências apenas com Otto Maria Carpeaux. A autora traz Barrenechea enquanto 

escreve sobre a transição entre esses dois tipos de música, e apresenta para os leitores o nome 

do capítulo do livro do autor que fala sobre o assunto: “Origem vocal de la música instrumental 

europeia”.  

No Quadro 5, todos os autores mencionados por Maria Abreu estão listados em ordem 

alfabética. Ao lado, uma breve descrição de cada um, quando disponível. 

 

Quadro 5 – Autores mencionados na série 

Adolfo Salazar 1890-1958. Musicólogo, crítico, historiador, jornalista 

e compositor espanhol. 

Aldous Huxley 1894-1963. Escritor inglês. 

André Verchaly Não foi possível encontrar informações sobre o 

musicólogo francês André Verchaly 

Antônio Barrenechea 1884-1949. Escritor e musicólogo argentino. 

Armand Machabey 1886-1966. Musicólogo francês. 

Bruno Kiefer 1923-1987. Músico teuto-brasileiro ativo no Rio 

Grande do Sul 

David Ewen 1907-1985. Escritor, editor e professor da 

Universidade de Música de Miami. Pesquisador de 

música clássica e popular. 
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Émile Vuillermoz 1878-1960. Um crítico francês nas áreas de música, 

cinema, teatro e literatura. Era também compositor. 

Felipe Pedrell 1841-1922. Compositor, violonista e musicólogo 

espanhol. 

Friedrich Wilhelm Nietzsche  1844-1900. Filólofo, filósofo, crítico cultural e poeta 

alemão do século XIX. 

György Lukács  1885-1971. Filósofo húngaro marxista de grande 

importância no cenário intelectual do século XX. 

Henri De Curzon Não foi possível encontrar informações sobre o 

francês Henri De Curzon (1861-1942). 

Hugo Riemann 1849-1919. Musicólogo, historiador da música e 

pedagogo musical alemão. 

Johan Huizinga 1872-1945. Um professor e historiador neerlandês, 

conhecido por seus trabalhos sobre a Baixa Idade 

Média, a Reforma e o Renascimento. 

Joseph Samson 1888-1957. Maestro de coros de igreja, compositor e 

escritor francês. 

Kurt Pahlen 1907-2003. Compositor e regente austríaco. 

Luiz Heitor Corrêa Azevedo 1905-1992. Musicólogo e folclorista brasileiro. 

Mário de Andrade 1893-1945. Poeta, escritor, crítico literário, 

musicólogo, folclorista, ensaísta brasileiro. 

Otto Maria Carpeaux 1900-1978. Ensaísta, crítico literário e jornalista 

austríaco naturalizado brasileiro. 

René Leibowitz  1913-1972. Compositor, maestro, teórico musical e 

professor francês.  

Richard William Southern  1912-2001. Historiador e medievalista britânico. 

Vicente Salas Viú 1911-1967. Musicólogo e crítico musical espanhol, 

discípulo de R. Halffter. 

W.K.C. Guthrie 1906-1981. Historiador escocês e professor de 

Filosofia Antiga na Universidade de Cambridge e 

Diretor do Downing College, Cambridge.  

Will Durant  1885-1981. Filósofo, historiador e escritor 

estadunidense, conhecido por sua autoria e co-autoria, 

junto à sua esposa Ariel Durant, da coleção A História 

da Civilização. 

Fonte: A autora. 

 

Dividindo os autores por localidade, chegamos ao Gráfico 3. 
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Gráfico 3 – Localidade dos autores referenciados na série

 

Fonte: A autora. 

 

Os franceses são os mais referenciados na série, seguidos pelos brasileiros e espanhóis. 

Como brasileiros, foram considerados Mário de Andrade, Luiz Heitor Corrêa Azevedo, Bruno 

Kiefer e Otto Maria Carpeaux, mesmo os dois últimos não tendo nascido no Brasil. Desses 24 

autores, 17 são europeus, dois são da América do Norte e cinco são da América Latina. Embora 

a liderança dos europeus seja considerável, em 24 textos Maria Abreu utilizou 24 autores de 11 

países diferentes, representando um quadro de referências bastante diversificado. Como é 

possível observar no quadro 5, entre esses autores estão historiadores, musicólogos, maestros, 

compositores, filósofos e teóricos da música, acentuando a diversidade de referências.  

A partir do Quadro 5, chegamos também ao Gráfico 4, em que são consideradas as 

principais funções dos autores citados por Maria Abreu. 

Gráfico 4 – Referências 

 

Fonte: A autora. 

Argentina; 1; 
4%

Alemanha; 2; 
9%

Áustria; 1; 4%

Brasil; 4; 17%

Escócia; 1; 4%

França; 6; 25%

Espanha; 3; 
13%

Estados Unidos; 
2; 8%

Holanda; 1; 4%

Hungria; 1; 4%

Inglaterra; 2; 
8%

Musicólogo; 10; 
42%

Crítico; 3; 12%

Historiador; 4; 17%

Músico/compositor
; 3; 13%

Escritor; 2; 8%

Filósofo; 2; 8%
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Os autores foram classificados seguindo a ordem de relevância das áreas de atuação: 

musicólogo, historiador, crítico, músico, filósofo, escritor. Por exemplo, se o autor é 

musicólogo e historiador, será classificado como musicólogo, tendo em vista que, para o 

trabalho, é a função mais relevante. 

Observando o gráfico, é possível notar que as referências são lideradas pelos 

musicólogos, seguidos por historiadores, críticos, compositores, filósofos e escritores. Assim 

como os dados trazidos nos gráficos 3 e 4, que mostram que esses autores são oriundos de 11 

países diferentes, de 3 regiões, as áreas de atuação dos autores citados também são diversas. 

Maria Abreu busca não só o olhar dos músicos e musicólogos, como também de filósofos e 

historiadores. 

Os historiadores estão presentes principalmente nos textos em que são explicados algum 

período da história. W.K.C. Guthrie, por exemplo, é citado no texto A Música na Grécia II, 

quando Maria Abreu escreve a respeito da cultura grega. R.W. Southern é referenciado no texto 

A Idade Média quando a autora escreve sobre a ideia de civilização ocidental que, segundo o 

autor, “deriva de uma radical simplificação do passado”. 

 

4.1.3 Como fala? 

 

Os textos da série Um esboço para a história da música são, de modo geral, escritos por 

Maria Abreu de maneira impessoal. A autora escreve em forma de relato, sem se colocar 

pessoalmente. São poucos os trechos em que a autora deixa transparecer alguma marca de voz 

pessoal ao longo dos 24 textos.  

Os trechos em que pode ser percebida alguma colocação pessoal da autora foram 

divididos em três categorias para facilitar a análise: quando fala sobre a construção da própria 

série (construção da série); quando faz referências à série (autorreferência à série); e quando dá 

a sua opinião pessoal respeito de algum autor ou algum tema (opinião pessoal). Assim, 

chegamos ao Gráfico 5. 
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Gráfico 5 – Voz pessoal na série

 

Fonte: A autora. 

 

Ao todo, classificamos 23 trechos como contendo algum elemento pessoal. Destes, a 

maioria é de opinião pessoal, em que a autora traz sua opinião própria a respeito dos temas 

abordados nos textos, seguidos por trechos sobre a construção da série, em que a autora escreve 

sobre o processo de produção e, por último, autorreferências à série. 

A opinião pessoal de Maria Abreu é escrita de forma explícita em 12 trechos dos textos. 

O primeiro faz parte do texto Claudio Monteverdi, em que a autora, falando sobre as obras da 

Idade Média, aponta: “O pouco convívio [da sociedade] com as obras da Idade Média e 

Renascença acaba por forjar uma impressão feita à custa da literatura” (ABREU, Caderno de 

Sábado, 10/01/1968, p. 14). Neste trecho, Maria Abreu expressa uma opinião forte a respeito 

da percepção da arte na Idade Média, sem fazer referência a nenhum outro autor, configurando, 

portanto, uma opinião pessoal. 

Mesmo nos trechos em que podem ser notados aspectos pessoais, a autora ainda os 

escreve de forma “distante”: 

 

A grandiloquência, a suntuosidade deixa a austeridade do estilo gótico e inaugura o 

acontecimento musical que, embora considerado já como expressão do barroco, mais 

parece uma transição entre o renascimento e o estilo que atinge sua mais ampla 

significação, em música, com J.S. Bach. (ABREU, Caderno de Sábado, 16/03/1968, 

p. 11). 

 

Quando escreve “mais parece uma transição”, no texto A ópera veneziana, está 

claramente expondo de sua própria opinião e impressão a respeito da expressão musical. Porém, 

no texto, esse juízo pessoal é quase mascarado pela falta elementos textuais como a primeira 

pessoa do singular. “Mais parece” dá a ideia de uma constatação geral e genérica, e não da 

própria autora. 

Construção da 
série; 7; 32%

Autorreferência à 
série; 3; 14%

Opinião pessoal; 
12; 54%
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Nos dois primeiros textos da série a respeito de J.S. Bach, A obra de Bach e Bach e a 

glória de Deus, Maria Abreu deixa transparecer sua opinião pessoal em três situações. A 

primeira, quando escreve a respeito da complexidade das 23 Peças Fáceis do compositor. 

 

Facilidade relativa essa que insinua já a complexidade polifônica ao mesmo tempo 

em que esclarece a questão estilística. Trata-se de uma obra que, embora de intenção 

pedagógica evidente, está fora do alcance técnico e interpretativo dos alunos que com 

ela lidam. (ABREU, Caderno de Sábado, 27/04/1968, p. 13). 

 

Neste trecho, Maria Abreu demonstra seu conhecimento acerca do repertório e das 

dificuldades de execução de peças para piano, perceptíveis também no próximo trecho do 

mesmo texto: 

 

É de lamentar que os estudantes em final de curso, e mesmo os instrumentistas de 

maior experiência, não se ocupem dessas obras que trabalhadas apenas em fase 

incipiente do aprendizado, são inevitavelmente mal executadas. (ABREU, Caderno 

de Sábado, 27/04/1968, p. 13). 

 

Esses dois fragmentos remetem a um conhecimento um tanto aprofundado do repertório 

para piano e das dificuldades de execução naturais dos alunos. Ao falar sobre estudantes em 

final de curso, estudantes iniciais, a autora demonstra também conhecimento acerca da 

formação musical em conservatórios. A escrita, porém, mantem-se imparcial e impessoal. A 

autora, pianista, provavelmente tocou pelo menos algumas das peças fáceis de Bach em seus 

anos de formação. Porém, esse fato não é apontado em nenhum momento do texto. 

Em Bach e a glória de Deus, Maria Abreu escreve um dos únicos trechos escritos em 

primeira pessoa em toda a série: “Não sei de nenhum outro compositor que tenha construído, 

com tanta lógica e tanto carinho, uma obra de significação didática sem perda de significado 

estético” (ABREU, Caderno de Sábado, 18/05/1968, p. 13). O trecho é a respeito da obra 

pedagógica e didática do compositor que, segundo a autora “expressou em sua forma de vida a 

generosidade dos sentimentos e o amor ao próximo”, e que “até no caráter pedagógico de grande 

parte de sua obra, se percebe a intenção de oferecer recursos, de criar possibilidades maiores de 

compreensão e realização” (ABREU, Caderno de Sábado, 18/05/1968, p. 13). A combinação 

dessas citações demonstra o grande respeito e gosto de Maria Abreu por Bach, a quem dedicou 

o maior número de textos da série. 

A autora inicia o texto Mozart e o classicismo com a frase “depois de Bach, pensamos 

em Mozart” (ABREU, Caderno de Sábado, 22/06/1968, p. 13). Aqui, é possível notar uma 

aproximação de Maria Abreu em relação ao leitor quando fala a respeito dela mesma e do seu 

público como “nós”, colocando-se no mesmo nível. O trecho dá a ideia de que pensar a ordem 

Bach e depois Mozart é algo natural e óbvio, o que demonstra também uma expectativa da 
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autora acerca do conhecimento musical de seu público, que precisa saber encaixar Bach e 

Mozart na história da música e que ambos foram os nomes mais representativos de seus 

períodos. Porém, é interessante apontar que a primeira pessoa do plural também pode ser 

utilizada de forma genérica e impessoal, configurando uma linguagem bastante acadêmica. 

Ainda assim, vemos o trecho destacado como uma aproximação em relação ao leitor, tendo em 

vista que a autora escreveu outros trechos com teor similar, como o que será trabalhado na 

categoria a seguir, para quem fala, quando escreve “[...] nada mais diverso, sabemos, da estética 

wagneriana do que o Canto Gregoriano [...]” (ABREU, Caderno de Sábado, 04/11/1967, p. 13, 

grifo nosso). 

Nos trechos em que fala a respeito da própria série, o faz geralmente para justificar 

aspectos da construção dos textos ou para retomar alguma ideia de edições passadas. Em O 

Canto Gregoriano e a notação musical, por exemplo, Maria Abreu faz referência à publicação 

anterior: “Não obstante tal circunstância, poder-se-ia encontrar no canto eclesiástico, como 

citamos no capítulo anterior, o ‘germen’ (na expressão de Carpeaux) do pensamento polifônico 

[...]” (ABREU, Caderno de Sábado, 11/11/1967, p. 13, grifo nosso). Neste trecho, a autora se 

refere ao texto anterior, O Canto Gregoriano, como um capítulo, e retoma um conceito já 

apresentado. 

Em Bach e a glória de Deus, a autora também faz relação com o texto anterior: “Desde 

o Caderno de Ana Magdalena até os 48 prelúdios e Fugas do Cravo Bem Temperado, de que já 

fizemos mais detida referência em artigo anterior, a linha de critério progressivo que vai do 

mais simples ao mais complexo [...]” (ABREU, Caderno de Sábado, 18/05/1968, p. 13, grifo 

nosso). Aqui, Maria Abreu se refere ao texto anterior como artigo, diferente da primeira 

referência em que chama seu texto de capítulo. 

Em trechos como: 

 

A questão cronológica não me pareceu de importância primordial na sequência 

histórica do pensamento musical, no que diz respeito ao sentido da evolução estética.  

E por isso deixei para depois a chamada ‘escola flamenga’, cujos representantes não 

aparecem numa mesma época e sim, afastados no tempo. (ABREU, Caderno de 

Sábado, 20/01/1968, p. 14). 

 

E como “Antes de prosseguirmos neste relato, parece-nos oportuno discriminarmos a 

música italiana em três escolas: Romana, Veneziana e Napolitana” (ABREU, Caderno de 

Sábado 30/03/1968, p. 13), publicados respectivamente nos textos Claudio Monteverdi e A 

ópera barroca, Maria Abreu explicita o processo de construção da série, justificando a ordem 

de abordagem dos conteúdos ou o que deverá ser abordado no texto seguinte. Na primeira 

situação, a autora se coloca em primeira pessoa, com “[...] me pareceu [...]”, tornando esta uma 
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citação exclusivamente referente a sua própria ideia. Quando escreve, na segunda citação, “[...] 

parece-nos oportuno [...]”, a autora se coloca junto ao leitor, falando por ele.  

A autora faz referência direta ao processo de produção da série em sete situações, como 

por exemplo no seguinte trecho do texto A Música na Grécia II: 

 

De qualquer forma, para os leitores e o gênero de relato adotado nesta coluna, o fator 

teórico pouco importa, a não ser quando indissociável do desenvolvimento histórico 

nas suas linhas gerais; e também porque torna mais claro o ato de pensar quando a 

terminologia técnica pode ser reduzida à sua significação primeira – mais simples. 

(ABREU, Caderno de Sábado, 21/10/1967, p. 12). 

 

Aqui, Maria Abreu apresenta como será sua abordagem dos aspectos teóricos ao longo 

da série, justificada pelo “gênero de relato adotado na coluna”. Ainda no mesmo texto, escreve 

“Seus sistemas teóricos já os mencionamos, falta agora referir também – e sempre na forma 

mais resumida possível – ao que Mário de Andrade chamou de ‘fase lírica’ e ‘fase trágica’” 

(ABREU, Caderno de Sábado, 21/10/1967, p. 12, grifo nosso).  

Isso pode ser observado também em Mozart e o classicismo, quando coloca que “não 

importa mencionar aqui outros aspectos da estrutura, apenas uma linha geral que favoreça a 

visão no que diz respeito às origens das formas musicais e a configuração que vão tomando no 

pensamento dos diversos autores” (ABREU, Caderno de Sábado, 22/06/1968, p. 13). Em A 

interferência da música profana, escreve: “não se trata aqui de definir conceitualmente a 

palavra erudição [...]” (ABREU, Caderno de Sábado, 02/12/1967, p. 13). Por meio destes 

trechos, a autora deixa transparecer a ideia que faz da construção de sua própria série, que será, 

portanto, escrita de forma resumida e objetiva, sem se prender a definições teóricas. 

 

4.1.4 Para quem fala? 

 

Ao mesmo tempo que adota uma linguagem didática, os conteúdos e termos abordados 

pela autora nem sempre são acessíveis para leigos em história da música e teoria musical. 

Quando explica, por exemplo, a antifonia gregoriana como sendo um intervalo de oitava, no 

texto Polifonia católica, a autora espera que o leitor não saiba o que é antifonia, mas entenda o 

que quer dizer um “intervalo de oitava”, o que demonstra uma certa expectativa da autora acerca 

dos conhecimentos musicais do seu público. Além de usar o intervalo de oitava como forma de 

esclarecimento, a autora ainda cita os intervalos de quartas, quintas, terças e sextas: 

 

Das novas modalidades de canto popular, de seus processos semelhantes aos da 

Antifonia gregoriana (intervalo de oitava), derivou a simultaneidade de duas vozes a 

uma distância de quartas ou quintas – chamada voz organalis ou organo – e ainda o 



 
 

68 

intervalo de terças e sextas denominado falsobordão. (ABREU, Caderno de Sábado, 

18/11/1967, p. 13). 

 

Em outros momentos, Maria Abreu explica questões básicas de teoria musical, como no 

seguinte trecho do texto A interferência da música profana: 

 

A evolução do mensuralismo veio, pouco a pouco, se fixar no sistema de valores que 

hoje usamos: semibreve (quatro tempos), mínima (dois), semínima (um), colcheia 

(meio), semicolcheia (um quarto), fusa (um oitavo) e semifusa (um dezesseis avos). 

A esses sinais gráficos, de relações proporcionais, acrescentou-se (no séc. XV) a 

divisão do compasso que acabou por estabelecer a medida do tempo. Dividir o tempo 

é função do compasso e determinar-lhe a forma é função do ritmo. Assim o 

pentagrama – cinco linhas e quatro espaços – delimitando a altura do som (e a clave 

para denomina-lo) as figuras (semibreve, etc.) caracterizando o valor do tempo (ritmo) 

e a barra de divisão, fixando o compasso, são os elementos integrantes do sistema de 

notação que dispomos hoje. (ABREU, Caderno de Sábado, 02/12/1967, p. 13). 

 

No fragmento, a autora explica conceitos como os valores das figuras, o que é o 

pentagrama e a função da clave. É provável que a pessoa que entenda a explicação de antifonia 

grega, trazida no texto discutido anteriormente, já saiba esses conceitos base da teoria musical, 

pois para compreender os intervalos é interessante ter, pelo menos, noção da altura dos sons no 

pentagrama. 

Em Tomas Luiz de Victoria, a autora usa novamente os intervalos para explicar as 

dissonâncias não resolvidas de Claudio Monteverdi: “[...] Monteverdi abre caminho para o uso 

das dissonâncias não resolvidas (quarta aumentada e sétima) entrando para a história, 

principalmente, como o precursor do drama lírico” (ABREU, Caderno de Sábado, 13/01/1968, 

p. 15). A autora encontra a necessidade de explicar o que são as dissonâncias não resolvidas, 

mas entende que seus leitores irão compreender a explicação com os intervalos de sétima e de 

quarta aumentada.  

Em Transição da música vocal para a instrumental, Maria Abreu explica que a ária 

ornamentada é a ária que “intercala entre dois ‘tutti’ da orquestra o recitativo, abre um parêntese 

nos ‘ritornello’” (ABREU, Caderno de Sábado, 06/04/1968, p. 13). Assim como quando se 

apoia nos intervalos para explicar conceitos, aqui a autora explica como a ária é caracterizada 

utilizando expressões como ritornello, recitativo e tutti da orquestra. Para entender sua 

explicação, é imprescindível que o leitor saiba o significado destas palavras. 

As explicações da autora também exigem conhecimento de conceitos como os graus da 

escala. No texto A Idade Média, por exemplo, a autora explica:  

 

‘Ars Nova’ chama-se a segunda etapa da polifonia ocidental e na qual se estabelecem 

os tempos binários, e uso conjugado da relação quinto e primeiro grau da escala, do 

aparecimento do ‘moteto’ iso-rítmico atribuído a Philippe de Vitry (1320) e da obra 

lírica profana de Guillaume de Macauld. (ABREU, Caderno de Sábado, 16/12/1967, 

p. 11). 



 
 

69 

Neste caso, o leitor necessita de uma bagagem de conhecimento musical que inclua pelo 

menos os graus da escala e os tempos binários. Mesmo não sendo conceitos tão herméticos da 

teoria, também não são amplamente difundidos para o público geral. 

Nos textos iniciais, nota-se um maior esforço da autora em explicar determinados 

conceitos para o seu público. Em A música na Grécia II, Maria Abreu dedica quase um 

parágrafo inteiro à explicação de modos da escala e tom. 

 

Modos ou modalidade, maneira, sistema, difere do Tom que em teoria musical é o 

modo transportável, isto é: a mesma estrutura de intervalos tratada em diversas alturas 

ou diferentes tons [...]. TOM é altura. MODO é estrutura. Isso, considerado no sentido 

musical – altura do som, grau da escala. No sentido etimológico, tom vem de tensão 

– ‘tonus’, do grego, que significa esticar uma corda e portanto determinar o número 

de suas vibrações. Modo é maneira de estruturar a escala diatônica e o lugar em que 

os meios tons (distâncias cromáticas) ocupam nela para distinguir o (MODO) Maior 

do Menor. (ABREU, Caderno de Sábado, 21/10/1967, p. 12). 

 

Neste trecho, explica conceitos básicos de teoria musical de uma forma didática, e 

parece ter a intenção de focar nos leitores leigos. O trecho difere da abordagem futura da autora 

em relação ao esclarecimento de temas complexos, em que usa conceitos da própria teoria 

musical para explicar aspectos da história da música. Porém, ainda assim, termos como “escala 

diatônica” e “distâncias cromáticas” podem se configurar como empecilhos para o público no 

momento de tentar compreender novos conceitos. 

Quando, em A Música na Grécia I, comenta a composição dos modos litúrgicos, a autora 

traz os termos tetracordes e movimento descendente. “Os Modos formavam-se pela junção de 

dois Tetracórdios constituídos cada um de quatro sons, sendo então o Modo uma escala de oito 

sons e que se desdobrava em movimento descendente” (ABREU, Caderno de Sábado, 

14/07/1967, p. 13). O leitor leigo no assunto, provavelmente, não tem conhecimento do que 

sejam tetracordes ou movimento descendente da escala, portanto o uso desses conceitos pode 

ser prejudicial para o entendimento do leitor. A autora espera, assim, que o leitor já tenha um 

conhecimento prévio a respeito do tema. 

 Maria Abreu expressa em sua série uma grande bagagem intelectual, e faz em alguns 

textos referência a questões de filosofia e história, indo além apenas da História da Música e 

teoria musical. 

 

Com Santo Tomás de Aquino na filosofia católica, Giotto que segundo referência de 

alguns estetas, liberou a pintura da tradição bizantina, e ainda a figura singular de 

Dante Alighieri, e o surgimento da Divina Comédia que já define, no esplendor das 

letras, o caráter da era renascentista; o pensamento estético reflete e se antecipa às 

tendências filosóficas que iriam se opor à metafísica de Tomás de Aquino. Opor talvez 

não seja o termo conveniente, embora o espírito que animou a renascença se tenha 

configurado como antítese intelectual ao dogmatismo da idade média. (ABREU, 

Caderno de Sábado, 06/01/1968, p. 15). 
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No trecho destacado, retirado do texto Palestrina, a autora apresenta questões da 

filosofia, com Santo Tomás de Aquino, pintura, com Giotto e literatura, com Dante Alighieri, 

escrevendo sobre tendências filosóficas, metafísica e estética. Tudo para ilustrar e explicar a 

transição da Idade Média para o Renascimento, época representada musicalmente por 

Palestrina, sujeito do texto. 

Embora a série seja dedicada inteiramente a conteúdos localizados temporalmente entre 

a Música Antiga e a Música Clássica, Maria Abreu faz algumas relações com elementos mais 

recentes. A abertura do texto A Música na Grécia I, por exemplo, é sobre a decisão do maestro 

Leonard Bernstein de se afastar de sua carreira. 

 

Não faz muito tempo que Leonard Bernstein, ao comunicar sua intenção em retirar-se 

da carreira de regente, deu como razão desse afastamento, o abismo cada vez maior 

que a música de vanguarda está cavando entre a arte e o público. Ao mesmo tempo 

Bernstein declarou ‘a música que fala de perto aos seres humanos não representa o 

mundo atual’ [...] O que interessa, nessa retrospecção, é indicar uma analogia, que 

parece ser direta, entre a música com a qual estamos identificados e o espírito e, 

mesmo, o processo teórico da prática musical dos Gregos. (ABREU, Caderno de 

Sábado, 14/07/1967, p. 13). 

 

A autora utiliza um fato atual, o afastamento do maestro Leonard Bernstein, para 

escrever sobre a música na Grécia. Essa relação entre o histórico e o contemporâneo à época 

no momento da publicação pode ser uma forma de aproximar e atrais os leitores que, ao ler 

sobre Música Antiga, também estão sendo estimulados com informações temporalmente 

próximas a eles. Em A ópera barroca, o compositor Carlo Gesualdo é comparado a Arnold 

Schoenberg (1874 – 1951) e o sistema dodecafônico. Segundo a autora, a experimentação de 

Carlo Gesulado em sua criação musical iria, mais tarde, se concretizar no dodecafonismo de 

Schoenberg. A comparação aproxima, novamente, os leitores a um tópico contemporâneo. 

Em O Canto Gregoriano, Maria Abreu relaciona Wagner e a “melodia infinita” ao 

Canto Gregoriano. 

 

Tão estática, na fixidez de sua estrutura, quanto a própria Igreja em seus dogmas, a 

música católica por excelência antecipa um dos ideais de Wagner: a ‘melodia infinita’. 

Nada mais diverso, sabemos, da estética wagneriana do que o Canto Gregoriano. Tal 

distância, entretanto, não impede que se faça uma alusão cuja lógica se baseia na 

permanência e constância de tendências que se objetivam, ou tentam uma objetivação, 

sob aspectos diversos em diferentes épocas. Wagner pensou na ‘melodia infinita’ em 

termos de poesia, de ardor romântico, de grandeza épica; e os cantos litúrgicos 

afirmam a submissão de criaturas ao criador numa reza que parece ininterrupta e 

tendente ao eterno. (ABREU, Caderno de Sábado, 04/11/1967, p. 13). 

 

Apesar de Wagner não ser contemporâneo de seus leitores, certamente está mais 

próximo a eles do que o Canto Gregoriano. Neste fragmento de texto, a autora demonstra seu 
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amplo conhecimento em música ao relacionar temas distantes. Ao escrever “nada mais diverso, 

sabemos, da estética wagneriana do que o Canto Gregoriano”, Maria Abreu demonstra a 

expectativa de que seu público conheça o Canto Gregoriano, Wagner e a sua obra, e saiba que 

as duas músicas são diversas.  

A série Um esboço para a história da música participa, assim, do Ideal Enciclopédico 

do Caderno de Sábado (CARDOSO, 2009), formando o leitor por meio do acesso à cultura e à 

história da música, trazendo referências de autores e de compositores diversos. A série insere a 

história da música no processo de formação do público buscada pelo suplemento. Ao mesmo 

tempo, espera que o leitor já tenha um conhecimento básico a respeito do assunto, 

principalmente quando fala em termos como “tutti”, “tetracordes”, “ritornello”, “tempos 

binários”, “escala diatônica” e “distâncias cromáticas”. A utilização desses termos e conceitos 

técnicos remete à própria premissa do Caderno de Sábado: “O leitor do Caderno de Sábado 

[...] não deve esperar que o periódico lhe dê as primeiras lições que o levarão à cultura. 

Pressupõe-se que ele já chegue ao suplemento tendo adquirido por seus próprios meios algum 

conhecimento” (CARDOSO, 2009, p. 131). 

 

4.2 Considerações gerais sobre as categorias 

 

Após nos debruçarmos sobre as quatro categorias do que fala, a partir de que 

referências fala, como fala e para quem fala, pudemos perceber elementos que ajudam a 

esclarecer de que forma Maria Abreu desenvolve a série Um esboço para a história da música.  

Maria Abreu é uma perita em música, o que pode ser percebido pela sua linguagem 

especializada e fluência ao escrever sobre o tema. Os aspectos de sua vida pessoal e o seu 

constante contato com a música desde a infância, abordados anteriormente neste trabalho, 

também conferem à autora uma experiência que a diferencia como jornalista. A convivência 

com compositores como Villa-Lobos e Camargo Guarnieri, e a intensa circulação pelo mundo 

da música, combinadas com sua vida como pianista e, portanto, estudante de teoria musical, 

são fatos determinantes para definir de que lugar Maria Abreu escreve para seus leitores. 

A autora convoca outros peritos para seu texto, com nomes como Otto Maria Carpeaux, 

Mário de Andrade e Mariano Antônio Barrenechea. Essas referências se configuram também 

como uma porta de entrada para os leitores que queiram se aprofundar em determinados temas. 

O resultado dessa experiência pessoal e da inclusão desses outros peritos em seu texto resultam 

em uma escrita especializada, voltada para um público iniciado. Maria Abreu não escreve para 
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leigos, mas para leitores que já tenham conhecimento a respeito de história da música e, 

principalmente, da teoria musical. 

Isso vai de encontro ao que a própria autora apresenta na Introdução da série, quando 

traz que  

Ao relatar nos seus principais momentos a história da música para os leitores deste 

jornal, tenho em vista contribuir para a iniciação de leigos. São os leigos, interessados, 

que decidem no balanço geral de um grande grupo. A esses precisamente é que me 

dirijo, porque sem eles jamais haveria – na terra – um reino para a arte e os artistas. 

(ABREU, Caderno de Sábado, 07/10/1967, p. 11). 

 

Embora a intenção de Maria Abreu seja escrever para leigos, notamos que o vocabulário 

e os conceitos utilizados são herméticos, dificultando o entendimento dos leitores que não 

possuam conhecimento musical prévio. Os termos utilizados, como “escala diatônica” e 

“distâncias cromáticas”, vistos na categoria para quem fala desta monografia, exigem um leitor 

minimamente iniciado, compactuando com o próprio Caderno de Sábado, cujos textos, de 

modo geral, também eram voltados a esse público (CARDOSO, 2009). A intenção demonstrada 

pela autora de se direcionar aos leitores iniciantes e a sua atitude pedagógica são contraditórias 

quando comparadas a seu vocabulário. O público ao qual Maria Abreu diz se voltar certamente 

não é aquele que atinge. A autora escreve para seus pares. 

Os textos se inserem, portanto, no segundo ponto indicado por Palacio (1984) como 

sendo essencial para a crítica no jornal. A intenção não é só de informar, mas sim de formar o 

leitor, havendo a construção de conhecimento. Essa prática vai ao encontro também do papel 

educativo existente na crítica musical romântica (VERMES, 2007).  

Como mencionado anteriormente neste trabalho, os suplementos culturais se 

configuram como sistemas peritos (MIGUEL, 2009). Eles ditam a que os leitores devem ou não 

voltar sua atenção em meio a toda a produção cultural disponível, e o público confia no 

suplemento e na escolha dos temas abordados. Maria Abreu, em sua série, indica ao leitor uma 

construção possível da história da música. Porém, essa história poderia ter sido construída de 

diversas formas, abordando outros compositores e utilizando outras referências. Por não 

conhecer os métodos de produção jornalísticos, o leitor confia que as informações apresentadas 

por Maria Abreu estão corretas e que os fatos mais importantes foram escolhidos para compor 

a série. Porém, esses “fatos mais importantes” são uma delimitação completamente pessoal da 

autora, uma vez que ela teria outros muitos caminhos para escrever a história da música do 

mesmo período. 

Em vez de ter-se detido por quatro textos em J.S. Bach, por exemplo, a autora poderia 

ter dedicado mais espaço a Antônio Vivaldi, um dos mais prolíficos compositores barrocos. 
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Porém, sobre Vivaldi há apenas uma frase, em que atribui a ele o primeiro passo em direção à 

música profana e o considera precedente de Bach. Embora nos primeiros textos Maria Abreu 

cite compositores pouco conhecidos, como Dieterich Buxtehude e Johann Caspar Ferdinand, 

quando encaminha a série para Barroco e o Classicismo, a autora se detém basicamente em J. 

S. Bach e Mozart. 

A escolha por caminhos de construção da história, portanto, configura um elemento 

crítico da autora. Por mais que não haja pensamento crítico explícito nos textos, e que a autora 

diga que a intenção da série é ser apenas um relato, a própria seleção dos conteúdos já se 

configura como tal. De todos os compositores e referências sobre história da música e teoria 

musical disponíveis, Maria Abreu escolheu aqueles que iriam compor a sua série de acordo com 

suas próprias referências e preferências musicais. Essa escolha pode ser considerada como 

crítica atrelada não ao evento, mas à divulgação do saber. 
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Foi buscando inferir de que modo Maria Abreu constrói a história da música em sua 

série Um esboço para a história da música, publicada entre outubro de 1967 e agosto de 1968 

no Caderno de Sábado, que nos propusemos a analisar os 24 textos que compõe a série sob 

diferentes ângulos e a tentar recuperar um pouco a história da autora. Para isso, visitamos o 

Arquivo de Porto Alegre Moysés Vellinho, com o intuito de constituirmos nosso corpus. 

Realizamos, também, entrevista com a pianista e amiga de Maria Abreu, Zuleika Rosa Guedes. 

Além de Zuleika, também tivemos conversas e trocas de e-mails informais com algumas 

pessoas que conheceram a jornalista, incluindo Flávio Oliveira, Flávio Silva, Walter Galvani e 

Carlos Jorge Appel. 

No segundo capítulo desta monografia, debruçamo-nos em questões relativas ao campo 

jornalístico, com vistas a um embasamento teórico. Demos ênfase ao estudo de Miguel (1999), 

que aponta o jornalismo como um sistema supostamente perito. Ou seja, o leitor confia na 

veracidade e nos critérios de seleção dos textos publicados no jornal. Aproximamo-nos também 

da ideia trabalhada por Cardoso (2009), da aposta do Caderno no ideal enciclopédico. 

Aproximamos tais ideias ao nosso objeto de estudo realizando um apanhado do percurso 

histórico dos suplementos culturais e do Caderno de Sábado. O suplemento cultural é um lugar 

que divide a produção jornalística e a produção das autoridades intelectuais, convocados como 

colaboradores ou fontes de informação. Permite um texto mais livre, e possibilita o 

aprofundamento dos temas. O leitor se volta a essas publicações em busca de conteúdos 

distintos daqueles encontrados no corpo principal do periódico.  

O Caderno de Sábado foi publicado entre 1967 e 1981 pelo jornal Correio do Povo com 

a intenção de divulgar o pensamento intelectual. Representava, para os moradores de Porto 

Alegre, um ponto de acesso à produção intelectual e acadêmica da cidade. O caderno foi um 

instrumento de representação e comunicação de seu tempo. O suplemento era organizado por 

índices, deixando clara a intenção de que o leitor colecionasse as edições, colocando-se como 

uma enciclopédia de saberes, que poderia ser acessada no futuro como um local de formação 

de conhecimento. 

No terceiro capítulo, abordamos o contexto histórico da crítica de música erudita, com 

o intuito de contextualizarmos a série no Caderno de Sábado. Os textos de Maria Abreu se 

aproximam do ideal romântico da crítica, que apostava na formação do leitor, embora não sejam 

atrelados a eventos, e sim a conteúdos históricos da música.  
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Em seguida, realizamos uma recuperação biográfica de Maria Abreu, entrevistando a 

pianista e grande amiga da autora, Zuleika Rosa Guedes. Na entrevista, Zuleika nos contou a 

respeito de seu relacionamento com Maria Abreu e sobre a vida da autora, falando sobre a 

infância e suas viagens para a Europa com o pai, Andino Abreu, onde conheceu diversas 

personalidades musicais da época. Falou sobre a relação da autora com os outros jornalistas do 

Correio do Povo e músicos, principalmente com o compositor Camargo Guarnieri, do qual 

Maria Abreu era muito amiga. Para complementarmos o relato de Zuleika Guedes, baseamo-

nos também nas informações a respeito de Andino Abreu presentes na tese de Celina 

Grovermann (2011). 

Na última etapa do presente estudo, analisamos nosso objeto de pesquisa obedecendo 

ao método de análise de conteúdo, de acordo com as ideias colocadas por Heloiza Herscovitz 

(2010) e Wilson Corrêa da Fonseca Júnior (2006). A partir da contextualização feita nos dois 

capítulos iniciais e das leituras exploratórias de nossa amostra, chegamos a quatro categorias 

que nos ajudaram a perceber como a série de Maria Abreu é construída.  

Inicialmente, analisamos de que música a autora fala em sua série, contabilizando os 

compositores e temas trabalhados ao longo dos 24 textos, fazendo uma análise objetiva do 

material. Chegamos à conclusão de que são abordados na série 17 temas, e que destes oito são 

relativos à Música Antiga, cinco à Música Renascentista, cinco à Música Barroca e um à Música 

Clássica. Ao todo, 48 compositores são mencionados na série, e a maioria é alemã (17), seguida 

pelos italianos (14) e franceses (6). 

Após, verificamos a partir de quais autores Maria Abreu escreve sua série. Para isso, 

contabilizamos todas as referências feitas a outros autores. Concluímos que a autora cita 24 

referências no decorrer da série. Destas, 18 são autores europeus, cinco são latinos e dois são 

da América do Norte. Ao todo, são utilizadas referências de autores de 11 países diferentes, 

divididos em historiadores, musicólogos, maestros, compositores, filósofos e teóricos da 

música. 

Em seguida, analisamos de que forma a autora se relaciona com o leitor e em que medida 

coloca sua voz pessoal no texto. Identificamos a voz pessoal da autora em 23 trechos ao longo 

da série, divididos em momentos em que fala sobre a construção dos próprios textos, quando 

faz referências à série e quando transparece sua opinião pessoal a respeito de temas ou 

compositores. Dos 23 trechos, 12 expressaram opiniões pessoais, sete se relacionam ao 

processo de construção da série e três são autorreferências aos textos. 

Finalizando as categorias, analisamos o tipo de linguagem utilizado pela autora, como 

forma de questionar a que público seus textos estão voltados, e se essa linguagem é acessível 
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para leitores leigos. Concluímos que Maria Abreu demonstra uma certa expectativa em relação 

aos conhecimentos musicais de seu público, utilizando um vocabulário especializado e 

inacessível para leitores que não tenham conhecimento prévio sobre história e teoria musical. 

Depois da aplicação destas categorias de análise em cada texto da amostra, pudemos 

inferir algumas considerações que dialogam com o contexto apresentado nos capítulos 

anteriores. Maria Abreu é uma perita em música e dá voz a outros peritos em seus textos. Sua 

linguagem é hermética e inacessível a leitores leigos, o que vai de encontro à ideia apresentada 

pela própria autora na introdução da série, quando escreve que tem a intenção de contribuir para 

a iniciação de leigos. Nota-se a intenção de formar o leitor, porém apenas o leitor iniciado.  

Os caminhos que a autora utilizou para construir a história da música se configuram 

como um exercício de crítica, uma vez que, para escrever sobre o mesmo período, há diversos 

caminhos possíveis. A escolha dos temas, compositores e autores trazidos na série está 

relacionada a suas próprias experiências e preferências. Embora a autora aponte que a série seja 

apenas um relato da história da música, Maria Abreu já exerce a crítica ao selecionar os 

conteúdos que serão abordados. 

A série Um esboço para a história da música se relaciona, desta forma, com o papel 

educativo existente na crítica romântica, com a intenção não só de informar como também de 

formar o leitor. A disponibilização de meia página do jornal a 24 textos sobre a história da 

música erudita, da Antiguidade ao Classicismo, é um exemplo da intenção de ideal 

enciclopédico do periódico. A série configura-se como um importante espaço para a difusão da 

história da música para os leitores do Caderno de Sábado, especialmente levando em 

consideração a sua inserção dentro de um jornal de grande circulação como o Correio do Povo.  
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APÊNDICE A – ENTREVISTA COM ZULEIKA ROSA GUEDES 

 

Realizada em 21 de setembro de 2015 (editada pela autora). 

 

Entrevistador: Como a senhora conheceu a Maria Abreu? 

Zuleika Guedes: Nós somos de Porto Alegre. Ela deve ser de 1916, e eu sou de 1919. Então nós 

somos contemporâneas. Ela era filha de um grande cantor, Andino Abreu. Era uma família de 

intelectuais, foi assim que ela se criou. A vida deles era musical. Quando ela era menina, o pai 

dela chegou a cantar em Paris, e ela e a irmã dela, Helena Abreu, foram junto. Essa era a época 

que Villa-Lobos estava em Paris, e ela conviveu com o compositor. Ela me contava sempre que 

se lembrava que esteve na casa dele, e eles se davam muito bem. Eu também desde cedo 

comecei a estudar música. A minha vida não era tão musical quanto a dela, mas nós acabamos 

nos conhecendo, e a gente tinha uma certa convivência. Ela foi casada com um psiquiatra de 

Porto Alegre, doutor José Maria Wagner, e foi Maria Abreu Wagner durante muitos anos. Ela 

teve três filhos e depois eles se separaram. Ela morou alguns anos no Rio de Janeiro, onde fez 

uma ligação muito grande com o jovem pianista Roberto Szidon, um grande pianista. Em uma 

certa altura da vida, ainda jovem, ela desenvolveu esclerose múltipla. Começou a caminhar com 

uma certa dificuldade, então foi para os Estados Unidos em busca de recursos. Um conhecido 

dela conseguiu para ela uma bolsa, então ela ficou algum tempo em Los Angeles em busca de 

recursos, mas não tinha. Então acabou voltando, e veio morar em Porto Alegre. 

 

Entrevistador: Como a Maria Abreu convivia com a doença? 

Zuleika Guedes: Em pouco tempo, depois de voltar dos Estados Unidos, ela já não caminhava 

mais, e viveu vários anos em uma cadeira de rodas. Nos últimos anos que ela viveu aqui, foi 

morar em um apartamento ali na Quintino Bocaiúva, e durante esse tempo ela fez esse trabalho 

comigo, uma pesquisa com umas colegas. Foi uma pesquisa enorme sobre o piano na música 

brasileira. Eu fazia com duas colegas, mas mandava para ela o nome dos autores e ela escreveu 

sobre cada um deles. Escrevia muito bem. Todos esses compositores tem um comentário escrito 

por ela, que são muito bons. Nós lançamos em dezembro de 1992 esse livro. Ela deve ter 

morrido uns 3 anos depois, em 1995 talvez. Eu me lembro bem que, quando ela morreu, me 

telefonou dois dias antes, disse que queria fazer um jantar na casa dela. Ela já estava muito 

comprometida, mas não queria se entregar, como todo mundo. E daí dois dias ela morreu. Foi 

para o hospital, mas foi rápido, morreu quase de repente. Ela morava sozinha, uma coragem 

enorme, com aquela cadeira. Um filho ela perdeu pouco antes de morrer, e tinha outras duas.  
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Entrevistador: Como era a relação da Maria Abreu com os músicos e com os jornais? 

Zuleika Guedes: Não era muito boa, justamente por ela ser muito exigente e muito intransigente. 

Ela se dava bem com pouca gente por ser muito difícil. Comigo ela sempre se deu bem, eu não 

tenho queixa, a gente conversava muito por telefone. A gente tinha conversas enormes. Ela era 

extremamente inteligente e preparada, e escrevia muito bem. Vivia muito isolada pelo 

temperamento, mas por outro lado era uma mulher interessantíssima, palestra maravilhosa e 

uma cabeça. 

 

Entrevistador: O que a senhora lembra dos textos e das críticas de Maria Abreu? 

Zuleika Guedes: Era uma cronista excelente. Lembro até que eu fiz um livro sobre o Cravo 

Bem Temperado, de Johann Sebastian Bach. A crônica que ela escreveu no Correio do Povo 

foi primorosa. Ela era colaboradora do Correio, que naquele tempo era o melhor jornal que 

tinha. Quando ela morreu, eu escrevi uma despedida e mandei para Zero Hora pedindo para que 

eles publicassem. Eles não publicaram o texto. Ela era muito sozinha. 

 

Entrevistador: Como era a vida de Maria Abreu como pianista? 

Zuleika Guedes: Ela foi durante alguns anos aluna da Magdalena Tagliaferro, quando morou 

no Rio de Janeiro, mas ela não fez muita carreira de pianista, mais de jornalista. Apesar de que 

ela tocava muito bem, e era formada em piano. Ela se dedicou mais a escrever, e escrevia 

maravilhosamente bem. Ela estudou no Instituto de Artes, aluna do Tasso Corrêa. Tinha muita 

ligação com os compositores brasileiros, então ela tinha muita coisa bem escrita a respeito deles. 

Era muito amiga do Camargo Guarnieri. O talento dela era para escrever, e ela escrevia 

admiravelmente bem.  

 

Entrevistador: O que a senhora achava do Caderno de Sábado, do Correio do Povo? 

Zuleika Guedes: No jornalismo de Porto Alegre o Correio do Povo tem muita importância. Foi 

uma época brilhante de jornalismo daqui. A Zero Hora é boa, mas eu não sei, aquele tempo do 

Caderno de Sábado do Correio do Povo me parece que não se repetiu. Agora eles têm o 

Caderno de Sábado no Correio, mas para mim não é a mesma coisa. Aquele era o tempo do 

Breno Caldas, Carlos Reverbel, Mario Quintana. E de uma certa maneira a Maria fez coisas no 

nível deles, só que ela chegou depois, porque ela é mais moça. Ela começou quando ela voltou 

do Rio, acho que na década de 1950.  
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ANEXO 1 – TEXTOS COMPLETOS DA SÉRIE UM ESBOÇO PARA A HISTÓRIA DA 

MÚSICA 

 

0 Introdução (07-10-1967) 

 

- .~o,. r~lalo.r tw-s seus 
P .I mc~pa lS momen Los a 
htstót:la da música p~ra 
os leliores dêste jornaJ 
te~ho em visl.a contri~ 
b~lr para a Lnicia0.ão de 
~eJgos. São os ieio-os 
mtePessados, que d~ci~ 
dem no balanço geral de 
um gz·ande grupo. A es­
ses P;1'~<?isamente é que 
me drriJO, porque sem 
êle.s jamais haveria _ 
na terra - um reino p-a­
ra a arte e os artistas. 
. -~· hi.st?ria se apresen­
tar a aqu1 na <!_cepção do 
relato. Uru re1ato resu­
mido, sintético, e filh·a­
do - por _vêzes - pela 
observação cfe um es­
pectador que ao longo 
da vida leve tempu, fl 
trãbalha, $llf.ioiente pa­
rá ·vrvenoiá-la em al­
·gun~ de sens aspe·ctos .. · 

0 ' co,rru3iltári'o critico 
embara- ·sendo o trato 
dinâmico e qu·e mais 

;:Sentido de descoberta o ... 
ferece dentre as várias 
formas · éle estud·o, não 

- _ãfefideda. al!l·S ·intetêsses· 
dei leitór. Por isso ·ctei­
xandÓ de lad.o ·rnev.-p'en:­

·âor · analítico, contarej 
. f-atos que s-e en:contram -
·-?egistradas - nos trata-
· dos de história 'da músi­
ca, esperand'O q·He 0 to­
que pe,-ssoál, .que.não me 
fô]1 _possível omitir; con.: 
du·zci _o . leitor, à fazer 
êle me.srnó, -a sua pr:ó­

. prla invêostigação. .N_iJs­
.f!@ _ residJil um d0s rnér~-
to$, · da afirmação · é:asa.., 

·aa que ao quebv~r a ·pla-
. cidez da·s · ~oorrêrwia:s 
Q:tle passnin s~m prôtes- · 
tc.r vrltl(! nomo tini ·deS'il.-
~· ' D :r· -. • t p ~lo..;'- . esa IÇtJ! ~ - lD! e;..J;-

>zJtR,: IJ'11>Jt.a ' le~a 

INTRODUÇÃO 

'2ut·~~s ~l'llJ~õom se mpre • 
D IhtO l CG.I tziHo n nu r"t· ~·ta.~ogrlndo cntll a sen-
O I2B;B ,\.TE. Comc<·a;·~~ fl tbtltclade nas scnsa•~ões -
e n_lao por· f'Oll f'iu.r• , aos de lensõ.o e Pepo'uso 
I~Jtoros um ponlo de eons~ruiu . uma lógic~ 
VIsta qu ~ , se J'ôr accrla- mustcal que in.lct•ossou 
do, expltOal'i.a, em gro n- t~da uma. á r eu de reo.-
d_e pa5leJ 0 pPoblema da ç:o~s . nervosas. o ro-
ft.x~çao na música tra- m~nt~·•nno, à luz dêsse 
dtc;onal e da niio acei- cr!lór~o, não rompeu 
taçao da música de van- pr opt•t.amcnte com a ~q-

. guarda. Se t;lffi parte :;utn_t·o. clássic-a . 'Pra~·~-
podemos reviver e des- ... :ediu-a, 0 que é bem 
dob;a_r o pensamento pi- cltverso. Neste sentido 
tag?!;lC~ nas <l:Luais ex- também o século XIX 
p~nenm~s de especula- r~pr~senta umo. culmi: 
çao acústica da m\Úsica nanct~ porque levou ao 
eletrô.nica, ou ter encon- paroxu;mo a idéia de 
trado talvez o camitlho ,q_?e a mús~ca é expres: 
previsto por Boecio nas -sao. de sent.nnentos. Pos-
suas "InstituiÇ~ões !11:u- terlü:mente a desinte-

. sicais':, estamos ainda graçao do sistema tonal, 
presos à música que in- que começou com Wag-
t ·· L ner em Tt•islão e Isol-
erpr·e a o munclo afeti- da, deu lugar ao ,sistema 

vo . ~ foram os gregos, do decafônico de Scho-
tamb-em, que estabele- enberg e · que or:ig1nou 
ce1•am as relacões entre a música ·sel'ial. Mu' Sl. ~ 
o fenômeno musical e a ca liberta do esquema 
receptividade humana, afeliv_o, música sem psi.-
-levando em conta a sen- cologta, que fala mais 
sibilidade 0omo um ins- · · tru.mento a ser · tocado ao. r~~~?eímo do que a 
r.~ela· musica... Desde a· sensibLhdade. e que não ~" 1'a1•'o provoca comenttt: 

· criaçâo· do · sistema - de rios como êste: "acho 
. escalas,_ .ós mt)(Ios gt•e- . inferessante, mas não 
gos, qUe a correTação gosto" . Gostar é uma 
dos sons .deveria .corvê•s- sensação, nã:0 um julga-

. : po.nde.r, · a:u determinar mento, e ·as s·ensacães 
estwi:los anín:úcos . Eri- ainda .não se divo;ela-

. tão,. os cante>s de al)lor, ram · das estruturas es-
de guerra, . d-e. ·alegri11, · téttcas d.õ. passado . E' 
de ti'i'steza i e1•am entoa- , que ·o · homem · do m nn-
d0.s sôb~e os- m0'dos 1- - , -do col\tem:porâneo não 

-dentificrfd0s -:-- p~la _ a!- se renovóu aQ ·-ponta de 
tura 'dos- ·:Sons .e .nat11re- fiear tn:.dUerenté à Fmú-

. ·za do:s intervalos - · a : stca~ de . re-pércussüo -
de.ter:Ín·fnado eolo:rldo a- . afetiva . . Q:nStn\ó ao f)rCl-

. fe.tivá . : Depoís~ m-:t,üto . eé~so .. e'Volütivo, ten.,den-,< 
d~pois ;: o s1~.tema .tot:al ·_ te ·s~ni;yre · àoS t;r-ansfor:-
baseado -auma ló,g1ca · .. in:a;çõe~s, {1·- fen,ôme:tro 'lii:s­
.de ·a:ttações ·sonoras; el'- . -tór1eo . qu,e se. antecipa 
gueu um edifício . 'fb;e · ar!! pxo·gress·e · tlos.jrid'i~7~-
âhl4a }loje se 1nantém. v· dl\ilPS· •. ·· · 
ffrme · E o criité~io d~ 
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1 I Música na Grécia (14-10-67) 

 

_A MúSICA NA -GRÉCIA - 1 

O relacionamento entre 
..as :utes-foi para os Gregos 
maiS. que um princípio fi­

. Iosófrco, uma concepção 
de _ vida. Os grandes festi­
vais ao ar livre, as chama­
das olimpíadas, engloba­
vam a prática de atos reli­
giosos, competições espor­
tivas, dança, teatro e a 
música. Parece mesmo que 
o mundo helênico assim 
havia encontrado a ponte, 
de que falam hoje os mar­
xistas, entre a arte e o po­
vo; e que a dissociação da 
expressão plástica e forma 
sonora acabaria por criar o 
isolamento entre artistas e 
os não artistas. 

Não faz muito tempo 
que Leonard Bernste:in, ao 
comunicar sua intenção em 
retirar-se da carreira de 
regente~ deu como razão 
dêsse afastamento, o abis­
mo cada vez maior que a 
música de vanguarda está 
cavando entre a arte e o 
público. 1\..o mesmo tempo 
Bernstein declarou: «a mú­
sica' que fâla de perto âos 
sê-res humanos não ..repre­
senta o mundo atual». E, 
no caso da música, não· po­
d.erlaroos repetir Bernard 
Shaw quando <fuse~ ··« .. , 
quem detesta a - pintura 
-moderna, também já não 
supo~ ::mais a p.i:nlunt an­
tiga~. Impossível !ranspot 
e.ss~ :· ·obse:r\zação . para. os· 

que detestam Stokausen ou 
Boulez, porque muito pro­
vàvelmente gostam de Bach 
e Beethoven. Então 0 pro­
blema talvez tenha a sua 
origem n a desintegração 
das artes, que os gregos 
souberam evitar. 

O que :Interessa, 'nessa 
retrospecção, é indicar u­
ma a~alogia, que parece 
ser direta, entre a música 
com a qual estamos iden­
tificados e o espírito e, 
mesmo, o processo teórico 
da prática musical dos Gre­
gos. 

A Grécia, sendo em par­
te un1a síntese das civili­
zações antigas, herdou pro­
cessos de sistemas musicais 
empregados no Oriente. 
Os Modos . l'á se encontra­
vam em me odias hebraicas 
e os insbumentos, que u­
savam, Hra - procedente 
de Trácla, Cí.tara e . o Au­
los, eram oriundos da Ásia 
Menor. 

Os Modos formavam-se 
pelà junção de dois Tetra­
c6rdi.os constituídos cada 
um de quatro sons, sendo 
então o Modo uma escala 
de oito sons e qué ·se des-

da melodia». (Luiz Heitor 
Corrêa de Azevedo) · 

Os s_ete Modos Gregos. 
denommavam-se: DóriCo 
Frígio, Lídio, Hipofrígid 
Hipolídio e MiXolíd.io. -' 

Os gregos acreditavam 
. na influência ·mágica de 
certas melodias . que cba-: 
mavam, Nomoi, no singu­
lar, Nomos. «0 Nomos 
provinha de com~micação 
divina e só mesmo artista 
grande é que o podia re­
ceber». (Mário ô.e Andra~ · 
de - Pequena História. da · 

. Música). A essa cr-ença, de ' 
sentido místico, aliavam a : 
teoria ?o «etos», {fundada 
pelos· pitagóricos) que . ad· 

· mite ter o fato sonoro re.­
lação imediata eom os mo,. . 
vimentos da alma. De a­
rordo com essa teoria aos 
Modos foram atrib~dos 
determinados sentimentos, 
na caracterização segumte: 
Dórico - Sublime, Frígio e 

Excitante, Lídio - Phmrren­
te, Hipod6rico - 'Ngbre, 
Hipofrígio - Suave, Hipo~ 
lídio - Dionisíaco, Mixoli- · 
dio ._ Lamento apa1xonadó: 

O ritmo era ó . elemento 
unlt~o entie m~sica, p_oe-

. sia e dança, · «iazão pela 
qual foi estabelecida para 
as três . partes uma só 
quantidade de tempo)> .. ( ~· 
.de An<L;ade) chamada tem~ . 
_po :pmneiro; m)mbd:ivislvel 
li!~ multiifl~~vel. · , . : 

. dobrava €.m . movimento 
descendente. «É possível 
que o acoropa.:nhamento 
iiistiumental · em ~istro 
mais elav~d0 -( a~do) do 
'qUe o canto, fizesse cem 
qhe o ~p()iO tonal f&sse 
sentido ac:llna e não ~baixo 

/ ' 
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2 II A Música na Grécia (21-10-67)

 

A MúSICA NA GRÉCIA - 11 

i 

MODOS ou modalidad~. 
maneira, sistema, dl­

fere do Tom..que em teoria 
musical é modo transportá­
vel, isto é : a mesma estru­
tura de intervalos tratada 
em diversas alturas ou di­
ferentes tons. De qualquer 
forma, para ·os .leitores e . o 
gênero de relato adotado 
nesta coluna, o fator te6rí­
co pouco importa, a não 
sér quando indissociável do 
desenvolvimento histórico 
nas suas lúilias gerais; e 
também porque torna mais 
claro o ato-de pensar quan­
do a terminologia técnica 
pode ser reduzida à sua 
significação ~primeüa -
mais simples. TOM é altu-
ra. MODO é estrutura. Is-

Adolfo SaJazar) que con­
duz os historiadores para 
um ponto de partida no 
qual recpnhece as próprias 
origens. Minidade essa que 

.explica também o fato de 
escritores inglêses, alemães 
ou de outra nacionalidade, 
terem subtraído às idéiàs 
sua eXpi-essão original re­
fletindo-as, por vêz.es atra.: 
vés de espelhos defõrm~.:. 
tes - segundo observação 
de W.K.C. Guthrie, em seu 
livro, «Üs Filósofos .Gre­
gos», numa aproximação 
que não tentariam em re­
lação a cultura oriental, tão 
diversa é esta do ocidente:· 
Para Hugo Ríemanil os 
processos musicais dos chi­
neses foram o ponto de 
partida para a sistematiza­
ção grega. E Adolfo Sala­
zar (em seu livro «La Mu-

so, considerado no sentido 
musical .,... altura do som, 
grau da escala. No sentido 
etimológico, tom vem de 
tensão - «tonus», do gre­
go, qu~ significa esticar 
uma corda e portanto, de-·. 
terminar o número de suas. 

vibrações. Modo é manei­
. ra de estruturar a · escala 
diatónica e o lugar em que 
os meios tons (distâncias 
cromáticas) ocupam nela 
para distinguir o (MODO) 
Maior do Menor. 

, sica») referindo-se· .a êste 
fato, dos historiadores eu­

. ropeus ao ' se reportarem 
sempre à Grécia, fazerem 
mais «uma construção teó­
rica· do século XIX que 
mesmo uma descrição de 
realidadeS mortas há mui­
tos séculos. · «Ü que teria 
sidn esta arte como reali­
dade viva, é uma especula­
~o que os musicólogos . do 

·t .-x x 
J.t. o fato" da culta,a gre­

ga eo~títlúr a base do 
1n~nsame.nto -.euroneu · .(diz l.-'·t' ·~ ... t.l i:•'i'~· j( "'1 ~ ,-l:t.~<~ ..... · . .. [}. :- · ~ { ~Ji~fti . 

. secu.lo passado ajustaram 
aos critérios da cultUra 
européia, · esquecidos de 
q'le a Grécia foi uril país 
«orientab antes de s~r 

I : .J ~ ' : 

berço de nossa civiliza­
ção». 

O que teria sido-essa ar-
te? _ · 

A crôniéa nos _diz que lá. 
no Arquipélago da .beleza 
e da sabedoria, há mais de 
2.000 anos passados. houve 
um povo que Cultivou a 
mús'ica como parte inte­
grante da própria v.ida. 
Seus sistemas teóricos já o5 
mencionan;10_s, falta agora 
referir também- e sempre­
na· forma mais resumida 
possível - ao que Mário de 
Andrade chamou de «fase 
lírica» e «fase trágica». A 
p1ime~ de onde provém o 
canto coral, o solistq e o 
solo instri.unental, deriva do 
N ornas organizado por Ter-

" prando. O . N omos mais fe­
cundo foi o Diti-rambo ·que_ 
representou · · inicialmente 
passagens da vida de Dio­
nísius e, de apenas cortejo, 

_evoluiu para a tragédia . 
J\ntônio Barrenechea ( His­
tória ·Estética de la Músi­
ca) referindo-se a melo­
pe·ia grega, desde a primei­
ra Pítica de Píndaro, ao -hi­
no a Apolo, separados por 
cinco séculüS, fala de «ri­
queza rítmica inegável no­
breza, monotonía e aridez~ • 

Ritmo dependente do 
verso, a melopeia se ante­

. cipa ao canto gregoriano. 

•' ·. : ) . 
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3 III A Monodia Cristã (28-10-67)

 

III · - A MONODIA CRI ST Ã 

O conceito de sociedade 
baseando a concep~ 

ção_ de vida dos gregos, e, 
mrus tarde na fase româ­
nica, depois cristã, 0 senso 
de ·humanidade derivado 
da oonseiência individual 
influiriam eertamente par~ 
que a estética musical ti­
ves~ um sentido diverso -
socializador, q u a n t o ao 
ideal h_elênico e afetivo, no 
espírito da nova civiliza­
ção. Mas essa diferença, 
-que se define em duas 
pâlawas·; s~nsação para, os 
~~g0s e $enfiimento, para 
os . cristãos, nã0 distingue 
as· duas :modalidades, s.en­
sítiva e sentimental; pelo 
predomínio, numa delas, 
do fator cerebrat Num e 
nouf!o· çaso, a música . era .. 
para ·ser sentida, n:ã~ peJ:t- . 
sada~ · · - · . 

À transi~o.enfre Q pe­
ríodo helê~co e a. cristao, · 

·foi c:le · cfesvirtuameilto - -
se ~im · ~e po~~ diz~:~; -
·da . prática_ . musical, uma 
·vez qu:.e os rç:>tnal):ós,. se- · 
gundõ_ .nâQ' as ~~ituras . 
n:ws os escri~os, ~co:nverte- _ , 
trun ·a tpiís-i~ ·em distração · 

. .. 

X X X 
pcrador Nero, que, no mo­
mento de sua morte ex­
clamou: «que grande artis­
ta perde o mundo ·comi­
go_:>! ~O de;;prêzo que os 
prrme1ros cnstãos sentiram 
pela música não é mais que 
a aversão pelas formas co­
mo se profanava esta arte 
na so.ciedade· . corrompida 
de Roma». (K. PAHLEN) 

TONS DE !GRETA cha­
mavam-se os Modos em­
pregados pelo cristianismo 
Diz Mário de .Àndrad~ 

A música renasceu nas 
catacumbas no ano 54 
quando São Ped.r0 fundou 
em Roma, a sede do cato: 
Ücismo. Ai junto às 0rações. 
os cânticos sacros orientais 
elevaram-se _ao Criador. 
Assim nasceu .a música 
cristã, dos cânticos he­
breus. Santo Ambr6sio 
bispo de Milã,o - . (ano . 
384) · simplifíc<!m. o · sistema 
musical d0s gregos. <l<A Sa!l­
modia ,.... canta .de salm0:\ 

. -: proyirihâ · dô. culto istae-
. lit~ d0 qual_êle tomou suas 
quatro escalas tendo p0r 
linrites as· duas notas ex· 
tremas da óitava .. e . cÚ:ja . 
C@nsonâm:ia natural -debi- - ·-
.litava . a unidade . ai:ti:fioial 
do tetraéorde». '· «Saooíü0s ·.· 
- pe~ Santo- ~gostinho · . .,.. 
amigo ~do_: bispo· .de ·~ilã0, . 
que os b:iJlos .eu cantq~. da 
r.eforma de Santa Amb!:6-
sio, -eram:· tle grande be-le~:-

. · ·za,, de doçum . _penetr--ante, 
eh~ies de ,;acentos e ·rt1odu- ' 
laç~ -9,ue -~~ ~m:u~~ 

. . :va :6'5 f.i1::P;)os .IJ;latos: da, :g~-
. sia~ .~ ~ (M._ A, Ban;~ne~ 

C~ _seu li~o Pequena 
~ISt_?na da _Musica) que 0 

mgles Alcumo - século 
~I ,_ foi o primeiro mu­
sicólogo a teorizar com 
clareza sôbre 0 sistema 
eclesiá,stico. .Os TONS de 
Igreja eram oito; '·'quatro 
prfucipais, chamados au­
tênticos, e quatro ·:relativos 
dos Autênticos, os Placrais. 
· Os MODOS . GMGOS 
era"ID escalas em· movimen-· 
to·desoendente e n€f~ TONS 
DE IGREJA o dinamismo 
é a~cende~té, perque _o·. ~rl­
melre grau -:- a 'fõnica .,.. 
tem.:re)!leuse .na regiãe mais 

-.gnwe. As melodias· litúrgi· 
cas el'am caritadàs em unís­
sono ?elós ·fiéis em geral e 
tambem, para maior exa-

. tid~o · do c~rimoJli~\ (diz 
.M. ~- Andra(\e) as CQns­

.. tituJções A~t61i~s de,ter­
roinavam que um solista 
entoasse ós ·sáltno~, deiian­

. 'Clo 1aüS . oomp6nen~.es·:d~·:cõ­
. io apep.as -à:lgumas ~os-

tas f~ceis. .' . : 

. ' ~o anq, ' 200 o· 1J:i1.per~do.r 
Ct;m.stanlfu:ra . reeobhécimuo 
o 'erisQ.'®ismo ·e r() ".«pl::edo.:. 

_ · IPímil · &i relí~ã0 ·n0v~) 
. ·ae:u. lugat' a e a:' fuüSica 
ap:: c~W. .se J •· · 

. f?axata\to; (KU!f fahlel}) 
razãa. ~la quál,- os .€Ílis:.. 
fãos, . mm tárde. -a . -iriam 
rep-udhlr . ·_como.· . éipressão 
_de · decad~ncia ·e Glissolu­
çio. · «]á não ex>~tiam, 0s ­
·artistas su~rio;r:es êila época_ 
eláss"Iea :gr;eg-a.; mas s<ihr~..; 
·'tlam -~ afiçcionaclos e yat-_ 

· ~"'eMa) .. );,t. ~t~ ; · , ~dmn~rk, , 
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4 IV O Canto Gregoriano (04-11-67)

 

IV O ·- CANTO GREGORIANO 
(ll'<ii)CI;\ 
l:rtu.l;úrl 
<hJ.ntc, 
t;UJ'l.>ro 
l'ôato 
UUf.l.t'i I 

');()(.'tlrl 

dto.tu.J 
Ulp<)O• 

REDENTORA. ma'ia dQ que 
, .padroeira, Santa Cecí­

,lia representava, para oll 
primeiros- criet.ãos, uma fór­
ça espirltualizadora da ati-

-· v)d~de musical. 

_ ' In3trumento socializa dor 
Da antiga G.ré<da, ingredi· 
ente de prázer serulual 'nos 
:festins romanos,~ a ~úsica 

readquiriu um sentido ele­
vado quando entrou para a 
l(p:eja c-omo elemento ínte-

-Kt'arlte d.a )il;urgla. -E. z)ouco 
--á. pouco.. os Salmos foram 
atingindo a formulação ideal 

"ll'U.Iri sistema monód!ico onde 
·:a ri.tmica se· 3'Ubmetia ao 
;texto, 

Canto prosódíco se pode­
.r.ip. chamar o Canto Chão 

· .qoe o Papa Gregório I i&z 
m;ganizar e ofícíalízar como 
ã müsica da p1·ática ecle­
siástka. 

SegUJl.do os tratadistqg, 
t.oram IJS benedítinos de Se­
Jesmes · (s'éc.. XIX) que atra­

,vés de ·-suas pesquisas iize­
·'ra.m lu.t sôbre o confuso 1e-

s ~ - • - .: ~ - • 
gado mUBícal .doa pnmell'OS 
eristãos. Dizem êles - da 
~cola de Selesmes -:- que 
_., Canto . Gregoriano o -rit­
mo . deveria ter sido· sem­
J)re declamatóriQ, vqlendo.! 
IIB dos acentos . (do text-O) 
4,e irltenção e;tP.ressi~ 

,_ :EsBencialmente mo.nódi­
-o Canto 'Gregori<trio qUe 
- 'a , -ho}e .é ·_·a ,ni4sica 9ti-
' ·•··lgtej&I ~liC!ai-ft-

presenta fonte lncaltott.vcl 
de inapu·ac;ilo para o penaa­
mento musical do.a diferen­
tes êpocaa. 

O aentido linear doa mc­
l!stnas, sua irnenna riqueza 
melódica, num vôo sõlto e 
liberto de fundamcruto har­
mônico, retoma a fei<;ão daa 
melodias hcbraic~. doa can­
tos mozarabes, e ao mesmo 
tempo alcança, numa longa 
dhtãncia, a época da desin­
tegração tonal derivada do 
cromatismo. São Paulo de 
Tarso dístinguia nos cânti­
cos de Igreja (meados do 
século 1) as influências ju­
dakas dos cantos espiri­
tuais "neumatiké" do testa­
mento hebreu . 

. Segundo o Apóstolo, os 
cantos da Sinagoga divi­
diam-se em duns classes: o 
"mizmor" e o "sir". O pri­
meirÕ consistia numa reci­
tação· e o segundo no . ~p.n­
to propriamente dito. Tais 
modalidades, e também as 

, remin.iscéncias do helenis­
mo. interferiram na forma­
ção do Can~ . Gregoriano 

· que por sua vez se proje­
tou sóbre a criação musical 
do futuro. 

Tãó estática. na fixidez 
de sua estrutura. quanto a 
própria Igreja em seus dog­
mas, ;l música -catól.j.ca por 
excelência antecipa Um. dos 
ideais de Wagner: a "melo­
dda iilfin1ta ". Nada mais 

j 

divcruo, nubcmon, da colHI­
ca wagneriana do que 0 

Canto Gregoriano. 'l'al dlG­
<Uinda, ent-reta.nto, nõ.o Im­
pede que oe !aça uma ul;u­
não cuia lógi<.-a ec baoeia na 
pcrmanllnci::l e conntància 
de tendênc-ias que se ob}etl­
vam, ou tentam uma obje­
tivação, eob aupecloa div<:lr-

" á 
Od 

HOS em <:J..if.erentes épocall. 

Wagner ~nsou na "me­
lodia infinita" em têrmos de 
poesia, de ardor romântico, 
de grandeza épka; e os -can­
tos litúrgicos afirmam a 
submissão de criaturas ao 
criador · numa reza que pa­
rece ininterrupta c tenden­
te ao eterno. 

uHouve dentro do Coral 
Gregoriano" um germe de 
evolução: a contradição en-

llntr 
bro.t 
"-'•D 
dQ 

tre a obrigação de acqmpa­
nhar fielmente o texto li­
túrgico, à maneira de recl­
tativo e· por outro lado a 
presença de tão rica matéria 
melódica que se estend~ 
longamente quase como co­
loratura sem consideração 
do valor da palavra". (Otto 
Maria Carpeaux). A con-tra­
dição de que fala Carpeaux, 
e -que já existia nos cantos 
hebraicos, resultaria num 
ponto de partida pa:ra a po· 
lüonia, já que uma voz re­
cita o texto enquanto que 
outras- descrevem a melo­
dia. 
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5 V Canto Gregoriano e Notação Musical (11-11-67)

 

CANTO GREGÜ.RJÀ,NO E NQTAÇ~Q . MUSÚ:ÀL··., 
' , , . ( ' 

CARECEMOS de uma ver­
- dad'eira história do pri­

mltlvo·. eantodlão," esereve·.l\1:; 
A:. Bart-enechea em seu li­
vro "IDstórla Esbética de a 
MúsJ.ca''. E maiS adiante ~x­
plica qu-e o :tato de · n'ão ter 
fiéaào .esalarecido· qual o sis­
tema ·de an()ta~o musica:l do 

. canto .da Igreja Rom~. dei­
xa êst~ a.sp_ecto da questão 
entr.e~e màis' à eon'jetura 
do que à âedução. • . 

. ~be-&e que ap:es8r da 
grcaride variedadE! ci:e no~- · 
~·es anteriares a Guida A­
tezzo e-s Ja·tin~s, àntes cia in._ 
vasão dos qâr:baros, não. p(is.· 

' suiam ot.itr<f :sistema de ,êS- . 
·mtá . ml:lSical q.ire 9 aptteen­
dfii.Cl des gr~OS'; .e usàdo pãr 

. ·:iátreclo no sé:çJ,Ilo v em seu 
tr~ttadQ d:ê múSí:ea ~ q~e oon~ 
'§fsllia iaa. eerp'flrêgo_ das · primei;. 
rAs: quJ,úze)'e~ 4,o alfahe:td 

· ~a.no~ S.i:stehla &lé. mais . 
~ ~p~d~ ~r·. São .· 

· ~ G~~g.órle. . ~ue, ~~a-se 
-·~. da$ p~):ett:as 

:, dêsfe. mesmó alíffibi~;. intto-
. dum\1 .() . sfstêin~ neDmátiêe, 
~-p,~lme:íl~ ~Jl dé~errot­
• . Os- i;"Q.Jll;'OO$ . ~ a: som s:e 

.m1ren~.nll-tP. ~~ •· -~ · n1t . 

F•!!t111lfo·.fle··1~l)ri."'q ...--~-

.. ~ 
' '. 

Só depoi,s que Gui<i!o Da­
rezzo, monge ben-editino que 
deixando de lad9: os tetra: 

. cordas gregos, caractetizoú' 
os sete sons . d:~ escala deno_. 

outtt ·não, fot a .. !~re~çáo d.~·. 
Papa Gregório ao ·fundar u-· 
ma eécó;J.a C9m a finalidade 
li'il p~érvar um estilo q,Úe 
deverla ser imutável. · 

minando-os com as. seis pri­
meiras sílabas tomadas dos 
versos de uma estrofe do m..­
,no. qe Sãe .João Batista, ~CQr_.; 
<respondentes. a cada bemis- · 
tíquio: : ·, · · · 

{: . . 

Ut q,uea;nt lexis· ::..,.· .it'Essi)4 

náve .fibrÍs . . ' . 
Mli'a ge:~turuin 

di tu0tu11:1 

SOLv-e pdlu~ 

reatum . 

LAehi 

:A' s11aba u~ an~da em llSo. 
na ~ça e ·a síiaba -SI . -~~ 
d-e- ori~nr in-cer.ta.; se ·propa-~ 

· ga,ú na-' seganda metade 'do · 
se.c. · XVTIL E d!ad~ essa a a: . 

-. sêileia -dé ·:cioot;m~~~i@ qt:ta 
nã0- dê margem a '· tlli;.cuSs-ãa·: 

•• • ~ • J • :;J .. 

clre~s a enearaP a --llité 
·,do Srêga~9 · ~$> . .ál,gQ . 
.qu~ ~o :JW. . i,m.j;lossíib~-... 
da«~- da · tund~.e~ . . 
çe~ deve t:er ,a-ora:· :\llêSsa.: 
® Qs "~d\1.~ 

Já o fato do ritmo ser, no 
Gregoriano; um -el'emento se:­
c_phd,átio. óu, p~lo . menos,' 
~~~m ,atp.,aç;ão çriado~a, v:~~ 
p<J,ra , elu~dar .o cm;áter es" 
tático e não dinâmico d~ 'SU:~. 
estéti:ca; Daí, também a 1'6.., 
gfca d:~ .wn senso ~formal ~ilé 
não tendé para a evoluÇã:O.' 
~ão obstant-e tal circunstân­
cia, poder-se-ia encontrar n(; 
canto ~esiástico, ecm{) ~ 
t_amqs no capítulo antmar, o 
"g~men" ~na expressãp· .~e 
Carpea1.m:} d'0 p,en~m~ntG'. 
pollfônico, 'ou -apenas. um· dos , 
pontos ·de · ·pàttida' pará: '·'lftii . 
cntélJ.ó. e$Wtuta1 numa níu~· 

.. ' 

0 

I - ' • . • . • 'V ~~ 

~~: d~ • .~el}sões , l;l1:1.~ 
PQderia · seF ~nsiéil,eltada · oo~ 
ma· a multip'TI:cá~e,. 'P'ela di:.. 
~i$fdaãe ,, ·aas: ·-~ropôr~ 
~ '>' ' I' • • ' • r. ,. • • "f. 

d,a: m~ieac Unitormê e'. Cha-
mada q.ntoebio. Meihor - el\~ 
betaato .serla. assqciá -l.o l'n!Us 
·dketa.ment'& -ao ··cé"Rtra:pwtrf 
qÚe · : ·~ · d'â ' sim ·NGiihmtf: ,_ ' Jil. ; ,.•::- c ·;•.( .. :f!. • ,, ~ ,, 
~- ~~ .aval~-se ·ê 
di~~, n\tÍna ~~ta; ~àii~, 
-m~~r~.;<:a.. ·ti:libF$1\!~ ·ie ®~~-
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6 VI Polifonia Católica (18-11-67)

 

~ 
C­
~. 

!o 
a. 

VI POLIFONIA CATóLICA 

DEPOIS da Grécia com 
seu esplendor artísti­

co (ano 776), o predomí­
nio do Império Romano 
(ano 476), sua decadência 
e depois o adwnte do cris­
tianismo, caracterizado mu­
sicalmente pelo -c a n t o 
Gregoriano (século XIII ) , 
a polifonia vocal· despontou 
na Idade Média, atraws-· 
sou a Renascença, ~can­
çando parte do período 
ban:-@co. 

.A história, ao percorrer 
milênios, _registra soàretu­
do 'a5 grandes transforma­
ções. Tratando-se então de 
um esb~ço onde os traços 
incluem, na intermitência 
das linhas, muitas e. gran­
des lacunas, é porque os 
peóorilos mais e~ti<X?s se 
apagam numa ausêncm de 
longas páginas. Qt!ande 

· _pensmnós, por exemple, 
. . que .na· épGca dos TIOva­

'deres uma oaredral poderia 
levar _mais d~ <luzimtos a• 
nos para se.r 'constnúda; . é 

/ .campreénsível' que o relato 
· çrono16gico salte por. sÔb.t"e 

os séeulo5. ' ' 
Da .monodi~. ·greg~riana _ 

miltivada do séculó IX ao 
· : :xm, a pÓlifoÓia - càtQlí~. · 
_ ptenche um Jongo períado· 
-gue chega orun_ Pak~rlna 
· '(1'52/i-,1594)· ao apogeu de 
sua e.ipressão. · . , · 
· Das novas mOOa:Udades 
de c.a;nfo _pbpular; de ~ 

processos semelhantes aos 
da Antifonia gregoriana 
( intervàlo de oitava), deri-
vou a simultaneidade de 
duas vozes a uma distân-
cia de qua1tas ou quintas 
- chamada voz organali8. 
ou o·rgano - e <~inda o in­
tervalo de· têrças e sextas, 
denominado falso bordão. 

temário e usada ainda ho­
je. Assim, o qu-e os trata­
distas· chamam de polifo­
nia cat6lica nasceu não s6 
da simultaneidade ·das vo­
zes, mas também da possi­
bilidade de estabelecer 
combinações rltmicas. 

Dai, da experiência de ji.m­
tar várias melodias em sen­
tido paralelo, surgiu o em­
prêgo do movimento con­
trário. Os intervalos já não 
guardavam a mesma dis-

No início do século Xlll 
a escola franco-flamenga 
fixou os princípios estéti-

. cos da el.i:rutura polifônica 

. tância em hora o ribno per-
manecesse . igual nas dife­
rentes vozes. O discaríte, a 
princípio improvisado pe­
los cantores, . evoluiu para 
formas mais ·c0mplexas exi­
gindQ, por isso a participa­
ção de um compositor que 
evitasse a cacofonia. ( assi­
nála M. de Andrade). O 
.apareeiinerito do mensura­
lismo, ' sistemá de notação 
para medir o tempo de du-

. ração dos sóns, permite 
umá indicação gráfica que 
detennmando além da al­
turá do -som também a 
medida do · tempo, poderá 
corresponder) mais e . mais, 
a invenção do compositor 
em.relação a forma. Parece 

· que os sinais Virga e_·Pune· 
tus, do ·neumas, deram ori­

. . gem a ):,;onga -e . a ·-Breve 
. iferiVahdo desta ~-última- a 
.. -·s~breve, . de ' YaJUr <aua-

e que veio mais tarde, no 
.século XIV a se constitcir 
na chamada Ars N o-oa. A 
sistematização das formas 
criou o Motete (peça es­
crita para várias vozes e 
de caráter religioso) · o 
Conducto (canto popular) 
o Ronde, tema q_ue apare­
ce diversas vêzes interca­
lado por motivos epis6di­
cos) e o Canone (melodia 
repetida pela5 diversas vo­
zes que entram sucessiva­
mente a diStância de pou-

, cos 'com~sos uma depois 
da outra. 

O grande . compositor 
dessa: época é Gumãume 
Maclteaut, dignatário ecle­
·siástico e, Ver.dum e ·ruems 
na côrte do Rei Car:los V 
da França. Sua Messe du 
Sabre escrita par~ a coroa­
ção .d_o .E.e:i; fuçou êste esti-
lo de cóm:posiçã:o sôhre as 
:.cblco p~ da missa: Ki- · 
fie_, Gloria~ Credó,-Sanctus 
~~nus QEI. . _ 

·,-~ -"Maria Abr"-
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7 VII A Interferência da Música Profana (02-12-67)

 

 

Cl.'CS­
en­

LDlca 
>u~a 

e.s­
de­

!10-1'-
~ça­
lif.s... 

da. 

,es, 
l'ti.Z 
a-

VII -A IN TERFER~NCIA. 

A ovolu ..-.a0 d .- - o m cnsuralL>n; 
a pouco tJ<l f ' . J.O vd n, p uu t:o 

r »..o..r no .· t .. 
res que hoJ . J.s en,~ de val6-

e U~tltnns• semi.b 
tempoo), mínima (do;s . . ~ r~e ( 'lualro 
colcheia (meio) s . ·

1
)•_ s: -mÍD.:inJa ( um ), 

fu 
' ennco cheí(l ( sa (um 

01
·•- um. quarto ) 
w.vo) -e sem.tf ( . 

avos) . A & . . usa um dezesseis 
scs sma1~ gráf:lco _, _ 

proporcíonai . · s, ....., relaçõe~ 
.s, acrescentou s ( 

a divisão d - e no séc. XV) 
0 compnsso q b tal> I . ue aca ou por es-

e eccr a m<.-'d.ido.t do t . 
tempo é fun .- cmpo. Dividir 0 

çuo do compasso e determ'-
nar-lhe a fo .< f -

1 

nna "' unç>.ao do ritmo As · 
o ~ntogruma - cinco lini , .sun 

1as e quatro es-
paços - delimitando 11 altura d ( 1 . os~ ea 
o ave para denominá-lo) as figura~· (semi-
breve etc ... ) caracterizando o v l d a or o tem-
po (ritmo) e a barra de divisão, fixando o 

c.ompasso, são os elementos integrantes do 

Slstema de notaç..<io de que dispomos hoje. 
Das maneiras de cantar teriam :deri-. 

vadó os processos . de composição. Tanto 
a antifonia como o. _organo e o falso bordão, 

deram ao canto a dimensão do intenrillo 
símultâneo- e· a · partir de então - com .o 
recurso do mensuraJismo - ·a floração das 

voz.eS. determinou ·fonnas ' de comi>or. 
Outra circunstânçia, e essa de nà:tui:eza 

estética,- que certamente · ooncorreu para · 

abrir J?.OVas per..spectivas ao canto ~rtístiéo, 
foi a · da futerferêncía· de inoti~os. profanos 

na- ~úsica litúrgica. Já o discante , ( v02es 
em movimeilto· contrário) derivado do can~ . 
to. acompanhado (falso boriUW) de O'ligem 
populat~ québro_u o paralelismo imprimin­
do . n~:vo rumo' ao CUrSO, melódico. . Essa 

mistura q~e apro~a mundos ~postos, que 
iàz· entrar na-Iwet~ a ·J,Jlúsica e a•_palavra 
-do esp~to prwano; à~~stou ~ . ~clero, _ que 

DA MúSICA PROFANA 

v iu rds 0 111'llfl. fmtn;. de _ 
p<m l <J tia IJb.u:gi· , • Wtl~1pÇt<o , !1.<> 
çiio uo c . . " t:.lHOUeà ( p<;r rielorrnin>~-
mú.~lça d:n:;o~e Tr0nto . 15H2) llbollr f>. 

u~ ~<;~to favorá-vel deve ter !lendo 
~ pnnc1p1o ,....l . ' , . r - 0 llll'-nos, da fnsúo cnlTe 
c:r &u.bhmc o o huma . d. . . fixrld . n o, e um lado o Jdéru 

. - o na vida da ahoa e sua sobreviv<';n ­
Cla etl ... rna, e de outro, a alegria do co""' 
cantada nas 1 :1· -r-. me or LM populares. A auste-
ml.ade assim i:nfiltr d a a pelo ser.lS\1alismo 
de mru~ifestações mais livres, como o can­

to popular, daria à composição artística 
maior poder de expressão bem . , . , corno pos-
Sl~ili~~des mais avançadas no campo d.a 
cn atiYidade. Não se trata aqui de definir 

conceitualmente a palavra erudição, po­
rém, nessa fase da história da música, 0 

trabalho erudito consistiu, em parte, .nu­

ma . transformação do te!Jlário popular e, 
ao mes-n.io tempO a áss®ilaÇão . d{)' -, c~nt.o 
eclesiástico pará uma produtividade de jn­

venÇão . criadora. 

:It cc;>m Pa]estrina '\~e _a póüfónia al­
caliça a sua expressão .mais àlta e . também 
com êle

1 
apesru: da pluralidad·e me16dica, 

ter origem u.rbana, a música retonla , ab 
seio da Igreja. ·.. . 

A comparaçâ0 d~ Fred Hamel (cita~ 

do por · Kurt Fablen} entro a arquitetura 

· gótica e a pOlifonia; dá idéia die ~m mes­
roo estilol Q\1 ae UlÍl. mesmo esJ?hito a..m­
mand~ ·.a -cons\:fução' : dte gra~des . catedrais 
, em movimento ascensional. N.este caso en• 

' . : . ' 

tão o sentimento· mÍStico, ~er~nte . àqúela 
. ~ite arquitet~a., .. ~ve tamDém na estf\1-
htra potifônica àinàa qu,e essa \ienha sur-

gidO do ' amb~~~~ .~t:OEano._ . · 
,-... · . 
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8 VIII A Idade Média (16-12-67)

 

..... 1 l A IDADE MÉD -IA 

Maria Abreu 

At)<_>r_.FO Sala~.o.r inicia 0 
<1.:<:111~0 quarl<) <.:apítulo 

d~ ~eu ltvro «La N[usica », 
LllZL~IIdO 'IILC :1 Cl':\ l'l'lCdi\!Va\ 

passado. S im]!lifica.,.à c) essa 
<1ue dev\l e nglobar [or<;osa­
m cnte o probkma cslélico. 

Que a músi..:a e \•uluhJ, 

v0nlo das novas téc1úcas 
vai dcterrninar principi011 
est6tico~ que se deno­
mina.-:un «A.rs Nova», sen­
do a «Ars Anti<.1ua-x> os sis­
temas e es\.i\os precede n ­
tes. São êsses os dois gran­
d es (}eríodos onde se ins­
crevem, historicamente, a 
Idade 'tvl édia, a l-te nascen ­
ça e o início do l3arrôco. 
( O. M. Carpcaux) 

s~· <:ar:i~:lcri'l.a p eJa pre sen­
ça J e g rnnclx:s contrastes. 
Q\w ao. lado d a s nhras 'lue 
coneJ•Ctn::rm as aspiraç·ões 
de p e re nidade, 0 01110 as 
c:itcciJ·ais, caste los e pal:i­
C IOS, as cn.J'l.adas, o espíri­
to ave ntureiro do c avaleiro 
and}Ulte, a boetnia do mú­
sico ~unbubnte, Eon:nmn 
um todo çoutraditúrio e m 
suas lenclêucias caracterís­
ticas embora de uma mes­
ma época. O símbolo de 
poderosa estabilidade, de 
arraigada solidez, expressa 
nn arquite tura da i<.lade 
Média, se e rgue num mun­
do de t:ransformaçõ~s que 
se definem também pelo 
impulso que se projeta sô­
bre o futtu·o, e que Niel:zs­
che chamou de espírito 
fáustico. 

Também R. W. Soulhe m, 
em seu tratado «La For­
mación de la Edad Me­
dia», que não aborda sob 
nenhmn aspecto a história 
da música, diz que a idéia 
de unidade da civiUzação 
ocidental, deriva de uma 
radical simplificação ·-lo 

e m parto, de acôrc..lo com. us 
l'rausfonnações da lin gua­
gem falada , e que tal c ir­
cunstância germinou na 
I(lade Média, é (enômc-mo 
que se constitui objeto de 
estudo quanto às re lações 
da poóticu com a música. 
Q11e a unive rsalidade cató­
lic::a do latim 1:oi ( diz. 
A. Salazar) extraordin{nio 
meio d e unificação das 
Cl'enças, e do p ensamento 
filosófico, não desmente, 
que o aparecimento dos 
dialetos, (dos cl1amados 
idimnas vulgares) tivesse 
facultado enormemente a 
dif'Usão da poesia cantada. 
Ao lado dêsse Upo de mú­
sica, que vai encontrar sua 
expressão mais nnlêntica 
no M adtigal, a polifonia 
n~l?xcsenta o outro aspecto 
de que falamos a ntes c que 
se expressa também na so­
lenidade da arquite tnra gó­
tica. 

«Al's Antiqua» refere-se 
ao primeiw período da po­
lifonia ocidental e situa­
se no século Xlll. Carac­
beriza-se êle, sobretudo, pe­
la aplicação sistemática das 
células rítmicas de t-empo 
ternário e da polifonia a 3 
vozes. Adam de La Halle é 
o criador do rond6 profano 
que surge neste p~rí.odo. 

Porém, ao mesmo tempo 
em que as estmturas poli­
fônicas assumem dimensões 
poderosas, os trovadores 
vão d·esapareceudo. e o ad-

«Ars Nova» chama-se a 
segunda etapa da polifo­
nia ocidental e na qual se 
e stabelecem os ternpos bi­
náf'ios, e uso conjugado da 
relação quinto e primeiro 
grau da escala, do ap~re~ 
cimento do «moteto'» lSO­

rítmico atribuído a P.hi­
l~ppe de Vitry ( 1:>2.0) e d~ 
obra lírica profana de Cm­
llaume de Macauld. ( Ar­
mand Machabey). 
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9 IX Palestrina (06-01-68)

 

IX 
' FIZ:(çl~ Idade Média, iní­
., ,. ,_cio _çlo l{exiascimenh:i p _ 
)e,strina .xepresenta a tr'· a_ 

PALESTRINA 

. - . . an 

f~cação lenlia antes ilm sen-

c
hdo de d~limitação. histó.ti­
a. 

'· S.I~9 . ~ntre ~as duas épo-
, . .pas, Momento culminante - l!a!es~ina não trocou a 
. .da. cultura medieval, o .. sé- n:uglOsidade pelo . huma-

•., ;~,,culQ XIXI . .Ope!Cl na· crista rusmo, se ·quisermos assim 
~o .seu apogeu . as h-ansfor- esquematizar a distinção 
mações pendentes à liber- entre as duas épocas, mas 
tação do poder eclesiástico. englobou em sua- música 
.ro~ S o divino e ·O .humano .. Su~ 
võttl r· auto. Tomás-de Aq_ui- b . 

f
:,1 o ia representa, assim co-

... ,,· .. no -;,o na;, , uosofia . .. católica 
. Giotto que. seguncJo. . refe~ mo a s{rmula. teológica . de 

A Sant.o, T~mãs, o pensamen-
,::ct reucia'-de.alguns es.t1'rt:as, li- to litúrglCO na. forina rou-
-· .: ·beron· a: .pintura da· tradição s~cal. ,Pela espiritualidad~ e 

bizantina, e ainda a .:EigMa tambem .. pelo .. reu . dest;ino 
'- :·,; si.ilgwal' qe,.~Dante Alighie- histór!co, que restabeleeeu 
•· ri; . .e. o st1rgimento da,Divi- a prátiça. musical -como. e-

na Co-média.:·que . já .. -defi;ne, lemento do ofício divina.. -
.. ~no <resplender: .. das .letras, o A .Jusão . :entre _.música 

· _. <caráter: da" era · renascentis- sacra e profana, a qual_ já 
.. ·ta; o pensamento .estético fizemos ..... mepção .em: capí-
,. reflete: -e se .antecipa às tulos anteriores, e m.arll!es-

~vtendências: fiJ0sóficas; que, ta p$.cipa~nt~ pela ·in-
. iriain se op~r à nre~ica terferência da poesia. popu-
. de"-Jf-o.más de.rAquino. Opor lar~ por;,y.ê~s d~ expressão 
talve:zí-.:.-.:-.não,t;·~ tteja- .9:~-~:m:ro até . obscena, detem;li:!loü 

·.;-:C@veníente,õ;:~m.bG>Ta.··éfJ. es- moa reação : •' ,drásti~.- .por 
t) pírit<>.,que:_:ammou· a.-:~s- parte do clero. Depoi~::._de 
~.:;cen~·-.:Se r:tenha•·. ~nf1gu:ra- mn longo p~ríodo:-er:Q. .que 
·do como antítese jatelec- o canto gregoriano .foi.··pe-
tual ao,-d~atismo _cl3: ida- ·' las :~;~ões .de -interferênda 

~b-:- ..:~ ' f n!l se deteriorando, de média. Transição,.. -~ÍZla -. · ·_,, pr-e a- 7 · · . í · 
. a- ·.. . o~ co-; ·embora o .;: .Palestnna d~ . ~ CJO ac uma 
.mos p . d~ . ta . - . n~va em :musical,. q-uando 
'têtmo,_. 'q.ue f' ... .. ~ ~o ~~ J- .• ~~.esc~ev~u .. as~.! quatr~ -~~as . 
bém ip.dicar .;,nnpre_ e_~ L_ ;·· ·_de·..:~::_._..:~ .. ., a,'i>;·:Pa:.pa -,;J-úlio ' -e SGlil.lv- ... · tu~~..., ' ""· . ' 

~~~de'.~~ ". ~·~~::<Wv:~·s: 

Par>a- M-arcelo ·u que rei­
nou· apena:s 22 dias, Patilo v 
desejando impedir-· os . abu­
sos da côite de Roma: viva­
men_te atacados . pelos pro­
testantes (escreve Mariano 
Antônio · Barrnechea) ·'~co­
meÇou por expulsár "de sua 
Capela todos os cauteL-es 
que · eram : casados. · Entre 
êsses Palestrina, que ·foi en­
tão ocupar um pôsto na Ca­
pela de Santa Maria. Maior. 

«Homem -piedoso: e .-bom, 
submetido· sempre~ -às ··mais 
,dur-as- neeessiuades- da.":'vi­
da, sua alm~ ·-estêve à:·,altu­
ra .de ·seu .gênio;·':-Sua·tledi­
catória ao 'Papa·cSixt<'>~V, no 

'.pximefrodivto.das {<'Lamen­
tações» fei ·ditada· pela an­
g(urtia · de.·wfuimentos, não 
materiais, roas ·por · não ·po• 

. ·der -editar· .as. 0b-ra~ :que:.: de­
veriam imettal~a:t ..séu no-

,_, ... me».·Eniseu leitd~de ·.mor-
. te, o grande ·músico ·italia­
no: ':dísser a·1inr :dé seus ::fi­
lhos: «bei:x:0-te: \l:Itfo:grande 

•. ;_ número .:de obras::méditas ... 
graças ao Gtan' EÀ.tl3_úe de 
~Toseana~ :, dei:x:o-te também 

, os recursos necessáiios pa-
ta :lniptfrni-las'.'· Reccitnen­

. ·ao-te · oue -as imprln~as o 
•·· ... _>, ·'.~, ,t;.,nté's ··''p'·àl:a" i{\t\6-quanlo ........ , _ ) . , .... :~~·· , t;;> . 

ria do Todó··Pba'erBso ~- a 
.:r ·,~cêtébrtiª-o·~ao ·'CUlto~:;; --~~- · 

. , : ... .:;.F"'·:;; r :;ci: l'.l~~jj . 

•. i~'-':": , .• :~,,.M~u~P · ür.tu · 
[~;m· Palestrilla - . .sua, .s!~ . _ ,.~.;;t; . ~ti;,.i...~\:.i.-:-...::,&(!. -r.c,.a1 ,l>nií 

----------~----------~--~--~~ 
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10 X Tomas Luiz de Victoria (13-01-68)

  

X TOMAS LUIZ DE 'VICTOR! A 
. .QISCIPU~O de Palesb:i­
~ Tomas Luiz de , , . 

tona n "d lc-, ascl o em Avila f . 

l\lissas, ~Iotetos Hin· cànttc 1 · ' os, · · trando ni os ·ec esiásticos, lita- : _ : que o impulso de 
as e- Salmos· nem. ...... d . . SUft natureza (escreve Vi-

na Espanha Q ponto c~ 
nante da músi -, ca em sua 
epoca. E não só isso 
qne J>Ua -ob . , por­
infl ra amda que 

er· · • •na n- cent S la "'sealS, nem Canções (diz Jo- . e . a. s Viú) o levava 
- ph Samson) aparecem na a traduzir impressões e e" 

produção de Victoria . que moções em formas sonoràs 
s~b~sso . às fom1as tradi~ -Escobedo; dpniava-se un~ 
c~onaJs, não deixou interf - . ~e s~us primeiros mesu:es e 
nr, em sua música, 

0 
«~- · que·logrou cónvencer a fa:.:. 

b_re profano». SBa religio- rrillia ·'de seu -disCípulo de 
s1dade porém se manifesta . ~ êste deveria prosse-

- uenci.ada pelo 
itaHan d ' me5ire 

o, êste difere pelo 
ardor do .caráter hi , . -
Víct . , f sparuco. ona e igura das .. 
re · " mru.s 

-presentativas da cultura 
espanhola. _ 

p -fdq~do a maneira de 
a esbina. e assiinilando 

• .,___em parte, o · espírito re~ ~ 
_ n:mte no «Colégio Gemtâ­
rucm>, ao qual se filiou em 
Roma, Tomás Luiz perma­
neceu espanhol em sua ar­
te, tanto quãnto Inácio de 
Loiola em sua fé católica 
repassada do exaltado mis- _ 
tidsmo ibérico. Muito di- · 
verso dos teóri.cos eruditos 
do seu tempo ( 1540-1611);. 
êle-,. como Cláudio M~:mte-­
verdí, acreditava ácínla de. 
tqdo~ no poder da_inspir~- · 
ç-ão_. Enq:uailto -que· o mú­
sico -de Á vila fêz de suá 
_obra. irma. . canto_ de. ,glória 
.ao -Criador, escrevendo o~­
tó:rins que .. lerobr::1m a ma~ 

. festade ·ascensional das ca­
tedrais góticas, Monteverdi · _ 
abre ·C'.an1in.hp pará o ·uso ~­

·das-- díssonà"d'"'~ não resol-: 
vidas· (qJ:Ia.rta-.awnénta® e­
$~) entrando para ·his­
ct6ria, princip~" ~mo 
o. p.recu1sor ·do drama Uri· 
.NclL -~ - .. 

, com arrebatamento int . gtur seus estudos em Ro-
sameute h , er; ma. ·Ai; Tomás Luiz in-
' _ urp.ano e propno do tempera;nento espanhol. .· g~essou no Colégio Germà-
Contemp<Jraneo de Santa ruco-- ~ôado por- lriácio 
T d' de E01ola, ·com ·a f:inalida-

ereza ]\:vila de São João d da c~ de Él G ·' e de combater a (<Iefor-
reco, ele , . ma>> . -Dat . d t· . -

renresentou a tr·adi ~ f , . · a es a mesma 
r • cao or- -·· epoca s · * . mal, sem . • . . ua aproXl!llaçao. 

_a roats remota .· com l'alestrina. -
preocnpaçao,de originalida- · -
de, ou de buscar novos ca- _À wedida em que•o Mú-
minhos; Tomás .Luiz de , :sico _ espanl1ol. ·.r.--'-·a:"''-se 

-
Victor) a tem SeU lu·g. ar aS- - - l.t::ÇH, 'a-. em sua. vida contemplativa, 
segurado na história da .. P:lo caráter de sua. re1i_iio­
.música; pela maestria de .s1dade pr~pensa à reclusão, 
suas composições e por ê~- --._,a fa~a de suas. obras erres-
fie._ cunho, que talvez a êle cia. em tôda a Eur~p~: D~ . 
pr9pr:i9 t~ passado des- pms .. de repeber as ordens 
perçebidu; de hiSpanida- .- sacerdotais, _ fn:ossegu~â:o 
de que .se define _rutida- se_ro111;e a intensa atividade -
-mri:í:e em~ suas Mi.ssas --am- ~:':lsieal, \ Í ict(jria -foi cape-
da -que destinadas ao culto }a:o :da Iu1p.eratri.Z-Maria da· 
da-Igreja Romana. Austriá. ·sua obra é e. ..... rten- " 

I; . • 

,. 'sa. e-tôda ela: d:e . cárá:te): 
. ·sacrõ! D teatro· }an1~ds ~u- · 
- riu a ês-te~ tn\:t.:;ic:o ·m~stre 

~~ dat~ .de seu· nasci- _- de cape1p; .elo .Colégiq cGef--· 
menta ~ :- ségiroclo . o mu- ' ro~nico; e-g_u.e ~a~~ il)à.i.s de 
sicólogo . Felipe :Pedrell -- ·· -·mna '-'ev_, · criticad:o, pot e'V,i-
15:3.5, ocorrido na -cidade· ~, :: dencíar· e~i SXJ:a arte «la 

.. ele: !.vila;. ~fuító antes de - · sangre··Dl.ota}>~ - : 
· iniciai\ &eUs astudos · nimi-·- - · · 
íWS;, Já. . erutt-ava"denwns- · · ·: ·. · ·_ Mc~H~~ Abreu 

• • t ~ · ... p~: r. - ·t-·· \~-~~~ .... -,•·;!_,_\ '"::; -~ ;,.:f" 
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11 XI Cláudio Monteverdi (20-01-68)

 

:3,._ 

XI CLAUDIO MONTEVERDl 

A questão cro11ológica não 
~e pareceu Çe impor­

. tíl:nCia primordial na se­
. qüência histórica do pen­
samento musical, no que 

. diz respeito ao sentido da 
.~ evoluç~ .estética. E por is­

ro qe1Xe1 para depois a. 
~.bamada «escola flan1en-

·ga», cujos representantes 
... não aparecem numa mes­
.. ma época e sim, afastados 
. no terr~po. 

Trata-se antes de uma 
proximidade de espaço, 
quando Otto Maria Car-

. _eeaux diz que o adjetiv.o 
flamengo determina, antes 
.P.e · tud&,. uma esfera- geo-. 
gráfica que engloba o nor-

.. ·ti' da FranÇa_, Bélgica, e · 
· Holanda, onde o idioma en 
· o flamengO. e o francês. 

Os .autores dos· séculos 
· XIn e. XIV chegam até nós 
· menos pela ·pr_6pri.a niúsicá 

- ·~ao· Vivo: do qu!C pela · refe- -. 
-~~ . r~nc:ia :~t~rica; o <J:U~ é. um· 

. . a . 
ti~ 1565 e 1570. Os dados esteja mais pr6x:inlo e -nos 

v d no tempo, comparad,o a 
biogn\ficos falam da at:a Monteverdi., êle representa 
em que publicou, sua pn· w:n retrocesso quanto ao e -
meira obra, um volume de O"" quih'brio foonal. « ~~eu», . 
madrigais (1589) e que no «A.rianna», «Coroaça_o de . 
ano seguinte foi nomeado C b ti:In 
vio:ünista da orquestra da Pompéia», « om a ~n­

to de Tancredo e Clor=-
côrte -do Duque de Man- d<!» são obras representati- _ 
tua. A partir de então tor- • · l' · da 

d D vaS" do teatro uico aro . 
110u-se amigo o uque 

P
assando a acompanhá-lo ~hoje . · 

1601 Também «ll R.itorno · 
em suas viagens. Em. , 
reoebeu o títalo de mestre d'ulisse in Patria>> nos 
de capela e em 1607 escre- . mostra (diz o musicólogo . 
veu a ópera «Orf.eu»; Em André Verchaly ) o quanto 
1613, deixou Mantua ·po_r a arte do autor de «Orfeu:~o 
Veneza, cidade onde veio a .. se flexibilizou,. com· o tem-
falecer no ano d·e 1643, rõ. e até qu~ .ponto ~le 

Musicalmente .sua sigiú- e~nsegu.ia expr.illl.ll" a vane-
ficaçã<> é· ,imensa, quer pe- · dade de caractereso de seus 
Ja genialidade do . seu, pen:- personagéns.-Em ~L'Incoro-
samento criador, quer pela nazzione di. Poppea»,, -obra 
contribuiÇ.ão que prestou à · ·que daf;a de 1642, quando 
~volução- da técnica, Oon- Monteverdi tinha setenta e 
remporânêo de Palestrina_ e . -cfuco anos, portanto, êle :re-
Victóíia ambos tradiéiona- tratá ·o· pequeno drama da 
listas . <i uanto à f o r m a . vidà a:rdente . de v enel!a 
Cláudio Monte,ierdi teve ·a · onde âs cehas de amor, de. 

uses 
que 
deaili 
~ 
iro.pl 
cia · 
.com 
Sob 
lis.rn 

re< 
rlg 
do 
çãi 
ee 
a 

, mal. 0 -pouco conVlVlO com· 
· ~ obras ~ Idiide Mérua e 

. ·.Renascença, acaôa po1~ .for-­
jar tim.a íinpressão (eita: à 

ous~diji de empregai; disso.:. _- ~~rgia e de crime, se suce-
. · nAncias não . resolvdas .. : o ,·_qem . numa teatia}iza~o 

que_ -.;~eio -a abrir c~o- tra:gi, cômiea. · ~ . 

. cus~ d~ liter:',l:tura. E quan­
·.do lemos de uma. autonda-

. · .de eomo .. M~iario AntÔDío 
. \ !}arcreri~c.li~à, q11~ . ~os me.S~ 
. tres ~_flamengos «se preó• 
. 'cupaz:am -tã0 somente• ·com 
· ·os procedim.entos ·materi::lis 
. -~- compósiç~Ql> . cdepreen .. . 

p_a:rã-' a· cba.m.ada fàse:Jiar~ · Ao ~cr~ver· «0rfeu», 
mônica. · Também Q: revi~ " - talvez a mais ~lebre de 
ve~ncia do T~atr~f giegi), · Súas óp_eras, Ménte.ve:di 'so­
~caracterísffca . do· perl0do: · ·· fre a mfluência dó.S. polifo,.­
r~naseéntista, encontrou em · . nistas flamengos mas. onde · 
Montevêrdi q «pri:Ineiro gê- os acentos-· dramáticos . de . . 
nio d.a ·histõria . da 6pe~. - grande · expressivid~de.· in- ' 
{Devi~- . E;\~en~) - -.~ _ ·. teirament~-alheios .ao tecni- _ 
· ·~ ·adma de. tudo, 0 equi- _ cismo dos m.úsie9s de flan~ 

librio entre a_ aç&u dnnná-,. ·_ dres représentanl ~: aas. 
. _tica -e a música seni <{U:e a •. peçuJiarldades- · do · àuior. · 
patt~ voÇa.L com sua .ênfa- Me~e -~~ t{){l_os Gs. g-êne-. 

· demos q!le ~nto _Palestrfua 
como -Victõria :e Cláudio 

~Monte.verd; -Hca:ráiD mais 
p~6xímos do -espírito· · me-

.dievâl . ~ 
..,_·sei : preponderais~ _ sôbre a ros que {loordoil, . c.-omo a 
. instrnme!ital. Um · aéôtdo:· Cantatà, Móteto,- · Maàd-

tão perfeito OOD}O _se o. ara. gais, . e )1;i~, sua posiÇão 
- m~ llrle!O. sé deseiWo1vêsse _na bis. tónaJicou m'ais.~ l~':"€l-

. -~Cre)nonã-- é-a süa "Ídad""' · num· b ··• · ' .l·a ..J __ _,;._ u--.! ~ "' "" .. :a .~ .re.·.ncm._··· _ carpe~_ -~..... u. -~ w.~a un_ ~ça_ que ~· 
aa~1 e _o ano-em ·,que nas~: ca o .. -I ~.< 
.çepj. em.bara ·;s-eu , {o ·ren· - , ~ genero o-perlstl~ ve ne :e_ um veruttà~bo pre-

··tenátfó·tenha_ st_do"comem'. ~ .entretãnto, ·tQ~arla . outrO CJU.'&Qr; . 
, .,... . :i'u.Hll1>)<e -emh0:ra o teatro lf,.. 

mdo. ~- IOO?:,: ~ifuft_~.se en,. ~--- ~~ itaJíap~ do.. séõtllo :XIX .~ 
- 'T • • I' • 
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12 XII A Modulação Medieval-Renascentista (27-01-68)

 

XII - A MODULAÇÃO MEDIEVAL-RENASCENTISTA 
pc 

a1 

SE 

A idéia q ue nos fica, pendente,. a perder-se n_a 
multiplicidade de conce.r­
tos»; e, logo a seguir, cita 
a Miguel Angelo Buona­
rotti, que muna breve apre­
ciação sôbre a arte me­
dieval define implicitamen­
te o ' espírito renascentis­
ta. « . . . em· resumo, é un1a 

após uma visão glo­
bal sôbre a música da 
Renascença, é a da exis­
tência de uma linha unitá­
ria esquematizando a cha-

. mada «escola flamenga». 
Essa unidade, que mais 
.sentimos do que verifica­
mos entre os autores do 
norte da França, da Holan­
da, Bélgica, e também In-

. glatena, fala-nos menos da 
Renascença do que de uma 
recapitulação da Idade Mé­
dia. Neste caso, não se tra­
taria propriamente de re-

. tomar padrões, e antes . de 
utilizá-los, como se _o dog­
ma fôsse um-meio, não um 
fim. «Com a polifonia fia- . 
menga (escreve Will Du-

__ rant, na sua. História da · 
Civilização). viveu a Euro­
pa Ocidental a última fase 
do · éspíríto gótico em· ar-
te». · · · 
. E freqüente que se es- -

tabeleça um sentido- analó­
gico entre a estrutura poli­
Iônica e a ·arqUitetura gó-· 
tiça. Talvez essa proXím.i­
dade estilística seja o que · 
faz a estética medie-Val se 
prolongar pelo período re­
nascentista. 

arte sem fôrça nem distin­
ção; · pretende reproduzir 
minuciosamente muitas coi­
sas ao mesmo tempo, quan­
do apenas uma teria bas-
tado ... » . 

Quanto à música, esta 
(diz H uizinga ) era com­
pletamente · absorvida pelo 
sentimento religioso. · 
·o relato, histórico nos fá-

la do grande número de -
comentarista~ que desapro­
vavam a introdução da mú-

. sica pelifônica na Igreja, 
objetando: «A :voz fracio­

. ~a da ( fractio voeis ) com-
para-se a uma alma paiti­
da; é como os cabelos fri-

. sados nU.m homem, .. vaida­
de· e nada mais»~ (Dinis) 
Ess~ maneira de considerar 
a e~·utura polif6n.ica como 
uni . elemento pernicioso, 
perturbador do recolhimen­
to religioso, fica a meio 
passq da prevenção que a­
caba por assoc~r a arte ao 
pecado. 

É. na Renas~ença qUe- 0 
se.Qtimento do belo adquire 
o seu si~cado próprio, e 
a arte passa a ser então 

A distinção entre· essas 
duas épocas, do ponto- de 
vista estético, está bem de­
finida por Johan ·Huizinga 
qu~do focaliza . n~ . «De~ 
c1ínio da Jdade Media» a 
«sentimentalidade ·violenta · 
a tendência para ver cad~ 
coisa como entidade inde-

"d da ) ' . consJ era . como um va-
l~t ,em si ,mesmo. Uma e- _ 
nstencia no p~ano estético . 

<:: inrei.ramente livre de vin­
culação com o divino, que 
na Idade Média imperava, 

q 
(] 

a arte em função da litur­
gia ou da alegria .de v~ver, 
criando, por ass1m d1~;·, 
já no sé_culo. XI~ um cnt~­
rio de :hmcwnalidade. Nao. 
de funcionalidade imedia-
ta, porém ligada ao esp!-ri­
to ae uma vida para além 
desta. _ 

Lukács · ( «Estética») no 
I capítulo, dedicado à mú­
sica, do 4.o vol., falando 
na expressão artístico-sub­
jetiva, distante ' embora de 
qualquer intenção de con­
fmnto do espírito medieval 
entre os dois mundos, quan-
do escreve: « .•. a profundi­
dade, a amplitude de tôda 
a expressão, na vida e na 
~rte, dependem da profun­
didade e la,rgueza do mun­
do absorvido como mate­
rial a ser refletido ... » 
Está implícito, neste con­
~ito, uma concep~o d a 
VIda e da arte, :inspirada 
na liberdade. 

O espírito da Renascen­
ça, em oposição ao media­
vai, revisa o pantdsmo he­
lênic~, e . escapa ao poder 
ecleSiastico. Os polifonistas 
~a~engos, ,·entretanto, par­
hclpam .desses dois mun.,. 
dos, poiS que ao t+anspo­
rem os umbrais das Basíli­
cas, movidos pelo cientifis­
mo. técnico~ . construíram 0 
estil? gQtico liia expú:;ssão 
mustcal · 

s' 
J.l 
r 

I 
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13 XIII Os Flamengos (17-02-68)

 

! t 

!S. 
u­
lr. ENTaE 

os FLAMENGOS .. _, , \, 

·is 
)S 

,_ 

keghen Jeoltannes Oo-
.Lassus p O!•laudo de do principo.lmcnte • 
oulo O assou um SI"' sua érrancte c ll pol . enLo e d . ,_ doulor .U .uru (era 
mais pr . 0 18 anos . em dtrello canô 
laudo ·- N ecl~ainente fa~ pn~cino. .e conselheiro d~ 
em 1

. asc_Ido em 1430 c1pes) e 1 P e t . · · pe a maes 
"O k na ld. a.de m >ct· ' ria com --o eg·hen f . e Ia, pre"' que soube em-
-de todos Ol o mestre . oar os elementos téc 

os fia n1cos das é -
escreve Otto 1\.r ~engos" d t pocas prece 
peaux. E ~u.lil'Ia Oar- eu es. Aliando a êstes ~ 
cinqüenta se recuarmos ~eu pr~prio estilo, e<oore-

anos ap . _eu Missas que se dis-
madamente roxx- tmguem "pela "d d 
eontPar p~lm;~~osD eu- o:gãnica" (diz ~n~i:to~ 
ta.ble e depois Gu "l~ns- ll'lador E'mile V'Uille·r-
me Dufay .que a~te~~: moz). 
de~ a Ockeghen As razoes pel . · :L4Gilles Binchois (i400-, . · as quaxs êste 60) e .Situado 1 · · ' o segundo nome 
d . •. pe o historia- dessa trilogia, é apre-

0!' aclflla citado, numa senta?o pela história co-
primaZia hierárquica mo rival de Dufay e fa-
prende:-se provà.velmen~ t~m também·, numa 
te_ ao ;fato de ter tido co- certa audácia de fór-
mo discípulo a Josquin mulas", e no usó das al-
D'es Prés. · terações~ cromáticas e de 
. A . ép·oca em que sur- harmonias ·raras. 

gl'}l. na Europa grande E Jean van: Ockeghe~ 
Dllm.erq de músico;s que que foi cantor. da capelà 
a história define éomo de Carlos VII ··Rei (ia 
"flamengos'', - abrangeu· . . ;França; como 1 qtiase to-
cento e cinqüenta ·anos <los os -compositores da 

·-que se podem dividir em fdaàe · rnédia e renasci-
três . gràndes períodos. · menta, tinha vínculD:s 
Na primeira fase, Duns· cõm. a Igreja ainda que 
tàble, Dufay e Bi.ncliois, . o perfodo renascentista 

· se distinguem entre os se caraoterizas$e pela 

1 \ .'i: 

muUos dêles, até sacer'"' 
dotes . rl'ambóm . -dessa .. . 
época, (1450-1505) . Ja;: , 
cob Obrec,ht natural de 
Ult•echl (cidade d~ H. o~· · 
landa, na qual se reali:. " 
za, atualmente, um: con:.::· · 
curso periódico ·de mú.:.·•' 
sica conbemporânea:) '" · 
representqu (diz Vuiller­
moz) papel importante 
na cons.trucão da t~cnl-· ' 
ca do cânone e da imil ' 
tação que po'r sua vez''' 
enriqueceram a· constru:.:· · 
ção do desenvolvimento," 
Seus motetos ·a Virgem 
Maria, têm o mesmo en-""' 
can,to e a m~sma pureza · 
dos de Ockengh~n (re­
fere o historiador fran .. " 
c&s) e suas Missas .. a- ; 

. ' .. 
presentam · inovações : . 
hármônica.s. Foi · êle · o· · 
primeiro compo;s•itor que '·' 
deu forJ;na J>Olifônlca· ao·, 
ofício -dos ro.Grtos . ®~· · · 
até então · se mantinha 
no estado ,(!e moiu)di~. 
Sua biografia nos con..;· 
ta · ainda qlie êle · foi 
profe~sor · de Erasmo de .. .., 

· Rotherdam . 
. ~ "!. 

· de·niais, O · P!'iineiro dês~ - libertaçã·o. ao poder t1-
- tes era · inglês .. ( 1370. '-oles'iástico. Era tão s~-
, l.4_53f .. e ~ '&Ua obr.a f~1 ·men~e mna. ques~ã.? d~ · 
-a~r~bu1do o . papel de .h· amJJient~, -d~ !radtçao,. o 
g-açip espiritual e;ntre a fa~o. dps . rousw?s, 't~m-

Ainda -lima referência:. 
importante n.ó _ · oomen~ . 
tãrio . histó~ico a, s.~u. ' 
re$pei~, . é qu~ :·s-u·a .lli~~· .. 
neira . ~~e tratar. o cân.o:.· 

_ ne, .em. forníll- inversa~·· 
eircular, · .aumelitàdá · ·e ·._ 

· "_diminuída, ·. OOI\tinlíâ: . 
lôll·gjn.quaJi1:erite· ~- Jd-éol' 
:da _fuga. ·. · ·, -_ .· · · .: 

épOOa 'de Guilla~e Ma-. bé~ ligados . ao reg~me 
cna:u t .. e ··a de Gliiltaume aristoc~á.tico; · ~ e r e m 
Dufay '*··: ~ste; ooruddera~ mestres . de - ca:_p·ela e~ 

,._ _.l "" _ ·-; -

. ( . 
.. ' 

r .. 

• • <:: • 

: . ' .. \ . . 
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14 XIV A Ópera Veneziana (16-03-68)

 

VENEZlANA 

···VINCDLID . . 
· Veneziana 0 à escola 
tamente a c{ e ~ais dire-
Verde o audio Monte-
ópera' a_Parecimento da 

veto c 

gnndo Leibow·tz lou prm· , l - , se reve-
B 

· . 1erro na b ach. ora de 

.,-
noutros t·' aracterizar · ermos a , 
vocal. Checra d musica ·Ant . 
xhmo da oohl o . ao paro- es de Haendel 
franco flan; orua com os <'?~o Bach se situa r:o ~~e 

. ma líri . engos, no «dra- . no o . barroco, a ópera te= 
vidttalizCO» a voz se indi-" "''e ong_ éns literárias E da 

a para 
0 

tentati d · · · 
acompanh d «canto» , · va e ressuscitar a a o A - · tra<Yédia · 
''id d · . · expressi- ~ grega, de início 
dr a e, a mtensidade do ·. r m~ ainda .do oratório 

ama, narrado no enrAd.' . ., dr d~~o~s fazendo da ação 
se 

1

d<;;aca e alça 0 vô~. :~ amatica, o centro de sua 
me OUia entregue ao solis~ expressãó, o gênero cbà~ .. 

' ta. E_ o teatro alià~se à ex- mad_~ «?rico» institui ;t su-
J{ressao musical; ou esta a prema ela do- cantor. . Otto 
ele, · para a . realidade. do . ~larla Carpeal.L'C cha.rna-~tá I · rsso a . vit6ria do. indivíduo 
~:-r,- ~u o. A - grandilo- . sôbre o côro. «E o indivi-

·quencta, . a suntuosidade d àli' · 
d 

' - u smó na música>> con-
eiXa a austeridade do es~ 1 · ""L · · · ill , cwe~ 
o gotíco e inaugura o a- . . Dessa concepção, da so-

eontecúnento musical que, berania do solista, uasc.eu 
embora ·considerado · já co- · o «baiXo contínuO>> que 
mo. e~pressão do barroco; pata os. musicólogos que 
mais parece .uma transiÇão gostam de estabeléce r a-
entre- o renascimento .é o nalúgia entre a concepçã_o 
estilo que atinge sua rnais estética e a. diversificação 
.amp_la _significação, em sociológica, representa o 
m~iea~ c'()m J. S. Bach. povo. Na ópera, ê.Ste cri-
Sim, porqm~ a polifonia re- tério de sist01Ila solar, ~:pri-

Maria . Abreu 

Purcell, Pergolese (morto 
aos 26 anos de id;J.de. e au­
tor da «Serva Padrona») 
Alexandro Scarlatti c 1' li , ava -

~ C:esti; em sua grande 
matona, exceção feita a 
«SerV'a Padrona>> e "luna ou 
outra de· Monteverde e 
«Dido e Eneas» . de Pur­
cell, perderam:-se, fato . êsse 
que vem dificultar tun es­
tudo p~ohmdo quanto às . 
gra~çoes da ~?Vo!ução' 
técrnca do mais imp0rtante _ 
· dêsses autores, que é 
Monteverde. . Sabê-se· en-
. tretanto, que o teatro lírl.- . , 
co · no século XVII atin­
giu -verdadeiro esplen.do"t 
quanto à participação das 
artes (que muito mais. t:u::.. . 

de . seria uni. \!9s idea.ls de 
-Wagner) reilliiÍldÓ à músi-
ca a poesia,· a . dança, e as . 
artes plásticas. Tendo, co~ 
mo diz Kurt ""Pahlen, data 
e lugar de PásciffientÓ, a · 
ópera se originou n0s . ~­
lá-cios de Florença ( 1594-
1618) e aai parte pa-Fa Ve­
neza. · «"Essa . República d~ 
mercadores, a~a:s, d1plo­
ma~s, pensadores, \"oetas, 

na.s-cep.tísta se dissolve no mo abroluto», <:<c:om pri~ 
"tbd canto» mas prolún~a 1uário», côro, orquestra, 
.séus c-a:ro-inhos a.trav·és da· foi e~tabelecido visando o 

· .l .t: espetácl:ll_o espleri.dmoso. 
t fu1Ya'» que e a. ronna . sVJ· d 'b .,~_ .ul "-::1 As.: õ-neras. de Montever .e, 

que proâuriu uma e&íliza~ 
ção eminentemente origi-

. nal; <mde a liberdac\e do 
gênio hel~nico ·sê alia . ao 
se:ntiJ.nento .pr-~t\co c1os 1:0~ 
manes~, ( M. · A.; "Fiéli:rene-nrema uu e~wo ~nu.~~- f~ d .,.- tl,stlieD e tm:tboldi a ( <1-'UIOOrenazi.one ·i P,OJ; 

~~ .,q>]jcita> da . pea - gtj)lldiosa tr~,. 
.......... l~.- lt<IM<'Ini~ '!~ • "'~, ro•~.@.l -), G:l .. r)l:, LnlJy., .. 

.. ..,. . ' 

<'~~) if' , · ' ,>· 1;- :l,;_·\ ·,.1 ' . ; 
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15 XVI A ópera barroca (30-03-68)

 

XVI A ' 
óPERA 

I T\\.J~l'-A 

BARROCA 

. DE Monteverd' 
Bach, a histl' ?- J. S. mos» e 

uma longa séri ona anota flete «m~gui(icat~» re-
que podemos ref ~e nomes princl i mduslcalmente os 
muitos caso~ c acwnar, em rana !aqos 'la reforma lute-

. sonalid d ' om a per- fint' - w o que, com<> de-a e musical çao ~ 
sempre êsse re . . Nem obra f . shprema de sua 
tístico vale-se dnhecer ar- tó . 'd Ol c amado qe «His-
mento pleno, refl~tinconheci- sã:m a. Ressurreição». Não 
tes wn sim I do, an- um ~tos, considerado de 
mento de .P es condiciona- no pnsma histórico, os a-
ti Impressões audi s que separam êst v~s. Há, porém, um - tre aJem- d e mes-
meiO a essa la - em 1687) aEo, . e Lully ( ~632-

re çao d b · nqua-1-·ados am 
compositores . ..J os os n , w. ' ' -f que, l!le uma · ' 0 penodo que deli-
?rrna ou àe outra, interfe- nuta o :einado da arte bar-

ruam na evoluçãe histó . rôca, eles diferem pelo 
e do qual não conhe~~ quas~ antagonismo que dis-
a ob~a. . É Carlo Gesualdo tanCia o recolhimento . da 
- pnnc1 d extroversão ' · . pe ·e Veneza _ d dr ' a muswa sacra 
considerado revoluci0nári a . . ·amaticidade teah·al. 

. em sua criação masic~' Italiano de nascimento, n1as 
<slum. embriagado de n~vo~ re.presentante da música· 
sons» (escreveu Aldous {rancesa, Jean-Baptiste Lul-

.. Huxley), y, c~meçou sua carreira 

.. , - En?"e 1594 e 1611, êie é como bailarino e palhaço 
menc d (O. M. Carpeaux) e entre' 

wna o, por Carpeaux b . su, as o ras, as óperas «Thé-
e Baxrenechea, como um A 

al din d 
see», « . tys», «Proserl'li-

p a o a desintegração - r 
. temal, que sécul(\ls mais tar- ne», sao as mais represen-

d 
tati':~·' Não é raro que 

e, viria a se. concretizar m L} 1 ustcw -og0S, a g.uns, vejam 
D@ sistema dodecafônicó de nos «recitat;iv@s·« dêste au-
Arnol4 . . Schoenberg. tor, um. pr~núneio ·da ma~ 

D epoiS de Monteverdi, o neifa de Gluck. UsandG 
estilo. <( barroeó» se define, uma orquestração men.os 
em expressão e · grandeza, densa que a de Monte\,er-
na o b r a de 'Heinrlch d.i, Lully ao naipe dos vim-

Maria Abreu 

ao ponto de d.iv'd ' . 
blico de Paris ~ d lo pu­
pos 1 o s gm-

h empo gados por ferre-
n o partidarismo. Eram os 
~eptos de Lully (lullys­

) e de R:ameau ( ramls­
tas) . 

• * .. 

Henry l'urcell ( 1658-
1695), compositor inglês 
~teeessor de Bach, · tem', 
amda hoje, o seu nome e 
sua música no repertório do 
p~es~nte, e isso, graças à 
Vltalidade de sua invenção 
a forma pela qual os inglê~ 
ses reverenciam os seus 
v:Uôres artísticos e, por úl­
timo, ~o illterêsse e preo­
cupaçao de Benjamin Bri­
ten em divulgá-lo. Dentre 
as suas obras, a mais co­
nhecida é a 6pera «Dido 
and Eneas» que, segundo 
Carpeaux, é uma tentativa 
de sintese entre o teatro 
elisabetiano e o classisis­
mo francês. Citad.o ainda, 
como sendo um reflexo, re­
mot~, da arte de Monte-

. ve~di, êle tem si:d0 aponta-
. . do - mesmo . por l3riten -

como precúrSor de tMa ·a 
música instrun.lEmtal elo sé­
culo XVIII. 

Schuetz ( 1585-1672). R e- linos - «24 violons du Roi» 
manesçente da escola de - acrescentou um pequenQ 
Veneza, êste discfpulo de número de instrumeiJtos de 
Claudio Monteverdi está ··sôpro· criando, desta fom1a, 
'bem mais pr@xirno de Ha- :em esquema a verdadeira · Antes de l>rosseguil"ll'los 

· neste. telatoi -parooe-n0s o­
. portuno .. dfsru:imin.arroos· a 
·'-mÚsica imliana em·tr& es· 

' ·. ' c 1' . ' 1;), '(iT: • . -·.: , líJQ;~oas: 1.i:0~u.a., .,wen~)i):a 

endel e ' Bach pelo ·gênero ,. orqlllestra. A ii~Jto:dedade de 
de ·gxpressividaclê, · distante · Lu.1ly, i]_hlé aiém dos wuhi­
êlo. ,~melos» · · ope\rlstico· e · · ~ tos· musieais:'contava <;Jom Q 
. .r;~im@ ... â . ;artst~tídfW-é': d0S . . , ·:,>; ap((5j~ 'ihtégl'~ tle ~~:iiz- ~W; 
t~xtos ~bfll1iç0s. ~·Sêi:ff'~sal- ·.; 1~ teve' ef~tos · .·p<'Ylemiz~ll~tes, 

:: ;t~~~a-r}ita.n:a~.: ;;·. ~ -~ t.~(,;;-
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16 XVII Transição da música vocal para a instrumental (06-04-68)

 

nal 
(Ue 

eis 
M:-

XVII - TRANSIÇÃO DA MúSICA VOCAL PARA A 
INSTRUMENTAL 

n­
>. 
a1 
I e 
~o 

o O esquema que engloba a 
música italiana dos sé­

culos XVI e .:.\.'VII, enqua­
drando-a em três escolas 
a começar por Palestrina 
(escola Romana) seguindo 
com Monteverdi (escola 
Veneziana) e Alessandro 
Scarlatti (escola napolita­
na) abre, em sua terceira 
fase, o caminho para a 
música instrumental no 
que diz respeito à criação 
das fonnas frincipais. Da 
música voca derivou a for­
ma ABA, empregada de­
pois na estr:utura orques­
tral. As óperas de Ales­
sandro Scarlatti e Handel 
e mesmo de Lully deram 
origem ao Concê1to Gros­
so e à Suíte,· que por sua 
vez evoluiu para a forma 
sonata e sinfonia. A ária 
o-rnamentada que interca­
la entre dois «tutti» da or­
questra, , o recitativo, ~bre 
um parentese nos <<ntor­
nello». É êsse o momento 

· em que o teatro cantado s.e 
distancia da ação dramáti­
ca para ser (como. diz Car­
peaux) essencialmente lí­
rico. As obras de A. Scar­
latti são mencionadas pela 
história como <<cantatas de 
câmara». No mesmo caso . 

estaria Pergolese, Carissi-
. JIJ.i, Stradela e mais ~a,rde 
Caldara, Duraílte e Bene­
detto Marcello. Tanto a 
estruturação da f o r~- a 
«Suíte»· como a «Concerto 
G Osso» . (que ·~tj.nge,~~a 

Maria ·Abreu 

expressão máxima com Co- lelamente, segue-se o a-
relli e Vivaldi) derivam perfe içoamento dos ins-
da transfon11ação dos can- trumentos que de sua na-
tos vocais em melodias ins- tureza prirrútiva chegam 
trumentais. A bem dizer, ao requinte insuperável a-
desde o momento em que tingido pelos «luthlers» 
o movimento vocal foi tra- da escola · de Cremona. 
tado com supremacia de E surgem, mais tarde, 
interêsse artístico sôbre a 06 grandes instrumentistas, 
palavra, à voz. ~tava sen- . que são também composi-
do atribuído um valor ins- tores, como Arcangelo Co-
trumental. Instnunento hu- relli e Antônio Vivaldi 
mimo, insb:umento natmal que dão a Concêrto Grosso 
por excelência, o que se a sua forma clássica e, por-
quiser dizer, . mas instru- tanto, definitiva. A Vival-
mento que mlegava o tex- di (1678-1741), . contem-
to poético ao plano aces- porâneo de Corelli, é a-
sório. Antônio Barrene- tribuído o «passo definiti-
chea, em seu livro <~:Ris- vo» em direção à música 
toria Estetica de la Musi- profana .e à. precedência da 
ca», ao tratar dêste assun- arte de J.S . . Bach. E os 
to dá ao capítulo o seguin- clavecinistas 'dão às obras 
te título: . <sOrigem Voc:V. para ilistrumento de tecla-
de La Música Instrumental . do a ornamentação que em 
Europeia». o estudo des- lugar do «cantabile», ca-
sa transição vai longe, racterístico dos instrumen-

d d tos de corda, .desenvolve o 
tanto pela pluralida e oS estilo virtuosistico. ~ a 
motivos comQ pela lentidão trãnsição do "Barroco .para 
do processo. Da polifonia o Rococó. 'E.\:liiuanto q_ue 
vocal à · homofonia instru~ "'.L 

mental o- trajeto . inclui o . o prjroeirc;> wacteriza-se 
drama lírioo, o oratório, · :pela · gravidade pesada ~ 

a cantata, a óp'era de câ- solene expressá em s6li~ 
das estruturas, o · a:u.tto e 

mara, onde . o apareeimen- amável, leve, . Q.ec9rat;ivo. 
to gradativo . dos .instru- . 
mentos vai, aos poucos, · Domenico Scarlatti · (filho 
destruindo. 0 · preconceito de Alessandro) antecipa o 
de ue além do elemento . espirito . mo~n~. ·. .D3:5 

voJ a função de outro : suas ,S?nàtas par:a: c!a~o. ~ 
ágente produtor · de som . a. m~1ca. ;pm:~ : ~em .oom 
· · d com· panha..:., · promrssos · com · nenlfp:m~ . sena e mero a · . . · · . · ·.:. · · . ' etfi ;·m~ 

: men.to. A uina; ev.oll.lç.ãQ __ d~ :~-';::, . ~spéc~e .q~ .. ~~~~ .. :~-, "· ~· ·,: 
- .· . .o.....l~.J dA nh}"Ti'>'ll n~'-'· ' .. · telectiva. ·. ·; · • " ; 1 .' •• \• ' , melll.aJ.I(..J3 V1 ~·U1 \. ,a:>"-t};'<:'. J.. .:(;~-~ t .: •! '• '"''~'I. ' ". ' ,: ~ ·h .,~·.~~f·• ~~ ·•' h •11~ ~~ .,\ \:H'\'~~ : ( ·;,s•' ~~~~ l '.\) ' 
~~>~~~ .. ·.r:; ~':._,~ __ :.~t~i'f~ ~t~·~·~· ft.::~·~rt\~ .. ·~ ~. ~_:.&_-~ ~·:i-:'3}~:'~~'-!-!-~;'~• _;;, ,. \.. 1' •J~ ;.l ._;·~!~ :}L q,f. ~\;.t~.~r\'-t:~~· lt.•- 11 ~4-
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17 XVIII Atualidade de Bach (20-04-1968)
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X V I I I 

É das coisas mais inte-
lig·entes que se têm 

escrito sôbre J . S . Bach, 
o primeiro capítulo do 
livro "A Evolução da 
Música de Bach a Soho­
enberg" de René Leibo­
witz. Depois de carac­
terizar o pensamento do 
homem medieval em 
contraposição com o do 
homem atual, o musoicó-
1ogo francês diz ser a 
arte de Baeh uma síntese 
dessas duas atitudes cul­
turais. "O homem me­
dieval é um iniciado, 
seu saber não se dirige 
senão a um pequeno nú­
mero de pessoas, e o en­
s:ino dêsse saber consti­
tui uma iniciar-ão no ver­
dadeiro sentido do têr­
mo". "Oontràriamente 
a isso, o homem moder­
no sabe que o conheci­
mento está ao alcance 
de todos e que a todos 
..se dirige". " . .. daí a 
enorme significação que, 
nos nossos dias, se atri­
bui à estat-ística, e o sa­
ber longe de querer-se 
constituir nessas sínte­
ses fechadas e definiti-
vas como pretendiam ' . 
ser a.s sínteses medie-
vais fi:ca perpetuamente 
abeAo, permeável em ·ca­
da instante, ao progresso 
que é um de seus atribu­
tos mais impm·tantes". 

A partir dessa colocaç;io, 
o mu.sicólog.o francês 
propõe ~- pa.ra~, A _ppm-

ATUALIDADE ·oE BACH 

preensão da obl'a de 
Bach - a síntese do es­
pírito medieval e do ho­
mem moderno expl'essa 
nas IJáginas da '·Arle da 
Fuga" e do "Cravo bem 
temperado". E ' a couLi­
nuação da tradi\iãO con­
traponLística e o-s fun­
damentos da harmonia 
moderna contido uas 
seis '·Partitas", no ··uon­
cêrto ILaliano", onde o 
senso harmônico ··se en­
()Ontra definido pela 
primeir11 vez, segundo o 
esquema completo de 
tôdas as tonalidades,. . E 
com essa obsel'vação 
Leibowitz nos oferece o 
que êle mesmo chama. 
de " dialética própria da 
linguagem de Bach". 

' 
Não é oo a grandeza 

de sua arte, portanto, 
que agiganta a sua figu­
ra. E' a incomparável 

,peculiaridade de con­
densar .o pensamento de 
todos os tempos nas li­
nhas de uma arquitetura 
imperecível . Nascido no 
mesmo ano que Haendel 
(1685) sua obra, voltada 
para o Criador supremo, 
reflete o humano em seu 
aspecto permanente. 
Considerado anacrônico, 
por seus contemporâ­
neo-s., o "Kantor" da I­
greja · de Santo Tom~ts 
em Leipzig, domina a 
dinastia musiea1 dos 
Bacl1 e, · num sentido fi-

cli;lsóficü, ,tarp.b_épJ··a er1íl-

Maria Abreu 

c;ão musical expre;;sa na 
polifonia vocal até o 

. pont() en;1. que se deliQ..eia 
o esqu,ema metafísico 
que .engendL·ou a música 
eletrônica. A "Arte da 
l"uga", mais para ser li-

. da do que executada 
.nem. se«1 U\lr .foi .\ls~rit.a 
para· inst.rument.oo de­
terminadosi e nessa ~s­
~raÇão ciu~nto aos meios 
de con{:retiza~~ào, esta 
obra se dil·ige à esfera 
superior do pensamen­
to. A Fuga dos Espelhos 
-:-- por exemplo - t.raz 
·para a música; .o que se 
poderia chamar de di­
mensão geométrica do 
.s:oin. Assim, o que Lei-
bowitz chama de "mo­
dernidade" de Bach, es-
tá não só no desvendar 
dos fundamentos da 
harmonia, co.ntidos nos 
dois cadernos do " Gravo 
Bem Temperado", como 
na transcendência, de 
cunho -cienti.fko, da sua 
complexa estrutura -con­
trapontística . E' nesta 
obra imensa, eui estatu­
ra e fecundida, que o 
estilo barroco alcan:\:a a 
sua expres-s.ão máx,ima. 
em música. Musica ar­
quitetônica, mais do que 
qualquer outra, as Fu­
gas, Tocatas, Partitas, 
Suítes, fazem presente a 
expressão pláslioa c-ri~­
do, como forma de pen­
samento, uma r ealidade 
estética de espac;o e tem-

. )JQ., . ' . _.-. . ,: .. ' ~ ._ ·. 
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18 XV A obra pedagógica de Bach (27-04-68)
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XV - A OBRA PEDAGóGICA DE RACH 

A obr~ pedagógica de J. 
S. B.ach começa com o 

pequeno caderno de Ana 
Magclalena, sua segw1da 
mulher. A imensa família 
- de vinte filhos _ inspi­
rou-lhe a esC?la, esta que 
nasoe do carmho e que se 
vale tanto ela beleza como 
da sabedoria que advém da 
ingenuidade. As pequenas 
danças - «Bourée», «Mi­
nueto», «l\'Iusette», «Polo­
na.ise» - nas quais a ale­
gria da infância brota es­
pontâneamente, tem sim­
plicidade no sentimento e 
na fom1a . . E nessa escala­
da de aprendizado, onde a 
arte é sempre a pr,esença 
maior, o segundo d~grau 
está nas 23 Peças. Fáceis. 
Facilidade relativa essa que 
insinua já a. complexidade 
polifônica ao mesmo tem­
po em que esclarece a 
questão estilística: Trata­
se de uma obra que, eplbo­
ra de intenção pedagógica 
evidente, está . fora do al­
cance técnico e interpreta­
tivo dos alunos que com e-
la lidam. 

Nas Invenções a duas 
vozes é que a· transcendên­
cia começa, ainda que em 
fase de simplicidade. Ne­
las a- estmtura · contrapon­
tísH_ca . proposta no diálogo . 

é nítida n,a. sua lógica à 
flor ~a muslCa.. Já nas In­
vençoes a três vozes, cha­
~~.das .~am~ém sinfonias, a 
mterferencm de um terceiro 
elemento melódico compli­
ca tanto o ritmo quanto · a 
estrutura hannônica. Tam­
bém a .linha do fraseado 
torna-re mais çüficil consti­
tuiu~q-se, para ~limos nes­
te grau de adiantamento 
estaoelecido nos programa~ 
conservatorianos, um pro­
blema de execuç_ão. É de 

· lame~tar que os estudantes _ 
em fmal de curso, e mesmo 
os instrumentistas de maior 
expe~·iência, não se ocupem 
dessas obras · que trabalha­
das apenas em ·fase inci­
piente ·do aprendizado, são 
inevitàvehnenté mal execu­
tadas. 

Em Prelf1dios e Fugue­
tas que por sua esh1.1tLU"a e 
grau de dificüldade repre• 
sentam um degrau anterior 
aos Prelúdios e Fugas do 
Cravo Bem ·Temperado, o 
executante chega, por isso, 
ao limiar da obra que já foi· 
comparad~, por um esteta,: 
à swna teológica de Santo 
Tomás de AqWn.o.. São os 
48 Prelúdios e Fugas - diz 
Leibowitz - que fazem 
de Bach um, digno conti-

nuador da arte medieval e 
ao ~1esmo tempo a encar­
naçao elo arHsta moderno. 
~ onde o edifício do crité-
no tonal se ergue solida­
mente e na mais ampla ri­
queza. Con.traponto e har­
~to.nia se conjugam num:a 
mbma aproximação entre a 
lógica e o devaneio. E 
pensando,. ainda .que apr-es­
sadamente, a obra de Bach 
encontramos essa dialética'. 
que ao lado da ru.te mai~ 
consumada é capaz de dar 
ao material sonoro uma e.'i:­
pressão de planos geométri­
C:'Os: No seu critério de de­
senvolvimento · temático 
que tão bem se pode ~­

xemplificar na· forma de 
fuga, os motivos se pro­
põem e se ~ontrapõem co­
mo_ ~h as de UJ1l jôgo ma­
tematico, rigorosamente es­
truturado. E a par dêsse 
espírito de ciência está o 
artista e a música num 
cantar. espontânéo, intermi­
nável. Não se trata de um 
fetichismo, o fato dessa 
música estar ainda coloca-

. da, índependente de pref.e-
. rência~,. no centro, e na ba­

se, · di formação musieal e 
·· isso pelos elementos que e­

la contém quanto à stta va­
lidade e perfeim integração 

, no u1.~mdo dy hoje. 
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19 XVI Bach e a glória de Deus (18-05-68)

 

XVI BACH E A GLóRIA DE DEUS 

UM conlteclmento, ·alnda 
-· 'que iu'{l'Br/iclii1, --d:1 fJe;·=.­
.sonalidad.e de Martinho 
Lutero, teria valor elucida­
tiv.o pam a compreensão da 
fígum de João Sebastião 

. Bach. Isso, independente 
do sentido hist6rico que 
possa t~r a «t·eforma» e 
sua -inflttêneúl sóbre a 
criação musical. São· os 
traços psicol6gicos, do 
fundador do protestantis­
mo, que se t·epetem no 
«Kanton> e na grandeza de 
sua obra. Em ambos o 
misticismo não se divorcia . 
da vida e os bens terrenos 
são considerados entre as 
dádivas do céu. Bach vi­
veu burguesmente, amou a 
simplicidade do cotidiano, 
incorporando .a essa ma­
neira de viver sua ativi­
dade musical. «Como ne­
nhum outro. filho esp-iritual 

. de Lutero soube_ Bach sin­
cronizar· os doi.s mundos: 
~ste e· o outro». - escreveu 

- Otto Maria Carpeaux. 

·Protestante fervoroso, o 
mú.sico não deixou porém 
de escrever uma missa ca- · 
tólica dedicada ao Rei da 
Saxônia na qual as pala- . 
vras «unam sactam catlzo-

- lícam e apostolicam ecle­
siam» são cantadas à ma­
neira do coral Gregoriano 
- anterior portanto à se­
paração das igrejas. Bach 

antecipou assim, na $1.Ul 

· misstt-êm ~-menor (~~çrit<!, __ _ 
em 1733) um dos própós{­
tos -do concilio ecumênico: 
a união ·das 1·elig-iões cris­
tãs. 

. Das 295 cantatas que es­
creveu - em função do 
culto protestante - restam 
198, das quais conhece­
mos alguma:> apenas e que 
considemdas como expres­
são máxima do barroco 
nos fazem evocar também 
o estilo gót-ico. Bach as 

compunha como quem es-
creve uma nova oração ca­
da semana. Sua música 
e11_1. funçlio da igreja, t'an:. 
to· do exercício como da 
doutrina, cantava a glória 
de Deu.f e a dignidade dos 
homen.s. 

O patriarca da música; 
como é chamado, expres~ 
sou ·em sua forma de vida, 
a generosidade dos senti~ 
mentos e o amor ao pr6~ 
ximo. Até no caráter pe­
dagógico de grande parte 
de sua obra, se percebe, a 
intenção de oferecer recur" 
sos, de criar possibilidades, 
maiores, de compreensão e 
realização. Não sei de ne-

. nlzum outro compositor 
que tenha construído, com 
tanta l6gíca e tanto cari­
nho, uma obra- de signifi­
cação dídática sem perda 
do sign·ificado estético. 
De.sde o Caderno de An.a 

Magcla.lena até os 48 Pre­
~d!os e Fugas do Cravo 
Bem Temper<Xlo, de qu{3 , 
iá fizemos mais detida re­
ferência em a1'tigo antef'ior, 
a linha de c-rité1·.1o progres­
sivo que vai do mais sim­
ples ao mais complexo, .a­
f.ende a formação musical e 
técnica, compreendida nu­
ma verdadeira esco1.a.. São 
obras que todos conhe­
cem e que alguns estu­
dam. Ma.S, no mes-m.o ·gê-. 
ne'I'O, resta ainda o «Exer­
cício para instrumentos de 
tecla» ( «Clavieruebung» 
que poucos conhecem e ra-­
·ros são os que estudám· Es-

-cr-ita em 1739 (dezessete a­
nos depois do Cravo Bem 
Temperado) esta obra 
cons-i-ste em 21 PreLúdios 
sôbre corais do Cateç:isnw 

· Luterano. 
De um ponto de vista 

ortodoxo Bach é proteStan­
te, ma.s o sentido humano 
de sua atte sobre-paira o 
dogm(J, permanecendo C1is­

tã. 
Representand-O a última 

fase do banoco, que na 
música se amplia . ·pelas 
possibilidades ·da <<:h{ltmo­
nia)), I. S. Bach . não tendc 
sido . propriamente um 
'criador do si-Stema tempe­
rado, defi-niu cia:ramente o 
conceito de tonalidade e, _ 
de ce-rta forma, esgotou a.s 
possibilidades dcs. 24 ton~. 
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20 XXI A religiosidade de Bach (01-06-68)

 

~· . 
~XI A RELIGIOSIDADE DE BACH 

Maria Abreu 

.:()liTROS nomes de músi-- . . ços, .. pm:te.ncentes a é- Bartholdy, foi quem, (1819) é 6 

P

oca de Bach arrancou ao esquecun· ento na o rgão» escreve 
1.,: .,. , .. , . , aparecem Carpeau:K. As <>"Tandes To-

. na mesiD'a ·: geraça-o . ou a «Paixão Segundo São t ,-·-'·· . . Matheus» A · d ca as e as Seis Sonatas 

. em . ' .geraçõ€8 pró--~~-a . an - . partir e en- s· t tiz' • , «K a ~ ~ tão a unensa obra têm si- me am -:· ·«nÕ sobera-
·.- • ter·. I!lldad.oer», :Sj?pl que a pos- do t d no instrumento-» - todos 1 . pon o · e referência 

, .. ;,, , , .... , .. : ., ·, .c;>s._ ,rec ~e. Tele- . mdispensável para a cons- os recursos . expressos na 
.. :.· -;:.·:Pa=:~u~e~:bJe~= - t~zr dEe urna cultura mu- polifonia vocq1. ' .. 

h~n . K~:je.g~r, Ferdiand stc · quando dizemos Em 1714 a9 Il\l.esmo tem-
. , F~cher ~ Vicent Luebeck ((imensa obra» estamos nos . po em que ocuJ;>a 

0 

cargo 
(Citados, êsses últimos por referindo a totalidade da ~olinista na ' orquestra aa 
Brun Kief • música criada sob as mais etdade de Weimar, cresce 

0 er em seu livro · d f «H~.STólUA E SIGNIFI.,.. varta as ormas: Cantatas 1!- sua notoriedade como 
GADO DAS FORMAS Oratórios, Concêrtos, Suí~ o::ga.nb-ta. Ep;1 ),717,, apr?-
MUSICAIS» onde dedica- tes, Invenções, Fugas, To- xunadamente, asSume a 
lhes. breve estudo) ~êm catas e Sonatas. direção da orquestra de h " Koethen, ducado de A-

=-.::~ -?J~ -~·)iigp.ificado .ap~nas Do ponto-de-vista bio- nhalt, ,mde escreve grande 
bistÓ'tl~o:-"Q-Jato de alguns gráfico, a história é muito parte de sua obra profana. 
dêstes, terem interferido simples e começa em Ei-na organização do siste- senach ( 1856) na Turín- Acontece que, tratando-se 
ma temperado como Pa- gia - Alemanha Central de Bacl1, ·o têrmo profatW 
chelbel e Fiscber cuja 

01
,. . · - . próxima a: um castelo não se caracteriza muito 

bra - pub~gada ein 1702 · · medieval . ( e5creveu Kurt . hem. A espiritualidade de 
- «comtituf'o modêlo em Pahlen) de Wartburg. Diz seu ·pensamento, e a «aro-
que Bach hauriu !Dspira- a blrtória que todos os bição 'snp<ema da época 
ção para o «Cravo Bem seus antepru;sados eram barr6ca que . é, a conquls-
Temper:a? ( B Ki. • f músicos, e, a árvore ge- ta do esl?aço pela músi-. - . P.9?~J · · e er ca»., moclliicllm considerà-
«Hístó~a~:~e\ Si~icad_ó d~s . neal6f?Íca dos Bach é uní velmente o _·conceito ético 

Forma 
. . · i s ""' ág caso unico pela constâi1cia· s, -/ .r ~l~ _ _IC_o-=» p . · dessa P. alavri. A bem di-

204) 
,.. · ···g· .. ti Jh · e · i.Jisistêncla dirigida num IJ.~9 .•. · ~an u- es VI- · zer, à música de Bach não 

talid d 
. - . . . tis . mesmo sentido, de expres_-a e.::-~· que'- resiS se ·ao é profana 1'amais. Sua r.eli-

.. .on~po ~ · "" ~ .- di ~ d sã. o vócacional; repetido ""'U' . .s;,~a.s con , çoes e _m_·:.osida,de, naquilo que diz 

h 
. ~ ..... , :l.. ·· - em · vári .. ·as gerações . P~ so revlVc:.ti6t<t· se concen'" r.espéito a uma arte cria-

tram e se ,;~~Üroulam_, na o:· . . .( .· Corri 18 il.llOS de idade, ) dá-a . imagem e semelban-
bra de ]:.\,' S. __ Bach_, Sepw- "' entra, como 'viollriista, na · ça do S-er supremo, domi-
tado em s1Iêncio durante orquestra · do duque de na-lhe a arte mesmo q_uan-
cem anos após sua morte, Weiroar, embora d.esde a do essa não apresenta ne-
o m~l,.cg;:;:gl,!e em. -v!da foi infância tenha estudado nhum ·_c$-ho sacro. Em 
recoilhe~i<!o_!')m· bS'!'!ó ~- ·.com; ~refm-ência o 6rg!,l:l. > ·1127 ~do o cargo de 
~ _ d0. ~- 'J.'!Ill~ ~~ -CC _ F !)i., na :_~<,<\e Arnsta~ .:. ~ · ~~~':>· da I~ja da São pos~tor.;-~~~~"P'!': Jl: ·• , ~ ~0:i ~··, ~"i'~~·< .~em Lelp",g\ é que 
qulstar si!U verdaaeJro·•fu-•-;,!;,~• 'c.~e· <ll> ~ ..... · o retrato do mUSICO .e o 
gar de proeminência ab· JJisln. ·· cO recurso habi- caráter de sua vida atinge 

soluta. Fé!!J _M."f/á.~~-~Ml• ~~ ~m~'l!!!f- ,..J>t~ .""' ~to de plenitude. 
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21 XXII Mozart e o classicismo (22-06-68)
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X X I I MOZART E O CLASSICISMO 
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DEPOIS de Baoh, pen-
samos em Mozo.rt. 

Não por razões hier·ár­
qJJ.icas, nem cronológicas 
porque Haydn está mais 
próximo ao- autor de "A. 
Arte da Fuga". E' que 
considerado o encadea­
mento, a evolução, o sen­
tido de desenvolvimento 
da 'forma se fixa e ga­
nha maior sigp.ificação 
estética em determina­
dos autores. São muitos 
9s compositorés que se 
enquadram no estilo b-ar­
l.'oc.o, poréiii; Bach é o 
ma1s representativo. lJ'e­
pois yeni ·. o · .classicismo . 
que rinisicBlmenie toma 
a sua co.o.figuração defi­
nitjva nàs obras de 
Haydn e nas Sonatas e 
tôda a música· sinfônica 
de .Mozart, ~rnbora· a for­
ma Sonata · tenhà a sua 
origem no período barro­
cá. São as culminâncias. 
que melhor delimitam as 
épocas.. Na.: .idade ~média 
o Canto Gregoriano, no 
renáscimento ·· Pàlestrina 
e · Victória, na escola fla­
menga Joequ1n des Prés, . 
no drama lírjco Monte­
verdi; na ópera. barrôéa 
Haeztdel, na escola ven~- ' 
ziana Scarlati, depois 
Bach Haydn e Mozart .. 

- Antes porém devemos 
falar em Phelip Ema~oel 
Ba"Ch que fiXou. o e~q_:Je­
ma: da Sonàta bitematwa. 
Depois da Sonata- de !­
!JI'eja e da Sonata ~e .Ca- . 
mai'a surgiu . a ::>onata 
propriamente dita. De: 
.rivada da Suite .que e. 
uma 'série de peças em 
forma de. da,nça, ·a Sona­
t,a de Igreja, escrita pará. 

-diversos in~trUn:te~tos~, 
~->ervia de intro-dU<~ao ~ a 
Cantata e a Sonata d~ C.a-_ 

· n:iara,'·.êra 1hna· · ~·éi·ie -de 
1 

\ 

ári~s pal'a pequ eno gru-
po mstt•umenlal . Do. for­
ma. monolem:Hica evo­
l uiu ptu·a. a bilem {tlica fi­
xando-se dcl'inilivuroon-
le com F. E . Bach no 
seg·uinte esquema: expo­
sição do· tema pl'incipal 
·depois uma ponte de 
kansição que leva ao se­
gundo tema segui{!a de 
uma parte central onde o 
desenvolvimento par ti­
cipa dos dois temas sen­
do, depois, a conclusão, 
pre()edida da r eexposi­
ç.ão. Não importa men­
cionar aqui ouLros aspec­
tos da estrutura, apenas 
uma linha geral que fa­
voreça a visão no que diz 
t•espeito às origens das 
formas musicais e a con­
figuração que vão to­
ma,n.do no pensamento 
dos diversos , . autore·ll' . . 
Haydn e Mozart, sobre­
tudo Ivfozart, anteceden­
do a Beethoven , escreve­
Paro inúmeras sonatas 
(Haydn 52 e l'vJ:ozart 46) · 
onde, em muitos momen­
tos, Wolfgang Amadeus 

:, Mozart aos oito ~n<k 

se antecipa a Beelhoven 
com.o -na Sonala e Fan­
tasia crn dó rnenot•. O es­
píri lo do classicismo que 
·segundo Bruno Kiefer, 
se originou por Lrans·ror-
mação orgânica do Bar-
roco, começ-a em 17i0, ou 
menos um pouco. O es-
tilo Rococó embora frí-
volo se fêz sentir sôhre a 
criação musical do pe-
r!.odo clássico que encon-
tra em Mozart sua . ex-
pressão mais clara e 
mais brilhante. A. figu-
ra do compositor·de Salz-
burgo (1758-1791) é das 
mais relevantes da histó-
ria da música. Cara-cte-
rizada p·or um sentido de 
pureza, de espoutaneida-· 
de, de inspiração inesgo-

. tável, a simplicidade a­
parente de sua criação 
pode parecer, con1o pa­
rece a muitos, que a m:ú­
sica - com êle, e no pe­
ríodo clássico tornou-se 
mais singela em compa­
ração com a polifonia e 
complexidade do Ba'.'ro­
oo expressa em Bach. 

Deixando de lado ~ 
forma contrapontística e 
considerando a harmo­
nia, (escreve Leiliowitz) 
a audácia no plano da 
criação mozartiana se e­
videncia no critério har­
mônieo tonal. E neste 
caso a rorina avançou~ 
porque uma séri.e de ele­
mentos - da_ estrutura 
--:- eomo as l)rogres.:;õe;:; 
e "excursões IJOr tonali­
dades afastadas da temi- · 
ca.". tornall1. a harmoni~;~ 
mais complexa. E .assim 
sendo ·~Mozarl mánife.s­
ta-se mais audacioso _ e 
mais complexo que seu~ 
gred.ecessore~n . .. 

f ..... 4 i 
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22 XXIII Wolfgang Amadeus (10-08-68)
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M 0 ZAEt',I' 01.1.anou om 
l::lalzbut·go ('l7õ6) ., 

mot•re,x em Viena -
1791. Nilo chegou a 
completar os 36 anos de 
idade i e nea to tempo 
qtle nilo hMIJll.ria par~ 
úoncluir~se 0 proc~sao 
de amadul'ecimento de 
ou.tros tantos o..rtlstas, 
de1XOU 1.8 miffllUB, 17 
treohos para Ól'g11o e 
:?rquestra, intitulados: 
Sonata Epístola", 2 O-

ratórios, Can . .f.atas, 52 
Sinfonias, 203 Danças 
para orquestrat 21 Con­
<Jertos para piano e or­
questra, 21 óper•as, Con­
certos para instrumen­
tos de corda e de sôpro 
(2(,)), 23 Quartetos de 
corda,. 21 Sonata'& . (e 
Fanb~.s1as) para piano, 
9 Qum.tetos para sopros, 
4.0 "'lieder", e aindf). um 
riúmero considerável de 
"Div-er~imPn.tÓs", "N~ 
rias" esparsas, Mote­
tos, Trios, Variações, 
Dvos e peça:s para pia..-

no. Essa relaç:ão, pou­
po ordenada quanto à 
disc·riminação, baseia...-g.e 
nu:m levantame-nto em­
preendido por Koechel, 
J. RJetz, J. Brahms, Ot­
ta Golschmidt, o .conde 
WaJderesee e outros, ci­
tados por Ourzon em 

· seu livró "Vida de Mo­
zarl''. 

1·'E' provável que o 
milagre ·mozartiano· per .. 
mane,çi~ _ sem.p1'e inex ... 
plicável; , (fi:oigm~.tlq:!.le) 
-com.o d&sse ' o ,ronsicôlo~ 
«:ro - 0~~1 'De' ·Nys.. p;·, dg 
O. , ' . - · r· 
we,$nHJ. 4u'toí;', ~ , ~ao .. as, 
rtQ:~s jd;ê rtll{:Õ,<as <JJ.llfr .,tra;.~~ 

o\o':emoa o. ~•!gtt\r·; ,. 0 
gtnw de Mozo.r·~ ,;c eo.­
rucloeiza poln SCIJ flHllcc­
l,o csquornúUco e Uni.­
VOl'Artl, se podc••lu. dlzQr 
mo~mo, cosmieo, M.o.l~ 
do que, nilo l.rnporl.a qne 
outro .g1·~mde músico, ê-
1~ ass1m1lou as i.rri'luên­
cw.s - as mais diversas 
e con.traditórlo_a. Em 
seu gênio se eneonit•o.m 
e se fundamentam hal'­
~on.iosa~ente a polira­
ma anbg:a, a música. 
barrôca da Alemanha 
central e do Norte, as 
novas tendências da ó­

-pera italiana e da músi­
ca instrumental que se 
desenvolveu em Viena. 
e Mannheim, bem como 
as co.racterísticas da 
música francesa de seu 
tempo ... " 

· Ninguém, como êle, 
foi qualífioodo em têr­
mos tão absolutos. "~le é 
a própria música" disse 
Ro.ssini. " ... é mais do 
que isso, é a música do 
futuro ... " <ii:sse \Vag­
ner, 

Mais difícil do q11e re­
conhecê-lo e situá-lo elh 
sua importância, seria 
dar-se à obra uma de­
finição quanto à natu­
reza da forma ou do es-

. tilo. 
".Mozart não jnventa 

nem r.eforma ... " ~~Nun­
ca teve, ao qut; se saiba1 

idéia de buscar algo nõ­
vo de set,"Uir plano pre­
concebido." (H. Cur­
zon) 

Seu poder_ de criar, 
Porém manifesto des-

.. i . ' 
de a J nffl.nma, superou 

Maria Abreu 

a l.uuo o q11"' tHl conhece 
el.n LUSLt/;ri.t\ de músieos, 
a~· Lea e depois uêlo, l::\ous 
~Jllíg:o.J'o~; descrevem 0 
''·UÜJJrmt.e e JIL que viveu 
nn ínfllJt.cio., eorno tr·an: 
qüilo e ho.uo.l. B nessa 
almosf'el'o. sern l.rnprc­
vislos, deseolJrern o me­
nino músieo Gomo uma 
persono.l idade acenLua­
de.men le definida, nilo 
só qucmlo ao gênio mas 
também ao ea.r·áter Ale­
gi·e, de uma. alegr.ia lu­
minosa. e comunica.Liva, 
Wolfgang refletia em 
seu temperamento a. be­
leza risonha de Salz­
burgo. "A cidade entreti­
nha uma paixão exclu­
siva- a Música". (Cur­
zon) 

O episódio na..rrado 
pelo trompista Schacht-
ner, em carta dírigida a 
Ana Maria Mózart, é dos 
que melhor reflete a 
precocidade incrível do 
músico no que -se refere 
ao impulso criador. Con-
ta Schachtner que certo 
dia Leopoldo Mozo.rt, ao 
retornar à casa, su-rpre­
endeu o pequet1o \Volf­
gang (que tinha nesta 
ocasiã,o 4 anos de ida­
de) escrevendo sôbre o 
papel de música. Ao ser 
interpelado ·pê-lo pai., 
re'Sponc].eu êle que aca­
bava de compor a pri­
meira. parte de UU1 co:n­
cêrto ;para C1·~vo: Ohra 
de hnpossivel _execução, 
na-turalmente, · mas qu·e 
indicava o poder ~e 
c.ri:a.r caraótm·)+adq já na 
mais tenra infância. 
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23 Episódios da vida de Mozart (17-08-68)

 

 

EPISóDIOS DA VIDA :OE M ·oZ,ART 

. . . Mar i~ Ab.reu 

EM Mozart, a história de se .le_nvantou, pela _pr·u·l;l·:!31' _ Fál·. ' · " .. d . a~se . xnuito . no· e-
sua vi a, os ' traços que lhe ra vez, uma dúvida iufa- n~gni.a .. mozartlauo quanto 
caracterizam a persona- mante: disseram qLLe·· as··. .. à 'd d , Iid d . precocJ a e c•o gênio.· e 

a e e a impressão que composições por êle assi- ·· ·à·. mspiração .· espontânea, 
nos causa a sua músicá, nadas eram da autoria:· de inÇsgotável;-' · 'fámbém ·sua 
dão-nos um retrato éom- seu pai. ':íl:sse defronta.l·~se : história.' não s'e . identilica 
pleto do artista. Mesmo á coi:n à con,upção, obriga- . com .a .~ de produção 
discrepância entre a ' lu..: o ,a provar publicamel').te. · :fl1US:~c.al ,. que . se processa 
minosidade de seu espíri- suas faculdades criado- com ·permanente·.·· esplen-
to criador e a sombria mi- ras. Nesses testes, invén~ · d~r desde a infância ·até 0 

'séria em que viveu os úl- tados pela desconfiança,' último". momento, pouco 
timos anos de sua curta · Mozart dá provas de ver- antes de mon-el\ Desde 
existência, integrando-se à dadeira invulnerabilidade que regressou da Itália -
coerência de$sa personali- quaato à capacidade · do quando foi despedido . su-
dade na qual mesmo se as gênio musical. . ~ : . m~ria~e~t~· de seu cru:go 
convicções não fôssem for- Logo depois viaja à It~- , pelo ar~ebispo . de ,Sa'iZ-
tes a fé, fé em têl1nlos de lia e em 1770 esh·éia em · ... .burgo,,· .. os. · <i,eont_echnentos 
absoluto, marca-lhe a in- Milão sua primeira ópera;r· .·.-exteriores · de sua ·earreira 
dividualídade. 'Ã exctll'são «Mih·idate Re Di Pontq>>1"~ ~-· ~ão··~ro&,p~1<~1,_nem de 
que fêz ainda na primei- que - ~egundo Kurt Pab'- · · Jonge~·l ·· a lürn.'iJi..çsí?,~~~ :!le 

ra íniância em companhia len - e como quase tôda ~· _ .su.a·. a.J.1;e. Em .1771, ·retoma 
da irroã e do pai, sucede- a sua produção teatral' ~n,..· ... ,a fun<(ião .de primeiro· vio-
ram-se momentos mais di- fluenciada pelo espírito· ... ,. ·'~ín~- ·d~ . ot'questJ.:a e; por 
fíceis. Depois de passear italiano. Momento em ·que · .: . : ess'à' ·ép(>ca mais ou ·menos, 
a genial musicali~acle pe- Gluck . inici~v~ a reforma ~ . escreve algtm1as das gran-
Jas principais centros da do teatro lírico e Wolf- des Sonatas para piano, 
Europa, pelos s_qlões, da. a-_ . ga~g., ~ade~, contava concertos· . para violino, 

·.I:tstóciacia - fràbéCiliiàdâ' · '"14 anos. - .'Est,á· .. opera, na- ten~o ante#o;n;nepte, . ,es-
_.<ou -mlexa diaot~.da .. arte,' 'r:turaJJP..~n~e, ,_gúárda uma critÓ seu gpmerro Quar-
·' ....., Mozart - teve-··d.e: ~n-- é ·~ distância Ô:])le:J.lsa, quanto à teto de. . cordas (K. 80) e 
-rrentàt'· um mundo'' ~dif~ ! ·' ~ :prõfuüilidá:d'&'·de sua ex- estudado profun~mente a 
rerité 1 daquele·;' .qri~. ,.~~~a;', ~'JJ~js'i§~. ~s~·. ) Bodas '?(~~ ,_. 'pú~.o\:!.\3,~ · ~*~éUCi,o.náX ~ , o 
embevecido e· prôVàvel.: · Fíga!P_». ~ ou_ .da «Flfl;uta ·' · . ~ªAt:ó .~ ~go;~=~o . . -pp.\a se­
ruéptc 'f.ascinad.o--às,. proezas> c; ·~ Mágka», .. _.rpol~ exemplo. ·,. · · .gunda ·-'viagem à1 ·.Itália 
de ·'um ·gan)to:,-<- d~~ -s~· ~-a~~~·: : AID;fa. assim:.~.: estréia ''~ · > 'ónde ' alcança novâmente 
nos . de idade. · . A ·_inveJ·a, c . «Mitridate» foi sensac10- . · gra:p.de :00unfo. assinalâdo 
ateptando contra . a sínce- nal . . Adol{? Hasse - con- _ é~in «Asc~o» . _ sinfonia 
ridade do músico, · Qão te-,. , ceituado . compositor, .. na -· ·em·. três.... movimentos; , ,.co-

.-ve ·'maiores efeitos sôbre-o-.:: ...... -:- ·époea ,c_,__: ássirralou o ·fato ·· ·' ~:~m.'en{ari,;tà~-· falam de.~a ·'0-
)_;.J - I . 'tA ,, dê~ ;sua(., . . , có:oí ÁS 'sM.úntes palavraS: ~ -.. '( bi'a~ lafrib)iind0::.1hé ... a.' nar q.esenvp Vtroen v . . .- _ . . . . 'r~~·. . . . . , ..... i , • • •. · => -. ..J< 

pé~oóálidade . .r.~·E.JU; ... tz~. : > ·:·.~g.~: r,~p~-:f.a_rá com ·q~e ··~~, ;·ctg .J~~ilç) Jtalja;n~~- a_ .. ~ .. p~-
quap(lo.. Woffgaug'. tin~ U;..__~ wdos ;:..Uei ~lOs esque- fundidade alema. 't· .. · 
eaoos,.-.,·(-:em Vierii:!J . ~í .. ~ue:,.:.;.·.- cldoS»-.<_-· ~ ._~,·, ;; ·•·.;.: :. ·:.-.,~· ,.~,:''(: :<1;:. '.· .·.: ;. 

itf'· ,. ;.,t }_ ~ -:::;._i c!:- ~ :·JFr' :-»"--:,._t f:,.;J .. .c:~ ;r·•o;~ (,V. •"'. t: :t ,~;'J,.l_Í ~ .i'(;f,l~~·.,~~ •( . ., .._ ,;:)L_ '-


