O QUE FAZER COM O SECULO XIX?
— UM OLHAR SOBRE A HISTORIOGRAFIA
MUSICAL PORTUGUESA

PAULO FERREIRA DE CASTRO

B um facto indiscutivel que a musicologia portuguesa tem conhecido desde
o inicio do século (e em particular a partir dos anos 30) um desenvolvimento
mais ou menos continuo, que se traduz no levantamento e divulgagdo de
numerosos dados sobre a vida musical no Pais em diferentes épocas, bem como
pela edi¢do moderna de um extenso sector do nosso patrimonio musical, com
particular relevo para a miisica dos séculos XVI a XVIIIL. E contudo igualmente
evidente que a investigacdo musicoldgica se tem distribuido de modo muito
desigual pelas diversas areas cronoldgicas, centrando-se até hoje, de forma
praticamente exclusiva, nos periodos renascentista, maneirista e barroco
(eventualmente ainda num «pds-barroco» de incerta definicdo), mas manifes-
tando uma clara e unanime desafei¢do quer pelo periodo medieval, quer pela
musica dos séculos XIX e XX.

Se as razdes que explicam as caréncias de estudos recentes no capitulo da
musica medieval sdo de facil compreensdo (nomeadamente a extrema dispersdo
e a natureza fragmentaria das fontes, bem como os problemas complexos que se
colocam a decifracdo e interpretagdio das mesmas), ja mais dificil se torna
entender o verdadeiro vacuo que constitui a nossa historiografia musical no que
respeita ao periodo posterior a 1800, a ponto de se poder afirmar que, em muitos
aspectos, € apesar da muito maior acessibilidade das fontes em relagdo a épocas
anteriores, nos encontramos perante um terreno praticamente virgem para a
investigacdo. Esta situagdo ¢ de tal modo flagrante que se converte, ela propria,
num facto historico-cultural digno de reflexdo, e significativo em termos da
orientacdo metodologica e ideoldgica até hoje predominante na musicologia
portuguesa, na qual é possivel identificar dois objectivos fundamentais: a
revalorizacdo do patrimoénio assimilavel & nog¢do de «miusica antiga» (com o
prestigio habitualmente associado a ideia de antiguidade), por um lado, e por
outro, a tentativa, que por vezes ndo ¢ mais do que uma miragem ideologica
encoberta, de demonstrar a especificidade nacional da cultura musical
portuguesa.

A luz destas duas tendéncias principais, torna-se sem davida muito mais
clara a preferéncia dos nossos investigadores pela musica dos séculos XVI a
XVIII: precisamente porque o periodo (ou periodos) em questdo permite o
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exercicio de ambos os objectivos em paralelo com relativa facilidade, sobre um
fundo, implicito ou explicito, de exaltacdo de uma suposta «&época de ouro» da
cultura portuguesa, coincidente com a expansdo politico-econémica do Pais e os
seus imediatos prolongamentos. A musicologia portuguesa (dando a expressio
um sentido suficientemente abrangente para nela incluir os primeiros trabalhos
de natureza historiografica, mesmo nos casos em que estes ndo se reclamam de
especiais pretensdes cientificas) surge historicamente, em pleno século XIX,
como resultado da tomada de consciéncia por parte de artistas e intelectuais de
um estado de decadéncia da arte musical, acompanhada do projecto idealista da
restauracdo de um patrimonio «antigo» esquecido, subestimado ou ignorado.
Desde o inicio, pois, a historiografia musical em Portugal constroi-se
programaticamente como um retrospectivismo ideoldgico, que erige o passado
(mais ou menos mitificado, alias, como veremos) em referéncia e modelo
absolutos, em oObvio detrimento e mesmo rejeicio do presente enquanto
realidade cultural desvalorizada; por outras palavras, através dos escritos dos
nossos historidgrafos musicais do século XIX e principios do XX, ¢ sensivel a
motivagdo do estudo do passado (isto é, da construcdo de uma determinada
imagem do passado) como reac¢do e, de certa forma, compensagio pela
frustragdo originada nas insuficiéncias da vida musical contemporanea.

O conceito oitocentista de decadéncia (introduzindo como corolario o de
uma «&poca de ouro» precedente e a projeccdo idealista no futuro de uma
«regeneragdo» da identidade cultural perdida) sera um tema fulcral em toda a
literatura historiografico-musical portuguesa até praticamente aos nossos dias.
Na sua maior parte, esta literatura faz coincidir, alias, o conceito de decadéncia
com o de italianismo, implicando com essa sobreposi¢do a ideia persistente de
que a suposta involugdo da actividade musical oitocentista em Portugal se
devera, antes de mais, a «desnacionalizagdo» da cultura musical por via,
fundamentalmente, da importagdo da Opera italiana e do longo cortejo dos seus
nefastos efeitos.

Num dos primeiros textos relevantes no dominio da historia da musica
portuguesa, o escritor russo Platon Lvovitch Vaxel, que durante a sua residéncia
no Funchal entre 1862 e 1870 reuniu um corpus documental importante sobre a
matéria, desenha-se um esbogco de periodizagio da histéria da musica em
Portugal que viria a condicionar decisivamente o discurso historiografico
durante varias geragdes. No resumo da historia da musica portuguesa publicado
em 1883, em traducdo alema, num suplemento do Musikalisches Conversations-
-Lexikon de Mendel e Reissmann sob o titulo de «Abriss der Geschichte der
portugiesischen Musik», e que retomava, alids, na sua primeira parte, a série de
dezanove folhetins publicados n’A arte musical entre 1874 e 1875, Vaxel
introduzia uma triparticdo cronoldgica da musica portuguesa que distinguia
uma época popular («volkstiimlich»), compreendida entre os reinados de
D. Afonso Henriques e D. Jodo III (considerado um reinado-charneira por
corresponder a introdugdo da Inquisicdo em Portugal), uma época eclesiastica
(«kirchlich»); dos ultimos reis da dinastia de Avis ao terramoto de 1755) e uma
época secular («weltlich»), da qual ¢ dada a seguinte descri¢io: «die weltliche
Epoche, das heisst die Geschichte der italienischen Oper in Lissabon, des einzigen
Zweiges der musikalischen Kunst, welche seit der Katastrophe von 1755, daselbst
zur Blite gelangte».!
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Néo é minha intengdo fazer neste momento o processo da periodizagdo
" proposta por Vaxel, mas sim observar como a oposi¢do entre as suas segunda e
terceira épocas confere ao periodo posterior a meados do século XVIII um
caracter dominante de secularidade cultural que simultaneamente coincidiria
com a perda da influéncia da igreja e a imposi¢do do italianismo (sindnimo, ndo
o esquecamos, de desnacionalizag¢do, ja que o periodo reconhecido por Vaxel
como o de maior afirmacao de identidade nacional corresponderia, de acordo,
alias, com uma perspectiva claramente marcada pela ideologia estética do
romantismo alemao, a primeira €poca, dita «volkstiimlich»). Sublinhe-se desde
j& que ao par conceptual secularizagdo /italianismo recorrerdo, a partir de
Vaxel, praticamente todas as instdncias de teorizagdo do problema da
«decadéncia» da musica portuguesa em fins do século XVIII e sobretudo no
século XIX.

Tudo aquilo que veio a designar-se entre nds como italianismo, com
conotagdes criticas cada vez mais fortes a medida que nos aproximamos do fim
do século XIX e dum clima ideoldgico positivista, surgira por sua vez entendido
como termo de uma outra oposi¢do fundamental no sistema axioldgico da
historiografia oitocentista portuguesa, ou seja, aquela que tende a construir-se a
partir da antinomia entre as imagens das culturas musicais italiana e alema, ou,
se se preferir, entre italianismo e germanismo, sendo o primeiro conotado com
valores como a superficialidade, o caracter ornamental e mesmo a vulgaridade, e
o segundo com a profundidade, a complexidade do pensamento musical e toda a
espécie de transcendéncias estéticas. Os exemplos ilustrativos do debate
italianismo / germanismo seriam excessivamente numerosos para serem aqui
enumerados; contentemo-nos em passar em revista alguns deles, verificando
como esta visdo maniqueista das influéncias operantes na nossa musica marcou
indelevelmente o discurso critico e historiografico muito para além do que seria
de esperar em termos cronoldgicos.

Num artigo sobre a historia da musica publicado no Argquivo Pitoresco em
1866, Francisco da Fonseca Benevides, o futuro cronista do Teatro de Sdo
Carlos, alimentava a curiosidade dos seus leitores afirmando: «Foi em Alemanha
que se criou a musica instrumental na segunda metade do século XVIII; e pode-se
dizer que foi o célebre Haydn o seu inventor [...]; desde entdo os primores da
harmonia pertencem d Alemanha», falando depois, com alguma confusdo de
precedéncias, de Bach como «o imortal chefe da escola alemd».? Uma
concepcao semelhante a do artigo de 1866 transparece mais tarde na primeira
parte do estudo de Fonseca Benevides sobre a historia do Sdo Carlos (1883): «O
gosto pela boa muisica tem-se desenvolvido [...] a despeito e ndo obstante a
indiferenca dos poderes publicos pelo culto das artes belas, e a oposicdo inepta e
poucos conhecimentos da miisica cldssica da parte de grande nimero de professores
portugueses. O fogo sagrado do culto das composicoes sublimes de Mozart,
Haydn, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, etc. tem sido entretido em Portugal
por um pequeno nicleo de amadores, distintos tocadores, que com amor e
inteligéncia tém dado vida neste cantinho da Europa as inspiradas lucubracdes dos
grandes mestres da Alemanha».’

Misica alema torna-se assim sinonimo de «boa musica», a Unica digna de
se tornar, literalmente, objecto de culto, cujo exercici o (releve-se a metafora do
«fogo sagrado») ficaria reservado a um grupo restrito de conhecedores e
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amadores cuja superior inteligéncia e dedicagdo os tornaria mais aptos a fruir as
«inspiradas lucubracdes» dos mestres alemdes. Note-se entre paréntesis que a
ideia de uma «religido da arte» germanizante, praticada em circulos privados ou
semi-privados, identificada com o «bom gosto» e oposta a «frivolidade»
caracteristica do mundo operatico italiano, é um trago distintivo da cultura do
fim-de-século, de que constitui um eco, por exemplo, o feroz ataque de Fialho de
Almeida ao modelo institucional do Teatro de Sdo Carlos, no ano do respectivo
centenario, sobre um fundo de reivindicagdo nacionalista: «No fim de contas
[..-], qual tem sido o papel de S. Carlos na desinvolucdo das artes nacionais e no
cultivo religioso da emogcdo? Acaso alguma vez se viu sob a influéncia de tantos
anos de subsidios liricos, surgir entre os frequentadores de S. Carlos um gosto fino,
um critério acustico educado, uma paixdo filosdfica e forte pela obra genial dos
grandes mestres?», perguntas a que, obviamente, Fialho responde pela negativa.?

Sobre os maleficios do italianismo s3o igualmente abundantes os
testemunhos dos nossos mais importantes historiografos. Implicita em Vaxel,
a condenacdo da influéncia italiana surge a cada passo sob a pena de Joaquim
de Vasconcelos,” cuja formacdo intelectual adquirida na Alemanha ndo o
predispunha, naturalmente, a tomar partido pela musica italiana. Num texto
pouco conhecido, datado de 1875,% Vasconcelos expunha o seu ponto de vista de
um modo curioso, ao afirmar: «/Ao] entusiasmo, [ao] delirio rossiniano, seguiu-
-Se a febre verdiana, por uma ligeira, quase imperceptivel transicdo. Essa febre
diminuiu hoje, mas os seus efeitos estdo patentes, tristemente; a agitacdo nervosa,
constante, a tensdo forcada das cordas do sentimento, que no homem sdo as mais
delicadas, desafinou o instrumento, alterou-lhe talvez mesmo as condicoes
acusticas!». Quanto a Antonio Arroio, um dos criticos em maior evidéncia no
fim-de-século, wagneriano convicto e promotor entusiasta da Sinfonia 4 Pdtria
de Viana da Mota, a sua posi¢do ndo podia ser mais clara, ao assinar em 1895,
alias sob pseudonimo, a seguinte frase numa brochura destinada ao elogio de
Bernardo Moreira de S& (outro wagneriano): «No tempo que o Attila, os Dous
Foscaris, o Ernani, enfim toda essa tremenda musica de uma md época d’arte,
faziam as delicias de nossos pais e avés..», atitude prefigurada, entre
muitas outras, pela famosa passagem d’ Os Muaias em que o musico Cruges,
ansioso por visitar a Alemanha — «aquela pdtria sagrada dos seus deuses» — em
peregrinagdo artistica, responde desdenhosamente a uma observagdo sobre a
Italia com o comentario lapidar: «Tudo contradancas)...».

O problema historico colocado pela analise do confronto entre italianismo
e germanismo no Portugal oitocentista (numa versdo, alias, manifestamente
primaria e evidenciando, em geral, pouca consisténcia argumentativa de ambas
as partes) ndo se situa de modo algum na determinag¢do do grau de «razdo»
contido em ambas as posi¢des, mas na avaliagdio da medida em que a cultura
musical portuguesa da época, independentemente das suas debilidades
especificas, se integra no panorama geral da musica europeia do século XIX.
A esse respeito, ¢ importante sublinhar que a dicotomia italianismo/
/germanismo, tal como se observa na musica do século XIX, é uma questio de
ordem diversa das rivalidades estilisticas que periodicamente se verificam na
historia da musica, entre os partidarios de uma ou outra «nacionalidade»
musical (como por exemplo as querelas setecentistas sobre a primazia respectiva
das musicas francesa e italiana); os termos do debate nio podem ser aqui
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reconduzidos a uma mera questao de rivalidade estilistica, mas implicam antes a
avaliacdo da fundamental incompatibilidade entre dois sistemas culturais na sua
totalidade estética, socioldgica e institucional, que constitui um dos tragos
simultaneamente mais marcantes e menos aprofundados da historia do século
XIX musical.

Referindo-se a questdo, a pretexto da formulagdo «a era de Beethoven e
Rossini» adoptada pelo historiador oitocentista Raphael Georg Kiesewetter
para designar as primeiras décadas do século XIX, Carl Dahlhaus problema-
tizou da seguinte forma o debate italianismo/germanismo: «Dass die italienische
Oper des 19. Jahrhunderts eine musikalische Kultur eigenen dsthetischen Rechts
darstellt, die nicht an einem Musikbegriff gemessen werden darf, der von der
Beethovenschen Symphonie oder dem Wagnerschen Musikdrama abstrahiert
wurde, ist eine Selbstverstdndlichkeit, die niemand leugnet, die aber andereseits
selten bis in ihre dussersten Konsequenzen verfolgt und respektiert wird [...]. Die
Differenz zwischen den «zwei Kulturen der Musiky», fiir die in Kiesewetters —
durchaus reprdsentativer — Darstellung Beethoven und Rossini einstehen, bedeutete
nichts geringeres als eine tiefgreifende Spaltung des Musikbegriffs, die zu den
-fundamentalen musikgeschichtlichen Tatsachen des 19. Jahrhunderts gehort. Fiir
den Stildualismus, der daraus resultierte, war der Unterschied zwischen Oper und
Instrumentalmusik — den Verdi mit charakteristischer Abbreviatur als Unterschied
zwischen italienischer Oper und deutscher Instrumentalmusik begriff — bedeutsam,
wenn auch nicht allein ausschlaggebend. Die virtuose Musik Paganinis und Liszts
partizipierte am Musikbegriff Rossinis, das Wagnersche Musikdrama an den
dsthetischen Prdmissen Beethovens, und man konnte, um den Sinn und die
geschichtliche Tragweite der dsthetischer Dichotomie zu verdeutlichen, von einer
instrumentalen Variante der Opernvirtuositit einerseits und einer Opernvariante
der Beethovenschen Symphonik andererseits sprechen (in Ubereinstimmung mit
Wagners wie Verdis Geschichtsverstindnis)».®

Um dos efeitos historicamente mais determinantes (e aparentemente menos
previsiveis) produzidos pela vaga de wagnerismo que varreu a Europa a partir
sobretudo da vitdria alema na guerra franco — prussiana tera sido, precisamente,
o de popularizar uma certa visdo da historia musical subordinada a primazia
dos «grandes mestres alemies» (mesmo, e paradoxalmente, nos aspectos da
tradicdo alema mais distantes do conceito wagneriano da «obra de arte do
futuro» — uma outra férmula apropriada a afirmagdo da supremacia da «escola
alema» sobre todas as outras). E fundamentalmente & difusdo das ideologias
estetico-musicais do espaco germéanico, mesmo quando originarias de
quadrantes assumidamente anti-wagnerianos, como no caso mais famoso
de Hanslick, que devemos uma certa imagem da musica instrumental alem3
como o dominio por exceléncia da «musica pura» ou «absoluta», dois conceitos
tornados sindénimos de um grau superior de dignidade estética, e retrospecti-
vamente aplicados a compostiores como Bach ou Mozart, representantes de
estilos com pressupostos estéticos absolutamente diversos da nogdo de «belo
musical» postulada por Hanslick e os seus seguidores.

Nido por acaso, os pioneiros da musicologia portuguesa bem como os
representantes da critica musical «progressista» da segunda metade do século
XIX sdo principalmente germanistas convictos, imbuidos de um sentido de
cruzada «civilizadora» contra a decadéncia nacional, que o mesmo ¢é dizer, o
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italianismo: Platon Vaxel, céptico em relagdo a Wagner e Liszt, € um admirador
entusiasta de Brahms e dos valores do «classicismo», tal como este podia ser
concebido em finais do século XIX; Joaquim de Vasconcelos, como ja referimos,
regressa da Alemanha com uma formacio intelectual completamente germanica;
Viana da Mota, tendo feito da Alemanha a sua patria de elei¢do entre 1882 e
1914, regressa a Portugal para se tornar director do Conservatorio de Lisboa em
1917 e fulminar, em nome de Bach, Beethoven e Liszt, contra «a funesta
preponderadncia da opera em Portugal»; Bernardo Moreira de Sa, discipulo em
Berlim do célebre Joachim, prossegue no Porto uma actividade de dinamizacdo
musical em moldes fortemente impregnados pelo modelo alemio; enfim, Luis de
Freitas Branco fortalece igualmente em Berlim as suas afinidades germénicas
(depois equilibradas, € certo, pela influéncia francesa), muito perceptiveis na sua
obra musicografica: ja no texto da sua conferéncia na Liga Naval, «Musica e
instrumentos» de 1915, por exemplo, a historia da musica portuguesa é
interrompida em meados do século XVIII, com a «desnacionalizagdo»
provocada pelo italianismo corruptor, retomando o mesmo tema com
apreciavel constidncia de pontos de vista na sua Histdéria Popular da Musica,
de 1943: «Se D. Jodo V tivesse conservado nas igrejas portuguesas a tradicdo
romana dos modos gregorianos e da polifonia vocal, se os seus sucessores em vez de
aceitar o modelo de Ndpoles até na detestdvel terceira escola napolitana, tivessem
chamado um Stamitz para dirigir a musica instrumental e um Gluck para reformar
a opera, ter-se-ia mudado a face das coisas musicais em Portugal, principalmente
se, a par desta transformagdo artistica, se tivesse permitido a correspondente
transformagdo intelectualy.’ Assinale-se de passagem a imprecisdo historica
contida na afirmacéo relativa a ac¢do de D. Jodo V, ja que a criagdo da escola
de cantochdo do convento de Santa Catarina de Ribamar vem precisamente
desmentir a desafeicio do monarca pela tradi¢do gregoriana, nio obstante a
revisdo barroquizante desse repertdrio ai praticada sob a direcgdo do veneziano
Giovanni Giorgi.

Ainda que a visdo actual do século XIX alemdo seja dominada pela
sequéncia dos «grandes mestres», de Haydn e Mozart a Brahms e Wagner, ¢é
necessario ndo esquecer que, mesmo na Alemanha, a corrente a que hoje
atribuimos o peso de um cinone cultural inquestionavel ocupava, de facto, na
vida musical de Oitocentos um lugar claramente minoritario do ponto de vista
das preferéncias do publico, e reservado a um nucleo de amadores esclarecidos
para quem a ideia de uma «religido da arte» oferecia o atractivo proprio de uma
actividade mais ou menos esotérica. Embora tenhamos tendéncia para o esquecer,
¢ essencial recordar que o modelo cultural dominante em toda a Europa, de
Lisboa a S. Petersburgo, entre os finais do século XVIII e a época de Wagner (ou,
mais exactamente, do wagnerismo), ¢ a cultura operatica franco-italiana, com
os seus subprodutos para consumo doméstico (variagbes e «pot-pourris» dos
trechos operaticos mais populares), romangas sentimentais, em parte
emancipadas de uma matriz teatral, as suas «variantes» instrumentais (para
utilizar a expressdo de Dahlhaus) sob a forma da pega virtuosistica para piano,
violino, etc., e os seus prolongamentos, particularmente sensiveis na area catolica,
¢ certo, no campo da musica religiosa. E sobre este pano de fundo que devemos
colocar toda a problematica historica e estética da musica do século XIX, sob
pena de socobrarmos nos mais irremediaveis contra-sensos.
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Nio é indiferente, nomeadamente, que a recepg¢do da musica alema em
Portugal se tenha processado de modo mais intenso a partir da difusdo da obra
de Wagner, iniciada esporadica e fragmentariamente na década de 60, e
conduzida de modo mais sistematico desde 1883. Essa razdo explica, por
exemplo, o facto aparentemente insdlito de a Tetralogia ter sido conhecida do
publico portugués antes d’As Bodas de Figaro, com o resultado de multiplas
distor¢oes e dificuldades no processo de percep¢do da musica «germénica» por
parte de um publico que, por altura da implantagdo da Republica (e em certos
aspectos, muito mais tarde), continuava fiel a sistemas de comunicacdo artistica
e habitos culturais definidos, no essencial, em funcdo do sistema operatico
franco-italiano oitocentista.

Dessa dificuldade dava conta a sua maneira o critico Manuel Ramos, no
seu opusculo intitulado 4 Musica Portuguesa, de 1892, ao referir a proposito dos
esforgos dos apoéstolos da musica alema entre nos: «Reagindo contra a baixa
musica italiana, contra as escorias que a deploravel ruina artistica da pdtria
gloriosa de Porpora, Cherubini, Stradella, Pergolese, lancam diariamente sobre
nos, os chefes do movimento quiseram implantar de chofre a quintesséncia do
idealismo germdnico, Beethoven, Mozart, Haydn, Schumann, Brahms, tudo
quanto hd de mais profundo e sabio na arte. Ora ndo se pode comegcar por
Beethoven, como se ndo pode encetar pelo calculo integral o estudo das
matemdticasy. Interessante é a observacdo seguinte, em prol da tradi¢do
francesa, que pelo fim do século comegava a impor-se como alternativa parcial
ao exclusivismo italiano: «A4 musica francesa, a boa musica francesa de Berlioz,
Gounod, Saint Saéns, Guiraud, Lalo, Bizet, preenche como nenhuma outra o papel
educativo que se foi buscar a musica alemd, pelas suas qualidades de clareza, graca
e equilibrio. Ndo tem as profundezas da musica germdnica, os seus amplos voos, a
sua vasta envergadura e por essa razdo estava destinada a uma fungcdo preparatoria
que era indispensdvel entre nés».°

A natureza do debate estético em torno de germanismo, italianismo e
francesismo na vida musical informa macigamente o quadro de referéncias
intelectuais dos fundadores da nossa musicologia. Deste modo, quer a rejeicdo,
quer a defesa de algumas figuras polémicas do nosso século XIX musical
aparecem singularmente contaminadas pelas posi¢cdes ideoldgicas dos seus
autores, ¢ nao reflectem sendo excepcionalmente uma avaliagdo objectiva da
realidade historica. Um bom exemplo disso é o caso do compositor Joaquim
Casimiro, alternadamente vilipendiado por Joaquim de Vasconcelos n’Os
Musicos Portugueses em nome de uma nebulosa sublimidade artistica que
Casimiro teria «prostituido a plebe» (sic) — consequéncia do seu italianismo,
adivinha-se — e incensado de modo igualmente inconsistente por Ernesto Vieira,
num elogio alids retomado por Mario de Sampaio Ribeiro, neste tltimo caso
decorrente de simpatias ideologicas com o «lltimo descendente» da cultura
eclesiastica do Antigo Regime. A esquerda como a direita, digamos assim, fica
por elucidar o essencial: no caso de Joaquim Casimiro, o provincianismo de um
pequeno mestre de significado histérico meramente local.

A revisdo das matrizes ideologicas dos primordios da musicologia
portuguesa ndo ficaria completa sem uma analise dos temas do nacionalismo
e da secularizagdo, inextricavelmente ligados ao da controvérsia entre
italianismo e germanismo. A questdo da mitologia nacionalista na musica
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portuguesa dos séculos XIX e XX foi anteriormente por mim evocada numa
comunicac¢ao ao coloquio do ICTM de 1986, pelo que remeto para esse artigo!!
os eventuais interessados. Assim, limitar-me-ei aqui a salientar o0s tragos
principais dessa problematica, sobretudo no que diz respeito a interpretagio da
nossa historia da musica, socorrendo-me mais uma vez de exemplos
significativos colhidos na literatura historiografica e critica portuguesa.

A reividicagdo do estatuto de «nacional» (no sentido da afirmacdo de uma
identidade cultural propria através da constituigio de um «caracter» musical
especifico) surge na consciéncia musical portuguesa associada a difusdo da
ideologia estética do Romantismo. Significativamente, no entanto, cabem a
visitantes estrangeiros as primeiras referéncias a um «ethos» musical caracteristi-
camente nacional, muito antes de o problema do nacionalismo se tornar uma
questdo determinante para a pratica dos compositores portugueses. Tanto
Beckford como Stafford e Adrien Balbi deixaram testemunhos aparentemente
inequivocos a tal respeito, curiosamente, nos irés casos, a proposito do repertorlo
da «modinha». E bem conhecida, por exemplo, a predileccio por esse género
musical manifestada pelo primeiro (introduzindo uma outra questdo espinhosa, a
saber, a da origem portuguesa ou brasileira do género), fazendo de passagem a
seguinte descrigdo do caracter da musica «nacional»: «Os Portugueses caem
sempre, naturalmente, em modulacdes de lamentoso tom que me vao direitas ao
coracdo. Os seus minuetes SGo ao mesmo tempo ternos e majestosos».! 2 Stafford, na
sua Historia da Musica (citado por Teofilo Braga na Historia do Teatro
Portugués), afirma, peremptorio: «O povo portugués possui um grande nimero
de drias lindissimas e de uma grande antiguidade. Estas drias nacionais sdo os
lunduns e as modinhas. Estas em nada se parecem com as drias das outras nacoes, a
modulacdo é absolutamente original. As melodias portuguesas [sdo] simples, nobres
e muito expresszvas E para sentir que os compositores portugueses abandonem o
estilo da sua musica nacional para adoptarem a maneira italiana».® Enfim, Balbi,
no seu Essai statistique (1822), informa: «Les Portugais excellent surtout dans un
genre de chant qu’ils appellent modinhas. C’est une espéce de chanson qui a un
caractere particulier par lequel elle se distingue des chansons populaires de toutes les
autres nations.».

Se é verdade que a histéria da modinha se encontra, em grande parte, por
fazer, os exemplos do género hoje conhecidos dificilmente parecem corroborar tais
testemunhos (excepto, possivelmente, nos casos em que o influxo afro-brasileiro €
mais patente, o que, de qualquer modo, colide com a definicdo de um melodismo
genuinamente «portugués»), antes testemunhando, com o seu perfil falsamente
«naif» de género musical semi-culto, um parentesco estilistico pronunciado em
relagdo quer a canzonetta italiana, quer a romance francesa, quanto a «grande
antiguidade» da modinha, estamos mesmo perante uma interpretagao totalmente
mitica dos factos. Mas tanto pode a mitologia nacionalista, que ainda em escritos
do poeta Antonio Feliciano de Castilho, ja em meados do século XIX, a modinha
surge como o mais auténtico simbolo da personalidade melodica «castica» por
oposi¢ao as perniciosas influéncias estrangeiras, um tema alias obsessivamente
glosado por este escritor, que, entre 0s nossos autores romanticos, ¢ certamente
aquele que mais detalhadamente (embora com fraca competéncia técnica) se
ocupou da problematica musical. E significativo, alids que o faga, por exemplo, no
ambito do elogio da 6pera comica O Beijo, de Silva Leal, com musica do italiano
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Angelo Frondoni, estreada em 1844 no Teatro da Rua do Condes, que parece ter
marcado decisivamente a musica de teatro popular de cunho «nacional».'®> Nessa
obra sobressaia em especial um nimero musical, a «moda da saloia» que veio a
funcionar como um auténtico paradigma da expressdo «popular» sendo
rapidamente adoptada como produto folclorico; Ernesto Vieira, por exemplo,
informa que «essa moda tornou-se popularissima e o povo variava-a com coplas mais
ou menos gaiams».l

Vemos ainda Castilho, em 1846, fazer a defesa de uma musica «nacional»
rural no seguintes termos: «E esta quase toda antiga; antiquissima pudéramos
dizer de muita; e conserva puro e extreme o primitivo sabor. Condiz com a
Linguagem, com o trajar, com os costumes, seria excelente ordculo para
consultarem os modernos compositores de Operas nacionais [...] Rossinem,
Bellinem e Donizettem quanto quiserem, facam-no até (se ja ndo pode ser por
menos), facam-no a frouxo e a granel por essas comédias e farsas, em que fala
gente do nosso sangue e dos nossos nomes. Mas uma vez ou outra [ ...] deixem-nos
ouvir em bocas patricias coisa que nos alembre de cantilenas de nossas amas,
cantilenas que, ainda depois de apagadas da memdria, ld se ficam algures no

coragdo, com quanto basta de vida para ressurgirem ao primeiro aceno».'” Nao
sendo de excluir, naturalmente, que Castilho se referisse a estratos eventual-
mente mais antigos do folclore rural ndo «contaminados» pela musica do teatro
popular, é forgoso admitir que, na sua exaltacdo entusiastica da musica do
«povoy, «quase toda antiga» ou «antiquissima», esta se misturasse indiferente-
mente com a «recentissima» que as Operas comicas, farsas e operetas, por vezes
da autoria de compositores italianos ou italianizantes, convertiam em «folclore»
efectivamente difundido por todo o pais em variacdes mais ou menos «gaiatas».
O estudo das primeiras colectaneas impressas de musica popular que chegaram
até nos, a mais antiga das quais parece ter sido publicada em 1857, por Jodo
Antonio Ribas, e que serviram nomeadamente a Victor Hussla e Viana da Mota
como repositorio de temas para as suas obras «nacionalistas», tenderia a
confirmar esta hipotese: mesmo nos cancioneiros de Adelino Antdnio das Neves
e Melo e de César das Neves, de 1872 e 1893-8, respectivamente, sdo raras as
espécies construidas sobre estruturas modais, o que naturalmente ndo abona no
sentido da sua grande antiguidade. Como se sabe, alias, o repertorio tradicional
rural s6 foi objecto de alguma investigagdo sistematica no nosso século, pelo que
a invocacao da musica «popular» como repositdério das raizes culturais mais
profundas da raga durante o século XIX ndo pode ser aceite sem as mais sérias
reservas.

O mito da « regeneracdo» musical espontdnea por via do contacto com a
musica do «povo» persiste no imaginario cultural portugués combinando-se
com o designio nacionalista e uma visdo fortemente parcial do passado histérico
para desembocar, no Ambito da historiografia, em tomadas de posi¢do como a
de Ernesto Vieira na brochura A Musica em Portugal, de 1908 (reeditada em
1911): «Todo o povo que tem linguagem sua, cardcter proprio, vida autonoma, deve
também possur uma arte nacional: se ndo a tiver, precisa adquiri-la; se a perdeu,
deve esforcar-se em recuperd-la. Portugal esta hoje nesta ultima situacdo. perdeu,
ha exactamente dois séculos, a sua misica caracteristica, e procura agora dar-lhe
novos alentos [...]. Vdo-se tornando notdveis e frequentes certas tentativas para
fazer entrar nos dominios da arte mais esmerada as cangdes tradicionais ouvidas
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nos recantos das povoagdes rusticas, aquele « cantar saudoso» — segundo a frase de
- Jodo de Barros — que caracteriza a melopeia dos povos peninsulares. Esse cantar
saudoso nunca deixou de existir, visto que, decorridos quatrocentos anos depois de
ter sido notado por Jodo de Barros, ele se encontra ainda ndo raro ecoando pelos
nossos campos e serras. Somente da arte culta o desterraram as arias e recitativos
garganteados pelos capadinhos romanos, que D. Jodo V e D. José importaram
Jjuntamente com outras mercadorias, ndo sei se tdo avariadas como ac]uelcz».18

Note-se a interpretacdo puramente mitica da continuidade de uma tradicdo
musical autoctone que permitiria identificar sem mais o «cantar saudoso» de
Jodo de Barros com as cangdes «dos nossos campos e serras» que Vieira
pretendia ouvir ainda, na sua pureza original, em 1911; e, sobre o mesmo
assunto, ndo deixa de ser especialmente curiosa a observagdo de Manuel Ramos
em 1892, no texto anteriormente citado, segundo o qual «a musica portuguesa,
ainda se conserva na boca do homem do campo, na do marinheiro, na do
libertino»,' sendo de relevar a curiosa e original associagio do bordel ao campo
¢ & marinha como os mais genuinos santudrios da esséncia da raga.

A questdo muito debatida de saber se existiu ou ndo nacionalismo musical em
Portugal, a semelhanca das outras nagdes periféricas da Europa, durante o século
XIX, ndo pode ser esclarecida sem que primeiro nos entendamos sobre o sentido
da expressdo «nacionalismo musical». Temos de reconhecer, alids, que de um
modo geral aquilo que a histéria da musica europeia registou como nacionalismo
no século XIX nio é mais do que a introducdo de efeitos de «cor local», baseados
ou nio directamente no folclore, num estilo musical comum fundamentalmente
determinado quer pela tradi¢gdo alemd, quer pela franco-italiana, conforme as
areas de influéncia dessas culturas. Smetana, Dvorak ou Grieg ndo fazem mais do
que enxertar um «melos» identificado com o folclore boémio ou noruegués em
obras que indiscutivelmente se integram sob o ponto de vista da técnica e do estilo
na tradi¢do musical centro-europeia, enquanto que Chopin, por exemplo, faz
essencialmente o mesmo em relagdo a Poldnia a partir da tradigdo franco-italiana.
O caso do chamado nacionalismo russo € possivelmente um pouco mais complexo,
mas ainda ai se verifica no essencial a mesma tendéncia: Glinka, por exemplo,
opera uma curiosa amalgama entre as varias tradigdes eruditas ocidentais e
alguns aspectos do folclore russo e do canto liturgico ortodoxo (cultivando
noutras ocasides, diga-se de passagem, com igual desenvoltura, outras formas
de cor local, como, por exemplo, a espanhola, na sua Jota Aragonesa).

Quando a «cdr local» serve circunstancialmente um proposito de afirmagédo
nacional e patriotica (como por exemplo, a proposito da identificagio de Chopin
com a «causa polaca», em 1830), falamos habitualmente de nacionalismo musical:
mas nao quando processos técnicos em tudo semelhantes sdo utilizados noutro
contexto histoérico ou politico, e sobretudo por um compostior ndo-nacional: o
final do Triplo Concerto de Beethoven, por exemplo, tratando-se embora de um
caracteristico Rondo alla polacca, ndo € em principio considerado como expressao
da identidade da nacdo polaca. Mais ainda: nas Operas A Vida pelo Czar de
Glinka e Boris Godunov de Mussorgski, a mesma dancga (a «Polonaise») € utilizada
para caracterizar musicalmente o inimigo histérico da nacdo russa,?’ enquanto
que Tchaikovski introduz a famosa «polonaise» do IIT Acto de Evgeni Onegin
como simples simbolo da cultura aristocratica e ocidentalista de Sdo Petersburgo,
obviamente sem qualquer conotagdo «nacionalista».
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Por vezes o cariz puramente ideoldgico de uma tal designac¢do revela-se na
auséncia pura e simples de um critéiro tangivel de definicdo de qualquer elemento
musical nacional, como quando, a proposito da musica da Opera L’Arco di
Sant’Anna (1867) de Francisco de Sa Noronha, o critico José Maria de Andrade
Ferreira identificava o equivalente «daquela doce e cismadora melancolia que
imprime cunho tdo peculiar no génio da poesia peninsular»,?! e isso apesar de essa
musica, como o demonstrou Luisa Cymbron num trabalho recente,22 Ser pouco
mais do que uma imitacdo do estilo de Verdi, que, por sinal, chega a raiar o plagio
em relacdo a algumas passagens de I/ Trovatore. Em relagdo ao nacionalismo
musical, apetece dizer, com Pirandello: «cosi é, se vi pare».

A reavaliagdo da problematica do nacionalismo musical deveria levar-nos a
reconsiderar alguns lugares-comuns da historiografia musical portuguesa,
como, por exemplo, a afirmacgdo corrente segundo a qual a Serrana (1899), de
Alfredo Keil constituiria a primeira dpera nacional portuguesa. Ela ndo ¢, do
ponto de vista cronologico, nem a primeira Opera em lingua portuguesa (tendo
sido estreada, alids, como tantas outras, em versdo italiana), nem a primeira
sobre tematica portuguesa ou com personagens nacionais, nem sequer a
primeira a combinar as duas qualidades e, do ponto de vista estilistico, ela esta
certamente muito proxima do verismo italiano e de certas Operas de Massenet, a
cuja estética € aplicada, ocasionalmente, uma «estilizacdo» da musica popular
portuguesa (nomeadamente no episodio da «cantiga ao desafio» da Cena III do
I Acto).

Finalmente, sobre o tema da seculariza¢do, ndo julgo necessario alongar-
-me, uma vez que o mesmo ja foi tratado por Rui Vieira Nery na sua tese,
infelizmente ainda inédita, sobre a biblioteca musical de D. Jodo IV. Recordo
apenas que essa caracteristica, aliada agora a rejeicio do germanismo como
factor, ele proprio, de decadéncia da «alma latina», foi polemicamente
enfatizada por Mario de Sampaio Ribeiro no seu opusculo A Musica em
Portugal nos séculos XVIII e XIX (1936), um texto alias interessantissimo pela
sua delirante profissdo de fé reaccionaria, no qual o autor conclui, pura e
simplesmente, que «o século XIX matou a espiritualidade — verdadeira mde da
Arte». 2 Esta posicdo parece responder indirectamente a apologia, igualmente
polémica, do mesmo século por Fernando Lopes Graga, representante de um
quadrante ideologico completamente oposto ao de Sampaio Ribeiro, que,
sensivelmente na mesma época (1935), invocava o impulso laico e civilista dos
reformadores de Oitocentos para declarar: «O nosso século XIX é [...] um dos
mais activos e importantes, sendo o mais activo e o mais importante, dos periodos
da historia da musica portuguesa. Se a sua actividade ndo é a mais intensa é, sem
divida alguma, a mais fecunda, a de mais fortes e proveitosas consequénciasy».**

O que fazer, entdo, com o século XIX? Em primeiro lugar, em minha
opinido, fazer tdbua rasa dos preconceitos ideoldgicos que desde ha muito
impedem uma apreciagdo objectiva desse capitulo da nossa heranca musical. Em
segundo lugar, recolocar o seu estudo num horizonte contextual apropriado,
que evite os habituais erros de perspectiva provocados por comparagdes
descabidas com tradigdes musicais essencialmente diversas da nossa. E, em
terceiro lugar, naturalmente, proceder a inventariagdo e ao estudo de um
patrimonio que permanece, de facto, quase totalmente desconhecido. E se
porventura tivermos de concluir, pela menoridade estética de nossa produgio
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musical oitocentista, isso nao se devera provavelmente tanto aos pecados de
italianismo, germanismo, ou outros ismos, como a deficiente formagdo técnica
dos compositores portugueses, entre, digamos, Jodo Domingos Bomtempo e
Augusto Machado, resultante do isolamento cultural do Pais, da auséncia de
estruturas adequadas de ensino profissional da musica e da insuficéncia do
estimulo a criagdo por parte das instituigdes da vida musical do tempo. E
precisamente a historia dessas instituigcdes (estabelecimentos de ensino,
sociedades de concertos, teatros, casas de edi¢do, etc.) e a sua inser¢io nos
valores da sociedade oitocentista portuguesa que aguardam a aten¢do do
historiador, a fim de que um quadro mais rigoroso da problematica do século
XIX musical portugués possa vir a ser tracado um dia em bases metodologicas
consistentes.
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