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EM BUSCA DO CONTEXTO
- MARIA AUGUSTA BARBOSA E EDUARDO LIBORIO

1. Meio ambiente

A primeira noticia de que dispomos acerca da carreira musical de Maria
Augusta Barbosa consta da certidio comprovativa de ter feito, em Julho
de 1930, com dezoito anos, e como aluna externa, os exames do 1.° ano de
Acustica, e 3.° ano do curso geral de Piano, obtendo em ambos vinte valores
(Arquivo do Min. da Ed. Nacional, Conservatério, Proc.® 1562). Em Junho do
ano seguinte, ainda como aluna externa, requeria matricula cumulativa nas
disciplinas de Acustica e Histéria da Musica (2.° ano); Piano (4.°, 5.° € 6.° anos
do curso geral); e Harmonia (1.°, 2.° e 3.° anos), declarando que fora leccio-
nada nelas, respectivamente, por Maria Ana Gomes Pereira, Artur Fernandes
Fao, e Mario Manique. E em Julho imediato apresentava-se a exame nas mes-
mas, obtendo a classificacio maxima em todas, exceptuado um dezasseis em
Harmonia (mesmo Arquivo, e processo).

No outono de 1931 vinha matricular-se, agora como aluna interna, nos
cursos de Italiano (Virginia Vitorino), superior de Piano (José Vianna da Motta),
e superior de Composi¢io (Antonio Eduardo da Costa Ferreira). E prestou
provas finais de: 2.° ano de Italiano, em 1933, com 18 valores; 2.° ano superior
de Composic¢io, em 1934, com vinte valores; e 3.° ano superior de Piano, em
1936, com dezanove valores (ibid).

O curriculo da sua passagem pelo Conservatério omite necessariamente
os anos de preparaciao que a precederam, deixando na sombra a idade em

que tera iniciado os estudos musicais. Estudos decerto bem dirigidos, que,
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aliados a uma viva inteligéncia, lhe proporcionaram uma carreira brilhante

no Conservatorio.

Figura 1.

Diferentemente de outros estudantes que, por volta dos dez anos de idade,
escolhiam o Conservatoério em vez do liceu, Maria Augusta cursou o Conser-
vatério, terminado o liceu, jovem adulta, entre os dezoito e os vinte o quatro
anos (Figura 1). Com a sua inteligéncia, e meticulosa organizac¢io intelectual,
nao tera deixado de absorver tudo que a cercava no meio musical lisboeta.
Os anos de 1932 a 1936 — contemporaneos da sua passagem pelo Conserva-
tério — viram a publicacio por Mario de Sampayo Ribeiro (1898-1966) dos
quatro volumes iniciais das Achegas para a Historia da Miisica em Portugal
— a primeira obra musicolégica de folego dele. A importancia e novidade do
empreendimento nao podia ter deixado de impressiona-la. Sampayo Ribeiro
dava um passo consciente que o distanciava do trabalho dos seus antecesso-
res, incluindo os dicionaristas Joaquim de Vasconcellos e Ernesto Vieira, e
o enciclopédico Sousa Viterbo. Sem lhes negar a funcao meritéria de salvar
a musica antiga do esquecimento total, esses autores, em regra, tinham-se
dedicado a acumular dados biograficos e bibliograficos sobre musicos e
musica do passado, apoiando-se amplamente, para seus juizos, em fontes
secundarias, e sem entrar no estudo das espécies musicais por eles referidas
(Miranda 2011, 20, e notas 60, 63).

O projecto de S. Ribeiro reclamava-se de um intuito duplo. Em primeiro
lugar, prometia abster-se de reeditar e compilar opinides alheias. Em segundo
lugar, propunha-se ultrapassar a corrente positivista reinante, e estudar as com-

posicoes sob exame, o que envolveria por vezes ter de realiza-las, pondo-as em



partitura, penetrar-lhes o sentido, interpreta-las, e avalid-las (Ribeiro 1936,
Prefacio, e 15-19). Do campo da historiografia estéril passava para o da inter-
pretacao e critica musicologicas.

Maria Augusta viria a conhecer pessoalmente Sampayo Ribeiro e sua
mulher Maria Luisa. O contacto com o casal terd intensificado a sua admi-
raciao por Sampayo Ribeiro, ao dar-se conta que o grande motor por detras
do desenvolvimento dele como musicologo se entrelacava na ambicio de
enobrecer-se perante Maria Luisa, vindo assim a merecé-la, a despeito da
oposicao veemente do pai dela ao casamento de ambos (Miranda 2011, 5).

Uma componente inquestionavel da época em que Maria Augusta se formou
e desenvolveu foi o espirito e convic¢do nacionalista. Os musicos portugueses
das mais variadas orientacoes, incluindo politicas, interrogaram-se intensa-
mente sobre as condicoes e requisitos de uma musica nacional. As respostas
tedricas a essa interrogacao variaram (v. Miranda 2011, 7, e Miranda 1992,
81, 161-163), o mesmo acontecendo no campo da pratica. Logo num dos seus
primeiros escritos, S. Ribeiro enunciava o cerne do seu programa: “evocar
as paginas de oiro da nossa historia, e suscitar o amor do povo pelos seus
herois’ ....; “ ensinar a bem-querer os nomes que se ilustraram nos demais
campos, e nas letras e nas artes; e a amar e conhecer as obras que nos lega-
ram, ou por que se imortalizaram”... (Ribeiro, 1934, 8). Entre outros musicos
do passado, ele dedicava especial atencdo aos polifonistas portugueses do
Século xvii. Ao mesmo tempo, Manuel Joaquim (1894-1986) empregava doze
anos da sua vida na decifracdo e edi¢cao do Cancioneiro Musical de Elvas. Por
seu turno, Fernando Lopes Graca (1906-1995) recolhia, e inspirava-se na can-
¢ao popular portuguesa. E Ivo Cruz (1901-1985) ia reunindo a sua biblioteca
de raridades musicais, que viria a constituir, passados anos, a Colecciao Ivo
Cruz, na Biblioteca Nacional, integrando perto de duzentas espécies musicais
de autores estrangeiros e portugueses, entre estes, Carlos Seixas, Domingos
Bontempo, José Mauricio, e o chamado Cancioneiro Musical da Biblioteca
Nacional — um MS de nove cadernos in 8.vo de musica vocal do Século xvi,
incluindo polifonia religiosa e profana.

Um dos volumes de Seixas, e as pecas profanas do Cancioneiro Musical da
BN, foram objecto de publicacio moderna, respectivamente por Vasconcellos

1975; e Morais, 1986.
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Portanto, ao escolher o assunto da sua tese de doutoramento na Uni-
versidade de Koln — Vicentius Lusitanus: ein portugiesischer Komponist und
Musiktheoristiker des16. Jabrbunderts, Maria Augusta estava perfeitamente

integrada no ambiente intelectual portugués da sua época.'®

2. Uma heranca de respeito

Entre os que entusiasticamente labutaram no resurgimento da musica na-
cional conta-se Eduardo Libério (1900-1946), que foi o antecessor de Maria
Augusta na regéncia da cadeira de histéria da musica no Conservatorio
Nacional, para a qual fora nomeado em Outubro de 1939 (Miranda 2010, 12,
e nota 3). Tal nomeacio incluia as disciplinas de acustica e historia da musica,
as quais tinham estado sem titular desde Novembro de 1937, por ter atingido
o limite de idade o padre Tomaz Borba (id., 10, nota 1). A posse de Libério
durou escassos seis anos, datando de 1944 os primeiros oficios do director
do Conservatorio Nacional relativos a faltas suas por motivo de doenca. Em
principio de Fevereiro de 1945 abandonava a catedra para tratamento no
sanatorio do Caramulo, nio a retomando até a morte, a 2 de Marco do ano
seguinte (id., 14). Maria Augusta foi entdo escolhida para lhe suceder em
acustica e historia da musica, em Outubro de 1946 (N.° 4 / Livro de Posses /
1946 [do Conservatorio Nacional], p. 10 v.° v. tb. Boletim do Conservatorio
Nacional / 1946-1947, p. 5 — “Corpo Docente”).

Apesar da brevidade da sua passagem pelo Conservatorio, Eduardo Libério

deixou marca inconfundivel nas areas de historia da musica, e acustica.

123 Vicentius Lusitanus: ein portugiesischer Komponist und Musiktheoristiker des 16.
Jabrbunderts. Maria Augusta Barbosa, Lissabon: Secretaria de Estado da Cultura. Direccao Geral
do Patriménio Cultural. 1977. XXVIII, 502 pp. 8 ill. facsimile. Existe, igualmente, versao portu-
guesa policopiada (s.1; s.n.), 1977. Para além da tese de doutoramento, a autora, seguindo alids a
pratica de muitos profissionais nacionais altamente qualificados do seu tempo, dedicou-se exclu-
sivamente a tarefa docente. Identificaram-se poucos escritos seus, e esses de caracter oficial, ou
de circunstancia, nomeadamente: a) “Algumas palavras no dia mundial da musica. 1987”7, ocu-
pando pp. 1-18 da publicacio Dia Mundial da Miisica 1987: Conferéncias pela Oradora Oficial
Prof. Doutora Maria Augusta Barbosa e “Contribuicdo de Elvas para a Historia da Miisica” pelo
Revmo Conego José Augusto Alegria. Elvas: Camara Municipal, 1987, 347 pp.; e b) recensio na
Revista Portuguesa de Musicologia, n.° 3 (1993), p. 206, sob o titulo: “Gil Miranda: Jorge Croner
de Vasconcellos — Vida e Obra Musical”. A propoésito deste altimo, é de notar que, tendo-lhe sub-
metido para critica a versao inicial dos capitulos 2 e 5 da obra, ela me forneceu um exame tio
pormenorizado, justo, e proficiente, que me serviu s6 por si de guia na revisdao do resto do livro.



2.1. Historia da musica

Muito novo, como aluno da Faculdade de Letras e presidente da Associacio
Académica do Conservatorio Nacional, organizara conferéncias e concertos de
intercambio destinados a divulgar a musica de tecla portuguesa dos séculos
XVII € XVIIL

Em 1923 fundava, de parceria com Ivo Cruz, o movimento Renascimento
Musical, dirigido por ele, e a que no ano seguinte se juntaria Mario de
Sampayo Ribeiro. Entre outras actividades, promovia concertos historicos em
que introduzia, junto do publico contemporaneo, compositores portugueses
inteiramente desconhecidos deste. O primeiro realizou-se em Lisboa, na Liga
Naval, a 1 de Fevereiro de 1924.

O programa incluia: Tento em ré, do padre Manoel Rodrigues Coelho;
Capricho (?), de José Antonio Carlos de Seixas; Tocata, de Francisco Xavier
Baptista; “Andante” da Tocata em ld, de Joao de Sousa Carvalho; Sonata em Si
bemol, a 4 mios, de Joaquim Casimiro; e Fantasia Op. 14, de Joao Domingos
Bontempo (Ribeiro 1924, 2, col* 1 e 2). Além de Liborio, foram executantes:
Ivo Cruz, Fernando Amado, e Evaristo de Campos Coelho. Outros concertos
se seguiram incluindo mais compositores desconhecidos, como Policarpo
Antonio da Silva, e Joao de Matos.

Entretanto, na Academia de Amadores de Musica, fundava, de parceria
com Lucila Moreira, uns Cursos de Estudos Musicais, onde regeu a primei-
ra cadeira de musica portuguesa, continuando ai entao os seus concertos
historicos. Em data nao verificada, a convite do director do Conservatorio de
Musica e Declamacao de Madrid, deu ai uma conferéncia-concerto. E em 1936
deslocava-se a Alemanha, para um concerto na Emissora de Berlim.

Ao mesmo tempo, colaborava no programa de musica de camara da Emissora
Nacional, para o qual organizou em 1942 uma série de onze concertos sob a
rubrica Serdes de Outono, cujas notas de programa da sua autoria integram
o seu espolio presentemente na Biblioteca Nacional.

Paralelamente, exerceu critica musical, pelo menos para o diario O Século,
e foi colaborador permanente nas seccdes de critica e musicologia da Revue

Internationale de Musique, de Bruxelas (Miranda 2010, 11).
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Os relatos dos seus colegas e alunos sao unanimes em recordar a sua aula
como irradiando interesse e vida, incluindo visitas ao Museu de Arte Antiga,
para, por exemplo, lhes mostrar as correspondéncias formais entre a fuga e
um tapete de Arraiolos. Vale a pena citar uma passagem de artigo seu sobre

o ensino da histéria da musica:

“No momento presente, merecem tanto apréco ‘os compositors meno-
res’ como 0s que noutro tempo prendiam a atencao do historiador. Assim,
para explicar as diferengas organicas, constitucionais, que se notam entre
os géneros musicais da primeira metade do século xvir e os que se fixa-
ram na Escola dos classicos de Viena, nao basta conhecer Bach e Haendel,
Haydn, Mozart e Beethoven. E indispensavel recorrer a obra, por vezes
anénima, esquecida ou desprezada, dos que ficaram no periodo formativo
ou de transicdo, e que nao chegaram a representar perfeita expressio da
época considerada.”

“Colocadas em plano idéntico aos dos grandes monumentos drama-
ticos e sinfénicos dos séculos xvii e xix, ou dos da época da polifonia
vocal a cappella, também as formas intimas de musica, reintegradas na
sua funcio historica, assumem hoje excepcional importancia na literatu-
ra medieval e pre-classica. A cancio trovadoresca, as formas primitivas
da musica instrumental da ‘Ars antiqua’, o ‘Cantus gemellus’ inglés, o
‘Rondo, a ‘Balada’ e o ‘Madrigal’ florentino, a can¢ao franco-flamenga do
século x1v, o ‘Air de Cour’ e as obras para guitarra, vihuela, e alaude do
século xvi, sdo, por todos os titulos, essenciais para o estudo das formas
da musica anteriores ao nascimento da 6pera, da Oratédria e da Sinfonia”

(Libério 1942, 2-3).

Porém, o seu interesse extendia-se aos compositores modernos. Entre
1933 e 1939 Liborio participou nas sessdes de divulgacao musical promovi-
das pela cantora Emma Romero Santos Fonseca e seu marido Luis da Cimara
Reys, na residéncia de ambos em Lisboa. Ai apresentou, em trés conferéncias,
a musica do uruguaio Afonso Broqua, do hindu Kaiskhosru Sorabij, e dos
franceses Georges Migot, André Caplet, Charles Koechlin, e Maurice Ravel

(Miranda 2010, 19-20, nota 13).



Amplamente informado, Libério foi acima de tudo um divulgador. No res-
peitante a historia da musica portuguesa, valeu-se amitde da investigaciao do

seu contemporaneo, Mario de Sampayo Ribeiro.
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2.2. Teoria acustica

Antes de prosseguir na apreciacio do ensino de Liborio, convém relem-
brar a evolugciao dos estudos acusticos. Se, por um lado, durante séculos, a
musica foi encarada sob os angulos metafisico e matematico, por outro lado,
o estudo do som em si confinou-se ao dominio da fisica acustica, s6 a pouco
e pouco sendo reconhecida a contribuicao dos campos da fisiologia e da psi-
cologia (Riemann 1882, 3). E mesmo ent3o, como adiante se vera, a tendéncia
de privilegiar a acustica tem resistido tenazmente.

Trés periodos principais avultam no estudo fisico do som: 1) desde os gregos
até Jean Philippe Rameau: 2) depois de Rameau; 3) desde o uso de instrumentos
de precisao na analise acustica. O primeiro é marcado pelo uso do monocoérdio
que consistia de uma corda vibrante, cuja extensiao variavel permitia estudar a
relacio entre extensio e a frequéncia das vibracoes obtidas; o segundo é mar-
cado pela descoberta dos sons harmonicos parciais; o terceiro pela utilizacao
de instrumentos electronicos na medicio dos elementos sonoros componentes.

No primeiro destaca-se a figura de Gioseffo Zarlino (1517 ?- 1590), que tera
sido o primeiro a expressamente legitimar a terceira menor, e o acorde menor,
ao dizer: “Ma perche gli estremi della Quinta sono invariabili,...per6 gli estremi
delle Terze si pongono differenti tra essa Quinta. Non dico pero differenti di
proportione; ma dico differenti di luogo: percioche ... quando si pone la Terza
maggiore nella parte grave, ’'Harmonia si fa allegra; & quando si pone nella
parte acuta si fa mesta. .... Se dunque noi vorremo variar I’ harmonia ... € di-
bisogno, che noi poniamo le Terze differenti in questa manera; che havendo
prima posto la Terza maggiore, che facia la mediatione Harmonica, potremo
dipoi porre la minore, che fara la divisone Arithmetica” [Porque enquanto os
extremos da Quinta s3o inalteraveis, porém os das Terceiras podem variar den-
tro da Quinta. E ndo digo variar de propor¢io, mas de posicio ... Quando se

poe a Terceira maior na posic¢ao inferior, a Harmonia resulta alegre; e quando
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se pde na posicao superior resulta triste ... Portanto, se quizermos variar a
harmonia, devemos por as Terceiras diferentes deste modo: que tendo primeiro
posto a Terceira major, como mediante Harmonica, ponhamos depois a menor,
que constituird a divisdo Aritmétical (Zarlino 1561, III, Cap. 31, 181-2).

Na teoria musical do século xvi designava-se harmonica (ou geométrica) a
divisio do monocordio em fraccdes de denominador variavel: 1, 1/2, 1/3, 1/4,
1/5, 1/6; e aritmética a divisao em fraccoes de denominador constante: 6/6,
5/6, 4/6, 3/6, 2/6, 1/6. A primeira produzia seccdes de extensdo variavel, a
segunda seccdes de extensdo constante. O interesse tedrico (e pratico) destas
divisoes residia na circunstancia de a primeira dar origem ao acorde maior, a

segunda ao acorde menor:

Divisao harmoénica
1/1 1/2 1/3 1/4 1/5 1/6

DO do sol do mi sol’

Divisao aritmética
6/6 5/6 4/6 3/6 2/6 1/6
DO MI bemol SOL do sol sol’

Figura 2 — (Harvard 1958, 12; Harvard 2003, 56)

Conquanto os ensinamentos de Zarlino tenham tido seguidores imediatos
em Italia, e sido traduzidos ou adaptados em Franca, na Flandres, e na Alema-
nha, cedo foram esquecidos e obliterados pela pratica do baixo cifrado, e das
tablaturas, espécie de estenografias musicais, em que o signo tendia a distrair
do conteudo significado (Grove 2001, XXVII, 753; Riemann 1882, 7 ss.).

Passado mais de século e meio, Jean-Philippe Rameau (1683-1764), no seu
Traité de I’barmonie reduite a ses principes naturels (1722) chamou de novo
a atencao para a realidade musical velada pelas cifras, abrindo novo capitulo
nos conhecimentos da acustica musical. A ele se deve a emancipaciao da
fundamental do acorde, da tirania do baixo todo poderoso, o conceito da
inversao dos acordes perfeitos, e o da série dos sons harmoénicos superiores,
isto €, a descoberta que uma corda vibrante, produz naturalmente, sobreposta

ao som fundamental, a série que resultaria da sua efectiva divisio harmonica,



embora de intensidade menor que a do som fundamental, e que se vai desva-
necendo a medida que mais se distancie daquele.

A semelhanca da divisio harmoénica, os primeiros seis sons da série produ-
zem o acorde perfeito maijor. Mas haveria maneira de encontrar acusticamente
base para o acorde menor? Quando Rameau verificou que uma corda vibrante
desencadeava a vibracao simpatica de outra de extensao dupla da primeira,
admitiu a hipotese da existéncia de uma série inferior espelhando a dos
harmonicos superiores, e que produziria o acorde perfeito menor. Porém,
o fisico Jean-Baptiste D’Alembert (1717-1783) dissuadiu-o, ao fazer-lhe notar
que a corda posta a vibrar em simpatia “nao vibrava em toda a sua extensao”,
reproduzindo apenas, sem o alterar, o som que lhe era fornecido pela outra
(Riemann 1882, 12).

As descobertas de Rameau foram o ponto de partida para novos desen-
volvimentos da ciéncia acuistica. D’Alembert, (nos seus Eléments de musique
théorique et pratique, suivant des principes de M. Rameau), e o violinista Tartini
(1692-1770) notaram que a série dos harmonicos nao parava no som 6, conti-

nuando indefinidamente, com intensidade decrescente (Riemann 1882, 15-17):

[ ] A 3 ' b h .t
T ? T e
7 = } + =
Z r | 1 |
. i
etc.
1 2 3 4 5 6 78 9 10 111213 14 15 16

Figura 3 — (¥) assinala sons mais baixos do que os da escala temperada.

Tartini, e, simultaneamente, o organista alemao Sorge descobriram o
fenomeno da existéncia de sons criados pelo ouvido, i. e. independentes
da producao por uma fonte sonora. Pertencem a esse nimero os sons dife-
renciais, resultantes da combinacio de dois sons da série harménica. Assim,
tocando num violino a diade sol e mi’ (sons 3 e 5 da série) o ouvido percebe
a presenca também do som 2 (d6), cuja frequéncia é sensivelmente igual a
diferenca entre as dos sons 5 e 3 e que, como € sabido, esta fora do ambito do

instrumento (Jeans 1961, 237). E, surpreendentemente, o grande fisico Hermann
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Helmholtz (1821-1892) ao estudar os sons diferenciais, verificou que, contra
a opiniao de muitos, eles tinham existéncia objectiva, pois pode capta-los e
medi-los experimentalmente (Jeans 1961, 238-240). O trabalho de Helmholtz
caracterizou-se pela sua extensio e rigor cientifico, cobrindo ndo s6 a acustica
mas a fisiologia da percep¢iao dos sons. Quanto ao acorde menor, ele viu a
sua fundamentac¢io nos n.°s 10, 12, e 15 da série harmonica (Fig. 3).

Com Helmholtz, o centro do estudo cientifico do som deslocou-se para a
Alemanha, onde recebeu, pelo menos de inicio, a influéncia do dualismo de
Hegel, bem marcada na obra de Moritz Hauptmann (1792-1868), Arthur von
Oettingen (1836-1920), e Hugo Riemann (1849-1919).

Hauptmann distinguiu-se, principalmente, pela especulacio metafisica sobre
as estruturas dialécticas em musica, abrindo caminho para as especulacoes
acusticas de Oettinger e Riemann (Harrison 1994, 232).

Oettingen preocupou-se especialmente com encontrar um fundamento
mais satisfatério para o acorde menor do que o de Helmholtz. Aplicando a

logica dualista, estabeleceu a hipétese seguinte:

1 Dois sons parciais [da série harmonica] possuem em comum a mesma fundamental.

2) Dois sons fundamentais possuem em comum um mesmo som parcial.

A primeira relaciao ele qualificou como “tonica”; a segunda como “fénica”
(Harrison 1994, 247). A fim de provar a sua hipétese, Oettinger procurou
aplicd-la praticamente. Tomem-se os sons 3 e 5 da série harmoénica cuja
fundamental comum é DO, e considerem-se agora eles mesmos como sons
fundamentais: verifica-se que possuem um som parcial comum - o “fénico”

b” que pertence ao acorde menor de mi:

ténico fénico

Figura 4.



Note-se a simetria dos intervalos entre DO e sol, e b” e mi’. Para Oettinger,
estava-se perante uma relacao de oposicio simétrica, segundo a qual o pri-
meiro acorde (maior), era baseado no som ténico D6, o segundo (mi menor)
no som foénico Si. 221

Veio Riemann, e estendeu o principio dualista a propria base acustica do
edificio sonoro, retomando a hipotese da existéncia de harmoénicos inferiores
entrevista por Rameau (ver acima). Para tal, recorreu a passagem de Zarlino
atras citada, em que ele distinguia as divisdes harmoénica e aritmética do
monocordio. Quanto a esta, Riemann defendeu, contra a evidéncia historica,
que “Por divisdo ‘aritmética’ [Zarlino significara] o som dos multiplos de
uma pequena sec¢ao do monocordio, [x] 1:2:3:4:5:6” (sublinhado de Riemann

1882, 7), dando lugar a série, geradora do acorde menor:

b | ? e
AW ) 1) r A

5 4

r

‘ .

e
<

Figura 5 - Divisao aritmética segundo Riemann.

Depois, prolongando essa ideia de multiplicacao de um segmento do
mocordio, erradamente atribuida a Zarlino, completou a série de harmoénicos

inferiores, representando o inverso exacto da série de Figura 3:

n\

123 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
Figura 6 — (*) assinala sons ligeiramente mais altos do que na escala temperada.
Note-se que, a pesar da defesa ardente da necessidade da série dos har-

monicos inferiores, como fundamento do modo menor, por vezes, Riemann

revelou inseguranca acerca da sua existéncia real:



“Com efeito, é provavel que cada som produza sempre nio s6 uma
série harmonicos superiores, como também de harmonicos inferiores, de
amplitude decrescente na razao inversa da sua distancia, e mais dificeis de

222 ouvir e separar, na massa de sons na nossa mente, do que os harmoénicos
superiores. Tenho coligido diligentemente toda a informacao possivel

sobre este topico e, tanto quanto pode observar-se, nio encontro nada que

contrarie esta hipoétese....

E adiante:

“Independentemente do que se pense acerca da minha opiniao, uma
coisa € certa: Os acordes maijor e menor sdo, do ponto de vista matematico

e acustico, polos opostos entre si” (sublinhado de Riemann cit., 20).

Com efeito, para Riemann o acorde menor era a inversao do acorde maior:
naquele, também a uma 3.* maior se seguia uma 3.* menor, mas contando de
cima para baixo. Consequentemente, no acorde menor em estado fundamental
era a quinta, ndo o baixo, que ocupava o lugar da fundamental. Mais uma
vez, ele se serviu de uma leitura ahistérica da passagem de Zarlino (acima)

para corroborar a sua opiniao, ao afirmar que

“segundo Zarlino, o acorde menor era matematicamente o oposto exacto

do acorde maior” (sublinhado de Riemann cit., 7).

Deve notar-se que, paralelamente a via acustica, Riemann permaneceu
aberto a hipotese de justificacdo puramente psicolégica dos modos maior e
menor. Assim, ap6s ter procurado provar a génese do acorde menor através

da resonancia inferior, ele afirma:

“Que nds possamos imaginar um som como pertencendo a um acorde
menor, tao facilmente como a um acorde maior, quando nem um nem ou-
tro estejam [a ser tocados], isso constitui um dado cientifico sobre o qual
podemos construir com tanta seguranca como sobre fenémenos acusticos.
Uma vez que tenhamos reconhecido isso, torna-se irrelevante que o acorde

menor possa ou nao basear-se em dados acusticos” (Riemann cit., 27-28).



Riemann foi extremamente prolifico, exercendo consideravel influéncia nos
tedricos que lhe sucederam, uns seguindo-o fielmente, outros adpatando ou
reformando as suas posicdes (Harrison 1994, 293-320). A sua interpretacio
do acorde menor, considerando a quinta como fundamental do acorde, era
puramente intelectual, e desmentida pela experiéncia dos musicos (incluindo
Zarlino!), para quem maior e menor eram duas faces da mesma medalha, e foi
logo abandonada pelo seu discipulo, Max Reger (Harrison cit., 296-297).

Também a existéncia da série de harmonicos inferiores foi debatida. Em
1931, ainda o Prof. do Conservatério Nacional, Luiz de Freitas Branco a dava
como certa, e comprovada pela verificacio (ja antes feita por Rameau), que
uma corda vibrante desencadeava a vibracio simpatica de outra de extensao
dupla da primeira. Argumentava F. Branco que, pondo “fragmentos de papel,
dobrados e colocados” sobre a corda “de um piano de cauda” cuja extensao
fosse dupla de uma corda percutida, eles caiam ao percutir-se a corda mais
curta, “levantados os abafadores”. Coerentemente, ele oferecia no seu texto
ambas as séries de harmonicos, ascendente e descendente, geradoras respec-
tivamente, do acorde maior e menor (F. Branco 1931, 11-12; 65).

Simplesmente, a mesma experiéncia realizada com maior rigor cientifico
viria a revelar que os fragmentos de papel dobrados cairiam todos menos um
— o colocado exactamente no centro da corda de extensao dupla da primeira,
porque a vibraciao por simpatia fa-la vibrar em duas metades, com um né no
centro, que permanece imoével (Jeans 1961, 74-75). D’ Alembert ja disso avisara
Rameau, o que infirma a hipétese aventada por Riemann, da vibragao por
multiplos da extensao inicial, fazendo cair por terra, definitivamente, a teoria

da série dos harmonicos inferiores.

2.3. As licoes de Liborio

Por morte de Liborio, o seu amigo, o compositor Jorge Croner de Vascon-
cellos, recolheu os apontamentos das licdes de harmonia daquele; e por morte
deste, finalmente, vieram a integrar, por doac¢io, o espolio de Eduardo Libério
presentemente na Biblioteca Nacional. Contém os apontamentos cerca de
31 folhas, sendo dez dedicadas a uma apresentacio sucinta da evolucao da

teoria acustica, cobrindo uma breve introducio a teoria no século xiv, seguida
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de Zarlino; Rameau; Tartini; Auguste Barbereau (1799-1879); Camile Durutte
(1803-1881); Moritz Hauptmann; Hermann Helmholtz; Arthur von Oettingen;
e Hugo Riemann.

Durando o curso dois semestres apenas, € notavel a atencdo prestada a
teoria acustica, tendo Liborio sentido também a necessidade de prover uma
nota biografica sobre cada autor citado. Essa atencio justificava-se: nao sé
focava um problema essencial da musica ocidental — a fundamentacio teérica
do modo menor - como permitia tratar (embora obliquamente) da vexata
questio dos harmoénicos inferiores.

Depois da exposi¢cao acima sobre a evolucao da teoria acustica, bastara
agora uma breve resenha sobre os apontamentos de Liboério.

No tocante a Zarlino, Liborio parece ter-se atido a interpreta¢io de Riemann
do texto das Istitutioni Harmoniche, talvez por nao ter acesso ao texto original.
S6 assim se compreende que tenha atribuido ao italiano a defesa da ressonancia
inferior, de todo ausente daquela obra.

Mais interessante € o ter-se debrucado sobre dois tedricos franceses pouco
lembrados — Barbereau e o seu continuador Durutte. A passagem seguinte

sobre Durutte explica o interesse de Lib6rio na sua obra:

“Durutte mostra que a série de harmoénicos € insuficiente para a génese
da nossa escala, e afirma a necessidade duma base de construcao légica

para o sistema musical moderno.”

Embora Libério acredite no dualismo da ressonancia superior e inferior,
nao parece ter sustentado a existéncia da série de sons harmonicos inferiores.
Por um lado, nao a inclui na sua exposicao, por outro lado, trata Riemann
de forma muito abreviada. Pelo contrario, adopta as ideias de von Oettinger
sobre a génese dos acordes maior e menor, traduzindo-as no diagrama da

Figura 7. Acerca de von Oettinger afirma:

“Muito mais importante para a formag¢ao da moderna teoria da harmonia
foram os estudos do fisico russo Arthur von Oettingen.... [que propoe]
uma explicacio 16gica do fenémeno harmoénico, confirmada pelas inves-
tigacdes posteriores e que constitui o desenvolvimento das antigas ideias

de Tartini relativas ao terceiro som.”
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Figura 7 — Dedugao dos acordes maior e menor.

E recapitula:

“Von Oettingen chama som de combinac¢io ao som resultante ao D6
grave que serve de prima a resssonancia maior, e som de multiplica¢ao ao
Si agudo (resultante da multiplicacao dos dois harménicos 3 e 5 um pelo
outro) som que serve de prima a ressonancia menor, e que von Oettingen
também denomina som fénico superior. A perfeita simetria das duas

ressonancias torna-se assim evidente.”

3. Perspectiva e paralelo

Eduardo Libério era um estudioso entusiasta: no tempo em que a maio-
ria das casas em Lisboa nao era aquecida — e ele era friorento — inventara
um sistema de aguas quentes que lhe permitia estudar na banheira, com os
livros assentes sobre uma prancheta mével. Porém, foi acima de tudo um
musico pratico, um divulgador de musica e de ideias novas para os seus con-
temporaneos. A investigaciao cientifica demorada nao parece ter sido o seu
chamamento. Era também um poeta com o habito de ilustrar os seu proprios
poemas (Liborio 2010). As suas licoes de harmonia sao profusamente ilustradas

com diagramas coloridos, como o da Figura 8.
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Por seu lado, Maria Augusta Barbosa tinha o estofo de investigadora paciente.
Embora apenas doze anos mais nova do que Libério, pertenceu ja a uma geracao
para quem a senha era a busca documentada e rigorosa. Dotada para a investi-
gacdo cientifica, viveu a maior parte da sua carreira guiando no Conservatério
musicos praticos sem ambicoes académicas. O seu horario (1948-49) andou pelas

doze horas semanais (0 dos seus colegas de composicao era de dezoito).

Figura 8 — Outra deducido dos acordes maior e menor

Conquanto a sua disciplina fosse Acustica e Historia da Musica, nao con-
segui registo da maneira como abordava a primeira. Em historia da musica,
segundo os seus alunos, tinha um ponto de vista enriquecedor, convidando
os alunos a encontrar ligacoes, por vezes inesperadas, com a literatura, a filo-
sofia, as outras artes, e mesmo outras culturas. Nao contente com os limites
do programa official, ofereceu durante anos um curso livre aos sabados, em
sua casa, aqueles estudantes que desejassem aprofundar os seus conhecimentos.
E quando a Universidade de Coimbra criou na Faculdade de Letras, em 1980,
um mestrado em ciéncias musicais, ela lancou-se de corpo e alma no novo
empreendimento, que dirigiu durante anos. Levantava-se cedissimo, tomava

um taxi, de Paco D’Arcos, onde vivia, para a estacido de Santa Apolonia a fim



de apanhar o rapido para Coimbra. Fazia-o por inteiro amor a arte, pois apenas
aceitava ajudas de custo para as despesas de transporte.

A musica e a investigacao tornaram-se-lhe, nao em modo de vida, mas na
propria vida. Quando um dia, de passagem por Lisboa, compareceu na cerimé-
nia de registo do nascimento de uma afilhada sua, filha de um antigo aluno, e
o oficiante lhe indagou acerca da sua residéncia, olhando em volta disse-nos,
jocosamente — “as bibliotecas de todo o mundo”. Descontando uma parte de

ingénuo orgulho, havia naquela resposta uma grande dose de verdade.
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