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Se observarmos globalmente tanto a distribuigcdo
tematica dos estudos musicolégicos anteriores a

década de sessenta como a programagdo predomi-

nante dos concertos e gravagdes musicais do mesmo
periodo chegaremos por certo a conclusdo de que
a Histéria da Mdasica se encontrava entdo ainda dis-
tribuida em dois grandes blocos cronolégicos, cada
um dos quais predominantemente confiado a uma
abordagem profissional distinta. Para |4 de Bach, sim-
bolo da entrada da Mdsica ocidental no seu estagio
de plena maturidade, ficavam dez séculos de uma
evolucdo lenta e dificil, de inegavel significado his-
térico mas de validade estética menos evidente: este
era, pois, o reino do investigador, do analista, do
musicélogo, enfim, e a execugdo pratica de seme-
Ilhante repertério tinha, em altima anélise, uma fun-
cdo meramente ilustrativa do respectivo conheci-
mento histérico. Com o Mestre de Leipzig, porém, a
Musica europeia alcangava um novo estatuto de ple-
-nitude artistica que a tornava, pela primeira vez, capaz
de corresponder em absoluto a sensibilidade do ou-
vinte contemporaneo: tornava-se agora, deste modo,
o dominio do intérprete, passando a caber a Musico-
logia um papel de simples apoio informativo a res-
pectiva fruigao.

Se este evolucionismo ingénuo se nao dissipou
ainda por completo e parece até, pelo contrario, per-
manecer entrincheirado na ideologia de fundo da maio-
ria dos Conservatérios, ndo ha dudvida, contudo, de
que a Mdasica Antiga conquistou entretanto, duas
décadas passadas, o seu direito de cidadania no pano-

rama da pratica musical de hoje, ao nivel quer do .

mercado do disco quer das organizacdoes de con-
certos e festivais. Deste fenémeno €, de resto, prova
evidente a atencédo que os «mass media», mesmo 0s
de informacao geral, como a Time ou a Newsweek,
por exemplo, dedicam com frequéncia a intérpretes
de primeiro plano do repertério barroco como Chris-
topher Hogwood ou Nikolaus Harnoncourt, elevan-
do-os a um nivel de estrelato tradicionalmente reser-
vado aos grandes nomes do repertorio pianistico, ope-
ratico ou sinfénico.

E precisamente esta explosdo de interesse por um
repertorio diferente que nos forca hoje a repensar
a distribuicdo tradicional de fungdes, a que acima
nos referiamos, entre o musicolégico e o intérpete,
entre o conhecimento teérico e a execucéo pratica;
e, do mesmo modo, a repensar a propria expressio

«Musica Antiga», conceito ambiguo que hoje engloba
no seu seio todo um milénio de Miusica, dos ritos
pré-gregorianos a épera napolitana tardia, mas encon-
trou, ao longo dos vérios periodos histéricos, signi-
ficados e cargas valorativas distintos.

Para os autores medievais, «Musica Antiga» é a
Musica dos Antigos — Gregos e Helenisticos — da
qual, por sinal, apenas se conserva entdo uma vaga
memoria, feita das compilagées de Boécio e Cassio-
doro e das leituras de Platdo por Santo Agostinho
e de Aristoteles por Sao Tomas de Aquino. E nesta
vaga memoria, em que se combinam sistemas teé-
ricos, experiéncias de Acustica, receitas de musico-
terapia, principios de Estética, consideracdes éticas
e obsessdes metafisicas — tudo menos uma Unica
nota de Mdsica real — ndo ha, evidentemente, lugar
para questdoes de «performance practice»: a «Musica
Antiga» é um objecto de conhecimento exclusiva-
mente intelectual. '

Quanto 4 Mdusica do seu préprio periodo, é nitida
a preocupacao destes mesmos autores em a apresen-
tarem como um corpus fixo, passivel de expansao
mas imutavel na sua esséncia, objecto quase de
revelacéo divina através da figura mitica do Papa Sao
Greg6rio, ao qual a Igreja, a partir de Jodo Diacono,
insiste em atribuir a paternidade exclusiva e subita
de um repertério que sabemos hoje ter sido a cria-
¢do gradual de varios séculos.

Face a esta concepcdo de fundo, ndo é de admi-
rar que na Mdusica medieval a evolugdo seja lenta,
subtil, disfarcada; que a composigdo assuma um ca-
récter anénimo e colectivo, quebrado apenas por uma
ou outra excepcao, quase sempre de identificacdo
problematica; enfim, que este repertério, que se pre-
tende eterno, seja preservado cuidadosamente em
codices de pergaminho espesso e encadernacdes séli-
das de couro ferrado, capazes de resistir ao tempo
e ao uso.

A Ars Nova e o Renascimento rompem de vez com
esta ilusdo de imutabilidade. Uma nova visdao do
compositor como criador individual, dotado de uma
personalidade artistica propria, conduz nao sé a uma
diversificacdo profunda da criacdo musical a cada
momento mas sobretudo a uma aceleragdo radical
do ritmo de mudanca neste processo criativo. Sur-
gem-nos agora factores de moda, de inovagdo cons-
tante, e pela primeira vez encontramos nos textos

.da época uma nova nogdo de Mduisica Antiga, que

se nao refere ja as odes longinquas dos Gregos mas
as obras, caidas em desgraga, da geracado imedia-
tamente anterior.

Martin le Franc, por exemplo, no seu famoso
poema Le Champion des Dames, cerca de 1442, pro-
clama abertamente a superioridade da misica de
Dufay e Binchois sobre a dos seus predecessores
Tapissier, Carmen e Césaris', e em 1477, no seu
Liber de arte contrapuncti, Johannes Tinctoris nao
hesita em afirmar que ndo ha antes de Dufay Mdusica
que mereca ser ouvida?. E, para citarmos um exem-
plo portugués, lembremos as palavras que, cerca de
1660, Jodo Franco Barreto dedica na 'sua Bibliotheca
Luzitana a Antonio Carreira, que falecera hd menos
de setenta anos:

«foi grande Muzico, e nesta arte fes m.® obras,
que / se bem ndo frizido com as deste tempo. em
aquelle erdo exce- / llentes» 3.

Esta evolugdo permanente do gosto teve como
consequéncia 6bvia o esquecimento mais ou 'menos
réapido das obras musicais que deixavam de corres-
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ponder aos padrées estéticos mais recentes. E curioso
verificar, contudo, que num mesmo periodo podem,
por vezes, coexistir diferentes ritmos de mudanga.
No caso da musica ibero-americana seiscentista, por
exemplo, é patente que a polifonia latina, recopiada
com frequéncia, e em livros de coro feitos de mate-
riais resistentes, goza de uma longevidade superior
a dos vilancicos, obras de momento, escritas com
mio apressada em meias folhas avulsas de papel,
que, uma vez executadas; se.vdo depois amontoar
para sempre nos arquivos das catedrais. Assim se
explica, nomeadamente, que desconhecamos hoje
quase por completo as obras em vernaculo de um
Fr. Francisco de Santiago ou de um Gabriel Diaz,
que sabemos terem existido as centenas na Biblio-
teca de Mdusica de D. Jodo IV, quando, pelo contra-
rio, ainda em 1735, na Capela Ducal de Vila-Vigosa,
se compilavam novas cépias de obras latinas de Pa-
lestrina, Victoria, Fr. Manuel Cardoso, Pedro Talésio
ou Anténio Pinheiro *.

Um outro fenémeno de simultaneidade de ritmos
distintos de mudanca é o que, no mesmo periodo,
distingue as capelas musicais das colénias ibéricas
da América Latina das suas congéneres metropoli-
tanas: naquelas encontramos com frequéncia copias
setecentistas mesmo dos referidos vilancicos do
século anterior, que assim parecem ter sido, no
espaco colonial, mantidos em execucgdo durante um
periodo muito mais largo do que no respectivo con-
texto de origem.

| Em qualquer destes casos, no entanto, e inde-
pendentemente da data de criacdo de cada uma das
obras que o integram, o repertério em execucdo
nido é considerado como «Musica Antiga», conceito
que se identifica ainda com o de Mdusica «morta»,
definitivamente excluida da execucado pratica e em
relagdo & qual se n3o pdem, pois, uma vez mais,
questdes de «performance practice». Mesmo quan-
do, na transicdo para o Barroco, se discutem os
méritos relativos da «Musica Antiga» e da «Mdusica
Moderna», aquilo a que se chama «Misica Antiga»
ndao se aplica a um corpus especifico de obras do
passado mas, mais uma vez, as referéncias musi-
cais da heranca cultural classica, sob cuja égide se
pretende introduzir a chamada «seconda prattica» B

Com o século XVIIl deparam-se-nos, pela pri-
meira vez, indicios de uma mudanca de atitude em
relagdo a Musica do passado, sobretudo por parte
dos proprios misicos e de alguns sectores da inte-
lectualidade europeia. Bach, por exemplo, transcreve
e analisa na sua juventude as obras de Frescobaldi,
como mais tarde Mozart e Beethoven estudardo as
obras do préprio Bach. Burney® e Hawkins” langam
as bases da moderna Histéria da Mdusica através
de uma investigagdo biobibliografica incessante so-
bre os compositores do passado. E surgem as pri-
meiras iniciativas para a execugdo em concerto de
obras que ndo sdo ja estritamente contemporaneas,
sobretudo com a criacdo, em Londres, da Academy
of Ancient Music, por Pepusch, e com a instituigao,
na Universidade de Leipzig, do Collegium Musicum,
por Telemann. E este o primeiro esforco que se
_regista na Histéria da Musica de revivificacdo de
obras musicais caidas em desuso.

Depois vem a grande ruptura: o arranque da Re-
volugdo Industrial, a eclosdo da Revolucédo Francesa,
o ruir do Antigo Regime e a construcdo de uma
nova Europa cujos senhores, esses «bourgeois con-
quérants» de que nos fala Charles Morazé®, se lan-
cam sofregamente a redescoberta de um passado

64

em que procuram as raizes legitimadoras do seu
novo Poder.

A Europa do Romantismo encara a Histéria como
um processo evolutivo por assim dizer «darwiniano»,
ao longo do qual se vai reconhecendo nos marcos
fundamentais da sua propria génese: na Histéria
Social o movimento comunal da Idade Média; na
Histéria da Arte as grandes catedrais do Gético;
na Literatura o drama burgués shakespeareano; na
Mdusica o Barroco, e mais especificamente a obra
de Bach, em quem E. T. A. Hoffmann® vé o primeiro
grande romantico. A execucdo em-Leipzig, em 1829,
sob a direccdo de Mendelssohn, da Paixdo segundo
Sdo Mateus revela-se um acontecimento marcante
na vida musical europeia e desencadeia uma onda
de interesse apaixonado ndo s6 por Bach como pela
Musica Antiga em geral, tanto ao nivel do estudo
tedrico como da execucao pratica.

Mas esta onda de interesse esbarra desde o ini-
cio com a total inexisténcia de uma tradicdo inter-
pretativa directamente herdada do Barroco. Os ins-
trumentos originais desapareceram ja (como o cravo,
a viola de gamba ou o alaide) ou evoluiram para
formas de caracteristicas timbricas e técnicas pro-
fundamente diferentes (é o caso do violino, da flauta
ou do oboé). A composicdo dos agrupamentos ins-
trumentais é outra; a propria dimensdo das salas
de concerto mudou também. E sobretudo a formagéo
musical dos intérpretes baseia-se agora em concep-
¢bes de ritmo e tempo, de articulagcéo e fraseio, de
agégica e dinamica que s&o radicalmente distintas
das do periodo barroco.

Para a redescoberta da Miusica Antiga o Roman-
tismo parte, pois, de um unico elemento original,
a partitura, e trata-a, no plano da interpretagcdo, com
base no mesmo corpo de principios que aplicaria
a qualquer obra oitocentista. De resto, se para a
historiografia musical do século XIX existe uma dico-
tomia entre a Mdasica do seu tempo e a anterior
ela é lida como um salto qualitativo natural num
processo de aperfeicoamento progressivo da criagéo
artistica da Humanidade, pelo que uma obra de
Masica Antiga so teria a ganhar com uma interpre-
tacdo em moldes mais recentes e, desde logo, mais
perfeitos. O piano herda, assim, a literatura do cravo,
o violoncelo a da viola de gamba, a guitarra a do
alaide. A grande orquestra sinfénica e o grande
coral orfeénico apoderam-se das obras para conjun-
tos de camara barrocos. E para o intérprete a prin-
cipal preocupacdo é a de aproximar tanto quanto
possivel a obra anterior do seu préprio universo
estético e timbrico. O século XIX lé Shakespeare
sob a optica de Victor Hugo, reconstréi a Arquitec-
tura Gotica pelo traco de Viollet-le-Duc e executa
o Barroco Musical com a alma de Chopin ...

E também — e exclusivamente — da partitura que
nasce uma abordagem complementar (e, em ultima
analise, dominante) da Mdusica Antiga, a da Musico-
logia incipiente, desde os trabalhos pioneiros de
Forkel °, Gerber "' e Fétis ™ até a codificacdo acadé-
mica sistematica de Guido Adler ®: localizam-se,
catalogam-se e estudam-se as fontes manuscritas e
impressas; transcrevem-se, publicam-se e analisam-
-se antologias e opera omnia; investigam-se e re-
constroem-se as vidas de compositores, escolas e
instituicoes. N :

Mas todo este esforco intenso de conhecimento
utiliza, mais uma vez, a partitura por si prépria e
ndo como um mero veiculo — ainda por cima imper-

feito — de um objecto que é intrinsecamente sonoro.



E com a vista, e ndo com o ouvido, que se concep-
tualizam na Histéria da Mdsica periodos, estilos,
géneros, formas, linguagens harmoénicas e técnicas
contrapontisticas. Tudo se passa, afinal, como se a
‘obra musical fosse uma construgdo abstracta de
frequéncias e duragdes, independentemente de fac-
tores como timbre, intensidade, agdgica, dindmica,
articulagdo e fraseio, que sdo deixados ao livre arbi-
trio do intérprete, com a vaga esperanca de que
a sua «natural musicalidade» — esse instinto su-
premo que se pretende eterno, imutével e inato no
verdadeiro musico de qualquer época — seja sufi-
ciente para determinar as solucdes ideais.

Contra esta concepcdo se erguem, no final do
século XIX, duas vozes pioneiras, as de Francis Gal-
pin e Arnold Dolmetsch, ambos ingleses, ambos,
por coincidéncia, nascidos em 1858 e sobretudo am-
bos convencidos da impossibilidade de se separar
a Misica Antiga dos instrumentos originais para que
ela foi concebida, partindo do principio de que a
cada época correspondem ndo s6 um repertério for-
mal, um tipo de escrita e uma maneira de estar
e de sentir distintos mas também um ideal sonoro
préprio que, sendo simultaneamente causa e conse-
quéncia desse perfil estilistico global, é particular-
mente evidente nas caracteristicas especificas dos
meios instrumentais entdo utilizados.

Galpin realiza, pois, o primeiro estudo sistema-
tico dos instrumentos musicais pré-roméanticos e das
respectivas técnicas originais de execuc¢do, cujos
resultados se publicam em 1910 ™. Dolmetsch, por
sua vez, junta a um conhecimento igualmente apro-
fundado da organologia antiga o estudo de um outro
tipo de fonte informativa também precioso: o dos
inimeros manuais didacticos e tratados tedricos dos
séculos XVII e XVIII em que se encontram exposi-
coes detalhadas sobre dedilhacédo, articulagdo, orna-
mentacéo, realizagdo de baixo-continuo e outros topi-
cos similares. Os principios de que parte, e que
expoe em 1915 no seu trabalho The Interpretation of
the Music of the 17th and 18th century®, sao 0s
seguintes:

— a notacdo musical tem, sobretudo nas épocas
mais recuadas, um caracter meramente aproximativo
que tem de ser completado por uma tradicédo inter-
pretativa da obra em causa ou de obras do mesmo
estilo; :

— ndo existe entre a obra de Musica Antiga
e 0 seu intérprete contemporaneo qualquer tradi¢ado
‘interpretativa ininterrupta;

— a musicalidade instintiva do intérprete actual
foi, por conseguinte, moldada pela execugéo e pela
audicdo constantes de um repertério assente em
principios estéticos e timbricos distintos dos da M-
sica Antiga;

— por todos estes motivos, o executante de hoje
deve, tanto quanto possivel, adquirir uma sélida infor-
macdo sobre os instrumentos para que foi original-
mente concebido o repertério que pretende interpre-
tar (em termos tanto de caracteristicas timbricas
como de possibilidades técnicas) bem como sobre
os principios interpretativos gerais da pratica musi-
.cal em que se integra esse repertorio.

E importante sublinhar que esta perspectiva apre-
sentada por Dolmetsch, ao contrario das criticas que
frequentemente lhe sio feitas, ndo tenta converter
a interpretacdo da Misica Antiga num mero exerci-
cio intelectualizado de arqueologia musical. Tao-pouco
se trata de aplicar 4 Mdsica a miragem positivista
da reconstituicdo da Histéria «tal como se passou».

i

CHRISTOPHER HOGWOOD: A MUSICA ANTIGA A CONQUISTA DOS
MASS MEDIA

Trata-se, sim, de fornecer ao intérprete contempora-
neo de Musica Antiga o meio sonoro concreto para
que o seu repertorio foi criado e uma informacao
histérico-estilistica tdo rica quanto possivel, permi-
tindo-lhe assim redescobrir a sua prépria intuicdo
dentro de parametros estéticos em maior consonan-
cia com as obras que executa.

O que Dolmetsch propde é afinal, uma abordagem
totalizante da Musica Antiga, uma simbiose harmé-
nica do conhecimento musicolégico e da criativi-
dade interpretativa €, em iltima andlise, a definicdo
de uma nova categoria de musico, capaz de abolir
a contradicdo tradicional entre a Razdo e a Emogéo,
entre a abordagem intuitiva e a abordagem intelec-
tual da obra musical.

A mensagem de Dolmetsch nzo foi, contudo, nem
imediata nem inteiramente compreendida. Assistiu-se
no seu tempo, é verdade, a uma onda de interesse
pela reinstauragdo dos instrumentos barrocos esque-
cidos, mas considerou-se necessario indemniza-los
pela.provavel evolucao timbrica e técnica que a sua
queda frustrara, o que deu lugar a versdes profun-
damente hibridas entre o instrumento original e o
seu descendente oitocentista, de que o exemplo para-
digméatico é sem divida o cravo moderno, armado
em ferro e com registos accionados por pedais (in-
cluindo um de dezasseis pés!), utilizado por Wanda
Landowska. Do mesmo modo, compreendeu-se a ina-
dequacdo da grande orquestra sinfénica ao reperté-
rio orquestral barroco, mas esta constatacdo levou
apenas a reducdo de efectivos tipica, por exemplo,
das orquestras de camara de Karl Richter ou Karl
Miinchinger, sem que isso alterasse quaisquer outros
principios interpretativos, designadamente os de na-
tureza timbrica.

Foi, por conseguinte, necessario esperar pela dé-
cada de sessenta ‘para se ver enraizar pIen:Pefnte
a concepgdo proposta por Dolmetsch e para surgirem
em nimero crescente os intérpretes de Mdsica An-
tiga identificdveis com o modelo por ele esbocado
do musico/musicélogo, de que o paradigma é hoje,
indiscutivelmente, a personalidade exemplar de Gus-
tav Leonhardt.

Neste binémio «musico/musicélogo» as propor-
coes relativas das duas componentes podem e devem
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variar. Nao se trata de arrastar o investigador para
o palco da sala de concertos ou de encerrar o vir-
tuose horas a fio entre os infélios poeirentos de um
arquivo musical. Trata-se sobretudo de desenvolver
em cada um destes profissionais da Mdsica Antiga
uma curiosidade intelectual mutua, um intercambio
informativo permanente que sé pode conduzir a uma
maior autenticidade da execucao pratica e a uma
maior criatividade do trabalho tedrico.

Um terceiro elemento a captar para este espago
interdisciplinar é, sem duivida, o etnomusicélogo, e
isto, antes de mais, pela experiéncia tedrica acumu-
lada pela Etnomusicologia de estudo da pratica musi-
al como fenémeno global (incluindo o texto musical
ropriamente dito; os seus veiculos interpretativos,
as condic6es da sua execucao) e da respectiva inser-
¢ao holistica num contexto social ideoldgico e cultu-
ral. Por outro lado, h4 na Misica Antiga uma corres-
ponsabilizacdo do intérprete pela versao final da obra,
um lugar de relevo para a improvisacao individual e
colectiva que sé tem paralelo, hoje em dia, em cer-
tas areas da mdusica tradicional, muito em especial
no Jazz. Por ultimo, existem em algumas manifesta-
¢oes da Musica tradicional contemporanea sobrevi-
véncias fundamentais de praticas interpretativas ca-
racteristicas de épocas anteriores da Miusica erudita,
cujo estudo esteve ja na base de algumas das expe-
riéncias mais ricas de redescoberta recente da Mu-
sica Antiga. Lembramos, por exemplo, o trabalho de
Thomas Binkley no Maghreb, cujos resultados estio
patentes na explosdo criativa das interpretacdes do
repertério trovadoresco pelo Studio der frithen Mu-
sik ', bem como a influéncia da Miusica tradicional
espanhola na abordagem revolucionaria que Jordi
Savall, Montserrat Figueras e o Hesperion XX ' fazem
da Mdsica Antiga Ibérica.

O mais convincente certificado de maturidade que
0 presente movimento poderia ter apresentado aos
seus detractores é certamente a sua prépria diversi-
dade interna, a auséncia de qualquer escolastica his-
toricista que reduza a interpretacdo da Musica Antiga
a meras férmulas estereotipadas. A medida que o
mercado discografico de interpretagcbes em instru-
mentos originais se vai expandindo, o confronto de
diferentes versdes das mesmas obras por intérpretes
igualmente credenciados do ponto de vista musico-
légico pode revelar-se fascinante de contrastes e
matizes.

Comparar hoje o Messias de Christopher Hog-
wood ® com o de John Elliott Gardiner *®, o Orfeo de

Nikolaus Harnoncourt® com o de Jirgens?®, ou o
Cravo bem Temperado de Gustav Leonhardt® com
o de Ton Koopmann?® é passar por uma experiéncia
tdo multifacetada e tdo enriquecedora como a da
comparacdo de uma mesma aria de Verdi por Maria
Callas ou Joan Sutherland ou de um mesmo Preli-
dio de Chopin por Maurizio Pollini ou Murray Perahia.
Estamos, em qualquer dos casos, perante a sintonia
perfeita da criatividade genial do intérprete com um
conhecimento histérico-estilistico profundo da obra;
uma sintonia que no repertério romantico, cuja tradi-
cdo interpretativa é continua até aos nossos dias, se
pode processar naturalmente mas que na Mdusica An-
tiga implicou — e tem de continuar a implicar — uma
formacdo simultanea -nos planos de conhecimento
musicoldgico e da experiéncia interpretativa.

Por isso mesmo é fundamental o trabalho que tém
vindo a realizar, no plano pedagdgico, os principais
intérpretes de Musica Antiga, comecando pelo pré-
prio Leonhardt, que conta ja entre os seus discipulos
com muitos dos melhores cravistas da actualidade.
Cada vez mais se torna, assim, possivel evitar ao
intérprete que pela primeira vez aborda a Misica
Antiga o trauma da ruptura com uma formacao ante-
rior, geralmente orientada de forma exclusiva para
o repertoério oitocentista. Escolas como a Schola Can-
torum Basiliensis, como os Conservatérios da Haia,
de Amsterddo ou de Bruxelas, ou ainda como as prin-
cipais Academias britanicas permitem ja hoje ao jo-
vem executante de Misica Antiga iniciar a sua for-
macao directamente dentro de um quadro de valores
estéticos, de referéncias estilisticas e de principios
técnicos que lhe possibilitam uma relacdo harmé-
nica com a Musica do passado sem que a sua abor-
dagem do repertério barroco deixe, como é evidente,
de ser a consequéncia natural da sua vivéncia e da
sua sensibilidade de homem do seu tempo.

Poderdao ainda verificar-se contra-correntes, num
tempo em que o irracional parece ter o condao de
irromper subitamente nas areas e personalidades
mais inesperadas. Mas é inegavel que este movi-
mento conduziu jia a dois novos dados que dificil-
mente desaparecerdao de cena: antes de mais, um .
novo papel e um novo peso para a Mdisica Antiga
na vivéncia musical contemporanea, longe da mera
curiosidade arqueoldgica de um passado recente; em
segundo lugar uma nova relacdo profundamente inter-
disciplinar entre a Musicologia e a Mdsica Prética,
que transcende, em ultima andlise, os limites da pré-
pria Mdsica Antiga ®.

1 Cit. in Gustave Reese, Music in the Renaissance, Nova lorque, Nor-
ton, 1959, p. 12.
2 In Charles-Edmond-Henri de Coussemaker, Scriptorum de musica medii
aevi, Paris, Durand, 1864-76; Reed. Hildersheim, Gerog Olms, 1963, IV, p. 76.
.3 In Rui Vieira Nery, A Midsica na «<Biblioteca Lusitana», Lisboa, Fun-
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