
"MUSICA DIVINA" OU "DIABOLUS IN MUSICA"? 

 

 

 "Mais tarde ou mais cedo o homem torna-se canto, procura restabelecer aquele som 

perdido, a dimensão sagrada da palavra divina, ter em sua boca aquela palavra que é a matriz 

de todas as significações possíveis, palavra nascente, escondida, geradora, palavra que, 

presumimos, tem roupagens de colcheia e poesia wagneriana".1  

 "Só assim - demoníaca e divina - se pode entender a música: como um enigma 

cantado, como um "bocado de sol feito prisioneiro", como um espaço iluminado pela frágil 

certeza da eternidade, como uma religião feita à medida dos anseios do homens, como corpo 

que repercuto ante a incitação do mistério, como celebração mística"2 

 

 A música tem estado desde sempre relacionada com a natureza e a cultura e a 

alma humana, mas conservou sempre um carácter de mistério que contrasta com o facto, 

mais ou menos aceite, de uma certa universalidade da sua linguagem. Para usarmos a 

expressão do teórico medieval Severino Boécio, poderemos dizer que "a música faz 

parte da natureza humana e, ainda que o quiséssemos, não poderíamos prescindir dela",3  

mas aquela que nós conhecemos - a música humana - é apenas um pequeno reflexo da 

verdadeira música - a música cósmica - coincidente com a própria harmonia e 

movimento do universo.4 Por esse facto, a música conserva um lado reservado, oculto, 

misterioso, inacessível à mente e à razão humana; envolve uma dimensão de mistério que 

a vem conotando desde sempre com o mundo do divino e motivando não só uma 

frequente e, por vezes, exclusiva utilização cultual, mas também fazendo-a apresentar-se 

como linguagem reveladora do divino, tanto em muitas das religiões antigas como nas 

                                                        
11 A. LIBERMAN - D. SCHÖFFER, El Pentagrama secreto, Ed. Gedisa, Barcelona, 1997, p. 28. 
 
2 id. p. 113. 
 
3 “Que coisa seja a música humana, qualquer um pode sabê-lo examinando-se a si próprio. De facto, que 
coisa une ao corpo a incorpórea vitalidade da mente senão uma mútua e ordenada relação como se se 
tratasse de uma justa combinação de sons graves e agudos para produzir uma consonância única?” 
SEVERINO BOÉCIO, De Institutione Musica, Lib. I 
 
4  Já Platão falava da harmonia das esferas celestes sendo a deusa Harmonia uma expressão dessa 
música que vem do próprio cosmos; esta mesma doutrina vai ser depois assumida pelo teórico do séc. V, 
Marciano Capella em De Nuptiis. (Ver MARCELLO DE ANGELIS, Diabolus in Musica, Le Lettere, 
Firenze, 2002, p. 96). 



mais recentes.5 Segundo a concepção greco-helenística, a relação da música com o 

mundo do divino estabelecia-se por duas vertentes: por um lado porque se entende a 

música terrena como um reflexo da música que os anjos executam no louvor permanente 

de Deus; por outro lado a música será um reflexo da chamada harmonia derivada da 

rotação contínua das esferas celestes. Estas esferas e os seu movimento estariam 

relacionados entre si por ordens de grandeza e proporcionalidade equivalente à que 

existe entre os sons de uma escala, ou seja na relação de oitava (1/2) de quinta (3/2), de 

quarta (4/3) etc.6 É nesse contexto mais filosófico que falamos aqui de música "divina", 

embora não nos proponhamos desenvolver esse aspecto tão ao gosto dos filósofos 

antigos, dos teóricos medievais ou de alguns dos mais recentes autores da reflexão 

estética.  

 Em contraste com essa dimensão divina da música, a expressão "diabolus in 

música" pode, por sua vez, assumir também duas acepções: em primeiro lugar, 

corresponde à terminologia utilizada na cultura medieval para classificar um dos 

intervalos mais difíceis para o ouvido humano, a "quarta aumentada", dificuldade que 

obrigava a diferentes alterações no sistema modal; em segundo lugar, revela uma 

conotação bastante negativa e uma elevada dose de suspeita em que a música se viu 

envolvida, nomeadamente a música instrumental, relegada para um ambiente de 

ignorantes ou de marginais.7 Deixando de lado essas particularidades vamos colocar-nos 

aqui no contexto da experiência musical e no campo concreto do maravilhoso enquanto 

forma literária e musical que nos permite ver experimentar a dimensão do divino ou do 

diabólico e concluir que, afinal, divino e o diabólico andarão como que associados no 

                                                        
5  “Para o homem primitivo a música tem um valor mágico e geralmente é ligada à vida quotidiana, a 
particulares factores psicológicos, sociais, religiosos, simbólicos e linguísticos”. MARCELLO DE 
ANGELIS, op. cit., p. 61  
 
6 Ver MARCO RUGGIERI, Conferência :“Laudate Dominum in Chordis et Organo, L’órgano tra 
Liturgia e Arte”, Cremona, 2002). 
 
7 Vejam-se as diversas posições relativamente à música instrumental nos teólogos dos primeiros séculos 
do cristianismo, sobretudo por causa da ligação dos instrumentistas ao circo, de tão fraca memória para 
os cristãos, ou ao ambiente orgiástico dos banquetes romanos e medievais. Por exemplo, Tertuliano diz 
que “não se encontra outra intenção ao frequentar os espectáculos que a de ver e ser visto. Quando se 
escuta um declamador de poemas  trágicos vai-se pensar ou evocar a palavra dos profetas? E ao ver os 
gestos efeminados dos tocadores de flauta vai-se evocar o canto dos salmos?” (TERTULIANO, De 
Spectaculis, XXV, 3) 



mundo musical, enquanto expressão da multifacetada natureza humana e da experiência 

estética.      

 

 1. O  "maravilhoso" como categoria estético-musical 

 

 Quando falamos de "maravilhoso" em arte e, particularmente, na arte musical 

exige ir um pouco mais além da simples constatação adjectiva e subjectiva da qualidade 

de uma determinada obra de arte e concretamente, de uma obra musical que 

apelidaríamos de "maravilhosa". Não é o facto de considerarmos uma obra como 

"maravilhosa", nem o de utilizarmos expressões como "maravilhoso mundo da música" 

que determina a presença do elemento maravilhoso na música.8 Enquanto noutras artes, 

nomeadamente na literatura, o maravilhoso se encontra presente e é explorado, de modo 

particular, no período romântico, quando falamos de música, o maravilhoso pertence, 

por assim dizer, à mesma essência desta linguagem que sempre se viu - para o melhor e 

para o pior - envolta em alguma dose de mistério.  

 

 

 1.1 -  O  "fantástico" e o “diabólico” na música: 

  

 Não podemos abordar o maravilhoso e do fantástico na linguagem musical sem 

apelar a uma característica que deu até origem a um género musical: a fantasia. A 

fantasia corresponde a um determinado tipo de experiência vivida particularmente no 

mundo infantil, mas nunca ausente do mundo dos maus adultos, experiência que envolve 

uma dupla vertente: por um lado arrebata-nos do mundo real, através da representação 

do imaginado; por outro lado conduz-nos, através de uma operação mental, a 

transformar algo de profundamente real em imaginário, sobretudo quando essa realidade 

fantasiada não teve ainda para nós uma representação directa e concreta. Nesse sentido, 

                                                        
8  “A música coloca-se subitamente como vector de qualquer coisa de maravilhoso, de 
extraordinariamente poético, eficaz para estimular o espanto. Pareceu que desde as suas origens ela 
estivesse predisposta para preparar o terreno para aquele conceito de ‘maravilhoso’  que na época 
barroca constituirá, entre outras coisas, a base estética do melodrama, o qual deveria chamar a atenção 
dos ouvintes usando os mesmos mecanismos edificantes direccionados a exaltar o bem mediante os 
artifícios da ficção cénica” (MARCELLO DE ANGELIS, op. cit. p. 35). 



enquanto tal, o que é fantástico opõe-se ao banal, ao quotidiano, ao corrente. Por 

exemplo, no primeiro caso, um dragão que deita lume pela boca é fantástico porque não 

nos aparece ao dobrar uma esquina, não existe, mas nós vivemos como se ele existisse e 

interessa que ele exista; mas um palácio ou um castelo pode ser fantástico enquanto não 

se encontra acessível à nossa condição económica ou social, mas não para aqueles que 

efectivamente lá vivem. Neste jogo entre o real, o representado e o imaginado se centra 

o interesse e o encanto da fantasia, ao ponto de, por vezes, ser mais importante a fantasia 

que a própria realidade.  

 Condição essencial para nos situarmos plenamente no mundo do fantástico é 

aceitarmos a regra do jogo, ou seja: há que admitir o fantástico como diegeticamente real 

e necessário, mesmo que tudo possa depois ser eventualmente explicado. Nesse sentido, 

o fantástico pode surgir de forma explicitamente admitida ou de forma ambígua: no 

primeiro caso o autor joga com a dimensão real e a fantástica de uma situação nos 

mesmo termos, tal como quando Mozart aplica a mesma música à pessoa do 

Comendador que se sente aviltado pela traição de D. Giovanni e à estátua de pedra do 

mesmo Comendador que aceita o convite de D. Giovanni para ir com ele jantar; no 

segundo caso, de forma ambígua, o autor parece não querer acreditar nem deixar 

acreditar na fantasia criada, mas não abdica mesmo assim do fantástico: Berlioz utiliza o 

tema ou "ideia fixa" da Sinfonia Fantástica como expressão do itinerário de uma 

experiência pessoal, que vai dos "sonhos e paixões" até ao "sonho de uma noite de 

sabbat", mas explica, em nota ao programa, que tal experiência não passa de um sonho.9 

 O fantástico pode assumir diferentes formas segundo o tipo de experiência que 

provoca ou o modo como se apresenta. Em primeiro lugar, há aquele tipo de fantástico 

que se pode chamar de "negro", destinado a provocar medo ou angústia, povoado de 

demónios ou de seres que não só assustam como podem matar o corpo ou a alma. 

Poderíamos situar neste campo exemplos de obras musicais como o Sonho de uma noite 

de Verão com a música de Mendelssohn ou então a já citada Sinfonia Fantástica de 

Hector Berlioz. Neste âmbito se poderia incluir também muito do que a arte desenvolveu 

                                                        
 
9 Ver "programa" da Sinfonia Fantástica de Berlioz também intitulada pelo próprio autor como 
"Episódio da vida de um artista":  "o compositor teve por objectivo desenvolver, no que elas têm de 
musical, diferentes situações da vida de um artista, (...) tendo o texto a finalidade de dar seguimento aos 
diferentes trechos musicais cujo carácter e expressão ele motiva". 



à volta do tema da morte, tão do agrado dos românticos, com a chamada obsessão do 

"locus horrendus", e que os músicos cultivaram de um modo particular com a profusão 

de "danças macabras" ou os diversos tratamentos do tema musical gregoriano da 

Sequência "Dies irae" cujo texto se exalta o terror perante a morte e o juízo final. Aliás 

o tema musical do "Dies irae" perpassa quase toda a literatura musical desde a 

"Fantástica" de Berlioz às Variações sobre um tema de Paganini de Rachmaninoff.  

 Esta última obra pode inserir-nos imediatamente noutro elemento do fantástico 

que nos ocupa aqui particularmente: o tema do diabo. De facto, nem sempre a música foi 

utilizada para fazer o bem; mesmo que fosse entendida como expressão do divino “isso 

não impediu o aparecimento daquela música que foi chamada a música do diabo, 

envolvendo nas suas redes o homem e amedrontando-o de morte”.10 Como diz A. 

Colombo, “o problema do diabo ergue-se diante de nós em toda a sua tenebrosa e 

horrorosa grandiosidade, tal como a tradição cristã e ocidental a acolheu e alimentou, a 

saber, enquanto princípio de um mal único, pessoal, transcendente e insuperável; no 

quadro evangélico, portanto, é já bastante clara a ideia que depois se esclarecerá ainda 

mais e se desenvolverá na época patrística: tendo o homem recusado Deus, a sua lei e o 

seu dom, tendo o homem cedido à tentação de Satanás, Deus abandonou-o ao seu poder; 

abandonou a ele o homem e o seu mundo para o provar, para o purificar e para o 

punir”.11  

Para além da dimensão estética ou filosófica, também a  própria técnica de 

execução musical foi frequentemente associada a poderes diabólicos ou maléficos , facto 

a que não estão alheias certas convicções próprias do cristianismo primitivo como já 

vimos. Depois, imagens como a Dança da Morte, do Flautista de Hamelin ou da sereia 

"Lorelei" são exemplo de como a música pode levar consigo poderes enganadores ou 

influências maléficas que atraem as pessoas para o abismo físico ou moral. De muitos 

instrumentistas se pensava que eram possuídos pelo diabo, devido à distância do mundo 

natural a que os conduzia uma prodigiosa técnica; é o caso muito particular do violinista 

Nicolò Paganini que aliás explorava esse filão... Por outro lado existem obras que se 

                                                        
10 MARCELLO DE ANGELIS, op. cit., p. 24. 
 
11 A. COLOMBO, Il Diavolo, Genese, historia e orrori di un mito cristiano che avversa la societá di 
giustizia, Ed. Dedalo, Bari, 1999, citado em MARCELLOO DE ANGELIS, op. cit., p. 24. 



consideravam inspiradas pelo próprio diabo, como a Sonata "O Trilo do Diabo" cujo 

autor, Giuseppe Tartini, assegurava tê-la escutado em sonhos, executada pelo próprio 

diabo.12 Em Doctor Faustus, de Thomas Mann, o demoníaco na música é relacionado 

com a racionalidade e a frieza da música que o compositor adquire através de um pacto 

com o diabo.13 

    

 1.2 - O “maravilhoso” na experiência artística e musical 

 

 Outro tipo de fantástico, derivado das nossas reacções e experiência musical, é o 

que poderemos  chamar de fantástico "luminoso" ou, mais concretamente, 

"maravilhoso". Neste, os seres fantásticos, se existem, não se destinam a amedrontar, 

mas a ajudar, sejam eles animais, anões ou anjos, que são muitas vezes também 

poderosos e terríveis, mas só para aquelas pessoas que se portam mal: os avarentos, os 

usurpadores as bruxas... Deixamos, desde já, um pequeno exemplo desse fantástico bom 

nos três "génios" que advertem Tamino contra as artimanhas da malvada Rainha da 

Noite na  ópera  A Flauta Mágica de Mozart. O fantástico coloca-nos sempre, como 

vimos já, num mundo diferente do nosso, transporta-nos para fora da realidade 

quotidiana; mais que onírico, insólito ou muito menos fantasmagórico, este fantástico 

                                                        
 
12 O virtuosismo romântico enquanto exibição do instrumentista explora, em muitos casos, essa mesma 
dimensão do fantástico e do inatingível, mais nas dificuldades técnicas da execução do que na qualidade 
artística da obra executada: gestos exagerados, atitudes de exagerada concentração e rondando o transe. 
Este aspecto vem a ser explorado pela figura do músico "cego", por um desenvolvimento invulgar das 
suas capacidades de execução e improvisação, nomeadamente os organistas como Helmut Walcha, 
André Marchal, Gaston Litaize ou Jean Langlais, para citarmos apenas os de primeiro plano, ou então 
em músicos de Jazz como Rey  Charles ou Stivie Wonder.  
 
13 Neste caso, para Thomas Mann, a música demoníaca é a dodecafónica de Arnold Schoenberg... O 
tema dos pactos com o diabo aparece já na Cant. 115 de Afonso X. Não sendo propriamente o tema a 
tratar neste trabalho, gostaria de deixar aqui a referência a obras musicais marcadas pelo fantástico e 
pelo diabólico nos diferentes géneros musicais e para além das já referenciadas e não pertencentes ao 
mundo infantil qde que trataremos aparte. Assim, a música de cena de Mendelssohn e a ópera de Britten 
sobre o tema de O Sonho de uma noite de Verão de Shakespeare; Uma noite no Monte Calvo de M. 
Moussorgsky, a pantomina musical O Mandarim maravilhoso de Béla Bartok, alguns aspectos da ópera 
Turandot de Puccini; a ópera O Castelo do Barba Azul de Bartok, a ópera O Navio Fantasma de 
Wagner, a ópera Os Diabos de Ludun de Penderecki ou Os contos de Hoffmann de Jacques Offenbach. 
Particularmente significativo o tema do Fausto (e a venda da alma ao diabo Mefistófeles) de Goethe que 
inspirou variadas obras como as óperas Fausto de Gounod, Damnação de Fauto de Berlioz, 
Mephistofeles de Arrigo Boito a Sinfonia Fausto de Franz Liszt ou as diferentes Valsas "Mephisto" do 



situa-nos em dois planos possíveis: um natural e outro sobrenatural. O natural é criado, 

mantendo uma relação com o mundo existente, mesmo que não seja concretamente o 

"nosso" mundo, por um variado número de razões; o fantástico sobrenatural existe 

também, é "coerente em si mesmo, tem as suas próprias leis, mas estas não são do nosso 

mundo".14 Esta relação entre um mundo natural e outro "sobrenatural" é uma relação 

onde o "sobrenatural" suplanta o natural e o domina, sob pena de a fantasia desaparecer. 

É assim que, em diversos meios artísticos, se procura dar aquela impressão de que as 

simples forças naturais se suplantam a si mesmas, o que se consegue por meio de 

truques; o caso das maquinarias e “tramóias” utilizadas na ópera e no teatro, o caso da 

técnica dos bailarinos que quase parecem não colocar os pés no chão dando a ideia de 

voar ou o caso dos efeitos especiais tão presentes no cinema. Tudo isto permite realizar 

outro dos aspectos essenciais do fantástico: fazer com que a relação com o mundo 

"sobrenatural” mesmo que nos arrebate não nos desligue totalmente deste mundo 

natural. E afinal é esta relação de dependência e independência simultânea entre o natural 

e o fantástico que confere ao mundo da arte aquela dimensão tão universal que a torna 

inteligível em todas as culturas e ao mesmo tempo capaz de se adaptar às características 

particulares de cada uma.15 

 

 1.3 - O  "maravilhoso" na relação com o sobrenatural 

 

 De um modo geral, o maravilhoso designa "todo o campo de fenómenos que 

suscitam assombro, admiração e uma certa forma de arrebatamento. Deve notar-se que o 

maravilhoso, como o "formidável", se encontra envolto por um certo esplendor, uma 

luminosidade, e como por uma auréola favorável".16 É esta dimensão positiva que o 

distingue do simplesmente fantástico ou seja, aquela dimensão marcada pela obscuridade, 

também presente na arte e particularmente na arte musical. Enquanto que do fantástico 

                                                                                                                                                                   
mesmo compositor. Do Doctor Faustus de Thomas Mann vem a ópera do mesmo nome de Ferrrucio 
Busoni. 
 
14 ANNE SOURIAU, "Fantástico" in Diccionario Akal de Estética, Madrid, 1998, p. 572. 
 
15 Idem, p. 573 
 
16 ANNE SOURIAU, "Maravilhoso" in Diccionário Akal de Estética,  p. 761. 



nasce o medo como reacção natural, do maravilhoso nasce a confiança, a superação das 

próprias capacidades e até o arrebatamento ou o deslumbramento.17 É particularmente 

esta dimensão de arrebatamento que confere à arte e especialmente à música uma 

dimensão quase sobrenatural, sendo aí que ela encontra esse lugar privilegiado no 

contacto com o mundo do divino. 

 É própria do mundo antigo e particularmente do mundo bíblico a presença do 

elemento taumatúrgico ou maravilhoso onde a natureza se assume como expressão da 

força do Criador. E se no caso da literatura pagã ou secular, a "maravilha" (gr. thauma) 

provém dos poderes de um mundo mágico, tal como hoje poderia vir do simples 

desenvolvimento tecnológico - o que em certo sentido contribuiu para o 

desaparecimento de alguma fantasia - no caso da literatura bíblica, a maravilha vem 

especialmente da manifestação do poder de Deus por muitas e variadas formas, 

ultrapassando as meras capacidades humanas: é este o contexto do milagre. 

 É por isso que, na Idade Média, milagre, magia e leis da natureza andavam lado a 

lado sem qualquer problema, a ponto de não haver muita diferença entre os poderes de 

um taumaturgo, as habilidades de um mago ou a sabedoria e capacidade técnica de um 

engenheiro; nesse contexto poderemos compreender a profusão de milagres, lendas, 

crenças, etc. que povoam o imaginário medieval a par dos próprios conhecimentos 

científicos.18 Por outro lado a necessidade de uma inculturação do cristianismo levou à 

absorção por parte deste de muitos elementos do mundo greco-latino, a ponto de o 

maravilhoso cristão e o maravilhoso pagão acabarem por conviver sadiamente, mesmo 

depois das drásticas intervenções de figuras medievais como S. Martinho de Dume com 

a sua obra De Correctione rusticorum. A partir de então, os deuses pagãos são, em 

modo, despromovidos, mas não aniquilados nem afastados, concedendo-se-lhes um lugar 

de génios ou duendes, fadas, ou mesmo homens dotados de poderes extraordinários. 

Não nos podemos admirar, por isso, de ainda hoje se poder encontrar a Virgem Maria 

                                                                                                                                                                   
 
17 Esta é a concepção de Chateaubriand para quem "o maravilhoso consiste na capacidade de representar 
o sobrenatural e os três reinos dantescos" (Cfr. PAOLO D'ANGELO, A Estética do Romantismo, Ed. 
Estampa, Lisboa, 1998, p. 135). 
 
18 Por isso mesmo, não nos poderemos admirar de uma certa confusão, para o nosso modo de entender 
de hoje, entre alguns ramos da ciência e outros "saberes" que lhe ficam de fora, como o caso da 



em sã convivência com as fadas e mouras encantadas, e deparemos com alguns Santos 

assumindo as funções de magos, de curandeiros ou mesmo de cupidos, ao ponto de 

alguns sacerdotes cederem também à tentação do exercício de algumas formas de 

pastoral menos ortodoxa, com curas e exorcismos à mistura. Com o desenvolvimento da 

ciência e da teologia, algo vem a mudar radicalmente: considera-se a natureza governada 

pelas suas próprias leis, mesmo que as mesmas leis possam ser um reflexo do primordial 

acto criador de Deus; o milagre, enquanto fenómeno que ultrapassa o curso normal das 

leis da natureza, representa, no mundo moderno, algo de ruptura com o mundo natural, 

mas nunca uma ruptura completa. O maravilhoso pagão passa a ser tolerado e admitido 

como algo inventado enquanto que o que poderia ser entendido como maravilhoso 

cristão se considera como real, mas transportando-nos já para o campo da fé como 

experiência religiosa.   

 

 

 1.4 - O maravilhoso como expressão do “divino” 

  

 Foi assim que, a partir do século XVII, na polémica gerada à volta da utilização 

ou não do maravilhoso cristão, se chegou a um compromisso que se pode resumir no 

seguinte: qualquer obra de arte deve enquadrar-se nas características do público a que se 

dirige no que diz respeito às suas convicções e crenças.19 Não é pelo facto de se 

acreditar ou não que o elemento estético ganha ou perde significado; o importante é que, 

em contacto com a obra de arte, se aceitem as regras do jogo, como já dizíamos 

anteriormente, - regras que dimanam e são impostas pela mesma obra - pelo que não é 

preciso ser crente para aceitar esteticamente o maravilhoso cristão nem é preciso renegar 

a fé para aceitar a qualidade estética de uma obra que utiliza o maravilhoso pagão; assim 

                                                                                                                                                                   
indistinção entre astrologia e astronomia ou mesmo o facto de se considerar a música, no contexto das 
ciências, como apenas um aspecto da matemática e da física. 
19 A distinção entre o maravilhoso "pagão" próprio das literaturas clássicas e o maravilhoso "cristão" 
próprio das literaturas medievais é atribuída a Chateaubriand em Génio do Cristianismo. "O termo 
"maravilhoso" designa assim um conjunto de conteúdos: lendas cristãs, representações do paraíso e do 
inferno, histórias de anjos e demónios, juntamente com matéria cavaleiresca e amorosa" (Cfr. PAOLO 
D'ANGELO, o. cit. p. 134). Efectivamente, a questão do amor é ambígua na Idade Média não se 
distinguindo muito bem a fronteira entre o amor místico e o amor carnal. Veja-se a poesia e música de 
Hildegard de Bingen ou os "Prantos de amor" do monge Abelardo por Heloísa.  
 



se explica a presença do maravilhoso camoniano na obra Os Lusíadas.20 Sem entrarmos 

em questões de ordem teológica, no que respeita à intervenção do divino no mundo dos 

homens - com particular relevo para o mistério da incarnação do Filho de Deus – temos 

que compreender que é precisamente a partir de uma melhor definição de campos, "com 

a separação do mundo divino e do terreno que o maravilhoso se insere na história como 

intervenção do primeiro no segundo".21 

 O desenvolvimento científico e tecnológico do século XIX, continuado de uma 

forma considerável no século XX, trouxe uma nova realidade: parecia que a electricidade 

acabara definitivamente com o maravilhoso; já não nos podíamos maravilhar com um 

tapete voador ou com um cavalo alado... mas eis que surgem novas formas de 

maravilhoso porque tudo aquilo que viera povoar o nosso imaginário como "as 

maravilhas da ciência" ia deixando de ser maravilhoso ante a presença de novas 

maravilhas. E o que mais se veio a salientar foi, afinal, o carácter relativo e mesmo 

efémero do "maravilhoso tecnológico": que vamos dizer hoje da maravilha das 

velocidades dos primeiros automóveis ante a velocidade vertiginosa de um supersónico 

ou das naves espaciais? 

 É por isso que nos vemos agora na necessidade de encontrar formas de 

maravilhoso que possam sobreviver aos avanços da técnica e à vertigem da vida moderna 

ao mesmo tempo que cremos que se deve redescobrir o maravilhoso tradicional com as 

suas próprias virtualidades. Efectivamente, se o aparecimento de uma "ciência ficção" 

veio preencher o espaço vazio do maravilhoso dos nossos dias, cremos também que 

originou uma redescoberta de tudo aquilo que ultrapassa o atingível pela própria 

natureza; e enquanto a obra de arte for capaz de colocar o homem perante a diferença 

entre o normal, o corrente ou o banal e o que não o é, ainda que por meio de efeitos 

especiais, haverá lugar para o maravilhoso. A redescoberta do maravilhoso na arte e 

particularmente na arte musical pode assim, face ao desencanto provocado pelo 

                                                        
20 Ver o desenvolvimento desta polémica em ANNE SOURIAU, "Maravilhoso", o. cit., p. 762. Entre 
alguns aspectos em que o Renascimento apresenta novidades relativamente à Idade Média, poderemos 
referir estes: "A verdade da arte não é a verdade da ciência. A arte é uma actividade cuja essência é 
misteriosa e irracional. A percepção das obras de arte é uma forma de conhecimento, mas não é o 
conhecimento do mundo exterior" (Cfr. LEWIS ROWELL, Introducción a la Filosofia de la Música, 
Ed. Gedisa, Barcelona, 1999, p. 105).   
 
21 Cfr. PAOLO D'ANGELO,  o. cit. p. 136. 



progresso científico e tecnológico, reintegrar-nos ou restituir-nos a um mundo que, 

sendo um tanto "sobrenatural", não deixa de preencher um espaço sempre em aberto na 

mente e na cultura humanas. 

 

 

 2. A manifestação do “divino” na literatura musical: 

 

 A relação da música com o mundo sobrenatural pode ver-se em duas vertentes 

que se completam: por uma parte poderíamos considerar uma dimensão psicológica da 

música, pela qual o homem sai de si mesmo, vivendo uma espécie de arrebatamento; por 

outra, poderemos considerar uma dimensão mítica, filosófica ou mesmo teológica da 

música, na medida em que esta se apresenta como forma de comunicação do divino com 

o humano. É assim que a visão romântica nos apresenta o músico numa dupla dimensão: 

o compositor é visto como uma inerte harpa eólia,22 como uma boca da natureza, passiva 

embora sensível, como instrumento solitário pendurado num bosque com as cordas à 

mercê do vento que passa;  mas é também visto como um  Prometeus que toma os céus 

de assalto, desafiando a Deus e a natureza, uma figura trágica condenada pela sua 

ousadia.23 

 

 

 2.1 - A música como arrebatamento ao mundo sensível 

 

 "Enquanto que o artista plástico ou gráfico tende a viver num mundo de imagens, 

o músico vive num mundo de sons ainda que não exclusivamente. As atitudes de ordem 

afectiva e todas as tendências em ordem a uma reacção/resposta afectiva são 

incrementadas e intensificadas por meio do seguimento dos pontos fortes da acção 

                                                                                                                                                                   
 
 
22 Sebastião da Gama em Serra Mãe diz "A corda tensa que eu sou é o Senhor que a faz vibrar" e 
Alexandre Herculano escreve A Harpa do Crente.  
 
23 Cfr. LEWIS ROWELL, o. cit., p. 122. Beethoven tem uma Abertura intitulada As Criaturas de 
Prometeus e Scriabine escreveu Prometheus: Poema de Fogo. 
 



musical na pessoa".24 "O músico vive num mundo de imagens, de sons, de ficção, de 

fantasia, em contraste com as restantes pessoas que, supostamente, vivem num mundo de 

factos e de objectos. Isto, repetimos,  é verdade e, até certo ponto, necessário e 

conveniente, mas engloba em si o perigo de o entender como incompatível com um 

comportamento normal (...) pelo que,  para ser eficiente, o músico precisa de arrastar o 

seu auditório numa onda de emoções que, muitas vezes, ronda as fronteiras do êxtase".25 

Estas duas citações de um clássico da psicologia musical pretendem situar-nos perante 

algumas das razões apontadas entendermos a linguagem musical como veículo 

privilegiado para o contacto com o mundo do "maravilhoso" e mesmo do sobrenatural 

ou do divino. Ora tudo aquilo que, hoje em dia, é unanimemente assegurado pela 

psicologia da estética correspondia tradicionalmente a uma concepção mitológica ou 

filosófica da música: ao som da sua harpa, Orfeu conseguia dominar os animais e animar 

as próprias pedras; ao dirigir-se aos Infernos para resgatar a sua amada Eurídice, 

amansou as próprias Fúrias.26 Não admira pois que o mito de Orfeu tenha encontrado 

um lugar privilegiado no repertório musical desde a Eurídice de Peri, ao Orfeu de 

Monteverdi e de Ch. W. Gluck e ao Orfeu nos Infernos de Jacques Offenbach, para 

citarmos apenas alguns exemplos.27 Segundo a narrativa bíblica, também David 

apaziguara Saúl com a sonoridade da sua harpa (l Sam 16, 14-23) e Josué derrubara os 

muros de Jericó ao som das trombetas de guerra (Jos 6, 20).28 Esta capacidade da 

música para moldar o espírito humano seria desenvolvida pela filosofia grega através da 

                                                        
 
24 C. SEASHORE, Psychology of Music, Ed. Dover, New York, 1967, p. 179-180. 
 
25 idem. p. 173. 
 
26  Interessante q ue esta concepção já se apresenta bastante evoluída, face a outras anteriores onde as 
forças do mal só eram apaziguadas mediante uma música de carácter ruidoso, com muito movimento e 
uso de tambores, etc. O falar-se de uma música suave que amansa as feras é bastante inovador. 
 
27 O mito do Orfeu era tão importante que seduziu mesmo os escritores cristãos dos primeiros tempos ao 
ponto de relacionarem Orfeu com o próprio Cristo Bom Pastor. Ver Clemente de Alexandria na 
Exortação aos Gregos, (Cfr. J. ALVES BARBOSA, Il Canto Nuovo, PIMS, Roma, 1990, ined.). 
 
 
28 O filósofo Ludwig Wittgenstein conta que estava um dia à beira do suicídio quando escutou o 
andamento lento do terceiro Quarteto de Brahms, assegurando que essa música o levou a afastar a ideia 
da autodestruição. (citadoo em A. LIBERMAN - D. SCHÖFFER, o cit., p. 26).   
 



doutrina do "ethos", segundo a qual, a cada modo estava conexa uma determinada 

reacção ou "resposta musical" de maneira tal que se podia, através da música, criar 

reacções e estados de espírito orientados para o bem ou para o mal. "A crença em que a 

música possui um poder extraordinário é talvez uma das mais profundas capas no mito 

da música: poder para suspender as leis da natureza e superar mesmo os reinos do céu e 

do inferno. Um sentimento de maravilha e por vezes de temor acompanha a maior parte 

dos relatos acerca do poder da música".29 Foi esta ambivalência celestial ou demoníaca 

que fez desenvolver, no seio do cristianismo, um tipo de música predominantemente 

vocal dando origem ao chamado canto gregoriano e um dos maiores teóricos da música, 

o florentino Johannes Tinctoris (Século XV) apresentava um elenco de vinte efeitos para 

a música  abarcando desde o religioso ao físico e psicológico.30 

 A música pode proporcionar-nos também uma dimensão "atemporal" da 

existência, na medida em que esta age fundamentalmente sobre o tempo psicológico, 

sensação de atemporalidade provocada em obras como o Bolero de Ravel ou variados 

exemplos de música minimalista. Um dos aspectos mais fáceis de atingir nesta 

capacidade da música para nos transportar, é a sensação de "arrebatamento" provocado 

pela mesma música e desenvolvida particularmente pelos compositores românticos, mas 

já apresenta no “movere” um dos efeitos apontados à música medieval.31 Efectivamente, 

como refere Alfred Einstein, "aqueles que tinham sido contagiados pelo virus romântico 

pediam algo mais à música, pediam para ser "transportados". Eles apenas viviam 

plenamente quando escutavam música de modo que esta se tornava para eles em algo 

que substituía a própria vida. E mais do que as de qualquer outro compositor eram as 

                                                        
29 Cfr- LEWIS ROWELL, o. cit. p. 75.  Este aspecto pode ver-se na obra de Thomas Mann A Montanha 
mágica,  em  Fábula de Inverno de Shakespeare e na ópera  Fausto de Gounod.  
 
30 São eles, em ordenação nossa: A = Agradar a Deus; embelezar os louvores a Deus, ampliar os gozos 
dos santos; parecer-se à igreja militante e triunfante; preparar para receber as bênçãos divinas; estimular 
os ânimos à piedade; provocar o êxtase; elevar a mente terrena; santificar as almas; B = afastar a 
tristeza; abrandar a dureza de coração; modificar a má vontade; tornar os homens contentes; atraír o 
amor; aumentar a alegria dos banquetes;  C = afugentar o diabo;   D = curar os enfermos; suavizar os 
esforços; incitar os ânimos ao combate; glorificar os peritos na arte da mesma. (Transcrito em FUBINI, 
La Estética musical desde la Antiguedad hasta el siglo XX,  Ed. Alianza, Madrid, 1996, p. 122). 
 
31 Esta dimensão do "tempo psicológico" e a música é particularmente importante no caso das crianças 
porque nos coloca no mesmo contexto das fábulas e contos de fadas: "Em tempos que já lá vão..." Sobre 
os efeitos da música ver também a conferência de M. RUGGERI, “Laudate Dominum in Chordis et 
Organo, L’órgano tra Liturgia e Arte”, Cremona, 2002, p. 8). 



obras de Wagner que exercitavam este excitante e inebriante efeito; pareciam elevar as 

potencialidades do indivíduo e, em casos extremos, tornar inadaptados à vida aqueles 

que se tinham deixado fascinar por esta magia". Como exemplo desse arrebatamento, 

poderíamos citar duas obras paradigmáticas no repertório musical: em primeiro lugar o 

"Benedictus" da Missa Sollemnis de Beethoven e em segundo lugar a "Cena do Graal" 

do Parsifal, de Richard Wagner. No primeiro caso, um solo de violino desprende-se das 

alturas, como de um céu aberto por duas flautas, para depois se erguer novamente, 

levando consigo a contemplação do coro que murmura "in nomine Domini". No segundo 

caso "uma deslumbrante e sempre crescente claridade desce sobre o cálice de cristal que 

se reveste de cores purpúreas. A luz banha docemente toda a cena. Amfortas, 

transfigurado, eleva o Graal, apresenta-o lentamente à direita e à esquerda e consagra o 

pão e o vinho" assim se descrevendo uma das mais arrebatadoras cenas da ópera, num 

arrebatamento provocado quer pela diferente utilização das vozes, desde a voz aguda das 

crianças às vozes mais graves do coro que canta "tomai o meu Corpo"; a orquestra, por 

sua vez, utiliza um solo de trompete em melodia ascendente -  elevação do Graal - 

envolta na sonoridade particular das cordas divididas em arpejos e dos instrumentos de 

sopro em acordes progressivamente ascendentes.32  

 Para resumirmos esta dimensão arrebatadora da música, poderíamos utilizar uma 

insuspeitada citação do filósofo Schopenhauer em O Mundo como Vontade e 

Representação: "A música dá o núcleo mais central que precede a todas as formas ou ao 

coração das coisas... a inefável profundidade da música em virtude da qual flui, através 

da nossa consciência como a visão de um paraíso firmemente acreditado, ainda que 

senpre tão afastado de nós, e pelo qual é também, ao mesmo tempo, tão compreensível e 

inexplicável, descansa no facto nos devolver todas as emoções da nossa natureza 

interior, mas inteiramente sem realidade e muito longe da sua dor".33 

  

 2.2 - A música como “comunicação”  do mundo sobrenatural 

 

                                                        

32 RICHARD WAGNER, Parsifal, I Acto  "Nehmet hin meinen Leib" (pág. 116-130 da partitura). 
 
33 Citado em LEWIS ROWELL, o. cit. p. 128. 



 Se para muitos a música teria sido roubada aos deuses, nós preferimos antes 

entendê-la como um dom, uma oferta, "como a única partícula da essência divina que o 

homem conseguiu captar", para utilizarmos a consagrada expressão de Jacques 

Chailley.34 Para os gregos e particularmente para Platão "... a harmonia que tem 

movimentos aparentados com as revoluções da alma interior é concedida pelas musas a 

quem dela fizer um uso inteligente, não como ajuda para o prazer emocional, mas como 

auxiliar para a revolução interna da alma, quando esta perdeu a sua harmonia, para 

ajudar a que a restaure, a ordene e esteja em concordância consigo mesma".35 O exemplo 

mais conhecido da relação da música com o mundo divino é a conhecida imagem de S. 

Gregório inspirado pelo Espírito Santo, que sobre ele pousa em forma de pomba, dando 

origem a uma lenda que chegou aos nossos dias. 

 Um percurso pela História da Música ou pelo desenvolvimento das diferentes 

correntes estéticas dá-nos conta de uma presença permanente do elemento sobrenatural 

na música, mesmo que pudéssemos abstrair do facto de a maior parte da música antiga  

que chegou aos nossos dias ser música sacra ou música religiosa. Por isso, mais do que 

fazer um percurso pela história das ideias, fá-lo-emos aqui através do repertório musical 

na medida em que ele nos transmite esse mundo do maravilhoso que tratamos no caso 

presente. Um primeiro grande exemplo que nos ocorre e que estabelece em certo modo a 

relação entre o sacro e o profano, definindo uma fronteira ambivalente entre o mágico e 

o miraculoso de que falámos a propósito da Idade Média, é-nos proporcionado pelas 

Cantigas de Santa Maria, de Afonso X, colectânea que segue os passos de outras do 

mesmo género como Les miracles de Notre Dame de Gauthier de Coincy. Quer 

entendidas do ponto de vista literário quer do ponto de vista musical, as Cantigas 

constituem um repertório demonstrativo da presença do elemento maravilhoso e 

miraculoso centrado na figura da Virgem Maria. Com seus milagres, ela salva das ciladas 

dos ladrões os peregrinos que se dirigem aos seus santuários, sara doenças incuráveis ou 

recompõe mutilações provocadas pela justiça popular (Cant. 245)36; salva das ciladas do 

                                                        
34 JACQUES CHAILLEY, 40 000 ans de musique, Ed. Aujourd' hui, Paris, 1976, p. 72 
 
35 PLATÃO, Timeu, citado in LEWIS ROWELL, o. cit.. P. 46. 
 
36 Esta Cantiga 245 refere-se a um caso passado na região de Viana do Castelo, mais propriamente na 
freguesia de S. Salvador da Torre. À Virgem, invocada numa capela desta freguesia, recorre um homem 



demónio que procura por todos os meios perder as almas (Cant. 62, Cant. 238,37 ou a 

Cant. 254 em que os diabos se disfarçam de barqueiros); favorece mesmo com o dom da 

inspiração e da técnica os artistas seus devotos (Cant. 384). O lado fantástico aparece 

ainda em cantigas onde as imagens de Maria se animam para resolver problemas nas 

situações mais diversas (Cant. 42 e 303); a imagem de um anjo estende o braço para 

defender a Virgem Maria de uma pedra que lhe lançam (Cant. 294) ou um crucifixo que 

se anima (Cant. 59).  Na Idade Média desenvolve-se também um tipo de manifestação 

musical que haveria de dar um sentido diferente à dimensão religiosa: o "drama litúrgico" 

derivado das celebrações e no contexto das mesmas ao lado dos chamados "mistérios" 

ou "representações sacras", marcados pela alegoria e pelo simbolismo, aliados a uma 

linguagem de cariz popular. Deles derivam os autos populares, manifestações 

privilegiadas de contacto com o divino e onde diversos artifícios e truques são utilizados 

para representar a relação com o divino, nomeadamente no ponto de vista moral ou da 

relação com os infiéis, como se pode ver por exemplo na representação do "Mistério de 

Elche". A temática dos Autos de Gil Vicente, com a sua componente musical 

(predominantemente litúrgica) é uma exemplar manifestação disso mesmo, 

particularmente o Auto da Alma e os Autos das Barcas onde o elemento maravilhoso é 

mais notório. Deveremos assinalar ainda o facto de que o exemplo de "teatro musical", 

normalmente reconhecido como o primeiro melodrama (depois chamado ópera) foi 

precisamente La Rappresentazione dell' Anima e di Corpo, a personificação dessas duas 

componentes da pessoa humana. 

 As primeiras óperas foram marcadas predominantemente pela representação da 

mitologia, mesmo como reposição da mitologia grega, mesmo que essa dimensão venha 

pouco depois a ser posta de lado em favor de argumentos mais realistas. Masa é ainda 

nas óperas de Mozart que encontramos alguns elementos que denunciam já aquilo que 

no capítulo do maravilhoso haveriam de trazer os compositores românticos: é o caso da 

estátua do Comendador na ópera D. Giovanni, de que se falou já, e a presença dos 

                                                                                                                                                                   
que é levado como ladrão para Castelo de Neiva e é libertado pela Virgem Maria que depois o faz 
atravessar o rio apesar do caudal de águas existente. De notar o facto de Castelo de Neiva ser um ponto 
determinante na devoção a Santiago em Portugal e na relação com o "Caminho". 
 
37 Nesta Cantiga, a Virgem Maria salva um jogral de Guimarães que o Diabo quer levar para o 
Inferno... 



génios na Flauta Mágica como representantes do bem em contraposição à Rainha da 

Noite, símbolo do mal. A animação de seres inanimados aparecerá ainda na boneca 

Olímpia, personagem da Ópera Os contos de Hoffmann de Jacques Offenbach e em 

muitas outras obras mais próximas do repertório de temática infantil.38   

 Na sua relação com o mundo religioso o "homem romântico aparece muito 

despreocupado com o dogmático; encontra-se num nível muito baixo, pelo menos na 

classe burguesa, quanto à vivência do que se chama a fé oficial ou eclesiástica; mas a sua 

estrutura aberta e apreciadora de tudo o que é misterioso, impele-o a não renunciar a 

uma relação muito forte com o mistério".39 É neste contexto que se encontram as obras 

já citadas ao lado dos dramas musicais de Wagner, que recuperam, em verdadeiro 

espírito romântico, as lendas germânicas dos Nibelungos a par dos heróis do passado. A 

"Tetralogia" wagneriana é um exemplo de diálogo, cumplicidade e talvez promiscuidade 

entre deuses e humanos, promiscuidade de caracteres e sentimentos que encontraremos 

também na exploração de temas da mitologia antiga como em Daphne de Richard 

Strauss, ou no poema coreográfico de Ravel  Daphnis e Chloé.40 

 No rico panorama da música intrumental romântica e particularmente no "poema 

sinfónico" poderíamos citar duas obras fundamentais: a Sinfonia Dante de Franz Liszt e 

o Poema do Êxtase de Alexandre Scriabine. A primeira destas obras apresenta dois 

quadros fundamentais derivados da estrutura e temática da Divina Comédia de Dante: 

depois de um quadro que se intitula Inferno, "a música manifesta um carácter reflexivo, 

                                                                                                                                                                   
 
 
38 A propósito de "Petroushka", bailado de Stravinsky, que trata precisamente de animação de bonecos, 
Debussy, numa apreciação da música, escreve ao compsitor russo: "Há dentro dela uma espécie de magia 
sonora, de transformação misteriosa de almas mecânicas que se tornam humanas por uma espécie de 
sortilégio de que, até agora, você é o único inventor" (CLAUDE DEBUSSY, Correspondance, Ed. 
Herman, Paris, 1993, p. 306). 
 
39 FEDERICO SOPEÑA, El Requiem en la Música romântica,  Ed. Rialp, Madrid, 1965, p. 14. 
Particularmente no mundo protestante, como refere este autor, citando o teólogo e músico Karl Barth, o 
crescimento do subjectivismo e a identificação do religioso com a experiência sentimental levam à 
decadência da música eclesiástica e ao florescimento de uma dimensão religiosa na experiência musical. 
Beethoven, na Nona Sinfonia com a ideia de fraternidade universal assente num "Über sternenzelt muss 
ein Lieber Vater wohnen", Wagner ou César Franck em Béatitudes poderão ser exemplos disso, para 
além de outros casos que referiremos particularmente. 
 
40 Dentro desta temática acrescentemos obras menos conhecidas como as óperas Savitri de Gustav Holst 
e O Anjo de Fogo de Prokofiev. 
 



por meio do qual o autor quis transmitir a ideia de eternidade; mas encontramo-nos ainda 

no Purgatório, um estado de alma caracterizado pela transitoriedade. Essa instabilidade, 

essa tendência para algo que há-de vir que, além disso, é positivo, são transmitidas por 

Liszt através de um processo musical de fuga, uma espécie de peroração que se 

encaminha progressivamente para a resolução musical constituída pela entrada do 

"Magnificat" cantado por um coro de vozes femininas que nos deixa às portas do 

Paraíso".41  Por seu turno, o Poema do Êxtase constitui um dos exemplos mais originais 

da produção de um compositor marcado também pela originalidade e por alguma 

excentricidade. Para além do próprio título da obra e do poema literário que a 

acompanha, aliás escrito pelo próprio compositor, citaríamos uma expressão do mesmo 

Scriabine ao relatar a sua experiência pessoal no acto da composição: "... fui varrido por 

uma enorme onda de criatividade; mal conseguia respirar, mas que ventura eu sentia. 

Estava a criar divinamente..."42 Esta obra é um "símbolo do mesmo Scriabine enquanto 

Deus e Homem criador cujo êxtase e libertação no fornece neste seu poema".43   

  

 

2.3 - Linguagem musical como expressão do divino 

 

 As obras musicais anteriormente referidas são, na maioria dos casos, baseadas em 

textos, sejam elas óperas ou poemas sinfónicos. No entanto, dentro das possibilidades da 

linguagem musical, há alguns elementos que, pelo uso mais ou menos constante e 

uniforme, se vão tornando pertinentes, assumindo mesmo uma dimensão semântica que 

chegou ao grande público. É o caso de processos utilizados pelos compositores 

românticos e ainda pelos chamados, própria ou impropriamente, "impressionistas". 

Referimos já a importância particular da melodia do "Dies irae" no contexto do tema da 

morte, mas são sobretudo as possibilidades quase ilimitadas do colorido orquestral 

romântico que permitem a criação de uma linguagem que nos transporta para o mundo 

                                                        
41 J. L. GARCIA DEL BUSTO, Comentário à Sinfonia Dante em Enciclopédia Salvat dos Grandes 
Compositores, Vol. 2, p. 299. 
 
42 F. BOWERS em nota introdutória à edição da Partitura do Poema do Êxtase, Ed. Dover, New York. 
 
43 Ibidem. 



do inefável, do maravilhoso, do divino. Richard Wagner deu o tom nesta direcção, a não 

se levarem em conta algumas experiências anteriores mais ou menos conseguidas.44 Para 

tal, utilizou sobretudo as cordas em "divisi" multiplicado até aos limites, a que associou 

instrumentos utilizados em registos e em contextos fora do comum, como, por exemplo, 

a velada sonoridade das flautas na região grave, os trompetes com sordina ou ainda o 

efeito sonoro invulgar de "sete harpas" que utiliza no final de O Crepúsculo dos Deuses. 

A isto se iria juntar a sonoridade de um novo instrumento, a celesta, que desde "Dança 

da Fada torrão de Açúcar" de Tschaikovsky ficou definitivamente ligada às ambiências 

etéreas... Maurice Ravel, como grande orquestrador que foi, assumiu-se também como 

um dos mais significativos compositores dentro deste tema. À utilização de diversas 

harpas, na senda wagneriana, vem a juntar a exploração dos "harmónicos" nos 

instrumentos de arco, proporcionando uma sonoridade velada e indefinida, apoiada ainda 

pela singular utilização do coro misto, feminino, ou infantil como instrumento da 

orquestra, portanto sem texto, como acontece por exemplo em Daphnis e Chloé.45 

Outros processos mais simples consistirão na conotação particular de instrumentos com 

personagens, dando-se a preferência aos mais ruidosos e graves (contrabaixos, 

trombones, tubas, timbales... ) para os personagens maléficos ou malignos e reservando 

os de sonoridades mais agudas e suaves (flautas, oboés ou violinos) para a representação 

dos personagens benfazejos. Isto é particularmente notório nas obras pertencentes ao 

maravilhoso infantil.46 

 

 3. A música na relação entre o sacro e o profano 

                                                        
 
44 Veja-se, por exemplo, Bach, Mathäus Passion, Beethoven, Missa Solemnis, Gluck, "Dança dos 
Espíritos bemaventurados" na ópera Orfeu e  Mozart em "Confutatis maledictis" do Requiem. 
 
45 Eis o comentário de Artur Jacobs a esta obra: "É de noite, ainda que com luz irreal, as estátuas de três 
ninfas recuperam a vida. No primeiro climax orquestral, ouve-se uma espécie de vibração suspensa com 
uma solene chamada da natureza. As ninfas dançam um desenho vacilante sobre três flautas e mais uma  
flauta alto. Elas consolam Daphnis (tema em violas e clarinetes) e invocam o deus Pan, cuja forma 
começa a manifestar-se. Um interlúdio de vozes sem palavras que se move lentamente é interrompido 
por toques insistentes de trompa e trompete" (A. JACOBS,  La musica de Orquesta, Rialp, Madrid, 
1990, p. 322).  
 
46 Este tema será desenvolvido noutra conferência em "Mito e magia na música para crianças", 
constituindo a necessária continuação da questão aqui abordada. 
 



 

 Se a relação da música com o mundo do divino nunca foi contestada ao longo 

dos tempos, mesmo que a fronteira entre o sacro e o profano, o divino e o diabólico 

nunca tenham sido muito claramente definidas, o problema fundamental que nos 

colocamos hoje é o da possível avaliação do grau de sacralidade de uma determinada 

música. Sabemos que a integração de elementos profanos na liturgia fez as delícias dos 

compositores dos séculos XV-XVI, mas deveremos saber também que havia muita mais 

sacralidade na música profana desses tempos (os compositores eram os mesmos e quase 

todos clérigos, o que espanta por vezes...) do que profanidade na música sacra. Com o 

advento do barroco, a questão estilística tende a definir-se na música, e é assim que, a 

par de uma diferenciação de carácter técnico, concretizada na “antiga prática” do 

contraponto para a música de igreja e da “nova prática” da melodia acompanhada para a 

música de teatro ou de câmara, se apresentam algumas diferenças de carácter estilístico, 

mas não muito definidas ainda. Só com o racionalismo setecentista e com a música 

romântica é que verdadeiramente se viria a estabelecer uma separação entre estas duas 

realidades, sobretudo ao pretender-se imprimir à música o laicismo característico da 

sociedade de então. Não deixa de ser interessante que hoje em dia andamos preocupados 

com a recuperação do "sacro" na música, quando historicamente se passou o contrário; a 

preocupação foi a de retirar à música aquela sacralidade que lhe era inerente...  

 Não era só Josquin Desprès e seus contemporâneos com as "Missas de L'Homme 

Armé" e outras, ou Palestrina camuflando no contraponto genial das "Missae sine 

nomine" as canções mais conhecidas do seu tempo como "Io sono abbandonata"; o 

próprio Johann Sebastian Bach, cuja religiosidade e fé ninguém ousará pôr em causa, 

escreveu corais profundamente religiosos e piedosos baseados em canções de noctívagos 

do género da que leva por título "Meu coração perturbou-se ao ver uma bela menina" 

ora transformada no Coral "O Haupt voll Blut und Wunden" (Ó cabeça cheia de sangue 

e feridas), elemento base da  Paixão segundo S. Mateus. O compositor Wolfegang 

Amadeus Mozart, na "Missa da Coroação", cuja solenidade e espírito religioso seria 

difícil questionar, à partida, apresenta-nos com grande sentido de humor, um Kyrie que 

depois transfere para a ária "Come scoglio immoto resto" da ópera "Cosi fan tutte" 

enquanto que o encantador e suplicante "Agnus Dei" vai dar origem à ária "Dove sono i 



bei momenti" da ópera "As Bodas de Fígaro"…Já em tempos mais recentes o próprio 

texto litúrgico da missa vem sendo alvo de tratamentos um pouco diversificados e que 

poderíamos mesmo dizer de "extra litúrgicos". Por uma parte o compromisso particular e 

por vezes bastante bem conseguido com a música popular, seja o caso da música da 

América Latina na Missa Criolla de Ariel Ramirez, ou da música popular francesa na 

Missa Gálica de Bernard Lallement... por outra parte vemos um compromisso entre a 

linguagem musical de vanguarda e a prática musical dos tempos medievais com os 

"tropos" onde o texto da Missa funciona apenas como pretexto: caso da Dahlemer 

Messe de Diether Schnebel. Este autor, teólogo e compositor, parafraseia o texto latino 

original com outros em grego e hebraico, levando a missa às proporções de um Oratório, 

num procedimento similar ao de Benjamim Britten no War Requiem, onde se alterna o 

texto litúrgico com poemas de Wilfred Owen. Um caso mais radical é o da Mass de 

Leonard Bernstein, autor americano de religião judaica, que trata a problemática e o 

aspecto celebrativo da missa  em contexto de representação teatral muito próximo do 

music-hall, como aliás o próprio título da obra deixa transparecer: "Mass, a Theatre  

piece for singers, players and dancers". Aí, segundo o autor, "alguns aspectos da missa 

são virados de pernas para o ar, os objectos sacros vão despedaçados pelo chão,  e os 

cânticos de adoração encobrem muitas vezes paixões profanas". Neste ambiente 

proposto pelo autor, a intenção é mesmo provocar os espectadores para que reconheçam 

a necessidade de uma vida espiritual. Uma vez bendito e louvado, o Senhor dará aos 

crentes o sentido daquilo que em si mesmo é inexplicável. Ou seja, para quem 

verdadeiramente tem fé, não são os símbolos em si mesmos que contam, mas a realidade 

a eles inerente. 47 

 Mas então, em que nos baseamos para avaliar do carácter sacro ou profano de 

uma determinada música? Rigorosamente, a sacralidade e, mais propriamente, a 

liturgicidade da música dependem de diversos factores pelo que aqui nos limitaremos a 

apresentar alguns dados que revelam a precaridade dos simples argumentos de carácter 

técnico;  teremos mesmo que admitir que a questão da sacralidade da música tem mais a 

                                                        
47 Cfr. LUIS MALDONADO,  La religiosidad popular,  Ed. Cristiandad, Madrid, 1975, p. 219-242; ver 
ainda os comeentários a edições discográficas de "Carmina Burana", HM, "Missa Criolla" de PHILIPS, 
"Misa Gálica" VALLOIS, "Mass" de Leonard Bernstein, SONY, e "Dahlemer messe" WER).  
 



ver com conotações de ordem sociológica que técnica ou espiritual. A História oferece-

nos alguns dados que poderão mesmo parecer desconcertantes para a nossa mentalidade 

actual. De facto, não são apenas as músicas de fora do cristianismo que revelam 

características que hoje consideramos de profanidade como a dança ou a predominância 

do elemento rítmico; a própria música de igreja englobou esses mesmos elementos 

durante muitos séculos. Tudo depende do próprio conceito de oração, de culto, de rito e 

das suas formas de expressão ao longo dos tempos. Noutros tempos, a música sacra não 

se destinava a "fazer o cristão recolher-se sobre si mesmo, mas precisamente ao 

contrário, a arrancá-lo de si mesmo".48  Foi por isso que às vozes discordantes de alguns 

Padres como Santo Atanásio ou S. João Crisóstomo se contrapunham as dúvidas de 

Santo Agostinho e uma prática musical mais ou menos hesitante. As danças rituais 

existiam em muitos mosteiros, desde Limoges a outras regiões, e disso encontramos 

restos nas celebrações do "Corpus Christi" em Sevilha ou noutras manifestações que só 

mais tarde passaram para fora do templo como a Dança do Rei David, a coreografia 

ligada à "coca" de Monção ou de Redondela, e outros tipos de procissão em algumas 

regiões da Europa, nomeadamente no modo dançante como as pessoas caminham e 

transportam os andores. A própria história do Jongleur de Notre Dame é a 

representação lírica dessa mesma realidade: alguém que reza fazendo piruetas, uma 

atitude logo acarinhada pela própria Mãe de Deus. Considerar a música sacra como 

"algo que convida ao recolhimento" é próprio de tempos recentes, do século XIX mais 

concretamente... A prática cristã orientada para a interioridade e a contemplação rondará 

o século XVII, bastando para tal olhar as representações dos santos e a Virgem Maria: 

anteriormente ao século XVII, refere J. Chailley, "o êxtase projecta-os para a frente, de 

mãos abertas, o corpo distendido e com os olhos fixos no alto num ponto preciso da sua 

visão e não perdidos no vazio de uma imagem interior. Poderemos mesmo assegurar 

que, pelo menos durante o primeiro milénio, a música da igreja cristã é uma música 

activa".49  É evidente que a universalidade da Igreja e da sua liturgia não implica que as 

acções ou gestos signifiquem o mesmo em todos os tempos e em toda a parte, 

                                                        
48 Cfr. JACQUES CHAILLEY, 40 000 ans de Musique, Ed. Aujourd' hui, 1976, p. 83. Ver os capítulos 
9 e 10 desta obra que se refere ao assunto.  
 
49 JACQUES CHAILLEY, idem. p. 90. 



nomeadamente aqueles que nascem do próprio ambiente em que a Igreja e o Evangelho 

vão florescendo. Concretamente, uma expressão ou manifestação de religiosidade 

própria da África ou do Oriente podem não ter o mesmo significado no mundo europeu. 

Se a dimensão rítmica monopolizou a expressão musical de povos primitivos e ainda o 

faz hoje; se a música ruidosa teve um carácter sacro e mesmo terapêutico em algumas 

culturas de outros tempos;  se representa ainda hoje uma marca significativa da música 

de alguns povos e, por isso mesmo, pôde e poderá hoje entrar no âmbito da sua 

expressão religiosa; se a dança fazia parte das manifestações musicais do Israel 

veterotestamentário e da Igreja de outros tempos, isso não significa que o mesmo deva 

acontecer para todos e particularmente para nós hoje e aqui. É a descoberta de um 

sentido claro na relação da fé com a cultura dos tempos e dos lugares diversos que faz 

com que a própria música sacra vá definindo também as suas características. E não 

poderemos ficar indiferentes ao facto de, ao definir-se a música sacra dentro de um estilo 

"antigo" e "grave" - como aconteceu no século XVII - se ter reservado para a música 

sacra este sentido de gravidade ao contrário da experimentação e da afectação  que 

passariam a caracterizar a outra música então chamada profana. Na época medieval 

como no renascimento, era quase só o texto que separava um motete (sacro) de um 

madrigal (profano); a partir do séc. XVII passa a ser a mesma música que vai assumir 

qualidades tais que pode, inclusivamente, prescindir do texto sem perder, em si mesma, a 

gravidade própria do ambiente sacro ou a exterioridade própria do profano: é o início da 

música instrumental propriamente dita, da música absoluta com particular relevo para a 

música de órgão. Depois é a predominância do elemento rítmico, ou do carácter 

dançante que vai estabelecer a mesma distinção entre música sacra e profana: a  Sonata 

de câmara seguia os andamentos de uma "suite de danças" ao passo que a  Sonata de 

Igreja era constituída por uma série contrastante de andamentos musicais. Foi afinal o 

desenrolar da própria história e do próprio homem a definir, melhor ou pior, as fronteiras 

entre o sacro e do profano, ou pelo menos a motivar uma distinção que antes não se 

julgaria essencial.  

 

 

 4. Conclusão: 



 

 Sabemos que, nos dias de hoje, "os valores não têm valor, os significados não 

têm significado, os símbolos não simbolizam nada e as fraudes imperam no nosso 

quotidiano. O homem, ao mesmo tempo executor e vítima deste jogo diabólico, vive na 

ansiedade provocada pelo absurdo que o manieta e transforma num fantoche, inútil e 

banal aventura de estar na terra. O presente e o seu fulgor de fraude abarca tudo, porque 

o passado é apenas morte e o futuro incerteza. Por isso são poucos os que se aventuram 

para além desta obscura facticidade, tratando de encontrar, talvez desesperadamente, os 

supostos fundamentos do mundo e da vida humana. São esses poucos que nos tornam a 

falar do eu metafísico, da religiosidade inerente à alma dos homens, das possíveis 

diferenças - hoje quase inexistentes - entre o bem e o mal, ou do sagrado e profano como 

par complementar e fecundo"50   

 É claro que tudo o que acabamos de referir se deve enquadrar mais nas vivências 

estéticas que nas descrições ou referências extra musicais das obras; não descuramos 

uma certa dimensão de mistério na música, mas é precisamente essa dimensão de 

mistério que a torna capaz de nos restituir de novo aos ambientes que a pura linguagem 

conceptual e um pensamento puramente racionalista não serão capazes de criar. E este 

nosso tempo, marcado pelo pessimismo e crise de valores, um tempo em que "face à 

morte como face ao desamor não há alternativas",51 afirma-se precisamente como o 

momento em que mais precisamos "do silêncio face ao inexprimível, da alusão aos 

dramas da existência que clama por um paradigma, dessa inquetação que nos leva a 

sentir algo sobre o derradeiro significado da vida".52  

 "Música divina" ou "Diabolus in música", era a pergunta que lançávamos ao 

princípio. Nestes dois elementos não há propriamente uma contradição ou uma exclusão; 

são, afinal, dois componentes de uma realidade tão divina e tão humana como é a 

realidade complexa de cada um de nós. O contacto com o maravilhoso na arte e 

especialmente na música constitui, julgamos, uma excelente oportunidade para 

                                                        
 
50 LIBERMAN - SCHÖFFER,  El Pentagrama Secreto, Ed. Gedisa, Barcelona, 1997, p. 48). 
 
51 Ibidem. 
 
52 Ibidem. 



descobrirmos não só um caminho para o contacto com outros mundos, mas também a 

possibilidade de nos descobrirmos e revelarmos um pouco melhor a nós próprios, o que 

oferecerá um aceitável ponto de partida para a comunicação e para o necessário diálogo 

com outras pessoas, outras culturas, outras crenças, outros mundos. Por isso se torna 

cada vez mais verdade aquela afirmação de Cassiodoro: “Se cometermos a injustiça, 

Deus deixar-nos-á sem música...”53 

                                                                                                                                                                   
 
53 CASSIODORO, De Institutione Musica, I. 


