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Apresentacao

José Oscar de Almeida Marques

A premiagdo de seu Discurso sobre as ciéncias e as artes pela Aca-
demia de Dijon em 1750 retirou Jean-Jacques Rousseau da modesta
obscuridade em que vivia para tornd-lo o centro de todas as atengdes da
vida literaria parisiense. Mas 0 simples prémio conferido por uma Aca-
demia provinciana de criagao recente, com um juri composto de dois
padres, dois funcionarios municipais e trés advogados, néo poderia, por si
s6, trazer tamanha notoriedade a seu autor se néo fosse um aspecto para-
doxal habilmente explorado pelos periddicos da capital: Rousseau, amigo
de Diderot e colaborador da Enciclopédia, havia escrito um ensaio que
contradizia em todos os pontos o ideario que sustentava aquele monu-
mental empreendimento, cujo prospecto preliminar havia sido publicado
por Diderot no mesmo ano em que veio & luz o Discurso de Rousseau.

De fato, Rousseau havia produzido uma devastadora critica do pro-
gresso técnico e cientifico, o qual acusou de promover O luxo e a
desigualdade e minar 0s valores morais e civicos das sociedades. Uma
tese tdo radical e provocativa néo poderia deixar de provocar reacdes, €
nos dois anos seguintes Rousseau esteve ocupado em redigir respostas a
objecdes levantadas contra seu Discurso, no decorrer das quais pbde refi-
nar sua critica e seus argumentos, preparando as bases do sistema
filos6fico que desenvolveria em suas posteriores obras politicas e pedagd-
gicas.

Em meio a essa intensa atividade, é surpreendente que Rousseau
tenha encontrado tempo para compor e encenar, com grande sucesso, sua



Apresentacdo

opera Le Devin du Village, ¢ ainda participar de uma célebre polémica
que agitou os meios artisticos de Paris: a chamada “querela dos Bufoes”,
que opds os aristocraticos defensores da opera tradicional francesa aos
partiddrios da dpera italiana, liderados pelo partido dos enciclopedistas,
com os quais Rousseau estava alinhado. A Cartg sobre a misica francesa
aqui traduzida’ é a mais importante e mais articulada reflexiio produzida
durante esse debate, e constitui apropriadamente um fecho de todo o epi-
sodio.

Uma breve retrospectiva da polémica pode ser ttil para situar o
texto que se segue. Embora a querela, pelo seu préprio nome, se refira a
companhia italiana de épera bufa que fez enorme sucesso em Paris na
temporada de 1752, principalmente com a apresentacéo de La serva pa-
drona, de Pergolesi, a controvérsia Jé& havia sido iniciada alguns meses
antes com a publicagéo, por Grimm, de sua Cartq sobre ‘Omphale’, critica
a uma oOpera de Destouches recentemente estreada, na qual j4 estavam
presentes as censuras que em seguida se estenderiam & 6pera francesa
em geral: pouca ligagio entre musica e texto, pouca expressividade do
canto, e a instrumentacio excessivamente densa e complicada.

Que Grimm, um aleméo radicado em Paris, tivesse tido a petulin-
cia de atacar a épera francesa pareceu intoleravel a todos que tinham em
alta conta essa veneravel instituicdo. Assim, uma réplica rapidamente
apareceu e foi nesse momento que Rousseau (outro estrangeiro...) inter-
veio anonimamente na polémica, com uma critica & musica francesa
muito mais ferina que a de Grimm e também muito mais competente em
termos musicais, ja que Rousseau, de fato, era um especialista na drea,
tendo redigido a maior parte dos verbetes musicais da Enciclopédia.

Assim, quando os Bufdes chegaram a Paris, os 4nimos ja estavam
suficientemente exaltados para que toda a temporada se desenrolasse em
meio a uma verdadeira batalha entre as facgbes opostas. Os enciclopedis-
tas se mobilizaram: d’Holbach, Diderot e, mais tarde, d’Alembert, todos

" Tradugdo realizada dentro das atividades de Iniciagdo Cientifica de Daniela de
Fitima Garcia, sob minha orientacdo, com apoio da Fundagdo de Amparo &
Pesquisa do Estado de Sio Paulo, & qual agradecemos.
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José Oscar de Almeida Margues

escreveram seus panfletos, mas 0 mais marcante de todos proveio mais
uma vez de Grimm. Seu Pequeno Profeta de Boehmtschbroda, escrito na
forma de uma parabola altamente satirica, aguilhoou de tal modo os ad-
versarios que nada menos que uma diazia de panfletos patridticos em
defesa da Gpera francesa se seguiram em curto intervalo.

Com o fim da temporada e a partida dos Bufoes, a polémica amai-
nou, e foi entdo que Rousseau, com perfeito senso de timing, publicou sua
Carta sobre a musica francesa. Diferentemente dos panfletos anteriores,
puramente polémicos e superficiais, Rousseau anuncia desde o primeiro
paragrafo que seu tom sera outro: ele se propde a tratar o assunto racio-
nalmente, e os argumentos sdo expostos e desenvolvidos de forma
ordenada e aprofundada. O mais interessante é a forma pela qual Rous-
seau associa sua andlise musical & uma reflexdo sobre a natureza
especifica das duas linguas envolvidas — a francesa e a italiana, anteci-
pando diversas consideragdes que retornario em seu importante Ensaio
sobre a origem das linguas. B também notavel a detalhada andlise poéti-
ca e musical do monélogo da épera Armide, que ocupa a parte final do
texto, com interessantes observagoes sobre como combinar adequadamen-
te texto e musica, e sobre os problemas expressivos que a interpretagdo
deve levar em conta. Por fim, o famoso paragrafo final, com a taxativa
negacio da possibilidade de se fazer musica em francés, é certamente 0
principal responsével pela hostilidade publica que a obra despertou con-
tra o autor; muito maior que no €aso do provocativo Discurso sobre as
ciéncias e us artes, e de obras posteriores como 0 Emilio e o Contrato social,
queimadas publicamente em Paris e Genebra.

Pode parecer estranho aos olhos de nossa época — em que a musica
se tornou massificada e sem interesse do ponto de vista intelectual — que
meras apresentacdes musicais tenham sido capazes de gerar tanta polé-
mica, e mobilizar os maiores espiritos da época. Mas n#o se pode perder
de vista a relevancia politica desse debate no século XVIII. A estética mu-
sical classica de Rameau prendia-se a uma concep¢ao racionalista e
mecanicista da natureza e do homem que rapidamente se esgotava, e,
com ela, também as bases sobre as quais se organizava a sociedade do
Ancien régime. Assim, quando 0s philosophes ingressam na querela dos
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Bufbes, seu ataque a opera tradicional de Rameau é antes um ataque a
toda uma visao de mundo, que pretendiam superar. Apesar das divergén-
cias j4 expressas em seu Discurso sobre as ciéncias e us artes, Rousseau
estava aliado a eles nesse momento, mas a investiga¢io que ele desenvol-
veu na Carta sobre a miusica francesa ndo foi meramente uma manobra
tatica, mas um importante Passo para a constituicdo de uma estética mu-
sical baseada em principios inteiramente diversos dos de Rameau,
indispensavel para compreender a imensa revolugdo musical das décadas
posteriores, de Gluck a Mozart, ¢ de Haydn a Beethoven.



Carta sobre a Musica Francesa'
(1753)

R . By

Sunt verba et voces, praeercaguic, nilil?

Prefacio

Como a querela’ suscitada no ano passado na Opera néo levou se-
nio a injarias, ditas de um lado com muito espirito e do outro com muita
animosidade, preferi nao tomar parte nela’, pois essa espécie de guerra
nio me convinha em nenhum sentido, e eu bem sentia que 0 momento era
de nao dizer sendo razoes. Agora que 05 Bufses® foram despedidos, ou es-
tio em vias de sé-lo, e que néo h4 mais lugar para as cabalas, acredito
poder expor minha opinido, e & apresentarei com minha franqueza habi-
tual, sem temer com isso ofender quem quer que seja. Parece-me até
mesmo que, em tal assunto, toda precaucdo seria um insulto aos leitores;
pois confesso que teria uma opinido muito ma de um povo que desse as
cancgbes uma importancia ridicula; que fizesse mais caso de seus musicos
que de seus filosofos, e com o qual fosse necessério falar sobre miisica com
mais circunspecéao do que sobre os mais sérios assuntos de moral.

Esta carta, com excegao de umas poucas linhas, estd escrita ha
mais de um ano, e eu a remeto para afastar de minha pasta e dos meus
olhos tudo o que concerne ao assunto do qual ela trata, e que eu confesso
ter amado com excessiva paixao.

Arbitros da musica ¢ da opera, homens e mulheres da moda, despe-
co-me de vés para sempre, € me felicitarei todos os dias da minha vida por
ter dominado a tentacao de vos importunar uma segunda vez com meus
divertimentos. B tempo de renunciar para sempre 208 versos e 4 miisica,
e empregar 0 tempo disponivel que me resta em ocupagdes mais uteis e
mais satisfatérias, se nao para publico, a0 menos para mim mesmo.



Carta sobre a miisica francesa

Carta sobre a Misica Francesa

Lembrai-vos, Senhor, da histéria daquela crianca da Silésia — da qual fala
o Senhor de Fontenelle —, que havia nascido com um dente de ouro? Todos
os sabios da Alemanha esgotaram-se de inicio em cruditas dissertacoes
para explicar como alguém poderia nascer com um dente de ouro; a ulti-
ma coisa com quem alguém se preocupou foi verificar o fato, e acabou-se
por descobrir que o dente, afinal, nio era de ouro. Para evitar um incon-
veniente semelhante, antes de falar da exceléncia da nossa musica, seria
talvez prudente certificar-se de sua existéncia e examinar, em primeiro
lugar, néio se ela é de ouro, mas se temos realmente uma.

Os alemies, os espanhéis e os ingleses pretenderam, por muito
tempo, dispor de uma misica apropriada a sua lingua; eles tinham, de
fato, suas éperas nacionais, que honestamente admiravam, e estavam
bem persuadidos de que contribuia para sua gléria suprimir estas obras-
primas insuportédveis a todos os ouvidos menos aos seus proprios. Final-
mente 0 prazer prevaleceu entre eles sobre a vaidade, ou, pelo menos, de-
cidiram sacrificar ao gosto e & razio os preconceitos que freqiientemente
tornam ridiculas as nacoes, pela propria honra que lhes associam.

Temos hoje, na Franca, a mesma opinido que eles tinham aquela
época; mas quem nos garantira que, sendo mais obstinados, nossa teimo-
sia esteja mais justificada? Nio seria despropositado, para julgar ade-
quadamente, submeter a0 menos uma vez a musica francesa ao cadinho
da razio, e ver se ela resiste a prova.

Nao pretendo aprofundar aqui este exame; essa néo é a funcio de
uma carta, nem talvez minha funcio. Gostaria apenas de tentar estabele-
cer alguns principios pelos quais, enquanto aguardamos que outros me-
lhores sejam encontrados, os mestres da arte, ou antes, os filésofos, pos-
sam direcionar suas investigacdes; pois, como dizia outrora um sébio, ca-
be ao poeta fazer poesia, e ao musico fazer musica; mas nio compete se-
néo ao filésofo falar bem de um e de outro.

Toda a musica se compde de trés coisas: melodia ou canto, harmo-
nia ou acompanhamento, andamento ou ritmo.



Jean-Jacques Rousseal

Embora o canto tire sua principal caracteristica do ritmo, como ele
nasce imediatamente da harmonia e sempre submete o acompanhamento
20 seu movimento, vou juntar esses dois elementos em um mesmo topico,
falando em seguida separadamente do ritmo.

Como a harmonia tem seu principio na natureza, ela é a mesma
para todas as nagdes; ou, se houver algumas diferencas, estas sao intro-
duzidas pelas diferencas da melodia. Assim, é apenas da melodia que se
deve extrair o cardter particular de uma musica nacional; ainda mais
que, sendo esse carater dado principalmente pela lingua, é o canto pro-
priamente dito que deve sofrer mais sua influéncia.

Pode-se conceber linguas mais apropriadas a musica que outras; e
pode-se conceber algumas que The seriam absolutamente inapropriadas,
tal como uma lingua composta apenas por Sons mistos, silabas mudas,
surdas ou nasais, poucas vogais Sonoras, muitas consoantes e articula-
coes, e & qual faltassem ainda outras condicdes essenciais das quais trata-
rei no tépico do ritmo. Investiguemos, por curiosidade, o que resultaria da
aplicagéio da musica a uma lingua assim constituida.

Primeiramente, a falta de brilho no som das vogais obrigaria a dar
muito mais brilho ao das notas; assim, por ser a lingua surda, a musica
seria esgani¢ada. Em segundo lugar, a aspereza € a abundancia das con-
soantes forcaria a excluir muitas palavras e a tratar as restantes apenas
por entonacdes elementares, tornando a musica insipida e monétona. A-
inda pela mesma razéo, seu andamento seria lento e enfadonho, e se qui-
séssemos apressar um pouco o movimento, sua velocidade assemelhar-se-
ia & de um corpo rigido e anguloso rolando sobre o calcamento.

Como essa musica seria incapaz de qualquer melodia agradavel,
procurar-se-ia suprir essa falta por meio de belezas facticias e pouco na-
turais, sobrecarregando-a de modulacdes freqitentes e regulares, porém
frias, sem elegincia e sem expressao. Inventar-se-iam os trémulos, as ca-
déncias, os portamentos e outros adornos posticos que se esbanjariam no
canto, tornando-o apenas mais ridiculo sem deixé-lo menos macante.
Mesmo com toda essa desagradavel ornamentagao, a musica continuaria
languida e sem expresséo, e suas imagens, desprovidas de forca e de
energia, pintariam poucos objetos em muitas notas, a semelhanca dessas
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escritas géticas cujas linhas repletas de tracos e de letras decoradas nio
contém mais que duas ou trés palavras, e que encerram muite pouco sen-
tido em um grande espago.

A impossibilidade de inventar melodias agraddveis obrigaria os compo-
sitores a dirigir todos seus cuidados a harmonia, e, na falta de belezas reais,
introduziriam ali belezas de convencdo cujo Gnico mérito seria o de ter venci-
do uma certa dificuldade. Em vez de uma boa musica, criariam uma musica
erudita; para suplementar a melodia, multiplicariam os acompanhamentos;
custa-Thes menos empilhar vérias partes ruins umas sobre as outras do que
compor uma Unica que fosse boa. Para diminuir a insipidez, aumentariam a
confuséo; acreditariam fazer musica e néo fariam mais que ruido.

Outro efeito resultante da falta de melodia é que os compositores,
por terem desta apenas uma idéia errénea, encontrariam por toda parte
melodias & sua maneira. Por nfo terem um canto verdadeiro, néo lhes
custaria nada multiplicar as partes do canto, ja que atrevidamente cha-
mam canto ao que néo o é; até mesmo ao baixo-continuo, em unissono com
0 qual fariam recitar sem ceriménia os baritonos, desde que isso lhes ser-
visse para recobrir o todo com uma espécie de acompanhamento, cuja pre-
tensa melodia néo teria nenhuma relagéo com a da parte vocal. Por toda
parte em que vissem notas, encontrariam canto, j& que para eles, efeti-
vamente, o canto néo passa de notas. Voces, praetereaque nihil.

Passemos agora ao ritmo, cuja percep¢do produz em grande parte a
beleza e a expressdo do canto. O ritmo esta para a melodia aproximada-
mente como a sintaxe para o discurso: é ela que produz o encadeamento das
palavras, que distingue as frases e que d4 um sentido, uma ligacéo, ao todo.
Toda musica da qual nio se percebe o ritmo assemelha-se, se o erro vem
daquele que a executa, a uma escrita cifrada, cuja chave é necessario encon-
trar para deslindar seu sentido. Mas se é a prépria miisica que nio possui,
de fato, um ritmo perceptivel, entdo ela nao passa de uma cole¢do confusa
de palavras tomadas ao acaso e escritas sem encadeamento, em que o leitor
nao encontra sentido algum simplesmente porque o autor néo o pds ali.

Ja afirmei que toda musica nacional extrai seu principal cariter da
lingua que lhe é prépria, e devo acrescentar que é principalmente a pro-
sédia da lingua que constitui esse carater. Como a musica vocal precedeu
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em muito a instrumental, esta Gltima sempre recebeu da primeira sua
maneira de entoar e seu ritmo, e 08 diversos ritmos da musica vocal sb
puderam nascer das diversas maneiras pelas quais € possivel escandir o
discurso e dispor as silabas breves e as longas umas em relacao as outras;
0 que é muito evidente na misica grega, da qual todos 0s ritmos néo eram
mais que férmulas ritmicas obtidas por todos os arranjos das silabas lon-
gas ou breves, e dos pés’ aos quais a lingua ¢ a poesia eram suscetiveis.
De modo que, embora se possa muito bem distinguir, no ritmo musical, o
ritmo da prosédia, o ritmo do verso ¢ o ritmo do canto, néo se deve duvi-
dar de que a musica mais agradéavel — ou, a0 menos, a mais bem caden-
ciada —, é aquela em que estes trés ritmos confluem conjuntamente da
melhor maneira possivel.

Apds estes esclarecimentos, retorno a minha hipétese, e suponho
agora que essa lingua da qual acabo de falar tivesse uma mé prosédia,
pouco marcada, inexata e imprecisa, e que as silabas longas e breves nao
apresentassem entre si relacdes simples em duragdo e em nimero pro-
prias para tornar o ritmo agradavel, exato, regular; que suas silabas lon-
gas fossem umas mais ou menos longas que outras; as breves, mais ou
menos breves; que também tivesse silabas que n#o sdo nem breves nem
longas, e que as diferengas entre umas e outras fossem indeterminadas e
quase incomensuréveis; € claro que a misica nacional, sendo forcada a ado-
tar em seu ritmo as irregularidades da prosédia, teria apenas um ritmo
muito vago, desigual e pouco perceptivel; que 0 recitativo’, sobretudo, se
ressentiria dessa irregularidade, que quase néo se saberia como fazer con-
cordar nele os valores das notas e os das silabas; que se seria obrigado a
mudar o compasso a cada instante, e que nio se poderia jamais pronunciar
08 versos em um ritmo exato e cadenciado; que mesmo na arias mensuradas
todos os movimentos seriam pouco naturais e sem precisdo; que 0 minimo
de lentiddo que se juntasse a esse defeito poria a perder inteiramente a
idéia da igualdade dos tempos no espirito do cantor e do ouvinte; e que, por
fim, o compasso ndo sendo mais perceptivel, nem seus retornos iguais, ele
nao estaria submetido sendo ao capricho do miisico, que poderia a todo ins-
tante apresséd-lo ou retardé-lo segundo sua vontade; de modo que nio seria
mais possivel, em um concerto, dispensar alguém que o marcasse & todos,
segundo a fantasia ou a comodidade de uma tnica pessoa.

11
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E assim que os atores contrairiam de tal modo o hébito de subjugar
0 compasso, que 0s ouviriamos até mesmo alters-lo de propédsito nos tre-
chos em que o compositor tivesse tido sucesso em torna-lo perceptivel.
Marcar o compasso seria uma falta contra a composicdo, e segui-lo, uma
falta contra o gosto do canto; os defeitos passariam por belezas, e as bele-
zas por defeitos; vicios seriam estabelecidos como regras, e, para fazer
musica ao gosto da nacdo, nio se precisaria senfo ater-se com cuidado
aquilo que desagrada todos os outros gostos.

Por isso, seja qual for a arte com que se procure desanuviar os de-
feitos de tal musica, seria impossivel que ela chegasse a agradar a outros
ouvidos que n#o os dos nativos do pais em que estiver em uso. A forca de
suportar as censuras sobre seu mau gosto, & forca de ouvir, em uma lin-
gua mais favordvel, a verdadeira musica, eles procurariam aproximar
dela a sua, e ndo fariam mais que retirar-lhe seu cardter e a concordancia
que ela teria com a lingua pela qual tinha sido feita. Se desejassem des-
naturar seu canto, o deixariam rigido, barroco® e quase impossivel de can-
tar; se se contentassem em orng-lo com outros acompanhamentos que nio
0s que lhes sdo préprios, ndo fariam mais que salientar sua trivialidade,
por um contraste inevitdvel. Excluiriam de sua musica a Gnica beleza que
ela poderia possuir, tirando-lhe de todas as suas partes a uniformidade de
carater que lhe dava unidade; e, ao acostumar os ouvidos a desdenhar o
canto para ouvir apenas as partes Instrumentais, chegariam, por fim, a
fazer das vozes apenas um acompanhamento ao acompanhamento.

Eis af como a misica de uma tal nacéo se dividiria em musica vocal
e musica instrumental; eis af como, dando caracteristicas diferentes a es-
sas duas espécies de musica, faz-se delas um todo monstruoso. Qs ins-
trumentos desejariam seguir o compasso, mas como o canto nio tolera
nenhum constrangimento, ouvir-se-ia, freqiientemente, nas mesmas pas-
sagens, os atores e a orquestra contrariando-se e obstaculizando-se mu-
tuamente. Essa incerteza, e a mistura das duas caracteristicas introduzi-
riam, na maneira de acompanhar, uma certa indiferenca e uma negligén-
cia que se tornariam tio habituais que os instrumentistas ndo poderiam,
mesmo executando boa musica, imprimir-lhe forca e energia. Executando-
a & maneira da sua, eles a embotariam completamente, tocando forte o
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que deveria ser doce, e doce 0 que deveria ser forte, e n&o conheceriam
uma tnica nuance desses dois termos. Estas outras palavras, rinforzan-
do, dolce’, risoluto, con gusto, spiritoso, sostenuto, con brio, nao teriam
nem mesmo sindnimos em sua linguagem, e a palavra expressdo nao teria
nenhum sentido. Substituiriam, a0 vigor do golpe de arco, nio sei quantos
ornamentozinhos frios e monotonos. A orquestra, por mais numerosa que
fosse, néo faria efeito algum, ou apenas um muito desagradavel. Como a
execucdo seria sempre frouxa, e como 08 instrumentistas preferiréo tocar
segundo as regras consagradas a ir de acordo com 0 compasso, néo estari-
am jamais juntos; nao conseguiriam extrair um som puro € afinado, nem
executar nada segundo seu carater préprio, e 0s estrangeiros ficariam
totalmente surpresos que uma orquestra glorificada como a primeira do
mundo estivesse a altura apenas dos tablados de um botequim de subdr-
bio. E natural que esses musicos se encolerizem com a musica que teria
posto a nu seu embaraco, e logo, somando a0 mau gosto a ma vontade,
juntariam a intencéo premeditada & sua ridicula execucdo, para 0 que
bem poderiam ter confiado em sua falta de habilidade.

Segundo uma outra suposigio contrdria a que acabo de fazer, eu
poderia deduzir facilmente todas as qualidades de uma verdadeira musi-
ca, feita para emocionar, para imitar, para agradar, e para trazer ao cora-
¢do as mais doces impressoes da harmonia e do canto, mas como 18s0 NoS
afastaria demasiadamente nosso assunto e das idéias que nos sao conhe-
cidas, prefiro me restringir a algumas observacoes sobre a musica italia-
na, que possam nos ajudar a melhor julgar a nossa.

Se se perguntar qual de todas as linguas deve ter uma melhor gra-
matica, eu responderia que é a do povo que raciocina melhor; e se pergun-
tarem qual de todos os povos deve ter uma melhor musica, eu diria que é
aquele cuja lingua é mais apropriada a isso. E o que j4 estabeleci acima, ¢
que terei oportunidade de confirmar na continuacio desta Carta. Ora, se

* Nio ha talvez quatro musicos de orquestra franceses que saibam a diferenca
entre piano e dolce, e seria muito indtil se a soubessem; pois quem dentre eles
saberia expressd-la com seu instrumento? [Obs.: todas as notas de rodapé sdo de
autoria de Rousseau; as notas explicativas dos tradutores encontram-se ao final
do texto.]
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ha na Europa uma lingua apropriada a misica, é certamente a italiana;
pois essa lingua é mais doce, sonora, harmoniosa e acentuada que qualquer
outra, e essas quatro qualidades sdo precisamente as mais convenientes ao
canto.

Ela é doce porque suas articulagbes sdo pouco complexas, porque o
encontro de consoantes é nela raro e sem aspereza, e porque, dado que um
grande ndmero de silabas é formado apenas por vogais, as freqiientes eli-
sdes tornam sua prontncia mais fluente; ela é sonora porque a maior parte
das vogais é brilhante, porque nao possui ditongos compostos, quase nio
tem vogais nasais, e porque as articulacdes esparsas e fAceis distinguem
melhor o som das silabas, que se torna mais nitido e mais cheio. Em rela-
¢do a harmonia, que depende do ntimero e da prosédia tanto quanto dos
sons, a vantagem da lingua italiana é evidente neste ponto, pois é preciso
observar que o que torna uma lingua harmoniosa e verdadeiramente pito-
resca’ depende menos da forca real de seus termos do que da distancia que
existe entre o doce e o forte nos sons que ela emprega, e da escolha que se po-
de fazer para os quadros que se tem a pintar. Isto posto, que aqueles que pen-
sam que o italiano é apenas a linguagem da suavidade e do afeto, déem-se
ao trabalho de comparar entre si estas duas estrofes do Tasso:

Teneri sdegni e placide e tranquille
Repulse e cari viezzi e liele paci,
Sorrisi, parolette, e dolci stille

Di piano e sospir, tronchi e molli bacci:
Fuse tai cose tutte, e poscia unille,

Et al foco tempré de lente faci;

E ne formé quel si mirabil cinto

Di ch’ella aveva il bel fianco succinto

Chiama gl'abitator de 'ombre eterne

Il rauco suon de la tartarea tromba;
Treman le spaziose atre caverne,

E l'aer cieco a quel romor rimbomba;
Ne si stridendo mai da le superne
Regioni del Cielo il folgor piomba,

Ne si scossa giammai trema la terra
Quando i vapori in sen gravida serra,™
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E os que se desesperam de expressar em francés a doce harmonia
da primeira estrofe, que tentem exprimir a rouca dureza da segunda. N&o
é preciso, para ver isso, entender a lingua, basta ter ouvidos e honestida-
de. De resto, observarels que essa dureza da tltima estrofe néo de modo
algum surda, mas muito sonora, e que ela so existe para o ouvido, néo
para a pronuncia; pois a lingua nao articula menos facilmente 08 “r” mul-
tiplicados que fazem a aspereza desta estrofe do que os “1” que deixam a
primeira téo fluida. Ao contrario, toda vez que queremos dar dureza a
harmonia da nossa lingua, s0mos forcados a amontoar consoantes de toda
espécie que formam articulacdes dificeis e rudes, o que atravanca o pro-
gresso do canto e constrange freqiientemente a musica a avangar com
mais lentiddo, justamente no momento em que o sentido das palavras e-

xigiria mais velocidade.

Se quisesse estender-me sobre este tépico, eu poderia, talvez, fazer-
vos ver ainda que as inversdes da lingua italiana s&o muito mais favora-
veis 2 boa melodia que a ordem didatica da nossa, e que uma frase musi-
cal se desenvolve de uma maneira mais agradavel e mais interessante
quando o sentido do discurso, longamente suspenso, Sé resolve com a ca-
déncia sobre o verbo, do que quando se desenvolve ao longo do compasso ¢
com isso enfraquece ou satisfaz gradualmente 0 desejo do espirito, ao pas-
so que o do ouvido aumenta na propor¢do contréria até o final da frase.
Fu vos provaria ainda que a arte das suspensoes e das palavras entrecor-
tadas, que a feliz constituicao da lingua torna téo familiar & musica itali-
ana, ¢ inteiramente desconhecida na nossa, € que ndo temos outros meios
para suplementé-la exceto os siléncios que nunca sdo canto, e que, Nessas
ocasides, mostram antes a pobreza da musica que os talentos do compositor.

Restar-me-ia falar da acentuagao, mas esS¢ importante topico exige
uma discussdo tdo profunda que & melhor deix4-la para uma mao mais
hibil. Passo entéo as coisas mais essenciais para o meu objetivo, tratando
de examinar nossa musica em si mesma.

Os italianos afirmam que nossa melodia é moné6tona e nao apropriada
ao canto, e todas as nagoes imparciais confirmam unanimemente seu jul-

" Houve um tempo, disse Milorde Shaftesbury, em que o costume de falar francés
colocou em moda entre nés a musica francesa; bem cedo, porém, a musica italiana,
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gamento sobre este ponto; de nossa parte, acusamos a musica deles de ser
excéntrica e barroca. Prefiro acreditar que tanto uns quanto outros se enga-
nam, a ser forcado a dizer que nos paises em que as ciéncias e todas as artes
chegaram a um grau tdo alto, somente a musica ainda est4 por nascer.

Os menos precavidos entre nés’ contentam-se em dizer que a musi-
ca italiana e a francesa sio ambas boas, cada uma em seu género, cada
uma para a lingua que lhe é prépria; mas, além do fato de que as outras
nacdes néo concordam com essa equivaléncia, sempre restaria a questido
sobre qual das duas linguas pode comportar o melhor género de musica
em si mesma; questiio fortemente discutida na Franca, mas que ndo o se-
ria jamais em qualquer outro lugar; questdo que nio pode ser decidida a
ndo ser por um ouvido perfeitamente neutro, e que, por conseqiiéncia,
torna-se cada dia mais dificil de resolver no tnico pais em que ela é pro-
blematica. Eis aqui, sobre este assunto, algumas experiéncias que cada
um tem o poder de comprovar, e que me parecem poder contribuir para
essa solugfio, 20 menos no que diz respeito & melodia, & qual, sozinha, se
reduz quase toda a disputa.

Tomei, nas duas musicas, drias igualmente apreciadas, cada uma
em seu género, e, despojando as primeiras de seus portamentos e de suas
eternas cadéncias, e as outras das notas subentendidas que o compositor
néo se da ao trabalho de escrever, confiando na inteligéncia do cantor
solfejei-as exatamente conforme a notacdo, sem qualquer ornamento, e

a0 mostrar-nos a Natureza mais de perto, levou-nos a desgostar da outra, fazen-
do-nos senti-la tio pesada, tdo sem brilho e tio macgante quanto de fato ela é.

" Muitas pessoas condenam a total exclusdo & qual os amantes da musica conde-
nam sem hesitar a miisica francesa; esses conciliadores moderados ndo querem
gostos exclusivos, como se 0 amor as boas coisas devesse fazer gostar das mas.

" Fazer isso ¢ dar toda a vantagem & musica francesa, pois estas notas suben-
tendidas na musica italiana sio tio essenciais & melodia quanto as que estio
sobre o papel. Trata-se menos do que esta escrito do que daquilo que se deve can-
tar, e esta maneira de notar deve passar apenas como uma espécie de abreviacdo,
a0 passo que as cadéncias e os portamentos do canto francés sédo, se se quiser,
exigidos pelo gosto, mas nio integram a melodia nem fazem parte de sua essén-
cia; sdo, para ela, uma espécie de maquiagem que cobre sua feitira sem a destru-
ir, e que s6 a torna mais ridicula aos ouvidos sensiveis,
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sem nada fornecer de mim mesmo nem ao sentido nem a ligacao da frase.
Nio vos direi qual foi em meu espirito o resultado dessa comparacéo, por-
que tenho o direito de propor-vos minhas razdes e ndo minha autoridade;
dou-vos conta somente dos meios que empreguei para me decidir, a fim de
que, se os achardes bons, possais emprega-los por vossa vez. Devo apenas
advertir-vos que esta experiéncia exige muito mais precaucdes do que po-
de parecer. A primeira, e a mais dificil de todas, é ser honesto e imparcial
na escolha e no julgamento. A segunda é que, para tentar este exame é
preciso ser igualmente versado nos dois estilos; de outro modo, aquele que
for o mais familiar se apresentaria a todo instante ao espirito, em prejuizo
do outro; e esta segunda condigdo néo é de modo algum mais fécil que a
primeira, pois, de todos os que conhecem bem tanto uma quanto a outra
musica, nenhuma hesitagéo ha sobre a escolha, e pode-se ver, pela comica
algaravia desses que se pdem a atacar a musica italiana, qual o conheci-
mento que tinham dela ou da arte em geral.

Devo acrescentar que é essencial seguir exatamente o compasso;
mas prevejo que esta adverténcia, que seria supérflua em todos os outros
paises, serd bem inatil neste aqui, e basta esta tinica omissao para acar-
retar necessariamente a inaptidao do julgamento.

Com todas estas precaucbes, o cardter de cada género nfo tarda a
se revelar, e é entdo bem dificil nfo revestir as frases com idéias que lhes
convenham, e nfo acrescentar, a0 menos pelo espirito, os volteios e orna-
mentos que se consegue recusar-lhes pelo canto. E tampouco devemos nos
restringir a uma Gnica experiéncia, pois uma 4ria pode agradar mais que
uma outra sem que isso determine a preferéncia pelo género; e & s6 apos
um grande nimero de testes que se pode estabelecer um julgamento ra-
zoavel. De resto, subtraindo-se o conhecimento das palavras, subtrai-se o
da parte mais importante da melodia, que é a expressdo; e tudo o que se
pode decidir por esse caminho é se a modulagio é boa e se o canto tem na-
turalidade e beleza. Tudo isso nos mostra como € dificil tomar precaugdes
suficientes contra os preconceitos, e como 0 raciocinio é necessario para
nos colocar em condico de julgar corretamente as coisas do gosto.

Fiz outra experiéncia que exige menos precaucao, € que vos parece-
r4, talvez, mais decisiva. Dei a cantar aos italianos as mais belas drias de
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Lully e, aos misicos franceses, as drias de Leo e de Pergolesi, e observei
que, embora estes ultimos estivessem muito distantes de apreender o
verdadeiro gosto desses fragmentos, sentiam, no entanto, a melodia, e
dela tiravam, &4 sua maneira, frases musicais cantantes, agraddveis e bem
cadenciadas. Mas os italianos, solfejando com muita exatiddo nossas drias
mais comoventes, nfio puderam jamais identificar nelas nem as frases
nem o canto; essa ndo era para eles uma musica com sentido, mas apenas
seqliéncias de notas dispostas sem critério e como que por acaso; eles as
cantavam precisamente como vés lerieis palavras drabes escritas em ca-
racteres franceses'.

Terceira experiéncia. Vi em Veneza um arménio, homem de espiri-
to, que jamais havia ouvido misica, e diante do qual se executou, em um
mesmo concerto, um mondlogo francés que comeca com este verso:

Temple sacré, séjour tranquille”

E uma éria de Galuppi que comeca com este:

Voi che languite senza speranza

Tanto uma quanto a outra foram cantadas — mediocremente quanto ao
francés, e mal quanto ao italiano —, por um homem acostumado somente a
misica francesa, e na época, grande entusiasta da musica do Sr. Rameau.
Eu observava no arménio, durante todo o canto francés, mais surpresa que
prazer; mas todo mundo constatou, desde os primeiros compassos da dria
italiana, que seu rosto e seus olhos se suavizaram: ele estava encantado, ele
entregava sua alma as impressdes da musica, e embora entendesse pouco a
lingua, os simples sons lhe causavam um visivel arrebatamento. Desde a-
quele momento néo se pdde mais fazé-lo ouvir nenhuma éria francesa.

Mas sem procurar exemplos em outros lugares, ndo temos mesmo
entre nds, varias pessoas que, conhecendo apenas nossa épera, julgavam

" Nossos musicos pretendem ver uma grande vantagem nesta diferenca: “Né6s exe-
cutamos a musica italiana”, dizem eles com sua costumeira altivez, “e os italianos
ndo sdo capazes de executar a nossa; portanto nossa musica vale mais que a de-
les”. Eles ndo véem que deveriam tirar uma conseqiiéncia completamente contra-
ria e dizer “portanto os italianos possuem uma melodia e nés néo.”
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de boa fé nao ter qualquer gosto pelo canto, é 56 perceberam seu erro gra-
cas aos italianos? E precisamente porque s6 amam a verdadeira musica
que acreditam ndo amar musica alguma.

Confesso que tantos fatos tornaram-me duvidosa a existéncia de
nossa melodia, e fizeram-me suspeitar que ela bem poderia néo passar de
uma espécie de cantochdo modulado, que nada tem de agradavel em si
mesmo, que ndo agrada sendo com o auxilio de alguns ornamentos arbi-
trarios, e somente a aqueles que estdo convencidos de que 08 acham belos.
Assim, nossa musica é quase insuportavel aos nossos proprios ouvidos,
quando € executada por vozes medfocres desprovidas de arte necessaria
para valoriza-la. Sao precisos os Fel e o0s Jeliotte para cantar a miusica
francesa, mas toda voz € boa para a italiana, porque as belezas do canto
italiano estdo na prépria mdusica, ao passo que as do canto francés, se é

que ele as possui, estdo apenas na arte do cantor .

Trés coisas parecem-me CONCOTTer para a perfeicao da melodia italia-
na: a primeira é a dogura da lingua, que, ao tornar faceis todas as inflexdes,
deixa ao gosto do musico a liberdade para fazer delas uma escolha mais re-
finada, de variar mais as combinacdes e de dar a cada ator uma forma de
canto particular, da mesma maneira que cada homem tem 0 gesto e o tom
que lhe sédo proprios e que 0 distinguem de um outro homem.

A segunda é a audacia das modulagdes, que, embora menos servil-
mente preparadas que as nossas, tornam-se mais agraddveis ao se faze-
rem mais perceptiveis, e, sem comunicar dureza ao canto, juntam uma
viva energia & expressao. E por meio dela que 0 compositor, passando

" De resto, é um erro acreditar que em geral os cantores italianos possuam menos
voz que os franceses. E preciso, a0 contrario, que eles tenham o timbre mais forte
e mais harmonioso para poder se fazer ouvir nos imensos teatros da Itdlia, sem
deixar de controlar os sons, como exige a musica italiana. O canto francés exige
todo o esforco dos pulmbes, toda a extensdo da voz: “Mais forte — nos dizem nossos
mestres — avolumai 08 sSOns, abri a boea, dai tudo de vossa voz.” “Mais suavidade
_ dizem os mestres italianos — nao forceis a voz, cantai sem esforgo, tornai vossos
sons doces, flexiveis e fluentes, reservai o brilho para esses momentos raros e
passageiros em que é necessdrio surpreender e dilacerar. Ora, parece-me que,
dada a necessidade de se fazer ouvir, aquele que ndo precisa gritar é o que deve
ter mais voz..
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bruscamente de um tom ou de um modo a outro, e suprimindo quando é
preciso as transices intermediarias e escoldsticas, exprime as reticéncias,
as interrup¢des, os discursos entrecortados que sdo a linguagem das pai-
x0es impetuosas, que o efervescente Metastasio empregou tio freqiiente-
mente, que os Porpora, os Galuppi, os Cocchi, os Perez, os Terradeglias
souberam empregar com SUCesso, e que nossos poetas liricos conhecem tao
pouco quanto nossos compositores.

A terceira vantagem — e aquela que d4 a melodia seu maior efeito —
¢ a extrema precisdo do ritmo que se faz sentir tanto nos movimentos
mais lentos como nos mais vivos; precisdo que torna o canto animado e
interessante, os acompanhamentos vivos e cadenciados, que multiplica
realmente os cantos fazendo de uma mesma combinac¢do de sons tantas
melodias diferentes quantas sio as maneiras de escandi-las; que traz ao
coracdo todos os sentimentos, e ao espirito todos os quadros; que d4 ao
compositor o meio de pér em misica todas os tipos imagindveis de falas,
de vérias das quais nio temos sequer idéia’, e que torna todos os anda-
mentos adequados a exprimir todos os caracteres”, ou um tnico anda-
mento apto a contrastar e mudar de cariter & vontade do compositor.

Eis, parece-me, as fontes de onde o canto italiano tira seus encantos e
sua energia; ao que se pode ajuntar uma nova e mais forte prova da van-
tagem de sua melodia, que é o fato de nio exigir tanto como a nossa essas
freqiientes inversdes de harmonia, que ddo ao baixo-continuo a linha melédica
caracteristica de uma voz superior. Aqueles que encontram tio grandes
belezas na melodia francesa, bem deveriam nos dizer a qual destas coisas ela
€ devedora, ou mostrar-nos as vantagens que ela possui para supri-las,

" Para nao sair do género cdmico, o vinico conhecido em Paris, vejam as 4rias,
Quando sciolto avro il contratto, etc. Io 0 um vespajo, ete. O questo o quello tai a
risolvere, ete. A un gusto da stordire, ete. Stizzoso mio, stizzoso, ete. To sono una
Donzella, ete. Quanti maestri, quanti dottori, ete. I Sbirri gic lo aspettano, ete.
Ma dunque il testamento, etc. Senti me, se brami stare, etc. todos caracteres de
drias dos quais a musica francesa nio abrange nem sequer os primeiros elemen-
tos, e dos quais ela nio é capaz de exprimir uma dnica palavra.

" Limito-me a citar um unico exemplo, porém surpreendente: é a 4ria Se pur
d’un infelice, ete. de A falsa camareire; dria muito comovente de andamento mui-
to vivo, & qual basta uma voz para cantd-la, uma orquestra para acompanhad-la,
ouvidos para a ouvir, e a segunda parte que ndo se deveria suprimir.
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Quando se comega a conhecer a melodia italiana, nio se encontra
nela inicialmente nada que nfo seja a graca, € acredita-se que ela é apro-
priada apenas a expresséo de sentimentos agraddveis; mas basta estudar
um pouco seu carater comovente e tragico para logo se surpreender com a
forca que lhe empresta a habilidade dos compositores nas grandes pe¢as
de musica. E com o auxilio dessas sabias modulacdes, dessa textura sim-
ples e depurada, desses acompanhamentos vivos e brilhantes, que esses
cantos divinos dilaceram ou encantam a alma, poem 0 espectador fora de
si, e lhe arrancam, em Seus transportes, 0s gritos com 08 quais jamais
nossas trangiiilas éperas foram honradas.

Como consegue 0 misico produzir esses grandes efeitos? Seria a
forca de contrastar 0s movimentos, de multiplicar 08 acordes, as notas, as
partes? A forca de empilhar planos sobre planos, instrumentos sobre ins-
trumentos? Todo esse tumulto, que ndo passa de um mau suplemento ao
qual falta o génio, sufocaria o canto, longe de animaé-lo, e destruiria seu in-
teresse ao dividir a atencao. Seja qual for a harmonia que pudessem produ-
zir conjuntamente vArias partes, todas bem melédicas, o efeito desses belos
cantos desapareceria tdo logo se fizessem ouvir simultaneamente, restando
apenas o efeito de uma seqiiéncia de acordes, que, 0 que quer que se diga, é
sempre frio quando a melodia nfo os anima, de tal modo que, quanto mais
se amontoam despropositadamente 0s cantos, menos agradavel e melodiosa
sera a musica, porque € impossivel ao ouvido entregar-se ao mesmo tempo 2
varias melodias, e, visto que uma apaga a impresséo da outra, todo o con-
junto s6 resulta em confusdo e barulho. Para que uma musica se torne inte-
ressante, para que ela leve 3 alma os sentimentos que nela se quer excitar,
é preciso que todas as partes concorram para fortalecer a expressdo do te-
ma; que a harmonia nao sirva sendo para torné-la mais enérgica; que 0
acompanhamento a embeleze sem a encobrir nem desfigurar; que 0 baixo,
por uma marcha uniforme e simples, guie de certa forma aquele que can-
ta e aquele que ouve, sem que nem um nem outro disso se apercebam. Em
duas palavras: é preciso que 0 conjunto néo leve ao mesmo tempo mais
que uma melodia a0 ouvido e mais que uma idéia a0 espirito.

Essa unidade da melodia parece-me uma regra indispensdvel e nao
menos importante em musica que a unidade de agdo em uma tragédia;

21



Carta sobre a miisica francesa

pois ela se funda no mesmo principio e dirige-se a0 mesmo objetivo. As-
sim, todos os bons compositores italianos conformam-se a ela com um cui-
dado que degenera, algumas vezes, em afetacio; e por pouco que se refli-
ta, sente-se logo que é dela que sua musica tira seu principal efeito. E
nessa grande regra que se deve buscar a causa dos freqiientes acompa-
nhamentos ao unissono observados na musica italiana, que, fortalecendo
a idéia do canto, deixam ao mesmo tempo seus sons mais suaves, mais
doces e menos fatigantes para a voz. Tais unissonos nao sio praticiveis
em nossa musica, a ndo ser em algumas 4rias caracteristicas escolhidas e
voltadas expressamente para isso; jamais uma 4ria sentimental francesa
seria suportdvel acompanhada dessa maneira, porque como a musica vo-
cal e a instrumental possuem entre noés caracteristicas diferentes, nio se
poderia, sem pecar contra a melodia e o gosto, aplicar a uma os mesmo
contornos que convém i outra, sem contar que, como o ritmo é sempre
vago e indeterminado, sobretudo nas 4rias lentas, os instrumentos e a voz
néo poderiam jamais por-se de acordo, e néo caminhariam suficientemen-
te coesos para produzir em conjunto um efeito agradével. Uma beleza adi-
cional que resulta desses unissonos é que se dd uma expressio mais sen-
sivel & melodia, ora reforcando subitamente todos 08 instrumentos em
uma passagem, ora os atenuando, ora dando-lhes um traco enérgico e
destacado que a voz nio teria podido fazer, e que o ouvinte, habilidosa-
mente enganado, ndo deixa de lhe atribuir quando a orquestra sabe reali-
zar isso de forma adequada. Disso nasce, ainda, aquela perfeita corres-
pondéncia da orquestra e do canto que faz com que todos os tracos que se
admiram em uma néo sejam mais que desenvolvimentos da outra, de sor-
te que é sempre na parte vocal que se deve buscar a fonte de todas as be-
lezas do acompanhamento. Esse acompanhamento estd tio bem unido ao
canto, e tdo exatamente relacionado as palavras, que parece freqiiente-
mente determinar a atuacdo corporal e ditar o gesto a ser feito ao ator’,
que, incapaz de desempenhar o papel apenas com apoio nas palavras, o

" Exemplos freqiientes disso sdo encontrados nos Intermezzi que nos foram ofere-
cidos este ano, entre outros na dria A um gusto da stordire, de O Maestro de M-
sica; na dria Son Padrone, de A mulher orgulhosa, nas drias Vi sto bem, de Tra-
collo, e Tu non pensi no signora, de A Cigana, e em quase todas as que exigem
atuacao corporal.
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desempenhara perfeitamente apoiando-se na musica, porque esta realiza
bem sua funcdo de intérprete.

De resto, 0s acompanhamentos italianos estdo muito longe de ca-
minhar sempre em unissono com a voz. H4 dois casos bastante frequentes
em que o compositor os separa: um, quando a voz, rolando com leveza so-
bre os acordes instrumentais, atrai suficientemente a atengao para evitar
que o acompanhamento possa dividi-la, e mesmo assim, da-se tanta sim-
plicidade a esse acompanhamento que 0 ouvido, afetado somente por a-
cordes agradaveis, nao percebe nenhuma melodia que pudesse distrai-lo.
0O caso seguinte pede um pouco mais de cuidado para ser compreendido.

“Quando 0S compositores conhecem sua arte”, diz o autor da Carta
sobre os surdos e 08 mudos®, “as partes do acompanhamento contribuem
ou para fortalecer a expressdo da parte do canto, ou para acrescentar no-
vas idéias exigidas pelo assunto que a parte do canto ndo seria capaz de
prover”. Esta passagem me parece encerrar um preceito muito atil, e eis
como penso que se deve entendé-la.

Se o canto é tal que exige algum acréscimo, ou ¢omo diziam nossos
antigos compositores. algumas diminuicoes que se juntam a expresséo ou
ao agrado sem destruir a unidade de melodia, de tal modo que 08 ouvidos
que talvez censurassem esses acréscimos se fossem feitos pela voz, 0s a-
provam no acompanhamento e s20 docemente afetados por eles, sem dei-
xarem com isso de estar atentos ao canto, entdo, 0 compositor habilidoso,
manejando-0s adequadamente e empregando-0s com gosto, embelezarad
seu tema e o tornard mais expressivo sem prejudicar-lhe a unidade; e a-
inda que 0 acompanhamento néo seja exatamente semelhante & parte
cantada, um e outro constituirdo, no entanto, um anico canto e uma tnica
melodia. Além disso, se 0 sentido das palavras comporta uma idéia se-
cunddria que ndo pode ser transmitida pelo canto, 0 compositor a encai-
xard nos momentos em que a voz gilencia ou sustenta uma nota, de modo
a poder apresentar essa idéia ao ouvinte, sem desvia-lo da do canto. A
vantagem seria ainda maior se essa idéia secundéria pudesse ser apre-
sentada por um acompanhamento contido e ininterrupto, que fosse mais

" O verbete ‘diminui¢do’ podera ser encontrado no quarto volume da Enciclopédia.
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um leve murmurio que um verdadeiro canto, como seria o rumor de um
rio ou um gorjeio dos péssaros; pois entdo o compositor poderia separar
completamente o canto do acompanhamento, e, deixando a cargo apenas
deste dltimo a apresentacdo da idéia secundéria, disporia seu canto de
maneira a deixar freqiientemente claros orquestra, tomando cuidado
para que a orquestra seja sempre dominada pela parte cantada, o que
depende ainda mais da arte do compositor que da execucéio dos instru-
mentos; mas isto exige uma experiéncia consumada para evitar a duplici-
dade da melodia.

Eis tudo o que a regra da unidade pode conceder ao gosto do msi-
co, para enfeitar o canto ou torn-lo mais expressivo, seja embelezando o
tema principal, seja acrescentando-The um outro que lhe fique submetido.
Mas fazer cantar a parte os violinos de um lado, de outro as flautas, de
outro os fagotes, cada um com uma linha particular e quase sem relacdo
entre elas, e chamar todo este caos de musica, é insultar igualmente o
ouvido e o0 julgamento dos ouvintes.

Uma outra coisa, nfio menos contraria que a multiplica¢do das par-
tes a regra que acabo de estabelecer, é o abuso, ou antes, 0 uso de fugas,
imitagdes, linhas melédicas duplas, e outras belezas arbitrarias ¢ de pura
convencado que néo tém quase outro mérito além de vencer uma dada difi-
culdade, e que foram todas inventadas no nascimento da arte para fazer
brilhar a erudicéo, na expectativa de que se tratasse de génio. N&o digo
que seja completamente impossivel conservar a unidade da melodia em
uma fuga, conduzindo habilmente a atencdo do ouvinte de uma parte a
outra & medida que o sujeito as percorre; mas este é um trabalho tdo pe-
N0so que quase ninguém tem éxito, e tio ingrato que o sucesso dificilmen-
te poderd compensar fadiga de tal labuta. Tudo isso, ao resultar apenas
em barulho, tal como a maior parte de nossos coros tio admirados’, é

" Os préprios italianos nao estdo completamente curados desse preconceito barba-
ro. Eles ainda se vangloriam de ter em suas igrejas musica ruidosa; executam
freqiientemente missas e motetos a quatro coros, cada um com um plano diferen-
te; mas os grandes mestres apenas riem de toda essa confusio. Lembro-me que
Terradeglias, ao falar-me de virios motetos de sua autoria, nos quais empregou
coros elaborados com um grande cuidado, estava envergonhado de ter composto
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igualmente indigno de ocupar a pena de um homem de génio e a atencéo
de um homem de gosto. Quanto as contrafugas, fugas duplas, fugas inver-
tidas, baixos obrigados, e outras dridas tolices que o ouvido néo suporta
nem a razdo justifica, sdo evidentemente resquicios de barbéarie e de mau
gosto que, como os portais de nossas igrejas goticas, so subsistem para a
vergonha dos que tiveram a paciéncia de construi-los.

Houve um tempo em que a Itdlia era barbara, e mesmo apds o re-
nascimento de todas as outras artes que a Europa lhe deve, a miisica,
mais tardia, ndo atingiu facilmente aquela pureza de gosto que hoje 14 se
vé brilhar, e, para ter uma idéia bem desfavordvel do que ela era, basta
observar que, durante muito tempo, s6 houve uma tnica musica na Fran-
ca e na Italia’, e que os compositores dos dois paises comunicavam-se fa-
miliarmente entre si, embora ja se pudesse observar entre 0s nossos o
gérmen daquela inveja que é inseparavel da inferioridade. O préprio
Lully, alarmado com a chegada de Corelli, apressou-se a expulsé-lo da
Franca; o que néo lhe foi dificil por ser Corelli um homem de maior gran-
deza e, por conseguinte, menos cortesfio. Nesses tempos em que a misica
estava ainda nascendo, ela apresentava na Italia essa énfase ridicula na
ciéncia harmonica, essas pretensdes teéricas pedantes que ela ciosamente
conservou entre nés e pelas quais se distingue hoje essa musica metddica,
compassada, mas sem génio, sem invencao e sem gosto, que chamam, em
Paris, musique écrite por exceléncia, e que, no maximo, é boa, com efeito,
apenas para escrever, jamais para executar.

Mesmo depois de os italianos terem tornado a textura mais depu-
rada, mais simples, e dedicado todos os seus cuidados ao aperfeicoamento

tantos, e punha a culpa disso em sua juventude: antigamente, dizia ele, eu gosta-
va de fazer barulho; agora trato de fazer misica.

" O abbé Du Bos dd-se um grande trabalho para atribuir aos Paises Baixos a hon-
ra pela renovacio da musica, e poderiamos concordar se déssemos o nome de mu-
sica a um preenchimento continuo de acordes; mas se a harmonia nao é mais que
a base comum, e se a apenas a melodia constitui o cardter, a misica moderna nao
somente nasceu na Itdlia mas héa algumas indicagoes de que, em todas as nossas
linguas vivas, a musica italiana é a inica que pode realmente existir. Nos tempos
de Orlando e de Goudimel produzia-se harmonia e sons, e Lully juntou a isso um
pouco de cadéncia; Corelli, Buononcini, Vinci e Pergolesi s@o os primeiros que
teriam feito musica.
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da melodia, ndo nego que ndo tenham ainda restado entre eles alguns
leves tracos de fugas e de sobreposicdes géticas de planos, e, algumas ve-
zes, de melodias duplas ou triplas. Eu poderia apontar varios exemplos
disso nos intermezzi que conhecemos; entre outros, 0 mau quarteto ao fi-
nal de A mulher orgulhosa”. Mas, além do fato de que essas coisas pro-
vém do carater estabelecido, de que nada de semelhante se encontra nas
tragédias, e de que nédo é mais justo julgar a épera italiana por essas far-
sas que julgar nosso teatro francés pelo Impromptu de Campagne ou o
Baron de la Crasse, é preciso também fazer justica a arte com a qual os
compositores freqiientemente evitaram, nesses intermezzi, as armadilhas
que lhes foram preparadas pelos poetas, e tornaram em proveito da regra
as situagdes que pareciam for¢é-los a infringi-la.

De todas as partes da mtusica, a mais dificil de tratar sem abando-
nar a unidade de melodia é o dueto, e esse tGpico merece que nos dete-
nhamos um pouco sobre ele. O autor da Carta sobre Omphale" ja obser-
vara que os duetos nfo fazem parte da natureza, pois nada é menos natu-
ral que ver duas pessoas falarem simultaneamente durante um certo
tempo, seja para dizer a mesma coisa, seja para se contradizer, sem ja-
mais se ouvir ou responder uma & outra. E ainda que se possa admitir
essa suposi¢do em certos casos, é certo que isso jamais ocorreria na tragé-
dia, em que essa indecéncia ndo convém nem a dignidade das persona-
gens que 14 se faz falar, nem a educagéo que se supde que tenham. Ora, o
melhor meio de evitar esse absurdo é sempre tratar o dueto como se fosse
um dialogo; e esse primeiro cuidado cabe ao poeta. O que cabe ao composi-
tor é encontrar uma melodia adequada ao tema, e distribui-la de tal modo
que, falando cada um dos interlocutores alternadamente, toda a seqiién-
cia do didlogo ndo forme sendo uma tnica melodia, que, sem mudar de
assunto, ou ao menos sem alterar o movimento, passe de uma parte a ou-
tra em seu progresso, sem deixar de ser uma e sem se sobrepor. Quando
as duas partes sdo cantadas juntas, o que se deve fazer raramente e por
pouco tempo, é preciso encontrar uma melodia suscetivel de uma marcha
por tercas ou sextas, na qual a segunda parte produza seu efeito sem per-
turbar a audicdo da primeira. E preciso poupar a dureza das dissonan-
cias, os sons penetrantes e refor¢ados, o fortissimo da orquestra para os
momentos de desordem e de transtorno, em que os atores, parecendo es-
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quecer-se de si mesmos, levam seu desregramento para dentro da alma de
todo espectador sensivel, e o fazem experimentar o poder da orquestragéo
sobriamente manejada. Mas esses instantes devem ser raros e conduzidos
com arte. E preciso ja ter disposto, por uma musica doce e afetuosa, 0 ou-
vido e o coracfio & emogdo, para que um ¢ outro se prestem a essas cOmo-
coes violentas, e é preciso que passem com a rapidez que convém a nossa
fraqueza, pois quando a agitagao & muito forte, ela nfo poderia durar, e 0
que estd fora da Natureza néo nos toca.

Ao dizer o que devem ser os duetos, digo precisamente o que eles
sdo nas Operas italianas. Se alguém foi capaz de ouvir em um teatro da
Italia um dueto tragico cantado por dois bons atores, e acompanhado por
uma verdadeira orquestra, sem se enternecer; se foi capaz de assistir com
olhos secos ao adeus de Mandane e Arbace®, eu o considero digno de cho-
rar diante do de Lybie ¢ Epaphus™.

Mas, sem insistir sobre o0s duetos tragicos, género de misica do
qual nem sequer se tem idéia em Paris, posso vos citar um dueto cdmico
conhecido de todo mundo, e eu 0 citarei ousadamente como um modelo de
canto, de unidade de melodia, de didlogo e de gosto, ao qual, segundo vejo,
nada faltara, se for bem executado, além de ouvintes que saibam ouvi-lo: € 0
dueto do primeiro ato da Serva padrona, “Io conosco a quegl'occhieti...” Re-
conheco que poucos musicos franceses estdio em condicbes de sentir suas
belezas; e direi de bom grado de Pergolesi o que Cicero dizia de Homero, que
ter prazer em sua leitura ja é ter feito muito progresso na arte.

Espero, Senhor, que perdoareis a extensdo que dedico a este tépico
em favor de sua novidade e da importéncia de seu assunto. Julguei neces-
sario estender-me um pouco sobre essa regra tao essencial da unidade da
melodia; regra da qual nenhum teérico, que eu saiba, falou até hoje; que
s6 os compositores italianos sentiram e praticaram, sem suspeitar, talvez,
de sua existéncia; e da qual dependem a dogura do canto, a for¢a da ex-
pressdo, e quase todo o encanto da boa musica. Antes de abandonar este
assunto, resta-me mostrar-vos que dele resultam novas vantagens para &
prépria instrumentagdo, as custas da qual eu parecia atribuir todas as
vantagens a melodia; e que a expresséo do canto da lugar a dos acordes,
ao forcar o compositor a manejé-los.
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Recordareis, Senhor, ter ouvido algumas vezes, nos intermezzi que
nos foram apresentados este ano, o filho do empresario italiano, uma cri-
anca de no méaximo dez anos, acompanhar algumas vezes na Opera. Fi-
camos impressionados, desde o primeiro dia, com o efeito de seus peque-
nos dedos acompanhando ao cravo, e todo o ptblico percebeu, por seu to-
que preciso e brilhante, que néo se tratava de um acompanhamento ordi-
nario. Logo procurei as razdes dessa diferenca, pois ndo duvidava que 0
Senhor Noblet fosse um bom instrumentista e que acompanhasse de for-
ma exata; mas, ao observar as méos daquele jovem, qual no foi minha
surpresa ao ver que ele quase nunca preenchia os acordes, que suprimia
muitos sons, freqilentemente ndo empregava mais de dois dedos, dos
quais um tocava quase sempre a oitava do baixo! Qué! dizia a mim mes-
mo, a harmonia completa faz menos efeito que a harmonia mutilada; e
nossos acompanhamentos, ao tornarem todos os acordes completos, nao
produzem senfo um ruido confuso, ao passo que este, com menos sons,
produz mais harmonia, ou, pelo menos, torna seu acompanhamento mais
sensivel e mais agraddvel. Este foi, para mim, um problema inquietante,
e compreendi melhor toda sua importancia quando, apés outras observa-
¢oes, vi que os italianos acompanhavam todos da mesma maneira que o
pequeno Bambin, e que, por conseguinte, a parciménia de seu acompa-
nhamento devia provir do mesmo principio que a de suas partituras.

Eu compreendia bem que, como o baixo é o fundamento de toda a
harmonia, ele deve sempre dominar o restante; e que, quando as outras
partes o sufocam ou o encobrem, resulta uma confusio que pode tornar a
harmonia pouco definida; e eu explicava desse modo por que os italianos,
tdo econdmicos em sua méo direita no acompanhamento, dobram ordina-
riamente com a esquerda a oitava do baixo; por que colocam tantos con-
trabaixos em suas orquestras, e por que fazem tio freqiientemente mar-
char as violas com o baixo’, em vez de lhes dar uma outra parte, como os

" Pode-se observar na orquestra de nossa Opera que, quando executam musica
italiana, as violas ndo tocam jamais sua parte quando ela estd & oitava do baixo;
talvez nem se tenham dado ao trabalho de copid-las em tais casos. Serd que os
condutores da orquestra ignoram que essa falta de ligacdo entre o baixo e a voz
superior torna a harmonia demasiado seca?
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franceses sempre fazem. Mas isto, que podia explicar a nitidez dos acor-
des, néo explicava sua energia, e logo percebi que devia haver algum
principio mais oculto e mais sutil da expressao que eu encontrava na
simplicidade da harmonia italiana, enquanto julgava a nossa tao afetada,
tao fria e tao inerte.

Recordei-me entdo de ter lido em alguma obra do Senhor Rameau
que cada consondncia tem seu carater particular; isto €, uma maneira de
afetar a alma que lhe é propria; que 0 efeito da ter¢a ndo é absolutamente
o mesmo que o da quinta, nem 0 da quarta o mesmo da sexta. Do mesmo
modo, as tergas e sexta menores devem produzir afecgdes diferentes das
produzidas pelas tergas e sextas maijores; € uma vez admitidos esses fa-
tos, segue-se com muita evidéncia que 0 mMESMO 0COrre No €aso das disso-
néncias e de todos os intervalos possiveis. Uma experiéncia que a razdo
confirma, pois todas as vezes que as relacdes séo diferentes, a impressao
nao poderia ser a mesma.

Ora, dizia a mim mesmo, raciocinando com base nessa suposicao,
vejo claramente que duas consonancias ajuntadas uma 3 outra de manei-
ra indevida, ainda que segundo as regras dos acordes, poderiam, embora
aumentando a harmonia, debilitar mutuamente seus efeitos, combaté-lo
ou dividi-lo. Se tudo que me & necessério para a expressao de que preciso
é o efeito de uma quinta, arrisco-me a enfraquecer essa expressdo pelo
acréscimo de um terceiro som que, dividindo essa quinta em dois outros
intervalos, modificara necessariamente seu efeito pelo das duas terg¢as
nas quais eu o resolvi; e essas préprias tergas, embora o todo produza
uma boa harmonia, sendo de espécies diferentes, podem ainda prejudicar
mutuamente a expressdo uma da outra. Do mesmo modo, se a impressao
simultinea da quinta e das duas ter¢as me fosse necessaria, eu enfraque-
ceria ¢ alteraria indevidamente essa impressdo ao retirar um dos trés
sons que formam o acorde. Esse raciocinio se torna ainda mais sensato
quando aplicado & dissonancia. Suponhamos que eu tenha necessidade de
toda a dureza do tritono, ou de toda a insipidez da falsa quinta — oposi¢ao,
para dizer en passant, que prova como as diversas inversdes de um acorde
podem mudar seu efeito —, se, em tal circunstancia, em vez de levar ao
ouvido apenas os dois sons individuais que formam a dissonancia, eu de-
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cido preencher o acorde com todos aqueles que lhe convém, e junte entdo
ao tritono a segunda e a sexta, e & falsa quinta a sexta e a terca, isto &,
ao introduzir em cada um desses acordes uma nova dissonéncia, eu intro-
duzo ao mesmo tempo trés consonancias que devem necessariamente
temperar e enfraquecer seu efeito, tornando um desses acordes menos
insipido e o0 outro menos duro. E, portanto, um principio certo e fundado
na natureza que toda a musica em que a harmonia é escrupulosamente
preenchida, todo acompanhamento em que todos os acordes estio comple-
tos, devem fazer muito ruido, mas ter muito pouca expresséo; o que ¢é pre-
cisamente o cardter da musica francesa. £ verdade que, ao manejar os
acordes e as partes, a escolha se torna dificil, e é necessario muita expe-
riéncia e gosto para fazé-lo sempre de forma apropriada; mas se ha uma
regra para ajudar o compositor a conduzir-se bem em tal ocasido, é cer-
tamente a da unidade da melodia que procurei estabelecer, o que se rela-
ciona ao cardter da musica italiana e explica a dogura do canto e a forca
de expressdo que nela reinam.

Disto tudo se segue que, apés haver bem estudado as regras ele-
mentares da harmonia, o compositor nio deve se apressar a prodigaliza-
las irrefletidamente, nem acreditar-se em condi¢bes de compor sé porque
sabe preencher os acordes, mas deve, antes de pér mios a obra, aplicar-se
ao estudo bem mais longo e mais dificil das diversas impressdes que as
consonéncias, as dissonancias e todos os acordes produzem nos ouvidos
sensiveis; e dizer freqiientemente a si mesmo que a grande arte do com-
positor consiste em saber distinguir, em cada caso, tanto os sons que se
deve suprimir quanto os que se deve usar. E estudando e folheando sem
cessar as obras-primas da Itdlia que aprender4 a fazer essa delicada esco-
lha, se a natureza lhe tiver dado suficiente génio e gosto para sentir essa
necessidade; pois as dificuldades da arte ndo se deixam perceber sendo
pelos que sao talhados para vencé-las, e estes nio se apressardo a consi-
derar com desprezo as pautas vazias de uma partitura, mas, vendo a faci-
lidade com que um estudante poderia té-las preenchido, suspeitardo e
procurardo a razdo dessa simplicidade enganosa, tanto mais admirdvel
porque oculta prodigios sob uma fingida negligéncia, e porque [larte che
tutto f&, nulla si scuopre®™.
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Eis, parece-me, a causa dos surpreendentes efeitos produzidos pela
harmonia da musica italiana, embora esta seja muito menos carregada
que a nossa, que produz tao poucos. O gue ndo significa que 0s acordes
ndo devam jamais ser preenchidos, mas que é preciso preenché-los com
discernimento e escolha; tampouco quer dizer que, para essa escolha, 0
compositor seja obrigado a fazer todos esses raciocinios, mas que deve
sentir seus resultados. Cabe a ele ser dotado do génio e do gosto para des-
cobrir o que faz efeito; cabe ao teérico buscar as causas e dizer por que
essas sdo as coisas que fazem efeito.

Se lancgardes os olhos sobre nossas modernas composi¢des, sobretu-
do se as escutardes, bem cedo reconhecereis que nossos misicos compre-
enderam tudo isto tao mal que, ao esforcar-se para alcan¢ar 0 mesmo ob-
jetivo, seguiram o caminho exatamente oposto, e se me for permitido dar
francamente minha opinido, vejo que, quanto mais nossa musica se aper-
feicoa em aparéncia, mais ela se desgasta em efeito. Talvez tenha sido
necessdrio que ela chegasse ao ponto que chegou para acostumar insensi-
velmente nossos ouvidos a rejeitar os preconceitos do habito e a apreciar
outras arias além daquelas com que nossas amas nos faziam adormecer;
mas prevejo que, para conduzi-la ao grau bem mediocre de qualidade do
qual é capaz, serd preciso cedo ou tarde comegar por baixar de novo, ou
retornar, ao ponto em que Lully a havia colocado. Convenhamos que 2
harmonia desse célebre compositor é mais pura e contém menos inver-
sbes, que seus baixos sdo mais naturais e movimentam-se mais direta-
mente; que seu canto é mais coeso, que Seus acompanhamentos menos
carregados brotam melhor do assunto e dele menos se afastam, que seu
recitativo é muito menos rebuscado e, em conseqiiéncia, muito melhor que
0 nosso; o que se confirma pelo gosto da execucdo, pois o recitativo antigo
era entoado pelos atores da época de um modo completamente diferente
do de hoje; ele era mais vivo € menos arrastado, era menos cantado e mais
declamado’. As cadéncias, os portamentos de voz multiplicaram-se no

" Isso se prova pela duragdo das operas de Lully, que é hoje muito maior que em
sua época, segundo o relato unanime de todos os que as assistiram no passado.
Assim, toda vez que essas operas sdo reapresentadas, é-se obrigado a fazer cortes
consideraveis.

31



Carta sobre a mitsica francesa

nosso recitativo; ele se tornou ainda mais langoroso, e nele nio se encon-
tra mais quase nada que o distinga do que nos apraz denominar dric.

Como estamos falando de 4rias e recitativos, permiti, Senhor, que
eu conclua esta carta com algumas observagdes sobre umas e outros, que
fornecerio, talvez, alguns esclarecimentos tteis para a solucéo do pro-
blema de que estamos tratando.

Pode-se avaliar a idéia de nossos compositores quanto & constitui-
¢do de uma dpera pela singularidade de sua nomenclatura. As grandes
pecas de musica italiana que nos arrebatam, as obras-primas de génio
que arrancam ldgrimas, que oferecem os quadros mais tocantes, que pin-
tam as situagdes mais vivas e levam a alma todas as paixdes que expri-
mem, os franceses as denominam arietas; e ddo o nome de drias aquelas
insipidas can¢onetas com as quais entremeiam as cenas de suas éperas, e
reservam o de monélogos por exceléncia a essas arrastadas e tediosas la-
mentacdes, as quais bastaria, para fazer adormecer todo mundo, que fos-
sem cantadas afinadamente e sem gritar.

Nas éperas italianas, todas as arias estdo integradas na acéo e fa-
zem parte das cenas. Ora é um pai desesperado que acredita ver a sombra
de um filho, que ele fez morrer injustamente, lancar-lhe ao rosto sua cru-
eldade; ora é um principe indulgente que, forcado a dar um exemplo de
severidade, pede aos deuses que lhe retirem o poder ou lhe déem um cora-
¢ao menos sensivel. Aqui, ¢ uma terna méae que derrama lagrimas ao re-
encontrar o filho que acreditava morto; 14, é a linguagem do amor, mas
néo cheia dessas insossas e pueris verborragias de chamas ¢ cadeias, mas
tragico, vivo, fervente, entrecortado, tal como convém is paixdes impetuo-
sas. E sobre tais palavras que convém desdobrar todas as riquezas de
uma musica cheia de for¢a e de expressio, e intensificar a energia da poe-
sia pela da instrumentacio e do canto. Ao contrdrio, as palavras de nossas
arietas, sempre distantes do assunto, ndo passam de um miseravel jargéo
meloso que somos felizes por nio compreender; é uma colecio feita ao a-
caso do reduzidissimo nimero de palavras sonoras que nossa lingua pode
fornecer, viradas e reviradas de todas as formas possiveis, exceto aquela
que lhes poderia dar sentido. Sobre essa impertinente algaravia nossos
musicos esgotam seu gosto e sua erudi¢do, e nossos atores seus gestos e
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seus pulmdes; por essas pegas extravagantes nossas mulheres pasmam de
admiracéo, e a prova mais marcante de que a musica francesa nio sabe
nem pintar nem contar € que nao pode desenvolver o pouco de belezas de
que é capaz a néo ser através palavras que nada significam. No entanto,
20 ouvir os franceses falarem de musica, crer-se-ia que é em suas Operas
que ela pinta grandes quadros e grandes paixoes, € qué na épera italiana
h4 apenas arietas, quando, de fato, esse préprio termo “arieta” e o ridiculo
que ele exprime é desconhecido na épera italiana. Mas nfo nos surpreen-
damos com a grosseria desses preconceitos: nem mesmo entre nés a musi-
ca italiana tem oponentes, exceto aqueles que dela nada conhecem; e to-
dos os franceses que tentaram estudé-la com o tnico objetivo de criticd-la
com conhecimento de causa, logo se tornaram Seus mais zelosos admira-
dores .

Apé6s as arietas, que fazem em Paris o triunfo do gosto moderno,
vém os famosos mondlogos admirados em nossas antigas operas. Sobre
isso se deve observar que nossas mais belas arias estdo sempre nos moné-
Jogos, e nunca nas cenas, pois COmo NOSSOS atores néo tém nenhuma atua-
¢do muda, e a masica nao indica nenhum gesto nem pinta nenhuma situ-
acdo, aquele que esta em siléncio ndo sabe o que fazer de sua pessoa en-
quanto o outro canta.

O carater arrastado da lingua, a pouca flexibilidade de nossas vo-
zes, e o tom lamentavel que reina perpetuamente em nossas 6peras colo-
cam quase todos os mondlogos franceses em um andamento lento, e como
o ritmo n#o se faz sentir nem no canto, nem no baixo, nem no acompa-
nhamento, nada é tao arrastado, tdo frouxo, tao langoroso como esses be-
los mondlogos que todo mundo admira bocejando; pretendem ser tristes,
mas sio apenas tediosos; quereriam tocar o coragdo, e 6 conseguem afli-
gir os ouvidos.

Os italianos sio mais hébeis em seus adagios, pois, quando o canto
é tao lento a ponto de se temer que ele deixasse enfraquecer a percepgao

" Depde muito contra a musica francesa o fato de que os que mais a desprezam
sejam precisamente 0s que a conhecem melhor; pois ela é tao ridicula ao ser exa-
minada quanto insuportdvel ao ser ouvida.
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do ritmo, eles fazem o baixo progredir por notas de igual duragdo que
marcam o andamento, e o acompanhamento também o marca subdividin-
do as notas e mantendo a voz e os ouvidos presos ac compasso, tornando o
canto mais agraddvel e, sobretudo, mais enérgico em virtude dessa preci-
s@o. Mas a natureza do canto francés proibe esse recurso a nossos compo-
sitores; pois, na medida em que o ator fosse forcado a seguir o compasso,
néo poderia mais desenvolver sua voz nem seu jogo de cena; néo poderia
arrastar seu canto, inflar e prolongar seus sons, nem gritar a plenos pul-
moes, e, conseqlientemente, nfo seria mais aplaudido.

Mas o que impede de maneira mais eficaz a monotonia e o tédio nas
tragédias italianas é a vantagem de poder exprimir todos os sentimentos
e pintar todos os caracteres com o ritmo e o andamento escolhidos pelo
compositor. Nossa melodia, que nada diz por si mesma, tira toda sua ex-
pressédo do andamento que lhe é dado; ela é forcosamente triste em um
ritmo lento, furiosa ou alegre em um andamento vivo, grave em um an-
damento moderado: o canto ndo produz quase nada; é o mero compasso —
ou antes, para falar mais corretamente, o mero grau de velocidade — que
determina o carater. Mas a melodia italiana encontra em cada andamento
expressoes para todos os caracteres, imagens para todos os objetos. Ela &,
quando apraz ao compositor, triste em um andamento vivo, alegre em um
movimento lento, e, como eu ja disse, muda de cardter num mesmo anda-
mento a escolha do compositor; o que lhe d4 a facilidade de estabelecer con-
trastes sem depender para isso do poeta, e sem se expor a contra-sensos.

Eis a fonte dessa prodigiosa variedade que os grandes mestres da
Itélia sabem verter em suas éperas sem jamais afastar-se da natureza;
variedade que evita a monotonia, a frouxidio e o tédio, e que os mtisicos
da Franca nao podem imitar porque seus andamentos sio dados pelos
sentidos das palavras, forcando-os a ater-se a eles, se néo quiserem cair
em contra-sensos ridiculos.

Em rela¢éo ao recitativo, do qual me resta falar, parece que, para
bem julgé-lo, seria preciso saber exatamente o que ele é, pois até agora
néo sei de ninguém, dentre todos os que discutiram o assunto, que se te-
nha preocupado em defini-lo. Néo sei, Senhor, que idéia podeis ter dessa
palavra; quanto a mim, denomino recitativo uma declamagéo harmonio-
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sa, isto é, uma declamacao na qual todas as inflexdes se fazem por inter-
valos harménicos. Do que se segue que, COmMO cada lingua tem uma de-
clamacéo que lhe é prépria, cada qual deve também ter seu recitativo par-
ticular; o que ndo impede que se possa muito bem comparar um recitativo
a outro para saber qual dos dois € 0 melhor, ou melhor se relaciona com
seu objeto.

O recitativo é necessario nos dramas liricos 1) para ligar a agéo e
unificar o espetaculo; 2) para valorizar as 4rias, cuja simples continuida-
de se tornaria insuportavel; 3) para exprimir uma multidédo de coisas que
néo podem ou nao devem ser exprimidas pela musica cantante e caden-
ciada. A simples declamacéo néo poderia convir a tudo isso em uma obra
lirica, pois a transicao da fala ao canto, e, sobretudo, do canto a fala, tem
uma dureza a qual o ouvido dificilmente se adapta, produzindo um con-
traste ridiculo que destréi toda a ilusdo e, portanto, todo o interesse; pois
ha uma espécie de verossimilhanca que se deve preservar mesmo na Gpe-
ra, tornando o discurso t&o uniforme que 0 conjunto possa ser tomado ao
menos por uma lingua hipotética. Juntai a isso o fato de que a presenca
dos acordes aumenta a energia da declamacio harmoniosa e compensa
com vantagem o que existe de menos natural na entoagéo.

E evidente, com base nestas idéias, que o melhor recitativo, em
qualquer lingua que possua as condicdes necessarias, € 0 que se aproxima
mais a fala. Se houvesse um recitativo que, conservando a harmonia que
lhe convém, se aproximasse da fala a tal ponto que o ouvido ou o espirito
pudessem se enganar; deveriamos declarar ousadamente que esse recita-
tivo teria atingido a toda perfei¢io de que o género & capaz.

Examinemos agora, com base nessa regra, aquilo que se chama re-
citativo na Franca. Dizei-me, por favor, que relacdo encontrais entre esse
recitativo e nossa declamaciio? Como poderieis conceber que a lingua
francesa, cujo acento é tdo homogéneo, tdo simples, tao modesto, tdo pou-
co melodioso, pudesse ser bem exprimida pelas entonacdes barulhentas e
gritadas desse recitativo, e que haja qualquer relagéo entre as doces in-
flexdes da fala e esses sons prolongados e inflados, ou antes, esses eternos
gritos que perfazem o tecido dessa parte de nossa musica, mais ainda do
que as 4rias? Fazei, por exemplo, que qualquer um que saiba ler recite 0s
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quatro primeiros versos do famoso reconhecimento de Ifigénia. Dificil-
mente reconhecereis algumas pequenas irregularidades, algumas débeis
inflexdes de voz em uma recitacio trangiiila, que néo tem nada de vivo ou
de apaixonado, nada que estimule o recitante a elevar ou baixar sua voz.
Fazei a seguir esse mesmos versos serem recitados por uma de nossas
atrizes, sobre as notas de um compositor, e tratai de suportar, se possivel,
essa extravagante gritaria que passa a todo momento do alto para baixo e
de baixo para o alto, percorrendo sem nenhum objetivo toda a extensdo da
voz, e suspendendo a récita fora de propésito para tecer belos sons sobre
silabas que nada significam e que nio marcam nenhum repouso no sentido!

Juntem-se a isso os trémulos, as cadéncias, as apojaturas que ocor-
rem a todo instante, e digam-me que analogia pode haver entre a fala e
toda essa enfadonha ornamentacéo; entre a declamacéio e esse pretenso
recitativo? Mostrem-me ao menos um aspecto que permita razoavelmente
enaltecer o maravilhoso recitativo francés cuja invencio faz a gléria de
Lully?

E comico ouvir os partiddrios da mtsica francesa refugiarem-se no
carater da lingua e lancarem sobre ela os defeitos de que néo ousam acu-
sar seu idolo, a0 passo que é muito claro que o recitativo mais adequado 2
lingua francesa deve opor-se em quase tudo ao que é praticado; que ele
deve fluir por intervalos muito pequenos, nio elevar nem abaixar muito a
voz, ter poucos sons sustentados, nenhum estrépito, menos ainda gritos,
nada, sobretudo, que se assemelhe ao canto, pouca desigualdade na dura-
¢@o ou valor das notas, bem como em seus graus. Em duas palavras: o
verdadeiro recitativo francés, se é que pode haver um, sé sera encontrado
em uma dire¢dio completamente oposta a de Lully e seus sucessores, em
algum novo caminho que certamente os compositores franceses, tio orgu-
lhosos de sua falsa sabedoria, e, conseqiientemente, tio distantes de sen-
tir e de amar a verdadeira, ndo se propordo a procurar tdo cedo, e que,
provavelmente, ndo encontraréo jamais.

Este seria 0 momento de mostrar-vos, por meio do recitativo italia-
no, que todas as condi¢des que supus em um bom recitativo podem ser, de
fato, ali encontradas; que esse recitativo pode ao mesmo tempo apresen-
tar toda a vivacidade da declamacéo e toda a energia da harmonia, que
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ele é capaz de progredir tdo rapidamente quanto a fala, e de ser tdo melo-
dioso quanto um verdadeiro canto; que ele permite marcar todas as infle-
xBes com que as paixdes mais veementes animam o discurso, sem forcar a
voz do cantor nem aturdir os ouvidos dos que o escutam. Poderia mostrar-
vos como, com auxilio de um movimento particular das notas fundamen-
tais, pode-se multiplicar as modulacbes do recitativo de uma maneira a-
propriada que contribui para distingui-lo das 4rias, nas quais, para pre-
servar a graca das melodias, é preciso mudar de tonalidade com menos
freqiiéncia. Poderia mostrar-vos, sobretudo, como, para dar & paixao 0
tempo de desdobrar todos os seus movimentos, pode-se, com o auxilio de
um acompanhamento instrumental habilmente manejado, fazer que a
orquestra exprima por melodias comoventes e variadas aquilo que o ator
deve apenas recitar; obra-prima da arte do miisico, pela qual ele redne,
em um recitativo obbligato, a mais tocante melodia a toda a veeméncia
da declamacdo sem jamais confundir uma e outra. Eu poderia vos mos-
trar as inumerdveis belezas desse admiravel recitativo, do qual se contam
na Franga tantas histdrias tao absurdas quanto os julgamentos que as
pessoas se poem a fazer sobre ele, como se qualquer um pudesse se pro-
nunciar sobre um recitativo sem conhecer a fundo a lingua & qual ele &
apropriado. Mas para entrar nesses detalhes seria preciso, por assim di-
zer, criar um novo Diciondrio, inventar, a cada instante, termos para ofe-
recer aos leitores franceses idéias desconhecidas entre eles, e fazer-lhes
discursos que lhes pareceriam ininteligiveis. Em suma, para ser compre-
endido por eles, seria preciso falar-lhes em uma linguagem que entendes-
sem, e, por conseguinte, seria preciso falar-lhes de ciéncia e de toda espé-
cie de artes, excetuando apenas a musica. Nio farei, portanto, sobre esse
assunto um relato rebuscado que nao serviria a instrucfo dos leitores, e
sobre o qual poderiam presumir que a forca aparente de minhas provas
nio se deve senfo 4 sua ignorancia nesse assunto.

* Bu esperava que o Senhor Caffarelli nos daria, no Concert Spirituel, algum nu-
mero de grande recitativo e canto patético, para que oS supostos conhecedores
pudessem ouvir pelo menos uma vez aquilo que julgam hd tanto tempo; mas
quanto a suas razdes para nao fazé-lo, descobri que ele conhecia melhor que eu 0
entendimento de seus ouvintes.
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Tampouco tentarei, pela mesma razio, fazer o paralelo, proposto
neste inverno em um escrito dirigido ao Pequeno Profeta” e a seus adver-
sarios, entre duas pecas musicais, uma francesa, outra italiana, 14 indi-
cadas®. Como a cena italiana, confundida na Italia com mil outra obras
primas iguais e superiores, é pouco conhecida em Paris, poucas pessoas
poderiam seguir a comparacio, com o resultado de que eu teria falado
apenas ao pequeno numero daqueles que ja sabem o que tenho a lhes di-
zer. Mas quanto & cena francesa, esbocarei de bom grado a an4lise, ainda
com mais prazer pelo fato de que, tratando-se de uma peca unanimemen-
te estimada no pais, néo precisarei temer que me acusem de parcialidade
na escolha, nem de querer esquivar-me com meu julgamento ao dos leito-
res, mediante uma obra pouco conhecida.

Além disso, como ndo posso examinar essa peca musical sem, ao
menos hipoteticamente, reconhecer-lhe o género, j4 estarei com isso dan-
do & musica francesa toda a vantagem de que a razio me forcou a priva-la
no curso desta carta; eu a estarei julgando por suas priprias regras, de
modo que, ainda que essa cena fosse tdo perfeita quanto se pretende, dis-
so s6 se poderia concluir que se trata de musica francesa bem feita; o que
néo impediria, se se demonstrar que o género é mau, que ela seja ma mi-
sica em sentido absoluto. Trata-se aqui, portanto, apenas de ver se ela
pode ser admitida como boa ao menos em seu género.

Para isso vou tentar analisar, em poucas palavras, esse célebre mo-
nélogo de Armide” “Enfin, il est em ma puissance”, que passa por uma
obra prima de declamagéo, e que os préprios mestres dio como o modelo
mais perfeito do verdadeiro recitativo francés.

Observo inicialmente que o Senhor Rameau o citou com razio como
exemplo de uma modulagdo precisa e muito bem articulada; mas esse elo-
gio torna-se uma verdadeira satira ao ser aplicado a peca em questio, e o
proprio Senhor Rameau faria bem em precaver-se contra semelhante lou-
vor neste caso, pois o que se poderia imaginar de mais mal concebido que
essa regularidade escoldstica em uma cena em que o arrebatamento, a
ternura e o contraste das paixdes opostas pdem a atriz e os espectadores
na mais viva agitacéo? Armide, furiosa, vem apunhalar seu inimigo. Ao
vé-lo, ela hesita, deixa-se enternecer, o punhal lhe tomba das maos; ela
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esquece todos os seus planos de vinganga, mas nio esquece por um nico
instante sua modulago. As reticéncias, as interrupgoes, as transi¢oes in-
telectuais que o poeta ofereceu a0 musico ndo foram jamais aproveitadas
por este. A heroina termina por adorar aquele que queria inicialmente
assassinar, e 0 musico termina em mi menor, como havia comecado, sem
ter deixado por um £0 momento os acordes mais préximos ao tom princi-
pal, sem ter posto uma {inica vez na declamacdo da atriz a menor inflex&@o
extraordinaria que testemunhasse a agitacao de sua alma, sem ter dado a
Menor expressio a harmonia; e eu desafio quem quer que seja a identifi-
car, apenas a partir da misica, quer na tonalidade, quer na melodia, quer
na declamacdo, quer no acompanhamento, alguma diferenca perceptivel
entre o inicio e o fim dessa cena, pela qual o espectador pudesse julgar a
prodigiosa mudanca ocorrida no coragdo de Armide.

Observai este baixo-continuo: essas colcheias, essas notas curtas de
passagem que coTrem atras da seqiiéncia harmonical E assim que progri-
de o baixo de um bom recitativo, no qual ndo se deve ouvir senfo notas
longas, de longe em longe, 0 mais raramente possivel, apenas para impe-
dir que a voz do recitante e 0 ouvido do espectador se percam?

Mas vejamos como Sao tratados os belos versos desse mondlogo, que
pode ser com justiga considerado uma obra prima de poesia™.

Enfin il est en ma puissance.

Eis um trilo, e, o que é pior, uma pausa absoluta ja no primeiro
verso, embora o sentido ndo se complete até o segundo. Reconhego que 0
poeta teria talvez feito melhor se omitisse 0 segundo verso e deixasse a0s
espectadores 0 prazer de ler seu sentido na alma da atriz; mas ja que ele 0
empregou, cabe ao musico utiliza-lo.

Ce fatal ennemi, ce superbe vainqueur.

" Sou obrigado a afrancesar esta palavra [un trille] para exprimir a pulsagdo de
garganta.
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Talvez eu perdoasse a um musico ter posto este segundo verso em
um tom diferente do primeiro, se ele se permitisse um pouco mais dessas
mudancas de tom nas ocasides necessarias.

Le charme du sommeil le livre & ma vengeance

As palavras charme [feitico] e sommeil [sono] criaram, para o musi-
o, uma armadilha inevitavel; ele esqueceu o furor de Armide para tirar
uma pequena soneca, da qual acordara na palavra percer [trespassar]. Se
acreditais que é por acaso que ele emprega sons doces no primeiro hemis-
tiquio, basta apenas escutar o baixo; Lully ndo era homem de empregar
futilmente esses sustenidos.

Je vais percer son invincible ceeur,

Como é ridicula essa cadéncia final em um movimento tio impetuo-
so! Como esse trilo é frio e sem gracal Como estd mal colocado em uma
silaba breve, em um recitativo que deveria voar, e em meio a um arroubo
violento.

Par lui tous mes Captifs sont sortis d’esclavage:
Qu’il éprouve toute ma rage

Vé-se aqui uma habil reticéncia do poeta. Armide, apés dizer que
vai trespassar o coracgdo invencivel de Renaut, sente no seu proprio os
primeiros movimentos da compaixdo, ou, antes, do amor; ela busea razoes
para se fortalecer, e essa transicdo intelectual prepara muito bem esses
dois versos, que, sem isso, se ligariam mal aos precedentes, tornando-se
uma repeti¢do completamente supérflua de algo que nem a atriz nem os
espectadores ignoram.

Vejamos agora como o musico exprimiu esse movimento secreto do
coracdo de Armide. Ele viu claramente que era preciso interpor um inter-
valo entre esses dois versos e os precedentes, e pos ali um siléncio, que
néo preencheu com nada, em um momento em que Armide tinha tantas
coisas a sentir, e, por conseguinte, a orquestra a exprimir. Apés essa pau-
sa, ele recomega exatamente no mesmo tom, no mesmo acorde, na mesma
nota com que concluira, passa sucessivamente por todas as notas do acor-

40



Jean-Jacques Rousseau

de durante um compasso inteiro, e abandona por fim, com dificuldade, o
tom em torno do qual girava tao desajeitadamente.

Quel trouble me saisit? Qui me fait hésiter?

Outro siléncio, e depois, mais nada. Este verso estd no mesmo tom,
quase no mesmo acorde que 0 precedente. Nenhuma alteragdo que possa
indicar a mudanca prodigiosa que se realizou na alma e no discurso de Ar-
mide. A ténica, é verdade, se torna dominante por um movimento do baixo.
Oh deuses, serd mesmo uma questdo de tonica e dominante em um momen-
to em que toda ligacdo harmonica deveria se interromper, em que tudo de-
veria pintar a desordem e a agitacdo? De resto, uma pequena alteracéo li-
mitada ao baixo pode dar mais energia as inflexdes da voz, mas jamais as
suprir. Nesses versos, 0 coracdo, os olhos, o rosto, 0 gesto de Armide; tudo se
modificou, exceto sua voz; ela fala mais baixo, mas mantém o mesmo tom.

Qu'est-ce gu'en sa faveur la pitié me veut dire?
Frappons.

Como esse verso pode ser tomado em dois sentidos diferentes, nédo
vou criticar Lully por ndo ter preferido o sentido que eu escolheria. No
entanto, este ultimo é incomparavelmente mais vivo, mais animado, e
valoriza muito mais o que segue. Do modo como Lully a faz falar, Armide
continua a enternecer-se e interroga-se sobre a razéo disso: Que é que, em
sew favor, a piedade tenta dizer-me? Depois, de repente, retorna & sua co-
lera, com esta unica palavra: Golpeemos.

Tal como eu a concebo, Armide, indignada com sua hesitagao, rejei-
ta com rapidez sua va piedade, e pronuncia vivamente e de um sé félego,
levantando o punhal: Que é que, em seu favor, a piedade tenta dizer-me?
Golpeemos.

Talvez o préprio Lully tenha entendido assim esse verso, embora o
tenha tratado de outro modo. Pois sua notacéo determina téo pouco a de-
_clamagao que se pode dar a esta, sem risco, 0 sentido que se preferir.

... Ciel! qui peut m'arréter?
Achevons... je frémis | vengeons-nous... je soupire.
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Eis com certeza o momento mais violento de toda a cena. E aqui
que se trava 0 maior embate no coragdo de Armide. Quem acreditaria que
o musico deixou toda essa hesitaciio no mesmo tom, sem a menor transi-
cdo intelectual, sem o menor desvio harménico, de uma maneira téo insi-
pida, com uma melodia tdo pouco caracterizada, e com uma inabilidade
tao inconcebivel, que, em lugar do dltimo verso que diz o poeta:

Concluamos; eu tremo. Vinguemo-nos; eu suspiro.

o musico diz exatamente este:

Concluamos; concluamos. Vinguemo-nos; vinguemo-nos.

Os trilos, sobretudo, fazem um belo efeito sobre tais palavras, e é
um belo achado a cadéncia perfeita sobre a palavra suspiro!

Est-ce ainsi que je dois me venger aujourdhui?
Ma colére s'éteint quand japproche de lui

Esses dois versos estariam bem declamados se houvesse mais in-
tervalo entre eles, e 0 segundo néo concluisse em uma cadéncia perfeita.
Essas cadéncias perfeitas sempre sdo a morte da expressio, sobretudo no
recitativo francés, onde elas tombam tao pesadamente.

Plus je le vois, plus ma vengeance est vaine.

Toda pessoa que tiver ouvido a correta declamacido deste verso jul-
gard que o segundo hemistiquio tem seu sentido invertido; a voz deve er-
guer-se em minha vingancga, e baixar docemente em vd.

Mon bras tremblant se refuse @ ma haine

M4 cadéncia perfeita, tanto mais por estar acompanhada de um
trilo.

Ah! quelle cruauté de lui ravir le jour!

Fazei a Senhorita Dumesnil declamar este verso e descobrireis que
a palavra crueldade serd a mais elevada, e que a voz ira baixando até o
final do verso; mas, quanto ao meio de néo fazer ressaltar a [uz/, reconhe-
¢o ai o misico.



Jean-Jacques Rousseau

Suprimo, para encurtar, o restante desta cena, que nio tem mais
nada de interessante nem de notével além dos contra-sensos usuais e tri-
los incessantes, e concluo com 0 Verso que & encerra.

Que, s'il se peut, je le haisse..

Este paréntese, se for possivel, parece-me uma prova suficiente do
talento do compositor. Quando o encontramos no mesmo tom, sobre as
mesmas notas que e o odeie, ¢ bem dificil nao sentir quio pouco capaz foi
Lully de pdr em musica as palavras do grande homem que tinha a seu
Servico.

Sobre & pequena éria de taverna que conclui esse mondlogo, prefiro
nada dizer; e se ha alguns amantes da musica francesa que conhecem a
cena italiana cujo paralelo com esta foi proposto, e, sobretudo, a dria im-
petuosa, patética e trdgica que a encerra, eles sem duvida ser-me-&o gra-
tos por este siléncio.

Para resumir em poucas palavras minha opinido sobre o célebre
monélogo, digo que, se o considerarmos como canto, nio encontraremos
nele nem ritmo, nem cariter, nem melodia; se quisermos que seja um re-
citativo, ndo encontraremos nem naturalidade, nem expressao; e, qual-
quer que seja 0 nome que quisermos lhe dar, vemo-lo cheio de sons pro-
longados, de trilos e outros ornamentos vocais ainda mais ridiculos em
uma tal situacio do que normalmente o sdo na musica francesa. Sua mo-
dulacéo é regular, mas por isso mesmo pueril, escolédstica, sem energia,
sem afeccdo sensivel. O acompanhamento se limita ao baixo-continuo, em
uma situacio em que todo o poder da misica deveria ser mobilizado, e esse
baixo é mais préximo ao que se proporia a um estudante em sua licdo de
musica que ao acompanhamento de uma cena viva de dpera, cuja textura
instrumental deve ser escolhida e aplicada com um sutil discernimento pa-
ra tornar a declamacfio mais sensivel e a expressao mais viva. Em duas pa-
lavras, se nos déssenios ao trabalho de executar a musica dessa cena sem
juntar-lhe as palavras, sem gritar nem gesticular, ndo seria possivel distin-
guir nela nada de semelhante & situagéo que ela pretende representar e aos
sentimentos que quer exprimir, e tudo nao parecerd sendo.uma tediosa
seqiiéncia de sons modulada ao acaso e apenas para fazé-la durar.
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No entanto, esse monélogo sempre fez, e ndo duvido que ainda vies-
se a fazer um grande efeito no teatro, porque seus versos sdo admirdveis e
a situacdo, viva e interessante. Mas sem os bracos e os gestos da atriz,
estou persuadido de que ninguém poderia suportar o recitativo, e que esse
tipo de musica tem grande necessidade do auxilio dos olhos para poder
ser suportdvel aos ouvidos.

Creio ter mostrado que nfo ha nem ritmo nem melodia na musica
francesa, por que a lingua nio os admite; que o canto francés nio passa
de um continuo clamor, insuportavel a todo ouvido nio preconceituoso,
que sua harmonia ¢é tosca, sem expressio, soando apenas como exercicio
de colegial; que as 4rias francesas nio sdo arias; que o recitativo francés
néo ¢ recitativo. Do que concluo que os franceses néo tém musica e nao
podem té-la™, ou, se alguma vez a tiverem, ser4 tanto pior para eles.

Sou, ete.

Notas dos Tradutores

' Traducio realizada a partir do texto estabelecido por Olivier Pot. Em
ROUSSEAU, J.-J. Ecrits sur la mustique, la langue et le théatre. Oeuvres
complétes, v. 5, Paris: Gallimard, 1995 (Bibliothéque de la Pléiade).

" Néao considero que ter uma musica seja tomar emprestada a de uma outra lin-
gua para tentar aplica-la & prépria, e preferiria que mantivéssemos nosso canto
enfadonho e ridiculo a associar ainda mais ridiculamente a melodia italiana a
lingua francesa. Essa desagradédvel mistura, que talvez se torne daqui em diante
o estudo de nossos musicos, é demasiado monstruosa para ser admitida, e o card-
ter de nossa lingua a isso jamais se prestard. No médximo algumas pecas comicas
poderdo subsistir em virtude das partes instrumentais, mas prevejo ousadamente
que o género trdgico ndo serd nem mesmo tentado. Neste verdo aplaudiu-se na
Opera cémica a obra de um homem de talento que parece ter escutado boa musica
com bons ouvidos e que traduziu o género em francés tdo préximo quanto possi-
vel; seus acompanhamentos sdo bem imitados sem serem copiados, e se ele ndo
produziu um canto, é porque ndo é possivel produzi-lo. Jovens musicos sentem ter
talento, continuai a desprezar em publico a musica italiana; bem sei que vosso
interesse presente assim o exige, mas apressai-vos a estudar em privado essa
lingua e essa musica, se quereis poder voltar um dia contra vossos camaradas o
desdém que hoje fingis contra vossos mestres.
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“Sg0 palavras e vozes, nada além disso” (Hordcio)

“ A chamada “Querela dos Bufses” havia dividido o pdblico freqiientador de
espetéculos em Paris em dois grupos inflamados — 0s defensores da dpera
italiana, aos quais se juntaram os Enciclopedistas, e os defensores da épera
francesa tradicional.

1 Na verdade Rousseau jd havia intervindo anonimamente na Querela em
1752, com a a Lettre & M. Grimm au sujet dés remarques ajoutés & sa lettre
sur ‘Omphale’, e, no ano seguinte, com a Lettre @ un symphoniste.

5 Assim era conhecida a companhia italiana de épera dirigida por Eustachio
Bambini que se apresentou com grande sucesso em Paris entre 1752 e 1753.

¢ Unidade ritmica constituida por um agrupamento de gilabas longas e bre-
ves, ou, nas linguas em que h4 acento de intensidade, por silabas fortes e fra-
cas.

" Na musica dramatica, canto que se aproxima das inflexdes da voz falada.

¥ No Diciondrio de Miisica, Rousseau caracteriza uma musica barroca como
aquela “cuja harmonia é confusa, carregada de modulagdes, e de dissonan-
cias, cuja melodia é dura e pouco natural, a entonagéo dificil e o andamento
constrangido”.

? Pitoresca no sentido de pintar, ou representar as emocoes.

¥ Torquato Tasso, Jerusalém libertada (1575), XVI, xxv e IV, iii. “Ternos des-
déns, delicadas e calmas recusas, amdaveis caricias e uma paz jovial, sorrisos,
meias palavras e doces lagrimas, beijos molhados pelo pranto e queixumes,
todas essas coisas ela prépria fundiu e depois tempercu em fogo lento; e for-
mou delas o maravilhoso cinto que dispds em torno a seus flancos”; “O rouco
som da trombeta infernal chama os habitantes das sombras eternas; tremem
suas cavernas vastas e obscuras; e 0 ar tenebroso ribomba aquele rumor. Com
menos estrondo tomba o raio das alturas, e jamais com tanto frémito treme a
terra quando se agitam os vapores em seu seio gravido.” A edigédo da Pléiade
identifica erroneamente a primeira estrofe como XIV, xxv (p. 1461).

" «Tamplo sagrado, estadia trangiila”; da épera Hyppolite et Aricie, de Ra-
meau. A aria de Galuppi mencionada a seguir nao pode ser identificada.

" Diderot.
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" Optamos por traduzir para o portugués todos os titulos de 6peras italianas
que Rousseau mencionou em francés.

" Friedrich Grimm.

" Da 6pera Artaserse, de Terradeglias, que Rousseau pode ter assistido em
1744 em Veneza,

** Phaéton, de Lully. Os duetos “Que mon sort serait doux” e “Hélas! une
chaine si belle” sdo exemplos em que as duas vozes cantam simultaneamente
todo o tempo.

17 - - V2 . P .

Isto é, o tritono (ou quarta aumentada) fi-si se torna, com esses acréscimos,
fa-sol-si-ré, e a “falsa quinta”, ou quinta diminuta si-fd se torna si-ré-fii-sol.
Nos dois casos, tem-se um acorde de sétima de dominante em diferentes in-
versoes.

" “A arte que tudo faz em parte alguma se revela”.

* Friedrich Grimm publicara em 1753 o panfleto O Pequeno Profeta de Boe-
mischbroda, um dos mais influentes documentos da Querela dos Bufoes.

20 , ¥ s i

Em um panfleto em que aparentemente posava como 4rbitro imparcial na
disputa, Diderot propusera a comparacdo do mondélogo de Armide com a cena
“Solitudini amene”, do Nicotris de Terradeglias.

= Personagem titulo da épera Armide (1686), a Gltima e a mais renomada
tragédia lirica composta por Lully.

* Os versos sido de Philippe Quinault, autor dos libretos de varias operas de
Lully.

* A “obra de um homem de talento” que Rousseau menciona na nota é Les
Troqueurs, de Antoine Dauvergne, com libreto de Jean J oseph Vadé, repre-
sentada em Paris em 30 de julho de 1753.
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