CariTuLo VI

MELODRAMA

Embora a Polifonia continue de uso comum até

meados do séc. XVIII, agora a misica vai mudar in-
teiramente de aspecto na sua orientacido. A
1600, ano em que foi representada a §
em Florenca, pode ser tida como a... in acdo

oficial duma fase nova, a fase harménica, que vai
perdurar pelo menos até nossos dias.

Considerando pois a miisica pelo seu elemento
mais especifico, o som, o Cristianismo pode ser di-
vidido em trés fases distintas: a fase monédica (sé-
culo I a séc. X); a fase polifonica (séc. X a séc.

XVII) ; a fase harmonica (séc. XVII a séc. XX).

O séc. XVII apresenta uma fisionomia essencial-
mente distinta dos séculos anteriores. Musicalmente

ele pertence a peninsula italica, pois é la que nascem

ou se fixam as tentativas novas. E la que surgem o
conceito novo de misica dramatica, as formas do Re-
citativo ¢ do Melodrama, e se fixam o género sin-

fonico, os processos de Tonalidade e da Melodia
Acompanhada. ’

A Melodia Acompanhada é o processo de acom-
panhar por meio de harmonias uma melodia solis.ta.
Nas cancoes polifonicas pouco a pouco a voz superior
tomara pra si o interesse melédico da peca. Isso
ajudara a distinguir a personalidade dos acordes e
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a correlaebﬂ\yntre eles. Uma harmonia rudimentar
aiafiecera. O passo grande que a melodia acompa-
nhada avancou sobre isso, foi desassociar dos acor-

des a mel?dla, por em oposicdio morfolégica melodia
e harmonia. |

A melodia é agora alimentada por um Baixo-
-Continuo, com o qual os acordes formam corpo. Me-
lodia e harmonia sdo agora dois corpos distintos: um
horizontal, outro vertical, se reunindo num todo eur-
ritmico indissolavel. 1\

Desde as teorizagbes de inha se fir-
mando a precisio duma série desons graves servindo
de base para os encadeamentos sonoros. Si na poli-
fonia a voz mais grave estd em igualdade de impor-
tancia com as outras, para formarem todas juntas um
corpo sonoro essencialmente horizontal, na harmonia
os acordes verticais precisam duma base que os ali-
mente e lhes conceda uma razio de ser légica. E o
Baixo que exerce essa funcdo, fundamentadora, gera-
dora e concatenadora dos acordes. Esse Baixo da
harmonia tem importancia idéntica a da melodia que
ele acompanha. “Contendo em poténcia a melodia”,
como diz bem Pannaim, o Baixo forma com a melo-
dia uma unido vegetal de que ele é a raiz, e ela a
flor. Surgiu dessa necessidade o Baixo-Continuo,
firmado desde a tltima década do séc. XVI. Nos ma-
nuscritos de entdo sé ele e a melodia estdo escritos
musicalmente. Os outros sons dos acordes sio indi-
cados por numeros correspondentes aos intervalos que
esses sons formam com o Baixo. A 1isso chamaram
de Baixo Numerado. iq dele ja esta fixada por
Ludovico Grossi daf Viadananos seus “Concertos
Eclesiasticos” de 1602.
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Com a Melodia Acompanhada impége-se de novo

o problema da uniio da palavra e da misica, que
praticamente deixara de existir na barafunda de tex-
tos e ritmos da polifonia. Porém entre a unido de
palavra e musica de agora e a realizada dez séculos
antes pelo gregoriano, existe uma diferenca vasia.
No cantochio_a musica efetivava o destino intelectual
a palavra, lhe acentuava a ritmica oral e, predis-
pondo sentimentalmente o ouvinte, facilitava a efi-
ciéncia moral do texto. Mas deixava a palavra falar.
Agora, apesar de afirmarem m
crava da palavra, ela se tornou uma escrava despd-
tica, prejudicando a ritmica oratéria por meio de sons
que ndo se desenvolvem no movimento oral da frase,
mas sio medidos em tempo musical. E ndo deixa
mais a palavra falar por si. Quer sublinhar o sen-
tido dela por meio dos intervalos melédicos, dos rit-
mos, harmonias e timbres. No cantochao a mtsica
é a efetivadora fisiologica do texto. Na melodia

acompanhada ela é a comentadora psicolégica do
texto.

A manifestacio principal de melodia acompanha-
da no séc. XVII, ¢ o “Estilo Recitativo”, que se apre-
sentou nas formas de Melodrama, Oratério e Canta-

ta, inventadas na Itdlia e generalizadas pela Europa
toda.

Essa procura da expressio desenvolve o dinamis-
mo musical. Domingos Mazzochi no prefacio do seu
livro de madrigais (1640) ja indica a aplicacdo do
Crescendo e do Diminuendo. E embora na infinita
maioria das vezes os autores inda ndo se preocupem
de indicar o “piano”, o “fortissimo” etc. (processo
que s6 se generalizara no séc. XVIII), ja aplicam fran-

Unido de
Palavra e
Mfsica.

Expressao
dinamica.
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camente as mudancas dinimicas da Intensidade 50NQ-
ra na execucao.

A expressio sentimental por meio de miisicy tor-
nara consciente,no século anterior, o valor dinamice
da dissonincia, e levara ao emprego expressivo dg
som cromdtico. Agora a expressio sentimental ge
desenvolve inda mais, ajudada pela comogio fata) da
voz solista e pelos instrumentos. Foram estes que
provocaram a maior liberdade e o alargamento dos
intervalos melédicos. Com Monteverdi, entao, eles

ja sdo permanentemente concebidos como passiveis de
caracterizar ambientes e estados de alma,

Voz e ins- Durante toda a fase harménijca
trumento.

ilustre entre o instrumento vivo da

mentos construidos pelo homem. Disso provieram
males e beneficios.

se da uma luta
voz € os instru-

Os instrumentos se a

pressam em -adquirir liber-
dade solista.

Se libertam da voz e conseqiientemente
da palavra e da inteligéncia. Cria-se (séc. XVII) a
nocao da musica exclusivamente musical, Miisica Pu-
ra. KEsteticamente falando 1ss0 foi um beneficio in-
Comensuravel. Se fixam o Solo instrumental e o pe-
queno agrupamento de instrumentos
reografica; e surge agora a pratica
1sto é, dos dgrupamentos orquestrais.
a Musica da civilizacdo cr
conceito exclusivamente
mais livre, mais perfeita,
principalmente com o
dade. Mas Por outro |
Romantico g,
da Musica, deg]
sar intelectyg]
Pin), os fatos

com funcio co-
do Sinfonismo,
 Com tudo isso
1std é por fim elevada a um
sonoro, a mais completa,
mais pura manifestacao dela,
séc. XVIII e a nossa atuali-
ado, sobretudo no movimento
séc. XIX, vai aparecer o preconceito
igada da palavra, ser capaz de expres-
mente os sentimentos (Schumann, Cho-
(Berlioz, Liszt), as idéias (Beethoven,
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Wagner, Strauss) (™). Preconceito esteticamente

defeituoso apesar das obras e dos homens que o ilus-
traram. -

Também, por outro lado, a voz imita a liberdade
dos instrumentos e os efeitos instrumentais; e se cria
o “Bel Canto”, de origem italica (... séc. XVIII).
Mals tarde (séc. XIX) serdo os instrumentos que,
grandemente influenciados pelo belcanto, cairio no
exaspero da virtuosidade (Paganini, Liszt). Por
outro lado, os compositores (séc. XIX e XX) se
esquecerao as vezes que a voz tem a grandeza e os
limites da precariedade humana. Esse esquecimento,
ilustrado pela escritura vocal de Beethoven (Nona
Sinfonia) e de Wagner, se tornara um perigo sério.
em nossos dias. As mais das vezes é positivamente
um desacerto. Mas cria a pratica da voz na orques-
tra, de uso na atualidade.

Teoricamente falando, a harmonia em relacao 2
polifonia era uma decadéncia. Ou antes, uma facili-
dade. A polifonia é muito mais rica, imprevista e
principalmente dificil. A harmonia é um convite
constante para a confusio da musica artistica com a
precariedade modulatéria da misica popular. O lu-
gar-comum da Triade harmoénica é a fonte de toda
uma série de lugares-comuns modulatérios, cadenciais
e até melodlcos Na pratlca porém, a harmonia nio
é nenhuma decadéncia nio. E... outra coisa.' Nela
vdo se realizar grandes génios e obras sublimes.

No séc. XVII a harmonia se definiu nas suas
bases praticas. E o reino do Do Maior, como falou

Maurice Emmanuel _A_Tonalidade, que é harmé-
Dnica, vence defi ente o _Modo e é mono-
dico. As tercas se infiltram nos acordes, completan-

i ———

(14) Os nomes indicam apenas protétipos dessas tendéncias.

Hérmonia
e Polifonia
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do a fusio de Tonica e Dominante pe!a fixacio da
Triade Tonal. E com Monteverdi, a hierarquia dos
da Tonalidade se define.

0, em suas linhas gerais, é a nossa.
de 5 linhas a que liga uma linha

graus
A Notaca

Pauta de duas séries
imaginaria:

..... (e TETPTRTL EEREARE

Se fixam as sete claves atuais. As notas ja sao
redondas e com haste do lado. Se generalizam as
Partituras de conjunto. Se fixam os sinals numéricos
de compasso. A quadratura das dancas faz surgir a
Barra-de-divisio entre compassos. A quadrataz
Mndo toda musica. O séc. XVII marca
realmente o inicio da confusido entre ritmo e com-
passo.

Florenca teve uma atividade musical muito gran-
de na segunda metade do séc. XVI. Nela é que
surgiu o novo teatro cantado, por evolucio das Pas-
torais ¢ dos Intermédios. O Intermédio foi uma cou-
ciliagdo curiosa entre o madrigal polifénico e o pen-
dor para o teatro. A funcio histérica dele, no me-
lodrama, é mais ou menos a { uncio conciliatéria que
o Ballet vai ter no teatro lirico francés, Nos entre-
a.tos das representacies faladas era costume drama-
Hzarem um madrigal polifénico, sobre assunto ins-
pirado na Antiguidade Clissica. Chamavam isso de
Intermédio. O coro tinha tantas vozes quantas as
Personagens do texto dialogado e, & medida que can-

ta A
va, .°S~da"§ar‘“05 mimavam em cena o assunto do
madrigal,
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A Pastoral ja era em melodia acompanhada, e se
desenvolveu principalmente no cenaculo (Camerata)
do conde Bardi. FEra no palicio deste que se reu-
niam os modernistas do tempo. Ai se professava hor-
ror pela polifonia e se revidava com firia aos ata-
ques que os passadistas faziam chover sobre a mu-
sica nova. A conviccio dos humanistas da camerata
de Bardi, (o poeta Rinuccini, os misicos Vicente Ga-
lilei, Jacé Peri, Jalio Caccini) era que, tal-e-qual na
Grécia, se devia falar em mnisica, “recitar cantando”,
como se exprime Emilio del Cavaliere, isto é: que
a musica devia de representar os acentos oratérios
da frase, ser uma declamacio dotada de sons musi-
cais, ser recitada, enfim. Criaram pois o Estilo Re-
citativo. As experiéncias mais caracteristicas desse
estilo foram uma Pastoral de Peri, “ Dafne” (1594);
as “Lamentacées de Jeremias” de Galilei; e as “Nuo-
ve Musiche” de Caccini, ja célebres e muito cantadas
antes de impressas em 1602. Nao fazendo parte da
Camerata, ninguém sabe porque, outro modernista
forte vivia entdo em Florenca: Emilio del Cavaliere,
autor das pastoriais (1590) “O Satiro” e “Desespero
de Filene”. Com esta, a famosa cantora Vitéria Ar-
chilei, “recitando” as melodias, diz-que arrancou la-
grimas de muita gente.

Em 1600 afinal essas tentativas eram coroadas

por um drama em nmisica, um Melodrama, a “Eurid%—
ce” com versos de Rinuccini e miisica de Peri e Cacei-
ni. O sucesso foi enorme e a obra imitada. Dez anos
depois ja o melodrama esta espalhado na peninsula.
Constantino Agazzari (“Eumélio”, 1606) em Roma;
Marco da Gagliano (“Dafne”, 1607); Monteverdi
(“Orfeu”, 1607); (“Ariana”, 1608) em Mantua; Je-
rénimo Giacobbi (“Andrémeda”, 1610) em Bolonha.

Estilo
recitativo.

Melodrama.
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O melodrama foi criacao exclusivamente cortesj,
nio tendo no inicio nenhuma intencdo socializante,

Era um espetaculo “para os principes”, como dizia
o préprio Marco da Gagliar.lo. Nao se .relacionava
pois com nenhuma das manifestacdes lirico-dramati-
cas de funcdo popular, aparecidas nos tempos anterio-
res. Nada tem que ver com o Drama Litirgico e os
Laudes, nem com os Mistérios e Farsas, nem com as
festancas de maio e de carnaval. Foi, inicialmente,
sempre representado dentro de palacios e s6 em 1637
é que aparece em Veneza o primeiro teatro ptublico
de melodrama, o Sao Cassiano.

As representacoes eram faustosas, com grande
luxo de guarda-roupa, cenario e maquinario, dragdes
se movendo, serpentes berrando e escorrendo sangue,
fogo de verdade nos infernos, gente voando. A har-
monizacio acompanhante era confiada a um grupo
de instrumentos, no geral polifénicos (cravo, alaide,
guitarrdo, lira grande) ('°). Colocados por detras
da cena, improvisavam, mais ou menos a vontade o
acompanhamento, tendo sob os olhos o baixo numera-
do. Duplicavam também a melodia e a enfeitavam
com melismas. Nio havia pois nenhuma preocupa-
¢io de timbre sinfénico e muito menos de caracteri-
zagao expressiva do drama. Sé com Monteverdi é
que aparece o primeiro ensaio de orquestragio ver-
dadeiro. Melodramas bem insipidos pra nés, recita-
tivo atras de recitativo, de vez em quando um coro ou
um intermédio instrumental geralmente coreografico.

Q génio de Claudio Monteverdi é que havia de
organizar o melodrama e a melodia acompanhada em
bases j& com valor musical permanente. Polifonista

—_—

- (’15) Os instrumentos polifonicos serio suprimidos da orques:
80 no tempo de Haydn, para reentrarem nela com a atualidade.
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e harmonista, é a personalidade que marca o ponto
de contacto entre a fase anterior e a nova. Funde,

melhor que Joao Sebastiao Bach, todas as tendéncias

musicais; e teve funcao histérica superior a do grande
alemio porque, ao passo que Bach viria saudosista e
anacronicamente apontar para tras o passado, Monte-
verdi profetiza um futuro de trés séculos. Com ele
a gente percebe estar no dominio daquele conceito
musical que organiza a obra dos mestres que nos sao
familiares. De fato nos melodramas dele e mesmo
nos madrigais, a gente ja encontra, com seu mecanis-
mo essencial, todo o aparelho de que vai se formar a
criacio melédica, harménica, instrumental, psicold-
gica da fase harménica. O recitativo ja é decidida-
mente melédico, sem aquela secura que a preocupacio
de sublinhar o movimento oratério da frase dera e
dava aos outros. Monteverdi é um realista preo-
cupado com a expressio impressiva. Isso lhe dita
a estética e a técnica. Seus madrigais se *desmadri-
galizam”. As vezes sdo melodramas como tragicida-
de, ou antes, tendem para a Cantata nascente. Siste-
matiza pela primeira vez o acorde de Sétima de Do-
minante nas cadéncias: passo enorme que dava para
a harmonia nio s6 uma légica tonal inda nio firmada,
como, destruindo a pacifica tradigdo dos acordes de
s6 trés sons diferentes, concebia o primeiro acorde
de quatro sons, porta aberta pra acordes de cinco e
mais sons ('¢). Ataca expressivamente Sétimas e No-
nas sem preparacdo. Inicia o emprego abusivo das

(16) Julian Ribeira garante o emprego sistemitico da Sétima
de Dominante nas polifonias cristiano-arabes do “Cangaceiro de
Palicio”, do séc. XV. Talvez o musicélogo espanhol tenha provado
demais, percebendo nessas polifonias firme senso harmfmico-ton’al
e sutilezas acordais modulatérias que s6 se empregariam no sec.
XVIII, na harmonia classica. E certo que ji pelo menos em Joaquim
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tercas. Concebe efeitos expressivos com a Quinta
Aumentada e a Sétima Diminuida. Concebe os ins-
trumentos como reforcados da expressdo dramatica;
define a forca ambientadora dos refraos instrumen-
<ais das melodias; concebe a Sinfonia de abertura da
peca e 0S intermédios instrumentais de ligagao de
cenas. E o primeiro orquestrador que aparece na
histéria. Cria ja uma legitima orquestra com os qua-
renta instrumentos do “Orfeu”, acentuando a eman-
cipacdo orquestral, embora nio se preocupe ainda com
a homogeneidade e o equilibrio sinfénico. Inventa
o Trémulo pra cordas.

Monteverdi é talvez o maior experimentador que
a musica da Civilizacdo Crista apresenta. Parece que
previu todas as formas futuras do teatro cantado.
Prefere os temas histéricos aos mitolégicos. Acentua
a decadéncia da mnsica religiosa. Compreende o fu-
turo Drama Lirico, com base na expressao poética,
inventa o “Stile Concitato” (Estilo exaltado) e acena
para o Motivo Condutor (Leitmotif) como forca ex-
pressiva simbélica (“Orfeu”). E ja foge as vezes do
melodrama, e indica a Opera com base na invencio
exclusivamente musical, divisando a forma da Aria
(“Laraento de Ariana”) e a boniteza musical em si
(“Coroagiio de Popéia™).

Com o exemplo e tradigio desse génio formida-
vel, sustentada e elevada em seu prestigio pela obra
de Francisco Cavalli e Marcantonio Cesti, Veneza
do.mlna a criagio melodramatica do século. E na
orientacdo dela que o recitativo itilico atinge admi-

(sée. XV), Casella descobre um auténtico acorde de sétima de do-

minante d ; :
inventm; c;!; qllat:io sons... Nem aqui se diz que Monteverdi
acorde. O que fez foi sistematizar conscientemente

0 emprego cadencial-tonal d .
. al dele, pondo- idénci : i
tivera dantes, » pondo-o numa evidéncia que jamais
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ravel flexibilidade melédica, principalmente com o
romano (iacomo Carissimi nos seus Oratérios lati-
nos. Carissimi esta a par de Monteverdi no século.

O Oratoério foi a solugio genialissima da misica
dramatica religiosa. Embora as Paixdes e Mistérios
se arrastassem ainda de longe em longe, desde muito
que estavam afastados do culto e da ortodoxia caté-
lica. O valor social da representagdo, os atrativos
profanos do drama, personagens simpaticas provo-
cando amor e personagens antipaticas despertando
6dio, a atragdo da comicidade, o luxo das roupas vis-
tosas e os efeitos da cena ddo prazeres que prejudi-
cam a religiosidade e a edificagdo. Por tudo quanto
faz o teatro, principalmente teatro com mmisica (isto
é: ainda mais afastado da inteligéncia que o drama
falado), o drama cantado estd imediatamente em de-
sacordo com a intengdo de despertar fé, que levara
os padres da igreja medieval a porem em musica a
Paixio de Cristo e a vida dos santos. Esse desacordo
se acentuou i medida que os elementos artisticos das
Paixdes e dos Milagres se desenvolveram. Foi logo
tamanho que provocou a secularizagio do Drama Li-
tirgico. A representacio foi expulsa dos templos,
deixou de ser executada por clérigos, viveu com as-
suntos religiosos mas completamente profanizada.
Néo haveria outro jeito de realizar a dramaticidade
religiosa, evitando os inconvenientes do teatro? Ha-
via. Era conservar o drama e tirar dele a represen-
tacio. O Oratério foi isso. E certo que os homens
que criaram esta forma admirivel de drama reli-
gioso ndo tiveram intencdo de resolver o problema
que enunciei. Ndo s6 os primeiros oratérios fo-
ram representados como, no séc. XVIII, quando a
forma ja estava bem estabelecida, veremos o tempe-
ramento teatral de Haendel nio se conformar com essa

) S g ArERE AT
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religiosidade essencial de oratério e fazer representar
os dele. Mas a conseqiiéncia das tentativas de Sio
Filipe Neri foi resolver duma vez por todas o maior
problema da musica dramatica religiosa.

SZo Filipe Neri fundara a congregaciao dos Ora-
torianos, que professava no “oratério” de Santa Maria
della Vallicella. Com a intencido de atrair e edificar os
freqiientadores do templo, Sdo Filipe realizava nele
cerimonias que consistiam em contar a vida dos san-
los em sermoes intercalados de cantos corais, os Lau-
des Espirituais (Laudi Spirituali). Parece mesmo
que logo o préprio Sio Filipe Neri usou a repre-
sentagdo dramatica nessas festas religioso-musicais.
Por se realizarem no oratério de Santa Maria, foram
chamadas de Oratério. O acontecimento importante
que data a fixagio da forma representada do Ora-
torio, foi a execugdo, em Santa Maria, da “Represen-
tagio de Alma e Corpo”, de Emilio del Cavaliere.
E o Oratério mais antigo que possuimos. Teve um
sucesso enorme e de fato essa obra, representada no
‘mesmo ano que a “Euridice” da Camerata florentina,
se avantajava muito a este melodrama, pela varieda-
de, riqueza coral, elasticidade do recitativo e emprego
de solos orquestrais desenvolvidos, Depois dessa re-
presentaciao o Oratério meio que parou. Novas ten-
tativas apareceram, principalmente com Domingos
Mazzochi, vinte anos depois. Enfim chegou Caris-

SNl que, talvez se inspirando na forma primitiva dos
sermoes historiados de Sio Fil;

oratorios dele o Histérico,
que esta sucedendo e cujo
coros, solos, diilogos das personagens que figuram

no caso co.ntado. E entio se principiou a ndo repre-
sentar mais o oratério, Ele se fixou na sua forma

pe Neri, empregou nos
personagem que conta o
reconto é intercalado por
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atual: um drama religioso nao representado, pra co-
ros, orquestras, solos de personagens dramaticas e do
Histérico relatador. K a dltima forma musical que
o Catolicismo apresenta.

Espalhados por toda a parte, os italicos proce-
dem que nem os franco-flamengos e inundam a civi-
lizagdo européia de musicas, cantores e compositores.
E com eles que o melodrama aparece na Germania,
‘na Inglaterra e na Franca.

Nos paises germanicos, em 1627, Henrique
Schuetz faz representar a sua “Dafne” sob molde in-
tegralmente italiano. Em Munique, Dresde, Viena,
Berlim, italicos legitimos e compositores italianizados
propagam o melodrama italiano. Sé Hamburgo (. ..
séc. XVIII), com Theile principalmente, Franck, Mat-
thesou, Telemann e o maior de todos Reinhard Keiser,
iniciou uma orientacao dotada de alguns caracteres
nacionais. Os textos eram tirados da Biblia, ou da
lenda e da anedética germanicas; a misica se inspi-
rava no canto popular.

Na Inglaterra se debatem tardiamente, ja na se-
gunda metade do séc. XVII, influéncias italicas e fran-
cesas primeiro, depois ainda italicas e germanicas. A
Inglaterra vinha desde a abertura da polifonia enri-
quecendo a misica de processos, formas e toda uma
colecdo interessantissima de compositores polifonicos
e instrumentais... Mas parece que a melodia acompa-
nhada nio estava muito nas tendéncias da genialidade
inglesa nZo... Como ela se apresenta o seu artista mais
famoso, Henrique Purcell, porém a Inglaterra desa-
Parece em seguida da misica com interesse historico
universal. Sé nos nossos dias, com a volta a ten-
déncias mais polifénicas, a Inglaterra sente uma agi-
tagao criadora de novo digna da atengio de todos nos.

Melodrama.
Alemanha.

Inglaterra.
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Hinos (Anthems), musicas de cena
do musical tao clara,

ompararam a Mozart.

Purcell com seus
e 6peras, apresenta uma invenc

ta0 bem ordenada e pura, qué 0 €
O teatro dele funde influéncias italicas e francesas.

Nio tem divida que o exemplo do melodrama
jtaliano contribuiu para a implantagdo do melodrama
em Franca, onde desde 1643, gragas ao cardeal Mazza-
rino, Paris aplaudia cantores e 6peras italianos (“Or-
feu” de Luiz Rossi), mas é licito imaginar que o0s
franceses haviam de criar fatalmente o seu teatro
cantado, mesmo sem a existéncia do italico. Pode-
se dizer que a influéncia estrangeira serviu apenas
pra consolidar nos franceses a forma de teatro can-
tado que eles estavam atingindo pelos caminhos si-
multaneos das Arias de Corte e do Bailado. E com
efeito, Carlos Nef observa que aos franceses repug:
nou no principio o recitativo florentino. E que a
solucio de melodia acompanhada a que ja tinham
atingido com as Arias de Corte, principalmente de
Guesdron e Boesset, provindas das musicas “medidas
A antiga” e do trovadorismo, estava impregnada de
espirito nacional. Por outro lado o Ballet (Baila:
do), nascido das preocupacdes helenisticizantes de
unir canto, poesia e danca, por influéncia de Baif e
companheiros, era indispensavel nas festas cortesas,
dotado de entrechos dramatico e misica vocal. E es:
tava tio nacionalizado em Franga (séc. XVI...) que
Rinuccini imita o ballet francés, em Florenca, com ¢
“Baile das Ingratas”. Ora as “comédias francesas em
musica” tentadas pelo poeta Perrin com musica de
Cambert, j4 aparecem perfeitamente nacionalizadas,
cantadas em francés e realizando esteticamente a fu-
sao da Aria de Corte com o Bailado.
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Perrin e Cambert escreveram g “Pomona” para
inaugurar a Academia Real de Musica (1671). Joio
Batista Lulli, florentino de nascenca, educado em
Franga, apodera-se logo da direcio desse teatro (até
hoje existente, a ()pera de Paris) e prihcipia com-
pondo melodramas e mais melodramas dentro do es-
trito carater musical francés. Assim como o pie-
montés Baltagerini (Baltasar de Beaujoyeulx) se aco-
modara com as formas e tendéncias francesas pra
compor, em 1581, o “Bailado Cémico da Rainha”,
também Lulli, inspirado pelos admiraveis libretos de
Quinalt, escreve suas tragédias, recheadas de dancas
a francesa, com recitativos saidos diretamente das
arias de corte. Emprega também freqiientemente co-
ros, de pouco uso entio no melodrama itilico, e cria
a forma da Abertura francesa (Lento, Alegro, Lento).
Pelo cuidadd com a declamagéo, o gosto pelas formas
nobres, amaneiradamente solenes as vezes, a expres-
sio, a discricio bem monétona, ele se mostra den-
tro do mais étnico espirito musical francés.

Seguem-no outros artistas menores, tradicionali-
zando a orientacio de Lulli que, s6 bem dentro do
século seguinte, Rameau genializara.

A grande importancia social da mnisica seiscen-
tista foi efetivar definitivamente o nacionalismo mu-
sical. Nio tem duvida que desde o aparecimento da
miisica profana, a base popular de que esta se for-
mava, ji conseguia distinguir as obras em caracteres
étnicos gerais. Porém estes caracteres inda apare-
clam bem vagos pelo contraste natural entre o €x-
Pressivo musical anénimo e geral que o povo crid ©
a intencdo de expressar particularizadamente e indi-
Vidualmente, que impulsiona o artista erudito. Des-
de muito venho mostrando a luta dos artistas em busca

Lulli.

Nacionalis-

mo
musical.
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da expressio musical. Pouco a pouco eles a foram
acentuando com pesquisas lentas, conquistas peque-
nas, que a técnica e a tradicio polifénicas tornavam
pouco eficientes, apagadas. Isso era natural. A po-
lifonia tem um conceito coletivo. A expressdo sen-
timental, derivando diretamente do Eu, é individua- .
lista como criacdo e solista como manifestagao. Ha-
via por um contraste tamanho de ideais e manifes-
tacio entre o individualismo da expressdo sentimen-
ial e o coletivismo da polifonia, que aquela ndo pode
se desenvolver. Criado o conceito de harmonia e
manifestado ele na melodia acompanhada, logo se de-
finem com facilidade os elementos gerais da expres-
sdo sentimental.

E como cada individuo, antes de sentir como in-
dividuo, sente como homem duma fase histérica e du-
ma raca, a expressio musical dos artistas principiou
definindo caracteres coletivos, que nido eram mais
universais, mas raciais e nacionais.

Além disso a cancio popular, quando emprega-
da dentro da polifonia, perdia seus caracteres na-
cionais, que ficavam confundidos na ambiéncia pro-
fusa das melodias simultineas. Agora, isolada num
solo que as harmonias apenas acompanham, ela mos-
tra a fatalidade racial que a criou e a tornou anénima
e de todos. E assim a harmonia muito mais vaga
e desracada, muito mais universal que a polifonia.
teve essa propriedade contraditéria de por em relevo
as nacionalidades. Comecam claramente se distin-
suindo as trés grandes escolas musicais italiana, fran-
cesa e alema, ja dotadas de suas principais qualidadcs
e cacoetes. E irdo se conservando assim, em pro:
gresso nacional cada vez mais acentuado até explo-
dir por todas as nacdes, no séc. XIX, a fdria nacio’
nalista da misica de hoje.



