Qg1-11ﬂ

lhes era estranho. Eles Pagavam imensas quantias pela su

. . a grandeza ou
sacrificavam poderes hereditdrios para servilo ndo tanto em vista de sua

politica mas porque ele exprimia algo essencial ao espirito francés, e a
sua €poca estimulava a expressdo da mesma esséncia nas artes.

Em certo sentido, sob Lufs XIV as artes se tornaram funcionais.
Nao apenas porque a Paris do século XVII sugasse todo muisico de vulto
ou poeta e dramaturgo; Londres fazia a mesma coisa, mas o artista em
Londres, mesmo que servisse a corte, devia escrever para outro publico —
no teatro, salas de concerto, na 6pera ou nas residéncias. O sucesso para
um artista francés significava aceitacdo na corte, pois Luis XIV era ndo s6
a fonte do apoio como também ao mesmo tempo seu gosto era totalmente
represegtativo do gosto francés educado. Sua posi¢do no centro da cultura
francesa foi resultado de uma prolongada, penosa e por vezes impiedo§a
polftica centralizadora de todas as decisGes nas maos do rei, e foi um feliz
acaso a sua virtude como personalidade representativa do gosto franges.

S6 com o Renascimento e os reinados de Francisco I e Henrique II
(1515 a 1559) o poder da monarquia francesa se tornou supremo. At[axtil'
¢d0 permitia aos reis manter um poderoso exército, suﬁcnent.emente lorsz
para controlar a nobreza feudal; o crescente poder financeiro ga c ﬁa:as
média, que permitia aos reis enriqueceram, desvalorizava as rendas
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da nobreza feudal, Pely prime

CATROS na corte de modo que mantivesse
anos de guerra civil religiosa, que terming

‘m IS'N). destrufram o posigiio privilegiada qU¢ @ monarquia preparou
para st mesma ¢ dissipu‘mm 0 dinheiro de que ela dependia. Henrique IV
:“‘:‘\‘;‘;:1“;}5‘;“lll“;\‘illtl\\l:‘l(\;‘t‘lo\,i(l :n(mu‘:eilzu do rc"i, nms:, apos a sua morte em 1619,

Orezi { que era a hora de recuperar a sua independéncia
perdida. Lufs X1 subiu a0 trono com a idade de nove anos, ¢ os nobres
passaram a explorar a sua menoridade nfo Por um retorno ao feudalismo,
mns‘pcla exigéneia de pensoes e sinecuras palacianas como pre¢o para a
Paz Interna, ¢ ficando suficientemente ricos para opor-se 4 monarquia.

. Assim € que o seu reinado de 33 anos ¢ o domfnio do cardeal Riche-

licu, de 1624 g 1642, foi uma época de restauragio do poder real e sua
consolidagdo, e no qual a Franga tragava o caminho através das comple-
Xidades da politica européia durante a Guerra dos 30 Anos. De fato, a
maior realizagio de Richelieu foj tornar possivel a Fran¢a de Lufs XIV.
A oposi¢iio politica da nobreza foi impiedosamente esmagada e, aos
poucos, os poderes locais da aristocracia nas provincias cederam lugar ao
dos intendentes nomeados pelo rei.

Lufs XIII era dedicado i musica, como também sua mulher, Ana da
ustria. Seu pai trouxera violinistas italianos para a sua orquestra particu-
r e, em 1604, providenciou para que Caccini e sua filha Francesca, tdo
célebre como cantora como seu pai, visitassem a Franga. Desse modo
a Opera em estilo italiano foi introduzida com a representagdo de uma
Euridice que pode ter sido a obra de Peri de 1597, ou uma versio de
Caccini do mesmo texto ou ainda uma Opera que combinava partes de am-
bas. Rinuccini, libretista, acompanhou Caccini, e, como intercimbio mu-
sical, levou consigo para a Itdlia a idéia do ballet de cour, Caccini ficou
suficientemente impressionado pela musica francesa a ponto de sugerir
ao duque de Mintua que um de seus melhores cantores fosse mquac}o a
Franga para estudar musica. Henrique IV manteve uma companhia italiana
que apresentava musica em estilo italiano aproveitando o amor afrancfs
ao balé, de modo que, em 1617, quando uma companhia prmcqi _ml?n e
francesa produziu uma obra que era quase totzfl fusdo da apiastorta l1)ta 1?)2:
e do balé, a Franga parecia estar sucumbindo 4 forma totalmente barr
e Gper. oes, a 6pera em estilo italiano na Franga passou a ser

POF e itantes provenientes da It4lia, incentivadas

um requisito de companhias visi 1613 tornaram-se o proto-

1 Pastorais como a Maddelena de )

por Luis XIIL ieram a chamar de Opera-Ballet. A absor

tipo da forma que os francesesti‘{ls rinterrlaciona.l foi lenta, em parte pelo

Gfo Gaurpiisica) franieess,iin € ses e em parte por faltar 4 Franga um

conservadorismo cultural dos 'frailce s efetuar @ sfatese que estava no
compositor de estatura suficiente p

'Ta vez precisavam recorrer ao rei para obter

M prestigio e prosperidade. Trinta
iram com a subida de Henrique IV

la
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espirito dos compositores do rei na criagdo de obras nos lin‘n.tcs da 6pera,
Ndo apenas que faltasse génio operfstico francés, mas a musica dos com.
positores franceses da época — a musica religiosa, por exemplo — € nota-

velmente indistinguivel.
O reinado de Lufs XIII foi portanto a grande época do balé francés,

O préprio rei dangava, mas ndo com a facilidade e falta ’de autocrftica her-
dadas naturalmente de seus predecessores. Quando Lufs XIII e Lufs XIV
atingiram o apogeu do balé, tiveram de fazé-lo com grandiosidade e impe-
cdvel dignidade para com a musica que exigia majestosidade e movimento
lento. Quase todos podiam freqiientar desde que tivessem um chapéu e
uma espada, e os sem as necessdrias qualificagdes apinhavam as janelas,
inclinando-se para dentro a ver o que se passava. Certa noite a sala estava
tdo cheia que o préprio rei nao pdode abrir caminho para o seu lugar.

Depois de 1640, Lufs XIII retirou-se o mdximo possfvel da vida
publica. Ap6s sua morte, em 1643, o sucessor de Richelieu, cardeal Maza-
rino, tornou-se o patrocinador mais ativo da muisica italiana na Franga, e
durante os anos da menoridade de Luis XIV tudo fez para persuadir e
obrigar os franceses a adotarem a Opera italiana tal como era. O cardeal
era italiano e sé se naturalizou como cidaddo francés em 1639. Como me-
nino do coro do Oratério de Sdo Filipe Néri, tomara parte nas rappre-
sentazzioni, Operas religiosas como as de Cavalieri. Freqiientara 6peras no
Paldcio Barberini em Roma. O apoio de Mazarino 4 6pera devia-se em parte
a0 amor que nutria ao género operistico; mas devia-se também 4 sua cren-
¢a em que, sendo a Opera um entretenimento aristocrdtico, o deleite dos
principes, ajudaria a conservar a aristocracia potencialmente perigosa sob
controle, perto do centro do poder, onde se mantinha em observagao.

Os aristocratas acharam interessante uma ou outra apresentagao de
Opera italiana; mas uma dieta for¢ada era demais para o gosto deles. O
canto italiano ndo atrafa o gosto francés; o recitativo parecia pouco musi-
cal e as vozes dos castrati tornaram-se brincadeira de mau gosto, embora o
primeiro castrato a cantar na Franga fosse muito admirado: “Ele deve
achar inconveniente ser assim, mas faz com que cante bem”, observou uma
dama da corte de Luss XIII. As primeiras impressoes favordveis, porém, se
evaporaram antes que a polftica de italianiza¢ao de Mazarino tivesse ensejo
de se consolidar. Ndo era uma politica atrativa a muitas autoridades italia-
nas visto que levava demasiados artistas italianos a Paris. O papa anterior,
Urbano VIII, havia sugerido a Lufs XIII que a Franga devia inaugurar uma
Opera nacional no modelo italiano, e o seu sucessor, Inocéncio X, s6 foi
dissuadido de fazer a mesma sugestdo de novo pelo fato de Lufs XIV ser
ainda crianga. :

Em fevereiro de 1645 levou-se uma 6pera italiana no Palais-RoyaI, 0
que sabemos apenas pela sobrevivéncia do libreto, do contrério inexplicd-
vel, Nicandro e Felino. O libreto ¢ impresso em italiano e francés, como as
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demais .obras italianas posteriores que se sabe terem sido apresentadas
em Paris, quando libretos bilfngiies eram distriburdos ao publico. Mais
tarde, em 1645, Mazarino teve encenada La finta pazza no Pal4cio Petit-
Bourbon’; a obra foi escrita por Giulio Strozzi para a inaugurag¢do do Tea-
tro Novmsm}o em Veneza, em 1641, mas, quando apresentada em Paris,
part'e c}o recitativo foi substituida por didlogo falado com vistas a agradar
a pubhcqs franceses. E como € claro, teve de ser acrescentado um balé, e
para atrair um rei menino esse bailado consistia em dangas de ursos, maca-
COS, eunucos € papagaios. Provavelmente a musica tenha sido de Sacrati,
mas o grande sucesso do entretenimento foi a maquinaria, projetada por
f}lacomo Torelli, cujo brilhante trabalho na It4lia, onde entre outras coisas
inventou um método de mudar todo o cendrio mediante um tnico meca-
nismo, bastou para trazé-lo a Franca.

Qualquer que tenha sido o sucesso artistico de La finta pazza, o
custo da montagem foi uma arma que a oposi¢do a Mazarino usou com
muito vigor. Ndo se sabe o custo verdadeiro, mas a oposi¢do comegou a
reclamar que a produgdo custou 10 mil libras e no final falava-se em 100
mil libras. A seguir Mazarino autorizou Torelli a projetar um balé, com o
resultado de que uma montagem de L Egisto de Cavalli, sem quaisquer
requintes cénicos, a ninguém interessou em particular.

O climax da politica de Mazarino e da oposi¢do a ele — uma colabo-
ragdo tempordria de nobres insatisfeitos, conservadores devotados a estilos
musicais franceses tradicionais e de gente da classe média aborrecida com
o alto nivel de taxa¢do — veio com a produg¢do, em mar¢o de 1647, do
L Orfeo, um libreto de Abbé Buti encenado por Luigi Rossi. O libreto
era tdo complicado que teve de ser acompanhado de um folheto que expli-
cava a abundancia de referéncias mitoldgicas e alegéricas. O problema é
que a produgdo custou mais de 300 mil écus, arrancgdc.)s do povo media'nte
impiedosos impostos; a oposi¢do, evidentemente, insinuou que essa cifra
era talvez ndo mais que metade do custo real. Era dinheiro gsban]ado em
arte estrangeira e drenado para bolsos estrangeiros. Ma'zarmo tornou-se
objeto de cantigas politicas satl’ricas,’e a Fronc.ia,ﬁder'radelra luta dz} npbre-
za provincial por independéncia e a tltima resisténcia dz.i cla.sse média por
mais de um século pagando impostos a0 governo arbitrdrio, viram na extra-
vagincia da Opera uma terrivel parte da .sua propaganda. . ‘

A seguir Mazarino decidiu conciliar com 0 gosto frances’zftgﬁczﬁz
¢do de Nozze di Peleo e di Teti de Caprioli, ele de noxéc; ﬁﬁo atraente
companhia italiana para o trabalho, mas tornou o espet o e
acrescentando-lhe tantos bailados que os franceses viram nisso

asi 30 foi simplesmente acrescentado como intermezzo,
da sua musica. O balé ndo foi simp : f
: : do tal como as drias € COros. A obra fol
mas fazia parte ;nte(lg o errrllge Comédie Italienne en Musique Entre-
i inida como u .
gg;‘aélem an;fl l()laellet sur le mesmes sujet. Por acaso, conseguiu uma forma
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e mais tarde veio a se chamar

que os franceses acabaram aceitando € qu

Opéra-Ballet.
Para o casa

XIV em 1660, Mazarino convidou Cavalli
o mestre aceito entre os compositores ita-
adiante a encomenda, a0 passo que
oisa como 0 momento decisivo em
sentada para as festividades ante-

mento de Luis

para levar uma opera. Cavalli era

lianos de épera, mas relutou em levar
nte considerava a ¢

Mazarino aparenteme O vl foi apre
ha. A Serse de Lav 1101 i
sua campa? _se os corais € substituindo-os por bailados

riores ao casamento, retirando

que nada tinham com O enredo da 6pera, mas Ercqle amante, composta

por Cavalli para 0 casamento, talvez tenha sido a mais esplén.dlda de todas

as produg0es operisticas palacianas. Ela durava perto de seis horas, cada
o — e o ato final em 21 entrées —

ato terminando com um complexo bailad : 21 en
para a qual Lully, lutando astutamente por uma posi¢ao privilegiada na

musica francesa, compos musica.
A derrota da Fronda silenciou a Oposi¢ao, mas ndo converteu os
ppera que consideravam estrangeira e artificial.

franceses a uma forma de 6 :
ornou a Gpera italiana aceitdvel, o fez permi-

Na medida em que Mazarino t
tindo que fosse ampliada com balé que as vezes suplantava.o desempenho
operistico. Ele morreu antes da encenagdo de Ercole amante, e sem €le 0

partido pré-italiano desintegrou-se. Colbert, 0 novo ministro das Finangas,
apoiou 0 partido francés e os musicos franceses comegaram a aproveitar a

oportunidade criada pela morte do cardeal.

J4 adulto, Lufs XIV nao tinha intencdo alguma de seguir as diretri-
zes de alguém, nem de usar a 6pera como isca para obter apoio ou subverter
a oposicdo dos nobres. Sendo por natureza O que OS franceses queriam,
admiravam e ansiavam por servir, 0 controle da nobreza tornou-se questao
apenas de sua personalidade e do sistema que ele revelou. Luis XIV trans-
formou sua vida numa cerimonia, € veio a ser questdo de honra pessoal € '
prestigio para:um nobre estar implicado, mesmo de modo minimo, na E
pompa. Sacrificando sua tradicional autoridade poltica numa Franga des: 1
cen.trahzadg em favor de subalternos, aceitavam papéis numa vida muito
mais parecida com uma entrée real num balé palaciano, juntamente com

compensagdes tais como a isen¢ao de impostos.

A morte de Mazarino e a qualidade especial de vida que o rei Luis
ggr%‘éf?u?cﬁﬁ a?e si exigia uma 6pera nacional francesa em que o balé §¢
i dn Ges e lgosto a semgo_do que Wagner, dois séculos depois,
cxbresio artl’st‘amt ur.zstu.)erk. S1gn1ﬁf:ava assim um aprofundarnfmto da'
francés, que ica, pois tinha prop6sito mais sério que O primitivo ba
thilizag,é’ ko g;)[lllco se importava com hom(_)geneidade ou mesmo com
“irio ta ¢a para conduzir uma narrativa; juntava o que fosse nece

para um espetdculo interessante, sem ligar para as incongruénct

event ;
ualmente surgidas mesmo quando se tratava de transmitir certo tip
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de narrativa ou enredo: introduzido na
artistico mais sério,

!

| ,.A pr;ra francesa, para se tornar uma forma nacional aceitdvel, teve

de conseguir uma linha mel6dica suave e refinada, na qual a virtuosidade
do cantor era demonstrada pela suavidade de estilo, dogura de timbre, ejec-
gancia de fraseado e clareza de dic¢do, em vez de pirotécnicas vocn@ O
didlogo tinha de ser num estilo mais elegante e expressivo que o recitativo
italian(?, que enfurecia os ouvintes franceses: e no que o balé tinha de ser
aproveitado a ponto que virias dangas tinham de ser inseridas na a¢do. Sej.
como for, a adaptacdo, ou os acréscimos, enfim, o que Mazarino mandara

produzir a partir das obras italianas, veio a dar no modo que agradou ao
gosto francés.

Foi com a Pastorale, obra do dramatur

tor Robert Cambert executada perante o rei em 1659 em Vincennes, que
Luis XIV resolveu seguir o conselho do papa Inocéncio X e fundar a 6pera
nacional. O libreto de Perrin era habilidosamente destinado a ser musicado,
€ numa carta aberta ao arcebispo de Turim, explicava ele como o projetara
para atender as exigéncias de um estilo de miisica que remediaria as ‘““fa-
lhas da épera italiana padrio.

A musica dramadtica tornara-se inexpressiva, escreveu ele, ¢ como que
imitando o cantochdo, porque os libretistas ndo escreviam poesia com a
musica em mente. A Pastorale foi de tal modo condensada, alegava, que
toda cena exprimia intensa emog¢do e portanto precisava de musica inten-
samente expressiva. Diferentemente de outras misicas francesas, sua muisi-
ca ndo foi simplificada para adaptar-se a cantores de segunda ordem. Por
ser condensada, o seu libreto n2o era tdo extenso que obrigasse a uma re-
presentacao de seis ou sete horas. Nao continha recitativos de 50 ou 6_0
versos, o que tornaria tedioso até mesmo o melhor cantor. Nas demais
6peras, havia um mimero excessivo de solos para vozes de tipo seme}hapte;
Perrin e Cambert mantiveram para cada voz um limite de dois recitativos
e um dueto com uma voz de seu préprio tipo. Isso valeu e fez com que a
obra, que durava cerca de hora e meia, parecesse passar-se em apenas 15
minutos. Nas outras éperas, a lingua cantada era degcon-heng do piblico,
mas os libretos estavam cheios de metdforas e estilo hteran.o.empoladg;
A Pastorale era simples, de modo que tudo pudesse ser transmltldo em mu-
sica. Os imensos teatros onde as éperas foram cantgdas tl\{eram Publlf:o
ti0 numeroso que mais da metade dos presentes ndo podia 0111v1r coisa
alguma com clareza. A Pastorale foi um sucesso num teatro (em Issy) com
apenas 300 ou 400 pessoas.'

Opera, tornou-se um empenho

go Pierre Perrin e do composi-

1 Norman Demuth. French Opera, its Development to the Revolution. Artemis
Press, 1963.



HISTORIA SOCIAL DA MUSICA

268 ison d’or (com libreto
: 50 em Paris de La toison
Um ano depois, 4 proéi:si?)(r)ﬂ:e cido) pelo marques de Sourdeac, que

] ositor = ‘hili Opera fran-
de Corneille € Corr;%m foi outra indicagao da pOSSIbﬂlllcllade glao nI; 6lioacrll
era talent(?so enceneu aZJ rei 0 privilégio de conceder- de 0. d PPoi t %
cesa. Perrin requer e em 1669 Luis concedGU-l.he o desejado. auto-
produgdes operisticas, , que podia ter sucursais onde ele

. s % had
rizado a criar uma “AcaafemletjI ?5:13; aopera — embora o termo ainda nio
quisesse. Quem A alquer obra de drama musical — teria de
fosse adotado na Franga para qu qu

issd Perrin. Para desgosto da no-
pagar elevada taxa para .ob_ter a pe:mlszao ;t?S' e meamo 08 corteisall
breza, ninguém tinha direito a entra gratis,
A e pgressos. diretor de musica da nova 01ganizagao; o maitre
-eri fOI.nomeadl? o ficou encarregado da coreografia. Sourdeac
aje ballet do rei, Beauchamp, .0 e mdquinas do palco, e um administra-
tinha a seu cargo as cenas, Cenarlo ¢ maq pal Sava 1
dor foi designado para gerente financeiro. A Académie am;n ava .ugirfS,
pagando 2.400 libras, e em 1671 mpntou a primeira éperzcl} 1;rllancesa au Htlan-
tica, Pomone, com uma companhia recrutada por La ¢, 0 melhor
cantor da companhia da Comédie-Frangaise. Ele juntou as melhores vozes
onde quer que as encontrasse, e privou as cate@rals_ dos seus rr}e]l}ores cz}n-
tores. Como ndo havia ingressos grétis, foi a primeira 6pera publica autén-
tica, mas o primeiro piblico a comparecer ndo apreciou 0 novo principio
de pagamento por todos; os pagantes ndo pretendiam ser desalojados do
teatro pelos nobres e por seus servidores: os soldados encarregados de man-
ter a ordem passaram maus momentos ante uma multiddo de apedrejado-
res, e a policia teve de baixar instrugdes para impedir a repeti¢do de qual-
quer desordem. Pomone rendeu 120 mil libras, embora o rei jamais ouvisse
a obra. Luis afastou-se de Paris; € perigoso a olhos mortais ficarem expos-
tos a sol demais. O fato € que toda representagdo era precedida de uma
luta desordenada para entrada no teatro, e teria sido desastroso para Luifs
arriscar sua dignidade num motim publico. ,
Nio demorou muito e Sourdeac tratava contra Perrin, e os misicos
dq duque de Orledes montaram uma Opera em Versalhes que agradou a0
I¢l, que ndo havia ainda honrado a Académie com a sua presenga, a tal
ponto que encomendou outra obra por eles. Perrin vendeu os seus direitos
na Académie e juntou-se aos musicos do duque, levando consigo o Royal
privilege e um monte de dividas pelas quais acabou preso. Embora seus
liglligasestf;llllla;nfgio lélboragi% com ele na base de' paI'Eicipag:ﬁo no seng{IOI;:;
para ,proteger - o.nie 0 em seu nome, e ninguém tomou provi en(l?1 y
como os direitog 11n eresses, e Perrin pode vender tanto .o~doc1{meﬁﬁ-
cada pelo 1o Masne © representados a Lu!l;:, cuja nova posi¢ao foi ra p
Lully actescentou o adietivo “popapors - S modificada, a Academia
A vella Académj'e V0 “royale” a seu tftulo. )
'€ Tecusou-se a cancelar as suas produgdes até queé @
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rei ord’cn‘nssc 0 fcchamcnto. do teatro pela policia. Por alguns meses, o
novo sécio de SourdcaE, Guichard um dos musicos do duque de Orledes, e
Lully, trocaram acusagdes de envenenamento, através de injuriosos panfle-
$os' cm que vazaram o desgosto com as maquinag¢bes um do outro. Lully
insinuava que Guichard pusera arsénico no seu tabaco, mas obteve o con-
trole da dpera francesa e com isso transformou em seu império toda a m-
sica palaciana francesa. -

. Lplly, nascido em Florenga em 1632, era filho de um moleiro que
'f01 Eramdo para a Franga pelo duque de Mayenne para ensinar italiano a sua
irma Mademgiselle de Montpensier. De acordo com o préprio Lully, o seu
estofo era anstrocrdtico; de acordo com a lenda, ele trabalhara na Franga
como ajudante de cozinha, mas ambos os dados biogrdficos parecem falsos.
Ao que parece, chegou d Franga com cerca de 12 anos de idade e sabia
tc-)cgr guitarra, pelo menos o suficiente para acompanhar cangdes. Estudou
violino e teoria musical e renunciou ao servico de Mademoiselle de Mont-
pensier quando ela apoiou a Fronda. Obteve uma nomeagdo na corte e
chamou ateng¢o por ser espirituoso, dangarino e bufdo, além de talentoso
violinista. Lully era bom compositor e sabia que a miisica podia abrir ca-
minho para a riqueza e autoridade, e sua carreira foi uma contfnua aquisi-
¢ao de poder; o ponto mais alto, acima de qualquer coisa, foi a sua substi-
tuicao de Perrin.

Lully primeiro atraiu a ateng¢ao de Luis como dangarino, aparente-
mente o agradou e despertou-lhe o interesse até que os dois chegaram a
ficar amigos, na medida em que era possivel com Luis XIV. Valeu-se desse
relacionamento para progredir em suas ambigdes, e escrevendo balés quan-
do o balé o mantinha sob os olhos do rei. Adotou a nacionalidade francesa
em 1661 e passou a partilhar com o intendente musical da corte as fungdes
de administrar todo o estabelecimento musical do rei, assumindo as
fungdes dos quatro maistres de musique, responsdveis, cada qual, por uma
representagdo trimestral por ano, deixando que eles recebessem os seus
saldrios na ociosidade.

Em 1661 foi nomeado compositor “de la Musique de la Chambre
du Roi”’, e no ano seguinte para um novo cargo, Maz‘tre de M.usz’.que de la
Famille Royale; os dois cargos lhe davam um saldrio de 39 {ml libras. Ele
reformou a musica palaciana; o rei francés mantinha 36 musicos que cons-
titufam a Grande Ecurie — 12 violinistas que tampém tocavam saq.ue.butes.
oboés, cornetas, quatro oufros obofstas, oito pifanistas, tamborinistas e

i i i ele fosse e
_tocadores de musette:¥* - esse conjunto seguia com 0 1€l aonde ele

tocava em cagadas, procissoes € solenidades externas. A Sainte Chapelle,

¢ o século XIII e foi utilizada por Lully na épe-

. .ra muito popular desd la po Sy o
B e o acordedo ¢, no €aso, Nd0 s¢ confunde com

ra. E talvez o mais remoto antepassado do
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sob Luis XIV, era composta de 14 cantores adultos, oito meninos ¢ -.
tocador de serpentdo.® Os musicos de cimara eram a orquestra de Cordas,
08 24 violinos™, dos quais Lully formou uma menor, a orquestry Virtuogg
de 12 os Perits Violons. Com Lully essas for¢as musicais eram Combinadyg
SYMPpIE que a oportunidade ou a muisica exigiam especial grandiosidade_

Lully, nem mesmo tendo a musica do teatro a seu alcance, consolj.
dou sua posi¢io mediante confianga do rei e suas qualidades, mag também
cOmo patriota francés, persuadindo Lufs a Cmpregar apenas musicog fran.
ceses na corte e surgindo como paladino da sua nacao adotiva contra intry.
S0s. Quando passou a controlar também a Gpera, trabalhou primeiro com
Moliére, passando do que Moliére chamava de comédie-ballet para umga
nova criagdo, a opéra-ballet. Submetendo de antemdo seus planos ao rei,
encontrou em Philippe Quinault um libretista trdgico, com quem trabalhoy
¢ suas Tragédies-Lyriques, equivalente francés da opery seria. Estava
assim consolidada a forma e em 1673 a Académie Royale de Musique est,.
belecia-se num teatro digno da sua posi¢io — a Salle du Palais-Royal,

A forma era de Lully: foj ele o carreirista italiano que descobriy 0
estilo recitativo — eloqiiente e expressivo — que a lingua francesa exigia

A Opera francesa, desde a fundagdo por Perrin da Académie d’'Opéra,
jamais foi apenas eéntretenimento palaciano. Foj projetada desde o inicio

© Passou a encarnar o que, a0 ver do sey povo, devia ser um rej francés.

Entretanto, trabalhando a partir das premissas estabelecidas por Per-
in e Cambert, Lully e Philippe Quinault, o libretista das obras heréicas
¢ cléssicas do tipo que a terminologia francesa definia como “ragédie
Iyrique” | nio seguiam puraments o padrdo italiano de épera séria nem a

0 0boé pastoral, este 1
ves. (N. do T.)

*= . . s : do T-)
* Trombone feito de madeira e recoberto de couro, com nove orificios. (N

. . . $ em cha-
Itimo parecido com o 0boé d'amore, porém, em geral s
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forma francesa dramdtica revelada por Comneille e Racine. A necessidade
em musica de estruturas tonais contrastantes, de ritmos e andamentos
significava que @ tensdo podia ser realgada numa obra basicamente trdgica
pela suspensdo da agao principal em favor de uma cena alegre, de reflexao
ou de suave atrativo. Essas cenas ocorriam em _geral no bailado. Assim,
embora em certo sentido se pudesse dizer que Lully e Cambert se subme-
tiam a tirania de uma forma antiquada de entretenimento, o balé foi inte-
grado 4 Gpera de fato para obtengdo de efeito dramdtico. -

O ideal melédico de Lully era simplicidade, graca e dignidade; o
gosto musical popular do publico em sua época era simplicidade e graca.
O publico francés, como observou Addison, gostava de uma oportunidade
de cantar também, e ndo apreciava o gosto italiano por drias dificeis e com
floreios espetaculares. “O coro, de que essa Opera estd cheia”, escrevia
Addison em 1711, *“dd a platéia freqiientes oportunidades de juntar-se em
harmonia com o palco. Essa tendéncia do piblico a cantar junto com os
atores € td8o comum entre eles que jd vi um ator no palco fazer nada mais,
numa dria célebre, que um clérigo de igreja paroquiana, que apenas inicia
o salmo e depois € mergulhado na musica da congrega¢do.”” Nio se sabe
quando comegou o costume da participagao do publico, € se era jd aspecto
da Opera francesa antes da morte de Lully, mas a clareza e simplicidade

. das melodias de Lully o devem ter incentivado, € o sucesso da sua obra
“pode ser avaliado pelo fato de que a sua Académic Royale de Musique
ex’@h’ﬂ como uma institui¢do totalmente automantenedora, sem qualquer
subsidio para reforgar as suas receitas de bilheteria.

Também do ponto de vista financeiro as suas iniciativas foram mais
satisfatérias para os compositores do que em qualquer teatro de Gpera fora
da Itdlia. Lully, sagaz homem de neg6cios que investia o seu dinheiro
muito lucrativamente fora do teatro, sobretudo em propriedades, ganhava
um saldrio regular apenas como superintendente da Académie. Mas como
todos que escreviam para ela, ndo vendia suas obras de pronto por certa
quantia: os compositores cujas obras eram montadas na Académie rece-
biam certa soma para cada dez primeiras apresenta¢Ges de uma Gpera. O
musico bem-sucedido na Franca de Luis XIV era mais bem tratado que os
seus confrades em qualquer outro pais.

Lully criou e mantinha uma organizagao es_plendidamente eficiente.
Sua orquestra era famosa pela disciplina e unmmldgde de ataque, aﬁna.gag
e estilo; para obter essas qualidades ele ndo he51tan_a em ql}ebrar um violi-
no na cabeca do musico, mas conseguiu o que desejava. S6 cometeu uma

2 Joseph Addison. The Spectator, n® 29, 3 de abril de 1711.
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falha em sua tentativa de afastar os cortesdos do seu lugar tradicional nag
alas do teatro: ao cobrar pregos exorbitantemente proibitivos pelo locg]
tradicional deles, fez com que as alas se transformassem no local majg

desejado que qualquer dos assentos no teatro.
Os padroes do seu teatro ficaram internacionalmente famosos, mag

a forma por ele criada para atrair o gosto francés era tao pompletamente
francesa que, embora o seu estilo de abertura se tornasse internacional, 5
forma operistica de Lully jamais ficou internacional: Handel adotou a for.
ma de abertura para os seus oratérios ingleses; Bach e outros composito.
res alemdes como Mattheson e Telemann também adotaram a abertura,
tendo-a conhecido em primeira mao nas suas visitas a Paris. Mas a 6pera
lulliana desempenhava tdo bem o papel a que fora destinada que permane.
ceu totalmente francesa.

Assim como a Opera francesa era expressdo do que Luis XIV dege-
java, ou que podia ser persuadido a desfrutar, o mesmo aconteceu com a
musica em geral no seu reinado. Ele ndo gostava de ouvir missa solene
cantada em sua capela, mas preferia uma missa simples, com um mfnimo
de ceriménia. Evidentemente, porém, por mais simples que fosse, tinha de
ser grandiosa, de modo que o séquito orquestral de Lully era convocado
para apresentagdo de motetos, alguns dos quais eram tdo longos que ten-
diam a tornar a missa t3o prolongada quanto uma missa solene.

O resultado das exigéncias de Luis XIV foram que, embora um com-
positor como Charpentier pudesse escrever missas para a capela do Delfim
(onde serviu de 1679 a 1680) e para a capela da Princesa de Guise (de
1680 a 1683), os seus grandes motetos orquestrais para a capela de Luis
sdo obras muito mais ambiciosas, e as Histoires sacrées, os primeiros
oratdrios franceses (que ddo aos principios de Carissimi um acento e modo
de ser franceses) permaneceram obras mais ou menos isoladas. Lalande,
que escreveu 42 motetos para a capela real em Versalhes, era compositor
mais instruido que Lully, dotado talvez de um espirito mais complexo;
certamente sua musica tendeu quase instintivamente para os estilos polifo-
nicos. Apesar disso, seus motetos s3o t3o grandiosos, vigorosos e extensos
quanto os de Lully.

Ir 4 igreja era, por assim dizer, o encontro de um rei pela vontaile
divina com o seu divino suserano; sua musica era, pois, uma comemoragao
de realeza e homenagem a Deus. Sem diivida as demais pessoas cultuavam,
¢ muitas delas sem divida achavam desnecessdrio refletir sempre sobr.e sua
POsi¢ao para com o criador, seja no modo como freqiientavam a igreja, na
Organiza¢ao dos servicos ou na musica que os glorificava. Mas as idéias
do rei tornaram-se um padrdo, dado que os nobres, gastando a maior parge
dq Seu tempo em assisténcia cerimonial ao rei, se descuidavam de suas P ;
prias organizagGes musicais nas quais outros estilos de expressao re11g10§s :
pudessem ser cultivados, talvez menos espléndidos, porém mais pessoals:

5
9
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Lully estabeleceu o estilo_de Gpera francesa do_qual evoluiram a
grande opera e ondram_a,,h‘rllc.q do século XIX. Com Charpentiére Lalande
ele estabeleceu um estilo objetivo, majestoso, grave e sério de musica reli-
giosa. Depois de 1700, Francois Couperin estabeleceu um estilo de musica
de camara também influente para o futuro da musica na Franca. Couperin
era jd organista e compositor bem conhecido quando, em 1693, 0 proprio
rei 0 nomeou como um dos quatro organistas da capela real; o cargo era
mais para um compositor que executante, jd que a constru¢do do 6rgdo em
Versalhes s6 comegou em 1702, e levou 34 anos, tendo Couperin morrido
em 1733, trés anos antes que estivesse pronto. Para a capela ele escreveu um
punhado de motetos, dois dos quais apenas exigiam orquestra completa, e
o pequeno grupo de Elévations, para uma, duas ou trés vozes e continuo,
cantadas no verdadeiro apogeu da missa onde a liturgia ndo pede muisica.
Em 1694 foi designado professor dos filhos reais, e enobrecido dois anos
depois; mais ou menos depois de 1701 tornou-se de fato, e por nomeagdo
oficial a partir de 1717, claveciniste do rei, e o grosso de sua musica para
teclado e de cdmara data dos dltimos 30 anos de sua vida.

A musica de Couperin representa o gosto do Rei Sol em seu prolon-
gado poente, embora ele mantivesse o esplendor formal de sua corte saben-
do que a politica a que dedicara a sua vida tivesse custado mais dinheiro
e sangue do que a Franca podia suportar. &mﬁsica de Couperin € total-
mente francesa nas suas equivaléncias entre proﬁndo sentimento e elegan-
cia de forma e apresentacdo, licidas melodias diatonicas com perturbagdes
cromdticas nos acompanhamentos.|{S3o, também, mais freqiientemente,
pecas de género; recebem titulos descritivos que, talvez, eles ilustrem, em-
bora ndo raro seja mais fdcil pensar nos titulos como meio de caracterizar
a musica ou sugerir o estado de espirito em que deva ser ouvida do que
considerd-los como apenas ilustragdes. Dizer que algo seja sacrificado a
elegancia ou a uma pretensa simplicidade € ndo compreender a deliberada
compressdo e concentragdo que forga essas obras a completa lucidez.

Em ultima andlise, a obra de Couperin consegue o que, na sua s?guq-
da série de Concerts royaux,chamava ele de uma “reunido de gostos’’, uti-
lizando a dindmica estrutural da sonata barroca para dar mais forg? e coe-
réncia a melodias e ritmos que por natureza sao franceses. Fazgr isso em
musica instrumental mostrava-se perfeitamente aceitdvel a ‘01.1v1ntes fran-
ceses e, naturalmente, acrescentava nitidas dimensdes a musnc‘a_fra_nc’esfi;
dotando-a de uma gama de formas anteriormente consideradas inaplicavel
aos estilos e idéias franceses. L.

E 6bvio o grau em que todas essas formas de musica, n(?ote?)tsrt%’ 32
igreja, nas salas de concerto ou em residéncias, dependiam 5

itores dentre
Luis XIV e de sua capacidade de recon{mper li(:)n; ;;;rr‘lg;)?go patrono
inferiores. O lugar dele na histona da mausica nd 2 & bastante

: rimeira categorl
bastante feliz por encontrar composItores geiprme £
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inteligente para lhes pagar bem, pqis sua influéncia foi mais
ter encontrado compositores de primeira plana e que propor
musica atraente ao seu gosto educado, lannga as diretrizes p

direta. POr
cionavam a
elas quais 3

muisica francesa passou desdeentdo a evoluir |H4 evidentes diferencag entre

as pegas de género de/Couperin ou Rameau. os Preludios de Debussy o,
Gaspard de la nuit de\Ravel, mas, apesar disso, s30 obras Que participam
da crenga couperinesca he_pictorico, na clareza e na elegancia, que contém

intensidades dentro de formas suficienterente robustas Para manté.las g
ordem, e que sempre_preferem o equilibrio ao excesso e a c’lareza a0 enty.
siasmo incontrola@ Podemos mencionar a Franga de Lufs X[v como o
ponto de partida d€ toda a subseqiiente muisica francesa_e obsgrvar que os
compositores franceses posteriores cuja perspectlvg muSICal_ nao.co%ncidia
com a do rei Lufs, em qualquer época, em que vivessem, jamais tiveram
preocupagGes com os seus compatriotas)

Lully exerceu uma influéncia permanente na Opera francesa, mgg a
forma rigida que ele elaborou para manter o enredo em movimento contj-
nuo até o climax comegou a esmorecer nos 20 anos apos sua morte e 3
admitir idéias italianadas que permitiam a expansio de idéias liricas com
maior liberdade, de modo que se desenvolvessem no sentido da dria e, nas
obras de Rameau (cujos contemporaneos viam como um quase perigoso
revoluciondrio, embora para nos seja ele o vltimo grande lulliano), h4 pas-
sagens de canto ostentoso e nitida pausa no desenvolvimento da histéria

gens, e at€é mesmo uma €rup¢ao vulcdnica. A or

questra da 4cadémie tinha
46 integrantes em 1

713; para Rameau, no final da sua carreira, com o re-

oroastro em 1760, 47 eram o minimo necessdrio e

tocar também instrumentos raros como a musette,

além do seu. Qs instrumentinos consagrados consistiam em duas flautas,
quatro oboés e cinco

fagotes; Rame tirou os fagotes dos baixos em
geral, onde eram indivi ﬁ)u—&

rd . > 3 L3 i elb.

siveis dos celos, e lhes deu importantes papéis meld

: —, Pl e T e e 1. Acrescentou dois
-dicos e gogsuier:;wel&acresc1m,o,§mef/f:lc’)101:ag:_a_lg_z__QAr_qgfLS,tLa . AC

clarinetes ao numero regularmente aceito), O wnico instrumento metdlico,
antes dele, era um g¢

introduzidas na orque
culpado de obtusy ¢

estilo de Lully de de]

alguns desses deviam

: N o e > S acaba
iberada simplicidade e pureza, mas os lullista

_ : as, |
trompete; muitas de suas partituras exigem tr:;?;pe ra’ ;
stra quando necessério! Para os lullistas, Rarcxilono o4
omplica¢do, complexidades indteis e aban

J .
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ram vencidos. A vanguarda intelectual ¢ que se recusay: ansio;
1752, uma companhia italiana representou a Seryg l,adr:"a t(:‘m“g"' ETT’
entre outras obras igualmente leves, atraentes e faceis, ¢ gbtc rergolesi
C1CeSSO. ’ Cve notdvel
Rameau escrevia Operas imensas e espetaculares. ins
mente no periodo barroco; elas exigiam complicado’ m
grandes COrOS € toda a paraferndlia do passado para expl
de herols, magicos e seres sobrenaturais. Pergolesi, por outro lado, compaos
uma deliciosa ninharia com um punhado de caracteres claramente huma-
nos, uma pequena orquestra e nenhuma necessidade de montagens compli-
cadas. Encontrou um paladino em Jean-Jacques Rousseau.
Rousseau viera da Sui¢a para a Franca e juntou forcas com os escri-
tores franceses conhecidos como os Er_lciclopedistas.@imm, Diderot e
d’Alembert Comegaram com a idéia de‘i)iiblic’ar'ﬁ'ﬁaé"trad/u‘gio e adaptagdo
da Cyclopaedia de Ephraim Chambers, e daf ampliaram as suas idéias até
a proposta de imprimir um relato completo do conhecimento e experién-
cias humanos com a mais avangada filosofia deles extraivel. Seus escritos
constituiram a aurora de uma nova época: o Iluminismo; os principios
da 6pera francesa provinham de um passado™Gbscurantista.[Rousseau,
talvez mais notdvel pela eloqiiéncia, energia e entusiasmo do que pela
profundidade e clareza de pensamento, tornou-se responsdvel pela parte

piradas essencial-
€canismo cénico,
Icar as atividades

musical da Enciclopédia. | e e
O autor do Contrato social via inocéncia e perfei¢do nos primitivos

modos de vida que foram corrompidos por organiza¢Ges sociais “avanga-
das”, e enfocava a musica com o grito de guerra “retorno 4 natureza’.
Com isso queria dizer volta a simplicidade, a tudo o que fosse fdcil e ficasse
facilmente no ouvido; devia ser possivel, sustentava ele, absorver uma boa
composi¢cdo ao ouvi-la uma unica vez. Rousseau foi tqmbém c?mposiifor
bissexto, cujas obras encerram uma Opera escrita no estllo.frances anterior
a Pergolesi, Les muses galantes, em 1747. Foi encenadg privadamente pelg
duque de Richelieu, e Rousseau ouviu-a em companhia de .I}arr_leau. I%xpll-
cou ele em suas Confissdes que Rameau nao ouv.iu com paciéncia um uplco
compasso até uma 4ria para contratenor. Essa, d%sse Rameau ao comgosﬁc:;,
era a obra de um mestre; o restante da 6pera foi composto por 'algue?epqt =
jamais compreendeu o que seja musica. Rousseau, que nao dille‘;‘l‘) lime”
humor e autocritica, admitiu que a obra era tao tola’ quan ?nas apenas’
pois n3o fora composta segundo qualqp(_er sistema de te?lgn:j?,  Fiigols
I}J\(])rdlampejos de inspiragdo. Como adm11’)£1?) qc‘;: g:::ﬂail;xrln lisic aI])mente bem

1dré Phili sicista e membr = iava.
dotada, }slt;lrligofritgfe:r;lsalr?tt saber de qual dos dois 2 lnSp(ilfaGasI;;r;pzz

A verdade sobre Rousseau como muisico € gue [{oir:]aog méri

dias agraddveis e convencionais, mas €ra técnico de mt:; s
conhecimento de harmonia jamais passou de elementEi
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serva padrona Tol uma rcvnhufﬂn para ele; cla’ szgcria'#n?al.(slir?lplicidade
oncantadora ¢ deliciosa que nfio 86 cxihin a grande artificiali a'le do que
passava por dpera na Franga como li!l]]l)bln demonstrava um estilo em que
os seus dons pessonis podlam concretizar-sc.

A medida que os adeptos da nova opera buffa italiana e da tradicado
francesa formavam suas fileiras ¢ s¢ preparavam para a ,batalha,’R'ousseau
desfechava violento ataque contra Rameau, a Academz'e ¢ a musica fran-
cesa em geral. Rameau, autor de um lratadq de harmonia ainda importap.
te, deve ter ficado estupefato ao ler que masica € §6 melodlf, que a har.
monia s6 é importante como comentdrio & melodia, que ndo ¢, comg 3
melodia, universal, mas simplesmente convengao adOtada' pelos misicos
curopeus, Os franceses, em virtude da natureza do seu 1dic2n-1a, do seu
ritmo angular ¢ da forma¢dio dos sons das vogais, “n2o tém musica alguma
¢ jamais terdo™,

O que passava por musica francesa era mantido pela prépria Opéra
mediante uma rigorosa inquisi¢do; como a Académie era um monopdlio,
era uma espéeie de corte real, fazendo suas préprias leis, ndo permitindo
apelagio ¢ jamais cuidando de justica ou fidelidade. Excomungava (a0
recusar Operas) os que lhe desagradavam. Disso Rousseau prosseguia com
certa dose de humor sobre a maquinaria cénica que havia sido fonte de
encantamento quando nova, 100 anos antes, mas que parecia pueril e ndo
convincente agora que todos j4 estavam acostumados. As Operas realmente
trigicas eram s6 aquelas nas quais as cordas rebentavam ou a maquinaria

enguigava: no caso, os deuses e espiritos infernais cajam do alto uns sobre
0S outros ¢ eram mortos.

A Opéra empregava quase 100 pessoas em orquestra e coro, um sem-
nimero de dangarinos e dois ou trés cantores para cada papel, a maioria
dos quais sacava scus saldrios sem nada fazer para merecé-los. Os principais
cantavam umas poucas representa¢des de uma obra nova e depois deixa-
vam os papéis aos seus substitutos. Eram anunciadas certas obras, mas 0
publico, tendo acorrido e Pago os pre¢os de costume para ingresso, ndo
raro viam a Gpera substituida por outra. Os cantores vociferavam e uiva-
vam, eram feios de aspecto e apresenta¢do, mas o publico aplaudia freneti-
camente desde que reconhecia um ritmo ou qualquer coisa parecida com
uma frase verdadeiramente melddica. Como sé importava a melodia, oI-
questragdo criativa e harmonia elogiiente para Rousseau eram uma compli-

Canapd.qu% 4 Seu ver em nada compensava a pobreza de sua inspiraga0
melddica.

3
J.-J. Rousscau. Lertre sur la musique francaise, 1753.
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A carga de Rousseau era, evidentemente, um exagero de defeitos
realmente existentes na organizagdo e atuagdo da Académie Royale de
Musique, que era uma institui¢do ultraconservadora — a violenta 0posi¢ao
inicial dela a feitos tdo pouco revoluciondrios de Rameau indica o quanto
era obstinada a sua atitude — mas cumpria o seu papel nio obstante sua
extravagincia e mantinha um padrdo de desempenho excepcionalmente
elevado. Se relutava em envolver-se em coisa parecida com a opera buffa
e considerava que sO temas exoticos ou histéricos eram apropriados para
a musica, precisava de um despertamento, mas a diatribe de Rousseau
— a de um compositor de segunda ordem exasperado por fracassar em
produzir verdadeiro impacto numa instituicdo operistica — pode ser
comparada pela insensatez com a atitude geral do Iluminismo para com
a arte do passado. ‘

A Guerre des bouffons, travada entre os adeptos de Rousseau e a
musica “natural” tal como patenteada em La serva padrona contra os tra-
dicionalistas, manteve-se com vigor constante embora com menos violéncia
que a guerra dos lullistas e rameauistas cerca de 20 anos antes. Resultou
numa nova situa¢cdo em que os tradicionalistas liderados por Luis XV, e os
inovadores italianados liderados pela rainha, cada qual ocupando uma ala
do teatro e tudo fazendo para evitar que a musica do partido rival tivesse
audiéncia. A Académie continuou encenando obras na tradi¢ao francesa,
mas a luta criou ndo sé uma vasta bibliografia de polémica como também
ensejo e entusidstico publico para a opera buffa italiana e, em conseqiién-
cia, uma poderosa influéncia nova no estilo francés.

Ninguém lucrou.mais que Rousseau com a limitada vit6ria dos ino-
vadores. Sua segunda 6pera, Le devin du village, foi encenada em Fon-
taineblau, tendo o delfim entre os atores, em 1752, e depois, em margo de
1753, publicamente em Paris. Como Rousseau achava que musica era sim-
plesmente melodia com acompanhamento discreto, Le devin du village era
uma obra totalmente apropriada para amadores, mas 0 seu sucesso no tea-
tro de Paris confirmou a opinido do seu autor de que havia escrito uma
6pera no estilo que todos os compositores futuros tomariam como mo_de-
lo. Infelizmente, ele ficou totalmente estragado pelo sucesso e enfurecido
de que Luis XV ou o delfim cantassem uma de suas drias no que ele defi-
nia como “uma voz tdo falsa quanto a sua realeza”, esquecendo que O
simples cantar defeituoso de um ouvinte que ouvisse a cang¢ao pelf_i pri-
meira vez provava que ele havia escrito o tipo de musica em que acrefi,‘tazaé
‘0 tipo de musica que podia ser assimilado simplesmente por ¢ ouméi do
devin du village continuou no repertério até 1829, tendo pfla épocacrﬁi_
representada umas 400 vezes, mas na sua ultima apresentagdo aégug ante-
Co prético langou ao palco uma peruca ao estilo de meados c}O s (32  oda.
110r, aparentemente para indicar que a 6pera era tamlzém orae g
Berlioz, com 26 anos naquela época, estava presente d BPEr
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obra que ele ferozmente detestava “acabada debaixo

Peruca™, mas embora alguém o acusasse de ter langado a peruca, €Ximju-se
de toda responsabilidade do ato que acabou banindo a obra.

A terceira Opera encenada de Rousseau, Pygmalion, produzida pa
Comédie-Francaise em 1775, era um melodrama, no qual desistia da ten-
tativa de por em musica uma linguagem que ele julgava musicalmente
impossivel, deixando a orquestra tocar as melodias que poderiam tey sido
cantadas se Rousseau algum dia tivesse dominado a declamagdo francesz_

A Guerre des bouffons dotou Paris de um estilo mais amplo de 6pe.
Ia, versando sobre a conduta das Pessoas comuns assim como dos intensos
problemas morais de hergis e semideuses; ndo destruiu a tradicdo, mag
expandiu-a. A destruicdo da Salle du Palais Royal por incéndio em 1763
obrigou a Académie 3 funcionar na Salle des Machines des Tuileries, na
qual as condigdes do antigo teatro foram duplicadas até a inauguracao
em 1770 da Salle du Palgis R

oyal, trés vezes maior que a antiga. Tinha
Capacidade para 2.500 lugares, e um funcionalismo de 278 pessoas, das
quais apenas cinco eram administradores. Havia 18 cantores solistas e um

coro de 40 vozes, 19 bailarinos solistas e um Corps de ballet de 72 artis-
tas; a orquestra tinha 78 figuras além de coral e mestres de balé, acom-
panhistas e pessoal de cena de 39 pessoas, desde desenhistas a Operdrios.

Por decreto real ndo havia ingresso grétis, e os precos dos ingressos
eram calculados para atender a vérios niveis de publico, de dez libras nos
melhores lugares a duas libras e dez Sous na galeria e platéia. J4 em 1697,
o Droits de Pauvres acrescentava um Sexto ao prego dos melhores lugares
na Académie a fim de reduzir os precos dos lugares mais baratos em quan-
tia equivalente. Nas primeiras noites, por decreto de 1770, os pregos
eram dobrados; eram quadruplicados quarido o rei ia ao teatro.

Os ““direitos do compositor” foram revistos e determinados por um
decreto de 1776. Cerca de 100 anos antes, o compositor tinha o direito
a 100 libras de royalty nas dez primeiras representagoes de uma obra e a
50 em cada uma das préximas 20, ou nas préximas 30 se a obra fosse do
genero tragédia. A partir de 1776 ele recebia 200 Iibras a cada 20 primeiras
representagdes, 150 nas dez seguintes, e 100 para as dez depois disso, de
modo que o seu royalty o protegia por 40 representagdes. Se a obra ocu-
passe parte de uma noite, participando de programa duplo ou triplo, os
pagamentos variavam de 80 3 60 e depois de 50 libras. Depois da quadra-

gésima representacdo, a Académie passava a possuidora exclusiva da obra.

~ o.
Foram de estagnagdo os anos entre a morte de Rameau, 1764, eapr

duc¢ao da Iphigénie en Aulide, de Gluck, em 1774. O Dr. Burney, nga Zgla
gem de pesquisa para a sua historia da misica o levou a Paris em 1’1‘7 ,;:eses
pode ouvir de qualidade nas obras que examinou. Embora sé 0s raP o
e italianos tivessem uma Opera de estilo nacional, “a dpera sérla de1 a 4 af
escrevia ele, “estd ainda nas malhas de Lully e Rameau, razdo pela q

de uma monstruosy
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quem freqiienta ou bgccjn ou ri, exceto quando despertado ou divertido
por dangas ¢ decoragdo. Como spectacle, essy Opera ¢ em geral superior
a qualquer outra na Europa; mas, como musica, estd abaixo g sl:nhn;ulin
do nosso pafs, ndo tendo andamento, melodia nem expressfo, ¢ §6 ouvidos
franceses toleram: de f.ato, a causa disso si0 os proprios franceses, que, o
ndo ser por uma espécie de orgu!ho nacional, numas poucas pessoas, man-
tém viva a disputa [sobre o relativo mérito da musica francesa e italiana]:
0s ’(,iemals se confessam francame.nt.c envergonhados de sua propria musi-
ca.”’® Burney era homem do Iluminismo tanto quanto Rousscau, ¢ embora
tentasse denodadamente perceber em que a muisica de compositores como
Lully atraia seus contempordneos, ndo conseguiu. Dentro em breve, con-
clufa ele, o estilo operistico francés deve “ceder 4 corrente da moda, que
corre com demasiada rapidez e violéncia para ser detida por muito tempo”’.

A previsdo de Bumey significava realmente que deveria haver uma
conciliagdo entre a Opera francesa e o estilo italiano vigente, o qual, na
época de Burney, ficara mais naturalista, mais diretamente atraecnte ¢
menos cerimonial do que havia sido quando Lully atingiu o ponto em que
a Opera francesa se bifurcou da tradi¢do principal. O triunfo de Gluck, na
Franca como em outros paises, veio a ser de curta vida, porque 0 €xito
de Gluck nada mais foi que um perfodo de remissio na doenga fatal
da antiga opera seria, e ndo um passo & frente ao futuro. Este viria a ser
dominado por Mozart e Rossini. Mesmo antes que Gluck elevasse a tem-
peratura do teatro de Paris ao ponto de fervura com as suas Operas de
“reforma”, o futuro estava prefigurado pela produgdo de Sabinus de
Gossec na Opera em 1774. Cinco 6peras anteriores de Gossec haviam sido
encenadas na Comédie-Italienne e valeram-lhe uma posi¢do de proa na
musica francesa mediante obra da maior importincia na sala de concertos
e na musica religiosa antes que ele forgasse caminho pelas portas conser-
vadoristas da Opera, que viria a produzir sete das suas tltimas obras. ‘

Gossec, nascido na Bélgica em 1734, fez-se figura poderosa na musi-
ca francesa. Suas qualidades como organizador estabeleceram o .Conce.rt
des Amateurs em 1770 e revitalizaram o Concert Spirituel hi muito exis-
tente — sociedade aristocratica de concertos que, desde 1725, fazia apre-
sentagSes regulares, primeiro de musica religiosa e depois de programas
gerais, nas Tulherias. Suas 6peras, cCOmo €ra natural no caso de um com:
positor cuja apreensdo da estrutura sinfonica é notaveln\wnte sc.melhz}n(;f,
4 de Haydn, ndo eram obras conservadoristas tao caras as zlut‘orldafi.’es' :1
Académie; sugeriam uma linha de evolugao que sé a incursdo entusidstica
de Gluck na muisica francesa interrompeu.

Charles Burney. Present State of Music in France and Italy. Londres, 1771.
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.y ha causado verdadeiro impacto por

Embora a musica de Gos;e;ctglfll e eourecida pela musica de GluI::k
volta de 1770, por certlo7f]<22m{’0 o depois do triunfo de Orfeo ed Euridice’
que cl.legouFfl Palgs ::: causo’u v%rdadeira revolu¢do na Opera vienense de.
emisVlf:;a;s ;sr?mgiras obras convencionais do autgr consegui;am grande
ggpulgridade na Itdlia. Pensou em Iphigénie en Aulide para Paris por causa
de uma carta de Viena publicada no Mercure de France em outubro de
1772, que explicava como a tragédia de Racine fora tr.ansformada em li-
breto para Gluck. Embora o compositor tivesse certa dificuldade em falar
francés, explicava a carta, ele estudara a lingua cu1dadosamen~te € s pre-
parara para a composi¢do de uma Opera francesa pela ad‘ap'tagao d.e vdrios
textos franceses, e queria saber se os diretores da Académie estariam dis-
postos a encenar a Gpera e, em caso positivo, quando. Ele receberia nfo
mais do que a Académie de costume pagava a outros compositores cuja
obra ndo fora antes produzida por ela.

No més de fevereiro seguinte, o préprio Gluck escreveu ao Mercure
de France esclarecendo que o tipo de libreto para ele feito por Ranieri
da Calzabigi permitira-lhe converter o drama em Opera por ser pleno “de
situagdes felizes, de sentimentos de terror e sensibilidade que ddo ao com-
positor a oportunidade que ele precisa para compor musica vigorosa e
arrebatante”.s

A fim de adaptar sua obra para a cena francesa, pretendia ele dis-
cuti-la com Rousseau, de modo que se resolvessem todos os problemas de
declamagdo, e esperava criar ndo s6 musica apropriada para as qualidades
especiais da lingua francesa como também melodias naturais e patéticas;
assim esperava ele estabelecer as dintingGes entre os chamados estilos mu-
sicais nacionais. Como a carta de apresentagdo explicava que Gluck nada
via de amusical na lingua francesa, sua obediéncia a Rousseau significava
apenas que ele desejava obter apoio de ambos os lados para a questdo do
adequado tratamento musical do idioma, inevitdvel num povo para quem
uma das eternas preocupagdes ¢ a dignidade da sua lingua.

Produzida em 19 de abril de 1774, Iphigénie en Aulide foi um gran-
de sucesso que imediatamente levou 4 versio francesa de Orpheus et Euri-
dice, com a parte do Orfeu transposta para a voz de tenor, em vez de
castrato. Sob muitos aspectos, evidentemente, as Gperas reformistas de
.Gl.uck 830 uma tradugdo dos principios da 6pera lulliana para os estilos ¢
idiomas de fins do século XVIIL. A transparéncia delas, sua contida inten-
sidade, a tendéncia a ser monumentais e sua completa integragdo de balé

5 C.W. Gluck. Collec

ted Co i ¢ E.H. Mueller
von Asow. Londros, 3 rrespondence and Papers, org. por Hedwig

arrie & Rockliff, 196 2.
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no drama, tudo isso implica ver de um novo ponto de vista
originais da 6pera e a ressurrei¢do dos principios lullianos em novas formas

Nio havia razdo alguma para uma batalha sobre a posiao de Gluck
em Paris. Seu novo estilo de 6pera foi imediatamente aceito 14. Mas ele se
tornou um protegido de Maria Antonieta, de modo que, para influenciar
o rei, madame du Barry encontrou um compositor para rivalizar com ele
o italiano N_icola Piccin.i,aa. quem trouxe para Paris. A terceira Opera de,
Gluck, Armide, ndo foi éxito completo: o terceiro ato desapontou o pu-
blico — € 08 tradicionjcllistas, achando que ele cometera um erro ao adaptar
um velho libreto, pediram reavivamento da versdo original de Lully. Gluck
valeu-se de sua influéncia com Maria Antonieta, agora rainha de Franga,
para impedirisso, e depois entrou em antagonismo ndo sé com os musicos
parisienses mas com o povo em geral ao fazer tudo o que podia para impe-
dir a produ¢do da Olympiade de Sacchini: que direito tinha de decidir o
que a cidade devia ouvir um estrangeiro a quem Paris se dignara homena-
gear? Para piorar as coisas, Gluck disse a Paris que Rameau, agora fora de
moda, foi o maior compositor que jd existiu. Isso, juntamente com a exis-
téncia de um partido Piccini que ndo tinha cabimento algum, pois Gluck
e Piccini, excelentes amigos, trabalhavam ambos nas diretrizes gluckianas,
desencadeou uma batalha feroz em torno dos compositores, cada vez
mais feroz e intensa até que a primeira Opera francesa de Piccini, Roland,
foi produzida em inicios de 1778 e se tornou um grande sucesso.

O diretor da Académie, Vismes, tinha dois libretos sobre o mesmo
tema de Iphigénie en Tauride, um para Gluck e outro para Piccini. Enquan-
to esperava surgirem as Operas, ordenou a produgdo do Thésée de Lully,
pelo prazer de provar que a obra de Lully estava fora de moda. A obra
sofreu apupos e assovios. Os ganhos e royalties de Gluck por Iphigénie en
Tauride foram a 16 mil libras, de modo que ele pediu 20 mil para a sua
obra seguinte, Echo et Narcisse; recebeu 10 mil e desgostou Paris. Piccini,
cujo estilo ndo era o da reforma de Gluck, também teve €xito com Atys,
obra italiana escrita antes que viesse para a Franga, e depois com a sua
Iphigénie en Tauride.

Os tnicos resultados da guerra de gluckistas e piccinistas foram:
primeiro, a importincia para os ouvintes franceses do tratamento dado
pelos compositores ao seu idioma e, segundo, como Burney previra em
1771, que por certo tempo a moda varreu o estilo operistico tradicional.
Todas as batalhas comegavam com as premissas liter'firi?s da opera, as
Palavras ¢ o seu arranjo, e se tornavam batalhas musicais 4 medida qUeS::
®ncaminhavam para a questdo de como as palavras francesas deviam
tratadas,

Do ponto de vista histérico, Gluck foi o venc
de elocugdo e dignidade de estilo que sao partes de sud .
mente com a clareza musical e sua determinagao de dar mu

0s principios

edor; a grandiosidade

e sua musica, junta-
sica ao drama
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tiveram um efeito sobre Seus seguidores e contam-se entre os muitos in-
gredientes que entraram na feitura da grand opéra fran;gsa do século XIX,
apesar de sua objegdo a idéia de estilos nac1~onals c_hstmtOS, sua muisica
ajudou a criar o estilo francés na sua encarnagao seguinte, como o fez a do
italiano Cherubini, que nos inicios do século XIX foi 0 préximo compo.
sitor estrangeiro de vulto a aprender a compor com um acento francés. Os
compositores franceses existentes, Gossec, Grétry, B01el-dleu e Méhul,
eram bons musicos criativos cuja obra ndo merece o esquecimento em que
cairam, mas os métodos por eles utilizados jamais entraram numa batalha.
Tendo por natureza o acento francés, conseguiram estabelecer uma con-
ciliagdo aceitdvel: a opéra comique, com todos os empenhos de recitativo
declamatério substituido por diflogo falado e sua musica variando desde o
emplumadissimo estilo opereta até a concisao, colorido e intensidade da
Carmen de Bizet. Sejam quais forem os argumentos nacionalistas sobre a
tradigio ou inovagdo nas obras apresentadas pela Académie e sobre sua
corrupgdo ou apoio da lingua francesa, a opéra comique era nao so flexivel
e versdtil; era também totalmente francesa em sua tranqiilidade e requin-
tada simplicidade.

Depois de Gluck, o repertério da Académie passou a depender de
compositores italianos — Anfossi, Cherubini, Paisiello, Salieri e Zingarelli,
entre outros, juntamente com alemaes italianados como Johann Christian
Bach. Certa caréncia de libretistas levou os compositores a antigos libre-
tos, de modo que textos originariamente tratados por Lully foram reela-
borados na falta de coisa nova. Isso, € claro, era totalmente insatisfatorio
e prejudicial & Académie; os libretos de Lully foram cuidadosa e meticulo-
samente projetados para o tipo de 6pera de Lully, e nenhuma modifica¢ao
os tornaria material apropriado para compositores italianos. Compositores
franceses como Gossec e Philidor, que tentavarn manter viva a 6pera fran-
cesa com volumosas inje¢Ses de musica italiana, trabalhavam em libretos
de tipo diferente.

O segundo incéndio que destruiu a Salle du Palais Royal, em 1781,
levou a Académie a uma sede nova e menor, que ndo podia, mesmo com
plc?na capacidade, pagar o custo da produgdo de 6pera, e 0 seu novo teatro
foi aba.md.onado tdo rapidamente que, embora sua preparagdo custass
200 mil libras, teve de ser onerosamente reforgado, alterado e ampliado.
A Académi? ficou em depressdo financeira até que Luis XVIa reorganizov
em 1784, Ele; ‘tianiu os privilégios hereditdrios que se enraizaram €m urm
século de existéncia, e que, entre outras coisas, permitiam aos cantores
lfegar Seus papcis aos herdeiros; instituiu prémios para libretos €, em 1787,
Stlxboslildf) funci;)nallgmg da épera em 200 pessoas, revisou 0s reg.ulameﬂi‘;;:

lou a Académie mediante taxas sobre todos os demais entre ]
glilgz?s, (;esfde ) ancert Spirittfe{ a um circo de pulgas. Com a Revqlllif_a i

Io 101 assumido pela municipalidade e, como tudo o mais, fol
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zado para solenidades civicas, espetdculos e tudo o mais que servisse como
propaganda republicana. Para isso ele juntou dignidade, grandeza e esplen-
dor de uma forma que lembrou as glérias de Luis XIV, is vezes incoeren-
temente consorciadas com a misica das ruas.

A evolugdo da vida musical em Paris, depois da fundag¢do do Concert
Spirituel em 1725, ensejou outros estilos de musica — o concerto, a suite
e, por fim, a sinfonia para publicos franceses. A sufte francesa, surgida de
coletdneas de movimentos dangdveis de Gperas, teve evolugdo local; con-
certos e sinfonias eram em geral importados da Itdlia, Alemanha e Austria.
A musica fora de Paris dependia apenas dos servigos de musicos que nfo
obtinham sucesso na capital.

A parte as sinfonias de Gossec, obras injustamente esquecidas, pouca
musica orquestral importante surgiu da Franga do século XVIII, a ndo
ser as sinfonias de Franz Beck, que nasceu em Mannheim em 1723, estu-
dou violino custeado pelo eleitor Theodoro e estudou com Johann Stamitz,
mas teve de fugir para a Franca depois de bater-se num duelo. Estabeleceu-
se em Bordéus, onde havia grande colonia alema, em 1761, e veio a ser
diretor musical do Grand Théatre ali existente. Fundou uma série de con-
certos, foi organista da igreja mais importante da cidade e, em 1791,
inaugurou a primeira firma publicadora de Bordéus. As sinfonias de Beck
por volta de 1770 rivalizam com as Sturm und Drang que Haydn escrevia na
mesma €época; como as sinfonias de Gossec, as de Beck merecem reabili-
tacdo. Mas nenhum outro compositor da estatura de Beck dedicou seus
talentos a qualquer cidade provincial na Frang¢a durante o século XVIII.




