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Resumo

Este trabalho procura tratar de questées praticas concernentes a uma
realizacdo historicamente informada dos recitativos do intermezzo Le Devin du
Village de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778). Nao tem pretensao de responder
todas as questdes suscitadas pela partitura original, mas sim de proporcionar o
maximo de subsidios ao artista competente — embora nao especialista em musica
francesa de meados do séc. XVIII — que deseje conduzir (reger) esta obra. Os
estudos sobre Rousseau tém privilegiado os aspectos tedrico-musicais de sua
obra. Neste estudo procurou-se estabelecer parametros de realizacdo dos
recitativos pertencentes ao Devin principalmente através da aplicacdo dos
conceitos e praticas musicais defendidas por Rousseau e outros autores de seu
tempo. Muito das sugestées propostas sao fruto da aplicacdo dos tratados de
época em apresentacdes de excertos de Le Devin du Village dirigidos pelo autor
em 1997, 2003, 2004 e 2007. Uma performance ou realizacdo historicamente
informada devera ser uma recriagdo idealizada a partir do conhecimento o mais
profundo possivel de seu Zeitgeist, o que a tornara necessariamente Unica e
transiente, cada apresentacdo um novo acontecimento. A mera listagem e citacao
de fontes de época pouco pode provar por si mesma, o simples acesso a elas nao
seria garantia de veracidade absoluta. Vivéncia e experimentacado artistica sdo
essenciais. Sera através de erros e acertos na pratica real, com posterior reflexao
e ajustes, que consolidaremos uma real compreensao desse repertério. Afinal, o
fazer artistico e o pesquisar académico sao ambos linguagens distintas e
dificilmente comunicaveis e seria um grande engodo postular uma reproducao
idéntica aquela ocorrida séculos atras. De fato, ndo € possivel abandonarmos
nossa individualidade, que é realmente do séc. XXI. Compete-nos, através de um
estudo profundo, adquirir a capacidade de atuar no estilo e pensamento de época
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como uma segunda natureza, unindo os diversos campos envolvidos em um todo

coerente no atual contexto de realizacao artistica. Enfim, o exercicio do godt.

Palavras-chave: Praticas interpretativas, Realizacdo historicamente
informada, Recitativo, Intermezzo, Le Devin du Village, Jean-Jacques Rousseau,
Musica francesa, Séc. XVIIl, Tratados de época.
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Abstract

This work seeks to address practical issues concerning the performance of
recitatives from Jean-Jacques Rousseau's (1712-1778) intermezzo Le Devin du
Village from a historically informed perspective. There is no pretension in
answering all issues raised raised upon examination of the original score, rather to
offer musical, technical and stylistic subsidies to the competent musician — not
necessarily expert on mid-18th century French music — when faced with the task of
conducting this work. Studies about Rousseau have for the most part tended to
favor the music-theoretical aspects of his works. In this study the author proposes
to establish parameters for the performance of these recitatives mainly through the
application of the concepts taken from historical music treatises and musical
practices advocated by Rousseau himself and contemporary authors. Many of the
proposed suggestions are the result of practical experiences acquired during the
performances of excerpts from Le Devin du Village conducted by the author in
1997, 2003, 2004 and 2007. Several ideas discussed by in this dissertation will
allow for an idealized re-creation of this intermezzo stemming from the deepest
possible possible knowledge of its Zeitgeist, which will necessarily be unique and
transient. The mere citation of historical sources nothing can prove by itself; direct
access to these sources is no guarantee of absolute musical veracity. The artistic
musicmaking and academic research are two distinct languages and of difficult
intercommunicability. We are a “child of our time”. It is our responsability, however,
acquire a deeper historical knowledge for a keener insight into the style and
thought of that epoch in order to develop the ability to act and perform as if it were
one’s own second nature. Hopefully it will unite the various fields of the art involved
in making a coherent whole resulting in a new context of artistic realization. The

exercise of bon godt at last.
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Key-words: Performance practice, Historically informed performance,
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Introducao

Rousseau teve um profundo impacto no desenvolvimento da opéra comique
francaise. 1sso aconteceu em grande parte a seu Le Devin du Village, onde,
especialmente através do uso inovador de recitativos franceses italianizados e
aplicagdo do conceito de unidade de melodia, foi possivel trazer nova vivacidade
ao ambiente de exaustao da Opera francesa de meados do séc. XVIII.

Este trabalho é fruto de meus estudos no Mestrado em Musica — Préticas
Interpretativas — realizados sob orientacdo de Prof. Dr. Eduardo Ostergren no
Instituto de Artes da Unicamp. Nele procurei tratar de questdes praticas
concernentes a uma realizacdo historicamente informada dos recitativos do
intermezzo Le Devin du Village. Este estudo faz parte de uma proposta maior: a
preparacao de uma edicao pratica deste infermezzo buffo a partir da publicacado
original de 1753. Minha intencdo € estimular producdes desta obra. Nao tenho
pretensédo de responder todas as questdes suscitadas pela partitura original, mas
sim de proporcionar o maximo de subsidios ao artista competente — embora néao
especialista em musica francesa de meados do séc. XVIll — que deseje conduzir

(reger) esta obra.

No corpo do texto ndo serdo tratadas questdes pertinentes a técnica de
regéncia (ou de batuta). Em primeiro lugar, ha farta literatura direcionada a esse
assunto. Aos interessados, recomendo o classico The Grammar of Conducting de
Max Rudolf (New York: Schirmer Books) ou mesmo o provocador The Compleat
Conductor de Gunther Schuller (Oxford University Press) entre o incomensuravel
namero de publicagdes existentes. Em segundo lugar, a regéncia, ou melhor,
conducao de uma oOpera no séc. XVIIl era comumente realizada, na Franga, pelas



batidas de um bastdo pelo bateur de mesure (batedor de tempo) e na ltalia,
através de um duplo comando: o maestro di capella — em geral o proprio
compositor — ao cravo orientando os cantores e o primeiro violinista (spalla)
conduzindo os instrumentistas (CARSE: 1969, 88).

A expressdo ‘realizacdo historicamente informada” merece algum
comentario. Interpretacdo, do latim interpretatio, quer dizer explicacao, sentido.
Poderia significar também o processo de traducdo de um idioma para outro, ou
ainda a tentativa de se adivinhar a significacdo de algo pelo processo indutivo. Ou
mesmo a intencdo de se dar certo sentido a algo. Em meu entender, esse excesso
de significados de interpretacdo tenderia a nos remeter perigosamente a aspectos
pessoais na execucdo musical, ou, pior ainda, pressupor a explicacdo de um
conteudo latente que existiia em determinada obra artistica. Ja realizar
pressuporia o ato de fazer com que algo tenha existéncia concreta, executar um
plano, projeto, uma investigacdo etc. com o emprego dos meios pertinentes, o que
se aproximaria com maior precisdo do escopo deste trabalho. Opto, portanto, por
realizacdo — em oposicao a interpretagdo — para concentrar este estudo em
questdes passiveis de se por em pratica, ou seja, aquelas que seriam possiveis de
se realizar — ao menos com o conjunto de ferramentas e subsidios que disponho
no momento. Em resumo, a palavra interpretacdo poderia nos afastar desse
universo pragmatico e talvez arremessasse para uma busca do sentido das
praticas musicais do periodo, estética de Rousseau, ou das entrelinhas politicas,
sociais, econdmicas, psicanaliticas etc. Enfim, questdes que, embora possam ser
pertinentes, escapariam do objetivo deste trabalho e que seriam possuidoras de

vastissima literatura.

Uma das caracteristicas do séc. XX foi a profunda transformacao nas
formas de apreciacado estética de nossa heranca musical do ocidente. Em um
passado ndao muito remoto, musica e musicologia foram tratadas como se
incomunicaveis. Ao musico executante ndo interessava erudicao musicolégica. A

ele bastaria o dominio virtuosistico de seu instrumento e uma visdo



profundamente pessoal das obras interpretadas. Autores tdo diversos como
Johann Sebastian Bach (1685-1750), Ludwig van Beethoven (1770-1827), Antonio
Vivaldi (1678-1741) e Dimitry Shostakovich (1906-1975) eram todos interpretados
dentro de um Unico estilo: o do artista executante. O musicélogo, por seu lado, nao
computava os resultados praticos de uma execucdo real. Felizmente as
descobertas musicolégicas deixaram ambito dos gabinetes de estudo e foram
aplicadas em publico através de performances que se pretendiam “interpretacoes

auténticas” ou “histéricas” da “musica antiga”.

Conhecido principalmente por sua obra filoséfica, Rousseau acalentou o
sonho de ser reconhecido por seus dotes musicais criativos. Homem paradoxal e
efervescente de idéias, passeou pelos mais diversos campos do conhecimento
humano, e muito de suas concepgoes politicas acabaram por repercutir nos
destinos da revolucdo francesa de 1789. Sua negacao do racionalismo
progressista, no entanto, somada ao intimismo confessional e a apologia dos
instintos e da integracdo com a natureza, abriu caminho para a estética do
romantismo, 0 que o situaria como pré-romantico na evolucao literaria. Foi nas
décadas de 1740 e 1750 que se dedicou a musica com especial interesse. Das
obras que compds, destacam-se a Opera-balé Les Muses galantes (1745) e o
intermezzo Le Devin du village (1752).

Pouco conhecido fora dos meios académicos — e menos ainda executado —
seu intermezzo Le Devin du Village curiosamente foi uma referéncia para a nova
musica francesa que surgia no séc. XVIII, sendo continuamente apresentado por
mais de 60 anos na Opéra de Paris. Responsavel por 380 artigos — na sua maioria
sobre musica — da Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisonné des Sciences, des Arts
et des Métiers®.

! Aqui entendida como “a producao musical do inicio da era crista até aproximadamente o final do
século XVIII” (JANK: 2001, 139).

2 Disponibilizado no endereco eletrdnico http://portail.atilf.fr/encyclopedie/Formulaire-de-
recherche.htm.



Em 1997, ao dirigir em primeira audi¢ao brasileira excertos do Devin, pude
constatar a caréncia de material acurado e direcionado a performance. Além da
edicao original de 1753, ha somente duas publicacées no séc. XX em versao para
canto e piano (Kaufman in: ROUSSEAU: 1998, xv / ROUSSEAU: 1950) e uma
edicdo moderna da partitura (Charlotte Kaufman, ed.), a qual ndo apenas
apresenta uma série de equivocos de notacao, instrumentacao etc., como ainda
nao propde uma linha de coeréncia estética para a realizagdo da obra. Este
trabalho pretende estabelecer parédmetros de realizacdo dos recitativos
pertencentes ao Devin através da aplicacdo dos conceitos de Rousseau e outros

autores pertinentes.

Os estudos sobre Rousseau e sua obra em geral tém privilegiado seus
escritos sobre politica, pedagogia, linglistica e filosofia. Se refletirmos sobre o
profundo sucesso causado por Le Devin na musica francesa do séc. XVII, o fato
de Rousseau ter sido o principal colaborador dos verbetes relacionados a musica
da Encyclopédie de Denis Diderot (1713-1784) e Jean Rond D’Alembert (1717-
1783), de sua Lettre sur la musique frangaise e demais escritos sobre musica que
nao apenas apresentam as praticas musicais do periodo como também propde
questdes, € curioso que realizagdes historicamente informadas de sua musica
permanecam em segundo plano. Conforme anteriormente exposto, meus estudos
visando dire¢cdo musical e regéncia de excertos de Le Devin du Village revelaram-
me uma grande caréncia de material utilizavel e acurado, além de um enorme
distanciamento entre teoria e pratica, ainda mais sendo Rousseau um autor tao

rico em idéias e propostas musicais.

Proporei solucdes as questdes de realizacao levantadas nos recitativos do
Devin, através do estudo dos escritos rousseaunianos e de outros autores
relacionados. Ndo sera necessariamente uma reproducdo exata de alguma
apresentacao hipotética realizada na presenca do proprio Rousseau — em que
pese sua critica acida aos musicos da Académie. Afinal, deve-se também

considerar a intangibilidade de uma performance musical, uma vez que a



caracteristica basica das artes performaticas é seu constante esvair-se enquanto
se realiza. Podemos afirmar que a forma musical é algo que acontece
fundamentalmente na memdéria. Mas essa discussao extrapolaria os limites deste

trabalho.



Capitulo I: Preludio de Le
Devin

Ha, em todas as nacoes,
duas coisas que se deve respeitar,
a religido e o governo; na Franga
acrescenta-se uma terceira, a
musica do pais.

(D’Alembert: 1821, 515)

O séc. XVIII testemunhou um periodo de intensas transformacgdes sociais,
politicas e artisticas. Iniciou-se em plena Idade Moderna, com a culminacao da
figura do déspota esclarecido centralizando os estados-nagédo. Antes que o século
se encerrasse 0s acontecimentos se precipitariam: eclodiu a Revolugéao Francesa,
nobres cabecas foram devidamente separadas de seus corpos, e iniciou-se,
oficialmente, em 1789, a Idade Contemporanea, periodo histérico em que estamos
inseridos (ARRUDA: s.d., 157).

Houve um grande intercambio entre culturas das nacbes européias e de
além-Europa nesse frenesi revolucionario. Diferengas culturais foram colocadas
frente a frente com a mesma velocidade em que as idéias corriam o mundo.
Distintos cenarios socioculturais foram confrontados. Enquanto na Inglaterra a
Revolugéo Industrial ja se iniciava, a Franca era ainda um estado absolutista. A
Italia, assim como a Alemanha, era uma colcha de retalhos com diversos reinos,
republicas, ducados, estados papais. No leste europeu a Russia encontrava-se
ainda no sistema feudal. Esses diversos modi vivendi e operanditomavam contato
entre si através do comércio e do intercambio artistico. Estilos e técnicas de
composicao comegavam a permear-se mutuamente e a criacdo de uma linguagem

cosmopolita e internacional ja poderia ser vislumbrada. A musica, que cem anos



antes aspirara elevar o espirito e glorificar a Deus, buscaria no séc. XVIII afetar a

mente e comandar as paixoes.

Na Franca, desde o século anterior, a musica tornara-se um assunto de
interesse publico e tema excelente para acalorados debates em reunides sociais —
quase sem risco de vida. Muito desses debates camuflavam no campo estético
também questbes politicas. Outro aspecto a ser considerado € o entrelagamento
conceitual entre musica e drama no periodo. A grande maioria dos autores de
entao, quando trata de musica, refere-se a musica dramatica, aquela associada ao
teatro. E, no séc. XVIIl, o teatro seria um tema de importancia constante para os
filosofos, assim como para Rousseau. Para Salinas (FORTES: 1997, p. 9): “o
teatro é o ‘paradigma essencial’ que organiza o ‘sistema’ rousseauniano em sua

totalidade.”

A comparacao entre musica francesa e italiana foi um dos temas mais
freqUentes nesse cenario — quase sempre entendida como épera francesa versus
Opera italiana. Na Franca, Opéra comique é como se chamava o género nacional
de dpera leve desse periodo — em oposicao a tragédie lyrique, 0 equivalente
francés de opera seria italiana. Apresentada nas feiras de Paris como um
entretenimento popular, a opéra comique teria surgido por volta de 1710. Além de
apresentar dialogo falado, este género se baseava em vaudevilles. Com o
estardalhaco da Querela dos Bufées, as apresentacdes da Serva Padrona, e
principalmente com as parddias de Le Devin du Village, houve um processo de
assimilacao das arias em estilo italiano (ariette) compostas agora em um estilo
italo-francés, lado a lado com os vaudevilles (GROUT: 1973, 471).

A dpera da Franga no séc. XVII havia sido basicamente uma realizacdo da
mente criativa de Jean-Baptiste Lully (1632-1687). Ninguém como ele esteve em
melhor posigdo para conduzir os conflituosos sentimentos do publico francés em
relagdo a mausica italiana (PALISCA: 1991, 222). Assim como a O6pera, Lully

também nascera em Florenca. Adolescente ainda, em 1646 mudou-se para Paris,



cidade onde posteriormente se naturalizaria francés. Foi bailarino, violinista,
cantor, e criou inUmeras obras para palco. Adaptou-se com facilidade ao gosto
local e conquistou a confianga e especial amizade de Luis XIV. Seguiu 0s canones
estéticos de seu tempo e suas 6peras — de fato tragédias liricas — sdo baseadas
em temas mitoldgicos. Suas obras permaneceram historicamente importantes,

com diversos revivals até mesmo durante os séculos XIX e XX.

Na criacdo musical, Lully ndo apenas conseguiu absorver os géneros e
estilos italiano e francés preexistentes, como também estabeleceu uma nova
tradicdo operistica cuja influéncia seria absoluta em seu tempo. Gragas a criacao
dessa maneira “francesa” de se escrever Opera, foi possivel conceber um
repertério a altura de rivalizar com a producéao italiana. Essa construcao de um
estilo nacional francés passou obrigatoriamente pela transformacao da lingua
francesa em um meio ndo apenas viavel, mas essencial para a épera. Como
resposta a esse desafio, Lully criou o recitativo francés, uma de suas maiores
contribuicoes ao género e que perduraria até Jean-Philippe Rameau (1683-1764)

e seus contemporaneos.

Inserida nesse pano de fundo da Opera francesa, Le Devin, com suas
caracteristicas naives e escrita por um amador, anteciparia certo hibridismo entre
modelos italianos e franceses de escrita musical e dramatica. Nos diversos
numeros dessa Opera, alternam-se procedimentos de ambos os estilos, resultando
em uma criagcdo original sem precedentes. Concomitante a essa dificuldade na
identificacao estilistica, o que implicaria em solugdes de execucao, acrescenta-se
que sua edigdo, impressa originalmente em 1753, compartilha do laconismo das
partituras publicadas nessa época. Por ser uma pratica comum do periodo, essa

concisao de escrita deixa muita informagéo em aberto.



Capitulo II: Italia, Franca,
Querelas & Le Devin

No Século das Luzes, houve intenso crescimento na discussao de questdes
estéticas. Alias, seria em 1750 a aparicdo do termo estética. Aesthetica foi
cunhado pela primeira vez — no sentido de estudo voltado para a reflexdo sobre a
beleza sensivel e do fenbmeno artistico — como titulo e assunto do livro de
Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) (DAHLHAUS: 1991, 13). Ao mesmo
tempo o teatro seria a grande referéncia estética utilizada nas discussdes dos
filosofos franceses. Mais que mero entretenimento, esse género seria encarado
como um modelo, uma concepcdo do mundo. Pode-se afirmar que parte das
principais acdes politicas realizadas por Luis XIV, o rei Sol, no século anterior,
estiveram conectadas as encenagdes dos balés da corte devidamente

acompanhados pela musica de Lully. Como observa Chartier,

O fausto mondérquico, assim como a retérica, pretende ser
demonstracdo e persuasao: manifestando a grandeza do principe
através da ostentacao, dos gastos, do cerimonial, visa a convencer
0s que virem os sinais de tal grandeza e, mais além, cada um dos
suditos. (ARIES: 1993, vol. 3, p. 166)

A vida passaria a ser considerada uma grande encenacdo, na qual
figurinos, personagens e gestos altamente codificados seriam os meios para a
construgao desse enredo. Trata-se de um periodo de grandes disputas estéticas
no qual politica e arte serdo faces distintas de um mesmo libelo.

Também para Rousseau o paralelo entre o espetaculo e a vida politica seria
um tema apetitoso. Possuia verdadeira paixao e fascinio pelo teatro, o qual

considerava uma experiéncia decisiva. Adepto da polémica e do paradoxo,
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posicionou-se contrario a criagdo de um teatro nos moldes franceses em Genebra.
Essa histéria comecou em 1757 e terminou por seu rompimento definitivo com
Diderot e os enciclopedistas. Em outubro desse ano foi publicado o sétimo volume
da Encyclopédie, no qual poderia ser lido um importante artigo sobre Genebra.
Instigado por Voltaire (1694-1778), D'Alembert, no artigo Geneve, discorre sobre a
proibicao local e propde a instalacdo de um teatro na cidade como um meio de
propagar as idéias iluministas (ROUSSEAU: 1958, 325).

Na Lettre a D’Alembert sur les espetacles de 1758, Rousseau responde
com indignagdo ao artigo. Nessa carta aberta, ele realiza um exame implacavel da
influéncia dos espetaculos teatrais sobre o publico. Acusa o teatro classico francés
de ser aristocratico e fonte de corrupcao moral. Para ele, o teatro ndo conseguiria
transformar maus costumes em bons, como queriam acreditar os filésofos. O
habito da cena e o convivio com os atores despertariam o gosto pelo luxo e pelo
ocio. Sua introdugéo nas pequenas cidades poderia perturbar os costumes morais
e seria entidade passivel de existéncia apenas em um regime despético como o
era a corte francesa. Somente um povo ja corrompido ndo mais seria passivel de
sofrer os maleficios do teatro. A arte do comediante seria artificial em sua
esséncia, e, em consequéncia nefasta a formacao da personalidade. Apenas nas
grandes cidades, onde, segundo Rousseau, a moral ja estaria corrompida, o teatro
e 0 comportamento dos atores nao teriam condicbes de piorar ainda mais tal
situacdo. No entanto, nas pequenas cidades onde o povo teria uma vida simples,
dedicada ao bem comum, com sua dissimulacao, o teatro comprometeria os bons
costumes civicos. Em sua opinido, o grande espetaculo genebrino deveria ser as
festas populares civicas, nas quais o povo seria ator e espectador
simultaneamente. Da mesma maneira em que no teatro um grupo de atores
representa uma determinada encenacao, a corte francesa e seu rei encenavam o
jogo politico perante o povo. Assim como no teatro o publico paga, e ndo interfere
no desenrolar dos acontecimentos, o povo, nos regimes totalitarios, também

apenas pode observar a mise-en-scene politica... e pagar impostos! Como a
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civilizagdo, para Rousseau a arte teatral seria imoral por ser artificiosa, e ambas

corromperiam e falseariam a consciéncia humana natural.

Nesse ambiente de grande agitacao intelectual e politica, a épera seria um
campo de batalha rentavel para infindaveis discussbées. E ainda nesse campo,
uma das disputas prediletas seria a sempre retomada comparacao entre a musica
francesa e a italiana. E bem verdade que tal disputa sempre existiu e que, além de
questdes estéticas, também implicava em um intenso carater politico. A Franga,
como uma das primeiras nacdes unificadas, necessitou estabelecer uma
identidade cultural homogeneizadora em um territério amplo e multilingdistico.
Dentre as diversas formas de auto-afirmacao, a que mais se destacou na musica

aconteceu através do confronto a hegemonia cultural italiana.

Ainda nesse contexto, 0s enciclopedistas estabeleceram uma forte
oposicao entre o teatro francés — incluindo-se a 6pera — que foi identificado com
Rameau e o absolutismo real, e a libertdria 6pera bufa italiana, na qual seria
possivel encontrar o frescor da renovacdao. No calor desses debates, uma
miscelanea de conceitos dispares, significados e desaforos: “no dicionario de
certas pessoas, bufonista, republicano, contestador, ateu, eu me esqueci
materialista, sao igualmente termos sin6nimos.” (D’Alembert: 1821, 520-521).

Em resumo, criou-se uma teia de relagcdes na qual, grosso modo, estao
associados, por um lado, o poder real, a pessoa do rei, a Franca, o absolutismo
monarquico, os franceses, a 6pera francesa — entendida como tragédie lyrique — e
Rameau; do outro lado, o poder popular, a rainha, estrangeiros (a rainha é
polonesa, Rousseau, suico, musica italiana etc.), o absolutismo da razao, a 6pera

italiana — opera buffa — e Rousseau, compositor gauche por natureza.

Considerada como criacao original italiana, a épera encontrou um caminho
de desenvolvimento acelerado na peninsula italica, com suas cidades-estado,
altissima atividade comercial e liberalismo econémico competitivo. Em sua

necessidade de atrair publico — devemos ter em mente que o primeiro teatro
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publico de 6pera, San Cassiano, surgiu em 1637 na republica de Veneza —, a

Opera italiana de muito ja havia introduzido elementos bufos no enredo sério.

Ao mesmo tempo, e de forma gradual, o conceito original da Camerata
Fiorentina de um recitar cantando iria se separar em trechos quase falados e
outros altamente melodiosos. Estabeleceu-se uma clara cisdo entre recitativo, o
momento recitado, e a aria, esta cantada. No recitativo o poeta encaminharia a
acao dramatica permitindo que a aria fosse o momento de reflexdo da
personagem. Essa separacao entre aria e recitativo seria muitas vezes percebida
pelo publico como aquela parte aborrecida durante a qual podemos conversar com
nossos vizinhos de camarote, o recitativo; enquanto a aria traria aquele outro

momento em que o castrado demonstra todo seu virtuosismo estonteante:

o recitativo é a substancia principal e o problema principal. Se o
texto e 0 desempenho fossem bons, o recitativo poderia ser bem-
sucedido; mas durante os anos 1620 nds ouvimos a palavra
“tedioso" aplicada ao recitativo. (CROCKER: 1986, 231)

Embora exposta de maneira grosseira, essa percepc¢ao tornou-se um lugar comum
na época e acredita-se tenha promovido a tendéncia a se diminuir a quantidade de

recitativos a um minimo possivel, com conseqiiente aumento das arias.

Outro aspecto foi o afrouxamento do enredo em favor dos numeros
cantados, inclusive com insercées de arias de diversos compositores, muitas
vezes estranhas a 6pera em questdao, ou mesmo ao enredo. Chamadas de arias
de bau (arie di baule), eram carros-chefe de determinado artista e utilizadas
sempre que se acreditasse necessario, sem muita preocupacdao com enredo,

contexto, além de se obter aplauso garantido.

A estrutura narrativa também passou por um processo de clivagem, e se
dividiu em dois planos, um sério e outro bufo. No plano sério, tragico, os
personagens nobres — reis, principes, semideuses — desenvolveriam sua historia.
No bufo, os personagens considerados socialmente inferiores — criados,

camponeses — viveriam situacdes comicas. Um espetaculo para os sentidos, nao
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necessariamente para o entendimento. Com a concentracdo dos episédios
cbmicos nos finais dos atos, bastou mais um passo para serem separados o0s dois
ambientes em géneros distintos, e a Opera séria permaneceria intimamente

associada ao intermezzo buffo.

Na Franca dos Luises, os caminhos da épera tomariam rumos diferentes,
com diversas tentativas frustradas de se introduzir a épera italiana e forte
presenca estatal. Primeiro-ministro de Luis XIV, Cardeal Mazarino trouxe Cavalli
da ltalia e o encarregou de compor uma épera para as celebracées do jovem rei
com Maria Teresa (Maria Teresa da Espanha, que na Francga foi chamada Maria
Teresa da Austria). Ercole Amante, libreto de Francesco Buti, ndo ficou pronta na
data pretendida e estreou somente em 7 de fevereiro de 1662. A montagem
desagradou profundamente o publico francés e, com o fracasso da épera, Cavalli
retornou para Veneza no mesmo ano, recuperando seu posto de organista em
San Marco. Mazarino ndo chegou a assistir a estréia com seu consequente
fracasso: morrera no ano anterior sem conseguir realizar seu desejo de impor a

Opera italiana ao publico francés.

Seria o florentino Giovanni Battista Lulli que, assumindo o gosto francés —
naturalizou-se alterando seu nome para Jean Baptiste Lully — criaria uma dépera
nacional francesa a partir de modelos diversos e consagrados. Absorveu o gosto
pelo balé, o recitar patético® do teatro francés, modelou a disciplina instrumental e
estabeleceu parametros desse género Unico. Gragas a suas qualidades artisticas
e ao monopodlio estatal, permaneceu como paradigma de exceléncia até a primeira
metade do séc. XVIIl. Suas Operas eram consideradas garantia de publico e
mantidas no repertério. Se alguma nova 6pera estreasse e fosse um fracasso,

imediatamente seria substituida por alguma das 6peras consagradas de Lully.

% Aqui entendido como o estilo que tem capacidade de provocar comogao emocional, produzindo
um sentimento de piedade, compassiva ou sobranceira, tristeza, terror ou tragédia; ou ainda que
possa traduzir tais estados. Dai, gesto patético, fala patética.
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A musica, em especial a 6pera, ocupou um lugar central nos séc. XVIl e
XVIII. Durante esse periodo, tornou-se um assunto caro as discussdes publicas na
Franca. Era um tema excelente para a conversacao dos salbes, atraia muito
interesse social, provocando intensa paixao, além de polémicas, que poderiam
esconder questbes mais profundas. Esse gosto tdo francés por querelas e textos
escritos promoveu um intenso conjunto de publicacbes no periodo. Teorias,
raciocinios e hip6teses — além, é claro, de ofensas — tomaram a forma de letra
impressa em mais de 60 panfletos nessa guerra de bufdes. E sintomatico que as
publicacbes sobre musica tenham privilegiado a critica musical e ndo mais a

técnica de composicao como nos séculos anteriores.

Houve um especial acirramento dos animos nos anos que precederam a
Revolugao Francesa. A tragédia lirica francesa foi identificada com os privilégios e
autoridade, enquanto era considerada igualitaria a épera bufa italiana. Na metade
do séc. XVIII, uma Querelle des Bouffons envolveria grande parte da
intelectualidade e aristocracia francesa de entdo. De maneira esbocada,
compuseram-se dois grupos antagbnicos: por um lado os enciclopedistas, que
pregavam uma reforma na Opera francesa, clamando pela substituicao dos
enredos mitologicos; e por outro, o grupo dos conservadores, que defendia a
tradicao lirica francesa. Se realmente se tratasse apenas de uma questao estética,
mal tivesse sido iniciada, essa disputa teria terminado. Alguém que olhasse com
alguma sobriedade imediatamente perceberia com clareza nao fazer muito sentido

essa querela, uma vez que se comparavam géneros completamente distintos.

Os partidos se dividiam entre os que defendiam a velha ordem, a tragédie
lyrique de Lully, a estética racionalista; e os defensores da nova mdusica
identificada com a opera buffa, 0 melddico e expressivo, com a autonomia da arte
frente a razdo e a independéncia da musica como linguagem do sentimento
(FUBINI: 1971, 23).
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Como néo poderia deixar de ser, Luis XV e sua amante oficial, Madame de
Pompadour (1721-1764), apoiavam a musica francesa, cujo expoente artistico era
Rameau. Uma vez que nas apresentacbes da Academie Royale de Musique —
futura Opéra de Paris — os partidarios do grupo oficial costumavam se agrupar
logo abaixo do camarote do rei, foram conhecidos como os do coin du roi. Em
oposicao, como uma excelente forma de desagradar seu marido, a rainha Maria
Leszczynska (1703-1768) apoiava ostensivamente o outro lado, agrupado em
torno de Rousseau, que por sua vez permanecia na opera sob o camarote da
rainha. Eram os do coin de la reine.

Essa Querelle des Bouffons, ou Guerre des Coins, aconteceu entre 0s anos
1752 e 1754 e teve como estopim a visita de uma companhia italiana de atores-
cantores. Essa companhia de bufées, comandada por um empresario italiano,
Eustacchio Bambini (1697-1770), causou frisson ao realizar montagens de 6peras
bufas em Paris, entre as quais La Serva Padrona, intermezzo buffo de Giovanni
Baptista Pergolesi (1710-1736). E bem verdade que La Serva Padrona ja havia
sido anteriormente encenada em Paris em 1729, e pela mesma companhia, mas
passara praticamente despercebida. Em 1746 também fora um fracasso na
mesma cidade. (MASSIN: 1997, 502) Foi o momento histérico — suas
apresentacdes acontecem durante o acirramento dos animos desencadeados pela
Lettre sur Omphale do Bardo von Grimm — e o fato de ser apresentada na
Academie Royale de Musique que detonou o confronto. A épera francesa
permanecera praticamente mumificada desde a morte de Lully em 1687 e
Rameau, em que pese sua genialidade, comegava a ser fortemente contestado
pelos iluministas. A apresentacdo dos bufées com estrondoso sucesso na
presenca de Luis XV e da corte foi a fagulha que faltava. Estava iniciada a guerra

que dividiria Paris entre os bufonistas e seus contrarios.

Havia sido reapresentada em 14 de janeiro de 1752 a tragédie en musique
Omphale (Hercule et Omphale) de Destouches na Opéra de Paris. Sua premiére

acontecera em 10 de novembro de 1701 e pertencia a tradicdo estabelecida por
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Lully. No més seguinte a remontagem, von Grimm publicou um panfleto atacando
nao apenas a obra como a propria musica da Franca. Segundo ele, os pecados da
tradicdo operistica francesa se revelam na frouxa relacdo entre musica e texto,
pouca expressividade do canto além de uma instrumentacao densa e complicada.
A percepcao de que um estrangeiro — Grimm, alem&o radicado em Paris — tivesse
a petulancia de atacar a gléria da Franga pareceu um ultraje insuportavel.

Na Lettre sur la musique francaise, Rousseau defende a melodia como
fonte da expressao natural em musica. Também argumenta que melodia e lingua
estdo intimamente conectadas, e que determinariam o carater especifico de um
estilo musical nacional. Acredita que somente uma lingua musical, como o italiano,
poderia dar origem a uma musica verdadeira. E como a melodia seria o elemento
mais importante, nao deveria haver mais que uma melodia em uma composicao
musical — a unidade de melodia que os italianos tinham intuitivamente descoberto
e Rousseau descreve no texto. Para ele, a musica francesa falharia em todos
esses pontos. Nesse texto, Rousseau ultrapassou o carater panfletario de grande

parte das publicacdes da época e apresentou, segundo Marques,

um importante passo para a constituicdo de uma estética musical
baseada em principios inteiramente diversos dos de Rameau,
indispensével para [se] compreender a imensa revolugdo musical
das décadas posteriores, de Gluck a Mozart, e de Haydn a
Beethoven. (ROUSSEAU: 2005, 6)

Dotado de uma sensibilidade Unica, sempre suscetivel a flutuagbes e
contradicdes de sentimentos, Rousseau exercitou seus talentos em mudltiplas
areas do conhecimento humano, legando-nos uma vida e obra muitas vezes
contraditéria, conflitante, e que portanto ainda permanece provocadora e
instigante. Sua posicdo no quadro dos filésofos do séc. XVIII é Unica e se
estabelece através de constantes estranhamentos com o grupo e a sociedade.
Nao sendo exatamente um iluminista, ele transformaria sua propria vida intima
emocional em espetaculo publico, antecipando-se a pratica romantica inglesa dos

diarios. Seja por exibicionismo narcisista ou para se justificar perante uma
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sociedade que simultaneamente deseja e rejeita, Rousseau anteciparia o génio
visionario que se acredita incompreendido, personagem tipica do século seguinte.

Rousseau, ao contrario de Voltaire e Montesquieu — que foram
monarquistas liberais —, era um democrata convicto. (...) Defendeu
a liberdade e a igualdade entre os homens, afirmando que o poder
politico repousava sobre o0 povo e que 0 povo era a autoridade
maxima de um pais (“soberania popular’). Suas idéias foram
seguidas por Robespierre e outros lideres da Revolugédo Francesa.
(ARRUDA: 1983, 139)

O aprendizado de Rousseau se deu principalmente através dos livros, de
uma observacao arguta e de sua experiéncia de vida. Como musico — assim como
nas outras areas do conhecimento que explorou — foi um autodidata, e muito de
suas fraquezas no dominio do métier da composi¢cdo musical tornaram-se sua
forca criativa, e acabaram promovendo certa originalidade e naiveté
caracteristicos que encontramos em Le Devin du Village. Teve alguma orientagao
em musica durante o inverno de 1729/30 o que lhe bastou para se auto-intitular
professor de musica. O contato com a musica italiana ocorreu entre 1743 e 1744
quando foi secretario do embaixador francés em Veneza. Ser possuidor de um
discurso envolvente e grande perspicacia possibilitou a participacdo de Rousseau
no projeto da Enciclopédia de D’Alembert e Denis Diderot escrevendo

principalmente artigos sobre musica.

Seu Dictionnaire de Musique resultou da compilacdo de artigos
originalmente publicados na Encyclopédie. Escritos no contexto dos debates com
Rameau, os textos apresentam um duplo valor histérico, pois refletem a vida
musical através da visdo passional de Rousseau. Em grande parte de seus
escritos, Rousseau manifestaria uma profunda admiragdo pela 6pera italiana,
caracterizada por um melodismo exuberante. Rousseau defende que a
sofisticacao cultural teria promovido a decadéncia da musica e propde a volta a
um naturalismo idealizado. Acredita no primado da melodia pois a entende como

relacionada intimamente com o falar expressivo.
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Rousseau parte do entendimento que a melodia seria o principal elemento
porque oriunda do canto. E o canto — entendido de forma bastante ampla —
precederia a fala. Para ele a harmonia — que deve ser o mais simples possivel — é
gerada a partir da melodia. No pensamento de Rousseau, a complexidade
harménica é um recurso artificioso, em tudo que isso possa significar de
distanciamento da natureza. Se por um lado artificial seria aquilo que é feito com
arte, por outro carregaria todos os elementos suspeitos da sutileza, asticia,

sagacidade, simulagéo...

Em seus gostos musicais, Rousseau nao demonstra grande originalidade e
estda plenamente inserido no gosto circundante. Ama a épera italiana por seu
melodismo, simplicidade, espontaneidade, frescor e naturalidade. Entende o canto
como efusdo do coracgao e lhe aborrece a musica francesa por acha-la artificiosa.
Considera sua harmonia excessivamente sofisticada e detesta o contraponto
(FUBINI: 1971, 38). Uma visdo que procura o confronto direto com as idéias de

Rameau, para quem a melodia derivaria da harmonia:

Estes sdo os tons e semitons [resultantes da divisdo da corda] que
formam os sucessivos graus da voz natural, da qual a melodia
origina. N6s comegamos a perceber, portanto, que a melodia é
apenas uma conseqiéncia da harmonia. (RAMEAU: 1971, 27)

Em sua Lettre sur I'opéra italien et francaise (Carta sobre a 6pera italiana e
francesa, 1742), Rousseau procurou definir as leis da comédia e da tragédia,
assim como também as regras da Opera. Neste trabalho buscou estabelecer
relacdes entre poesia e musica e opds, pela primeira vez, musica italiana a
francesa. Para ele, ao menos nesse texto, a dpera descortinaria um mundo

encantado e maravilhoso.

Embora seja possivel perceber alguns eixos principais, 0s posicionamentos
estéticos, politicos e filosoficos de Rousseau serdo oscilantes e contraditérios.
Dentro da estética musical, em um primeiro momento chegou a ver a obra de
Rameau como o caminho desejavel para a Opera francesa. No entanto, seus

escritos logo iriam tomar um rumo diferente — muito provavelmente fruto amargo
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de ter seu trabalho musical rejeitado pelo compositor. Passou a combater
duramente Rameau, apresentando-o como a marca do retrocesso e
esteriotipizagcdo de um modelo caduco de musica dramatica. Em linhas gerais,

Rousseau acusa Rameau de criar uma musica “cerebrina”:

A impossibilidade de inventar melodias agradaveis obrigaria os
compositores a dirigir todos seus cuidados a harmonia, €, na falta
de belezas reais, introduziriam ali belezas de convencao cujo Unico
mérito seria o de ter vencido uma certa dificuldade. Em vez de uma
boa musica, criariam uma musica erudita; para suplementar a
melodia, multiplicariam os acompanhamentos; custa-lhes menos
empilhar varias partes ruins umas sobre as outras do que compor
um Unica que fosse boa. Para diminuir a insipidez, aumentariam a
confusdo; acreditariam fazer musica e nao fariam mais que ruido.
(ROUSSEAU: 2005, 10)

Rameau, por sua vez o acusa de ser um diletante sem dominio da técnica
musical. Em seu Traité de la Harmonie (1722), Rameau defendera uma visao
predominantemente harménica da musica. Segundo seu pensamento, a musica
seria uma sucessao ordenada de acordes que, formados pela superposicdo de
sons simultaneos, configuram a harmonia. Para ele, a melodia seria a resultante

desse encadeamento de blocos sonoros.

Em 18 de outubro de 1752 Le Devin du Village estreou no Castelo de
Fontainebleau na presenca do Rei e de sua corte. O espetaculo foi um sucesso
estrondoso. Intencionava-se apresentar Rousseau a Luis XV no dia seguinte,
ocasidao em que receberia uma pensao real. Possivelmente temendo que esse
beneficio comprometesse sua credibilidade e visdo critica, Rousseau preferiu
fugir. Sua alegacdo oficial seriam os problemas de saude que ha muito o

acompanhavam.

Apesar do escandalo — ou quem sabe gracgas a publicidade promovida pelo
mesmo — Le Devin du Village acabou por pé-lo na moda. Sua premiacao pelo
Discurso sobre as ciéncias e as artes, outorgado pela Academia de Dijon em 1750
ja o lancara no centro das atencgdes literarias em Paris. “Le Devin du village

acabava de me colocar na moda, e logo nao havia homem mais procurado que eu
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em Paris.” (ROUSSEAU: 2007, 450). Rousseau tornara-se, mais do que nunca, a

personagem mais requisitada em Paris.

Se a apresentacdo em Fontainebelau fora um sucesso, a primeira
apresentacao em Paris aconteceu em meio as batalhas da Querela dos Bufoes.
Partidarios de Rousseau e Rameau gritavam ofensas mutuas em meio as
gargalhadas. No entanto, Le Devin foi um sucesso prodigioso de publico.
Demonstrava ser possivel um meio termo entre a musica italiana e francesa:
linhas meléddicas e harmonias simples, naturais e faceis. A boa combinacao entre
musica e poesia proporcionou uma sensacgao de perfeita unidade e acabamento,

em que a naiveté da técnica composicional realcava a beleza.

O impacto causado pelo Devin associado a presenca dos Bufdes
transcendeu de longe o acontecimento imediato. Le Devin, com sua tematica
pastoril, enredo simples e duracdo curta, caiu no gosto popular e logo foi
parodiado em Paris. Houve inUmera imitacoes adaptando os recursos da opera
buffa ao género francés. Em setembro de 1753 ja se representava na Comédie
Italienne uma parddia de Le Devin du Village: sdo Les Amours de Bastien et
Bastienne, anunciados como obra de madame Favart et de M. Harny. Como nos
teatros de feira, tratava-se de uma seqiiéncia de vaudevilles e de melodias
populares. A comédie mélées de vaudevilles seria indelevelmente transformada
com a inclusdo de arias em estilo italiano. Rousseau comecava a influenciar
diretamente o futuro da opéra comique. A tradugdo de uma dessas versdes
tornou-se a base para o singspiel Bastien und Bastienne que o jovem Mozart
escreveu aos doze anos em 1768.

Em muitos aspectos, podemos considerar Le Devin como uma sintese
artistica de seu pensamento filoséfico: a busca da simplicidade e énfase nas
classes populares. Rousseau nao parodia nenhuma obra alheia em especial,
criando aparentemente musica de cunho particular. De modo geral, ha uma

mistura entre o estilo buffo e a musica francesa. Le Devin sumariza e igualmente
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ilustra as inumeras contradigcdes que se espalham por sua vida e obra. Apesar de
todos os conflitos e paradoxos envolvendo Le Devin e seu criador — correram
boatos que a musica teria sido obra de um obscuro musico lionés que alguns
nomeiam como Gauthier e outros Granet, e apenas o libreto seria realmente de
autoria de Rousseau — este intermezzo permaneceria como um grande sucesso
no repertério da Opera de Paris até 1829. Le Devin foi apresentado em
praticamente todas as principais cidades européias no séc. XVIIl chegando a
quase 400 apresentacoes. Atravessou o Atlantico, e ao menos uma apresentacao
aconteceu no Novo Mundo, no dia 21 de outubro de 1790 em Nova York
(ROUSSEAU: 1998, xi).
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Capitulo III: Os Recitativos
em Le Devin

Os recitativos de Le Devin du Village apresentam grande complexidade de
realizacdo. Em sua escrita, oscilagdes, hesitacdes e incertezas revelam um autor
que ora se aproxima do estilo buffo italiano, ora retorna para suas raizes na

musica francesa. Para Rousseau, o récitatif & um

Discurso recitado sobre um tom musical e harmonioso. E uma
maneira do Canto que se aproxima mais da palavra, uma
declamacao em Mdsica, na qual o Musico deve imitar, tanto quanto
possivel, as inflexdes da voz do Declamador. Este Canto é
chamado Récitatif, porque se aplica a Narragéo, ao relato [récit], e
que se utiliza no Didlogo dramatico. (1995, 1007)

Para ele, “A lingua de convencéao sé pertence ao homem e esta é a razéao
por que o homem progride, seja para o bem ou para o mal” (1997, 264). Haveria
uma estreita relagao entre idioma e resultado musical. O italiano, considerado por
Rousseau uma lingua “musical”, ofereceria melhores condigdes para o canto. Ele
ainda considera o recitativo o recurso intermédio entre a fala e o canto. Acredita
que a esséncia simples e verdadeira do recitativo esteja na analogia entre a linha

melddica e a declamacao.

A perfeicdo do Recitativo depende muito da natureza da Lingua;
[quanto] mais a Lingua for acentuada e melodiosa, mais o
Recitativo é natural, e se aproxima do verdadeiro discurso: ndo é
mais que o Acento anotado de uma Lingua verdadeiramente
musical; mas em uma Lingua pesada, surda e sem acento, o
Recitativo ndo é mais do que o canto, gritos, Salmodia; ndo se
reconhece mais a palavra.

(..)

A passagem do discurso ao Canto, e reciprocamente, € muito
disparatada; choca ao mesmo tempo a orelha e a verossimilhanca:
dois interlocutores devem falar ou cantar; ndo saberiam fazer
alternativamente um e outro. Ora o Recitativo € o meio de uniao do
Canto e da palavra; é ele que separa e distingue as Arias; que
descansa a orelha surpreendida do que precede e a dispde provar
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ao que segue: enfim é com a ajuda do Recitativo que isto que nao
€ que dialogo, declamacéao, narragdo no Drama, pode proferir [seu
discurso] sem sair da Lingua dada, e sem deslocar a eloguéncia
das Arias. (Rousseau: 1995, 1007-1008).

Um belo paradoxo para quem, tendo afirmado ser o francés uma lingua impropria

para o canto, escrever e musicar nesse idioma o libreto de Le Devin.

Pelo séc. XVIII, o recitativo tornara-se o principal veiculo para o dialogo e a
acao dramatica na 6pera, com as arias carregando as partes mais liricas — embora
essa divisdo tradicional de funcbes nao deva ser entendida de forma
absolutamente rigorosa. Trata-se de uma técnica de composicao através da qual
se pretende reproduzir, de forma artisticamente construida, o falar patético, e que
se caracterizaria, como observou Rousseau, pela imitacao das inflexdes naturais
da fala. Evita-se, no recitativo, tanto a repeticdo de palavras ou frases, assim
como de motivos tematicos musicais. Esses procedimentos distinguiriam de forma
objetiva o recitativo de sua irma, a aria, na qual, o principio da repeticao, tanto do

texto poético como dos elementos musicais, atua como elemento estruturador.

Na Franca, a 6pera havia sido estruturada por Lully a partir dos modelos
italianos do inicio do séc. XVII. Da mesma forma que seus modelos romanos e
venezianos, também a criagdo lullyana apresentaria uma zona cinzenta entre
recitativo e aria que chamamos de arioso. E importante notar que as partituras
originais de Lully ndo trazem tais designagcdes de aria, arioso e recitativo. Estas
sdo classificagcbes posteriores criadas por nossa musicologia, ndo uma
terminologia estabelecida por ele.

Os franceses em principio ndo foram muito favoraveis ao recitativo em
estilo italiano. Acreditavam, e com razao, que a maneira italiana de recitar seria
inadequada a natureza da lingua francesa. Enquanto a prosodia italiana se
fundamenta na acentuacgéao, a prosddia francesa estd mais conectada as duracdes

das silabas, o que a faz mais préxima das linguas classicas, como o latim e o

grego.
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Foi ao elaborar um recitativo baseado na diccao teatral francesa — assim
como o recitativo italiano estava fundamentado na lingua italiana — que Lully criou
efetivamente a Opera francesa. Todo o resto, ouverture, arias, dangas etc. foram
organizados a partir de modelos que ja existiam anteriormente. Estruturado a partir
dos padroes de inflexdao vocal dos grandes atores dramaticos da Comédie
Francaise, Lully, buscou reproduzir em termos musicais as curvas melddicas e
proporcoes ritmicas da declamacdo patética. Nesse adaptar da prosédia do
francés, Lully procurou enfatizar a duracdo das silabas — como vimos, uma
caracteristica do idioma — mais do que seus acentos. Nesse sentido, a notagéo do

recitativo francés seria bastante aproximativa em relagdo a sua execucgao.

A peculiaridade do modelo estabelecido por Lully reside em enfatizar a
duracao das silabas, sejam curtas ou longas, e ndo os acentos. Essa solucao
perdurou até Rameau e seus contemporaneos, e teve como procedimento técnico
de grafia uma constante alteracdo de férmulas de compassos. Embora
aparentemente mais complexa, tal escrita buscou a fluidez do discurso falado.
Portanto, o tempo se subordina ao ritmo e ao pathos da declamacao falada. Como
técnica de escrita musical, seu objeto € exprimir de maneira intima a estrutura
retorica e afetiva do poema. Como pintura musical do poema, esse alinhamento
da musica com a palavra e suas flutuacdes afetou profundamente a forma, textura,
e o tempo. Conseqglentemente, através da histéria, a liberdade do tempo estrito,
tem sido sua principal caracteristica. E ao se conectar de forma estreita texto e
musica, a batida do tempo amoldou-se — ndo apenas na escrita, como também na
realizacdo — aos afetos representados. Se ha excitacdo no discurso, logo havera
correspondéncia no acelerar do andamento. Da mesma forma, afetos
melancélicos naturalmente se relacionariam com tempos mais lentos. Uma
performance informada seguira as ascensbes e quedas da tensdo emocional
presentes no texto poético — e que se supde também devam estar representadas

na linha melédica e harmonia escritas.
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Na pratica italiana de recitativos, consolidaram-se basicamente dois
modelos: o recitativo secco e o recitativo accompagnato. O recitativo secco é
aquele que possui declamacao agil e é geralmente acompanhado apenas pelo
cravo e violoncelo. O recitativo accompagnato em geral é empregado nos
momentos de intensa crise dramatica, como desastres, decisdes irreconciliaveis,
confusdo mental — em especial loucura —, nas cenas de encantamento magico e
outros lugares nos quais um pano de fundo instrumental rico e colorido da
orquestra seria desejavel. E denominado recitativo accompagnato, stromentato ou

obbligato. Na Franga, récitatif accompagné.

A partitura de uma obra do Barroco ndo é um conjunto de instrugdes
escritas pelo compositor para o executante. Houve um processo histérico que,
grosso modo, ocorreu nos sistemas de notagcdo musical: quanto mais
retrocedemos ao passado, mais a partitura se aproximaria de uma idéia estrutural,
um recurso mnemonico objetivando estimular a performance, que aconteceria
quase como um ato espontaneo de criacdo do momento. O executante, se nao for
o préprio compositor, seria um co-autor ativo cuja contribuicao torna-se essencial

a obra. Nisso insiste Johann Joachim Quantz (1697-1773) reafirmando que

O bom efeito de uma peca de musica depende quase tanto do
intérprete quando do compositor ele mesmo. A melhor composicao
pode ser arruinada por uma execugdo pobre, exatamente como
uma composicdo mediocre pode ser melhorada e realcada pela
boa execugdo. (QUANTZ: 2001, 120)

Se por um lado essa abertura de possibilidades poderia muitas vezes deixar
algum executante indeciso entre opinidbes diversas, ou mesmo Varias
possibilidades de agéo, por outro, poderia também ser entendida como um desafio
que as partituras do periodo barroco oferecem a seus desbravadores mais
ousados.

Rousseau comete algumas gaucheries também na escrita dos recitativos de
Le Devin. Nem sempre a teoria rousseauniana se realizaria tdo bem na pratica.

Muito da critica que ele faz ao modelo lullyano — em especial no que concerne a

28



prosddia — pode muito bem ser aplicado ao Devin. No entanto, a presenca do

recitativo € um recurso fundamental em sua concepgéo estética.
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Capitulo IV: Aspectos da
Realizacao

Ha duas maneiras de
colocar palavras na mduasica; O
primeiro é o chamado Recitatif ou
Recit de alguma Histéria, como na
Opera e alguns Motetos; o canto
deve ser mais falado, por assim
dizer, que cantado.

(MASSON: 1971, 26-27)

Expressao

Excitar as paixdes através da musica foi um dos principais objetivos dos
compositores no séc. XVIIl. Na visdo de Rousseau, o cantar precede a fala, sendo

portanto a origem de toda a comunicacao expressiva:

Nao é a fome ou a sede, mas o amor, o 6dio, a piedade, a cdlera,
que lhes [dos seres humanos] arrancaram as primeiras vozes. Os
frutos ndo fogem de nossas maos, é possivel nutrir-se com eles
sem falar; acossa-se em siléncio a presa que se quer comer; mas,
para emocionar um jovem coracdo, para repelir um agressor
injusto, a natureza impde sinais, gritos e queixumes. Eis as mais
antigas palavras inventadas, eis por que as primeiras linguas foram
cantantes e apaixonadas [grifo nosso] antes de serem simples e
metddicas. (ROUSSEAU: 1997, 266)
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Acredita que a linguagem poética precede a prosaica, e a aproxima da

natureza. Rousseau argumenta que,

Como os primeiros motivos que fizeram o homem falar foram
paixdes, suas primeiras expressdes foram tropos. A primeira a
nascer foi a linguagem figurada e o sentido proprio foi encontrado
por Ultimo. S6 se chamaram as coisas pelos seus verdadeiros
nomes quando foram vistas sob sua forma verdadeira. A principio
s6 se falou pela poesia, s6 muito tempo depois é que se tratou de
raciocinar. (ROUSSEAU: 1997, 267)

A arte do convencimento, a Retérica, € o conjunto de normas ou técnicas
que regulariam a composicao de pecas oratérias. O objetivo fundamental desse
falar publicamente seria comover sua audiéncia, atuar nos afetos. Conforme
Persone (1996, 26):

Retérica, enquanto discurso persuasivo, € muito comum em
nossos dias e os componentes fisicos da fala sdo tdo importantes
quanto os intelectuais. Por componentes fisicos da fala entendo o
valor fbnico do material verbal utilizado, modalidade de
declamacao, pronuncia, mimica facial e gestos.

No recitativo francés, como também no italiano, o foco principal estd no
falar expressivo. E claro que se trata do falar elevado da declamagao dramatica.
Ainda assim — ou até por isso mesmo — deve-se pensar em um tempo fluente e
nao arrastado. Como na curiosa observacao de Georg Philipp Telemann (1681-
1767) de que o recitativo francés “se mantém rapidamente fluindo como

champanhe” (apud NEUMANN, 1993, p. 36).

A expressividade emocional é o cerne do entendimento de estilo — e
consequentemente aos diversos géneros praticados no séc. XVIII. Para se realizar
tal expressividade emocional, o executante devera ter um papel criativo tao

importante como o do compositor. Quantz explica que

Toda idéia musical pode ser executada de diferentes formas, de
maneira pobre, indiferente, ou com propriedade. Uma boa, distinta
execucao, apropriada em cada detalhe, pode sustentar uma
composi¢gdo mediocre; uma indistinta e ruim, por outro lado, pode
arruinar a melhor composigao. (QUANTZ: 2001, 205)

Acrescenta Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795): “Toda expressdo musical tem
um afeto ou emocao em seu fundamento” (apud DONINGTON: 1982, 3).
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A voz solista assume o papel central no recitativo: ao cantor cumpre a
missdo de expressar os afetos inerentes ao poema musicado. Era necessério
utilizar-se de todo recurso retérico e declamatoério para comover a audiéncia. A
representacao e incitamento das emoc¢des humanas foi um dos grandes desafios
encarados pelos musicos e pensadores do periodo. No canto lirico francés do séc.
XVIII, as passions serdao expressas através do reforco na prondncia das
consoantes nos momentos de maior intensidade dramatica. A articulagédo sera
variada de acordo com as emocgdes que se pretende imprimir ou revelar ao texto,
estas diretamente relacionadas as questdes retdricas. A énfase expressiva se da
nas consoantes, enquanto no canto italiano, a expressao é realizada através de

coloragoes timbristicas das vogais (SANFORD).

Diversos caminhos foram tentados no esfor¢co de se sistematizar um
conjunto de tropos — emprego figurado de palavra ou locugdo. Esse conjunto de
figuras de linguagem foi organizado de maneira mais ou menos sistematica em um
corpus retérico no qual se pretendia, desde a Antiguidade Classica, desenvolver
normas para uma arte do convencimento. Desde os primérdios até um passado
relativamente recente, a musica foi predominantemente vocal e essa relagdo com
o discurso verbal poderia muito bem ter influenciado os compositores. Seu
estimulo transcendeu a musica vocal na qual se encontram, de maneira mais
clara, relacbes entre palavra e mdusica, indo também influenciar de maneira
profunda a escrita de muasica puramente instrumental. Rousseau propde que
houve uma transposi¢do dos recursos retoricos originalmente conectados a poesia

para a musica instrumental.

Como a mausica vocal precedeu em muito a instrumental, esta
ultima sempre recebeu da primeira sua maneira de entoar e seu
ritmo, e os diversos ritmos da musica vocal s6 puderam nascer das
diversas maneiras pelas quais é possivel escandir o discurso e
dispor as silabas breves e as longas umas em relagao as outras.
(ROUSSEAU: 2005, 10-11)

As ligacdes entre a retorica e a musica tém sido muitas vezes bastante

estreitas. No periodo barroco, a retérica e a oratoria forneceram muitos dos
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principais conceitos racionais que estdo no centro da maioria das teorias e
praticas de composicdo. Analogias entre a retérica e a musica permearam todos
os niveis do pensamento musical, quer se trate das definicdes de estilos, formas,
de expressdo e de métodos de composicao, ou até mesmo da realizacdo de
diversas questdes praticas. A musica barroca, em geral, buscou uma expressao
musical das palavras comparaveis a retérica passional ou uma musica patética. A
unido da musica com o0s principios retdricos é uma das mais distintivas
caracteristicas do racionalismo do barroco musical e deu forma aos progressivos

elementos da teoria e estética musical do periodo.

Como resultado das intrincadas inter-relagcbes com doutrinas retoricas, a
musica do periodo assumiu como principal meta estética a realizacao de unidade
estilistica baseada em abstracbes emocionais. Um afeto consiste em um estado
emocional racionalizado. O compositor barroco planejava o conteudo afetivo de
cada obra, ou de uma seccao ou movimento de trabalho, com todos os recursos
de sua arte, e ele espera que a resposta de sua audiéncia seja baseada em uma
mesma introspeccao racional sobre o significado de sua mdusica. Todos os
elementos da musica — escalas, ritmo, estrutura harmoénica, tonalidade, desenho
melddico, cores e assim por diante — foram interpretados afetivamente. Os estilos,
formas e técnicas de composicdo musical barroco, por isso, sempre foram o

resultado do conceito de affetto.

A musica, e especialmente a Opera barroca, inundaria a percepcao da
assisténcia com um jorro de informacdes e sensagdes simultdneas provocando a
comocao e convencimento do espectador. Trata-se de um tecido polissémico com
inUmeras camadas de codigos e significados, ndo em uma sucessao ou cadeia de
sentidos, mas impactando ao mesmo tempo. Essa orgia de percepcdes
conscientes, ou ndo, se multiplica quando se entende que,

usualmente, um unico significante veicula conteudos diversos e
interligados, e, portanto, aquilo que se chama ‘mensagem’
constitui, o mais das vezes, um TEXTO cujo conteldo é um
DISCURSO em diversos niveis. (...)
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Um texto seria, entdo, o resultado da coexisténcia de varios
cédigos, ou pelo menos de varios subcddigos. [grifos do autor]
(ECO: 2002, 48)

Embora em seu sentido estrito, a retérica e a oratéria estejam relacionadas
ao universo da comunicacgao verbal, rapidamente suas técnicas e procedimentos
foram experimentados em outras formas de expressdo artistica. Na musica, as
relacbes entre som e palavra se perdem na histéria. Segundo Francesco
Geminiani (1687-1762), o executante sera digno da obra apenas “se quando sua
imaginacao estiver calida e incandescendo derramar o mesmo espirito exaltado
em seu préprio desempenho” (apud DONINGTON: 1982, 2).

Semelhancga ou imitacdo seria a versao artistica daqueles movimentos que
procedem das emocodes, que na Franca serdo conhecidos como paixdes € na
Italia como afetos. Essas paixdes estariam conosco na alma, na mente, e seriam
percebidas quando se movem, provocando a movimentacao do corpo. Haveria um
duplo sentido de influéncias: ao se representar determinada emocao, seria
possivel promover reagcdes emocionais especificas que, por sua vez, poderiam
criar formas de representacao dessa emocgao. Ou seja, um ator representa um
personagem que sofre e esse sofrimento se manifestaria em uma série de
movimentos caracteristicos (choro, por exemplo), os quais comoveriam o
espectador as lagrimas criando um circulo de referéncias. Falou-se de choro, mas
poderia ser o riso — quem nao se lembra dos “sacos de riso” da aurora de minha

infancia?... — e o ciclo poderia ser 0 mesmo.

A capacidade de intuir o sentido oculto, o afeto, a paixao, se daria através

do bom gosto:

O godt, afirma-se na Encyclopédie, é o sentimento que se tem das
belezas e das deficiéncias nas artes: uma discriminacao imediata,
como a da lingua e do paladar, que se antecipa a reflexao
(DAHLHAUS: 1991, 18).

E o gosto treinado seria o resultado de um complexo de informagdes, opinides e
apreciacao critica baseado em critérios subjetivos encontrado em determinado

ambiente cultural organizado.
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Vozes

Cantar é um modo fundamental de expressdo musical. E particularmente
adequado para a expressao de idéias concretas, uma vez que quase sempre esta
associado a um texto. Mesmo sem palavras, a voz € capaz de expressdes
pessoais e identificaveis. Trata-se indiscutivelmente do mais sutil e flexivel dos
instrumentos musicais, e é aqui que reside grande parte do fascinio da arte do
canto. No verbete Canto (chant) da Encyclopédie, Rousseau escreve que

O canto é uma das duas primeiras expressdes do sentimento,
dadas pela natureza. (...)

E pelos diferentes sons da voz que os homens tém podido exprimir
em principio suas diferentes sensacoes. A natureza lhes concedeu
0s sons da voz, para pintar ao exterior os sentimentos de dor, de
alegria, de prazer dos quais sdo interiormente afetados, assim que
os desejos e as necessidades das quais estdo premidos. A
formacao das palavras sucede a esta primeira linguagem. Uma foi
obra do instinto, a outra foi uma seqléncia de operagdes do
espirito. Assim se vé as criangas exprimirem por sons ageis ou
afetuosos, alegres ou tristes, as diferentes situa¢des de sua alma.
Esta espécie de linguagem, que é de todos os paises é também
entendida por todos os homens, porque € da natureza. Quando as
criancas chegam a exprimir suas sensagbes pelas palavras, elas
sdo entendidas apenas pelas pessoas de uma mesma lingua;
porque as palavras sdo convencionais, & que cada sociedade ou
povo fez sobre este ponto convengbes particulares.
(http://diderot.alembert.free.fr/C.html).

O canto seria a exaltacdo do poder expressivo da palavra e no melodrama
se realizaria de modo mais perfeito a fusédo intima entre palavra e musica (FUBINI:
1971, 42-43): Fica claro que, para Rousseau, a voz é a fonte de toda arte musical.
Esta ndo seria apenas que uma criacao artificial buscando reproduzir as formas
primevas de expressdo oral. Disso se conclui a predominancia da melodia em
relacdo a harmonia e a importancia do canto como principal meio de expressao

humana universal a despeito das diferencas locais idiomaticas.

Consideracdes sobre técnica vocal, pronuncia e prosddia caracteristicos de
meados do séc. XVIII transcendem em muito o0 escopo deste trabalho. No entanto
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algumas consideracdes sobre o0 assunto sdo pertinentes. O francés cantado sofreu
um processo de teatralizagdo nos séc. XVIlI e XVIII. Nesse periodo, pode ser
observada uma clara distingdo entre o falar elevado (discours soutenu) e o falar
comum (discours ordinaire), o falar publico (discours public) e doméstico (discours
familier), a declamacao (déclamation ou récitatif) e a conversacao (conversation).
As diversas maneiras de construir o discurso e sua sonoridade deveriam
necessariamente mudar de acordo com o local e situagao: afinal, ha todo um
sistema de codificagdo através do qual se fala no tribunal o qual sera
obrigatoriamente distinto da conversa informal em casa. Essas distingées na forma
e construcdo do discurso falado ndo sao exclusivas do francés, mas se refletem
nas diversas sociedades e em seus sistemas semiolégicos. Expressées em latim,
por exemplo, sdo recursos caracteristicos do discurso juridico no Brasil. Contudo,
0 mesmo advogado nao pedira data venia para discordar do juiz de uma partida
de futebol.

Essa utilizagao do falar elevado ndo se da aleatoriamente, mas acontece
em situagdes especificas: quando se fala no tribunal, da catedra, no teatro e no
canto. Assim, como seria ininteligivel a assisténcia em um espetaculo teatral o
falar caseiro — mistura de balbuciar, grunhidos e palavras meio-ditas, que sdo o
suficiente para estabelecer uma razoavel comunicacéo entre pessoas familiares e
fisicamente proximas umas as outras —, utilizar-se do falar elevado em situagdes
corriqueiras, apenas serviria para se cair no ridiculo. Da mesma maneira ha de se
empregar um falar apropriado no teatro. Ndo apenas pela escolha cuidadosa do
repertério linguistico, como também pela forma de articulacdo sonora. Nao havia
microfones nem caixas amplificadoras naquele periodo e o orador sem duvida

desejava ser compreendido por sua audiéncia.

O linguajar das ruas tende a ser dindmico, incorporando com facilidade
neologismos e formas ndo convencionais, enquanto o falar elevado tende a um
maior conservadorismo. Tal caracteristica ocorreria ndo apenas nas formas de

construgao sintatica, mas também podendo se refletir em sua sonoridade. Haveria,
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portanto, uma pronuncia coloquial do francés e outra pronuncia elevada. Esta
ultima com parémetros mais estritos e tradicionalistas, conservando padrbes
sonoros. Enquanto o r, no falar comum de Paris ja apresentava articulacao dorsal
/R/ desde a ldade Média, ainda sera pronunciado apical /r/ no falar elevado.
Independentemente de escolas e técnicas, é assim, vibrante e apical, que o r

ainda hoje é pronunciado no canto lirico.

No verbete chanteur, euse, a Encyclopédie distingue a funcédo dos cantores

da Académie:

Os cantores da Opera sao portanto divididos em recitantes & em
coristas, & uns & outros sdo diferenciados pela parte que
executam; ha cantores haute-contres, tailles, basses-tailles;
cantoras primeiras & segundas dessus. (Page 3:145)

Ainda conforme a Encylopédie, os cantores solistas da Académie Royale de

Musique séao chamados de “acteurs & d'actrices de 'opéra’.

Nos séc. XVII e XVIII, claves distintas eram empregadas de acordo com a

tessitura vocal pretendida. Segundo Rousseau,

ha também na Mdsica, quatro Partes principais cuja mais aguda se
chama Dessus, e é cantada pelas Vozes femininas, ou de Musici:
as outras trés sao, Haute-Contre, Taille e Basse, que todas
pertencem as vozes masculinas. (ROUSSEAU: 1995, 971)

Na Franca, a clave de dé na primeira linha indicava o dessus (Figura 1), o
haute-contre era indicado pela clave de d6 na terceira linha (Figura 2). O taille
recebia clave de d6 na quarta linha (Figura 3) e a clave de fa na quarta linha era
reservada para basse (Figura 4).
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Figura 1: clave e
tessitura de dessus
segundo Rousseau.
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Figura 2: clave e
tessitura de haute-
contre segundo
Rousseau.
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Figura 3: clave e
tessitura de taille
segundo
Rousseau.
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Figura 4: clave e
tessitura de basse
segundo Rousseau.

Dessus, em cima em francés, € o nome dado a mais aguda das partes
vocais ou instrumentais nos conjuntos franceses entres os séc. XVIl e XIX. Em
havendo divisi, ha o haute-dessus, voz mais aguda, e a voz mais grave, o bass-
dessus. A Encyclopédie equivale dessus ao soprano italiano e a define como a

voz mais aguda que as outras. Para Rousseau, Dessus é
A mais aguda da Partes da Musica; aquela que reina sobre [au-
dessus] de todas as outras. (...)

Na musica vocal, o Dessus se executa pelas vozes de mulheres,
de criangas, e ainda pelos Castrati [castrados] cuja voz, por razdes
dificeis de se conceber, ganha uma Oitava acima, e perde uma
abaixo, por meio dessa mutilacao.

O Dessus se divide ordinariamente em primeiro e segundo, € as
vezes em trés. A Parte vocal que executa o segundo Dessus, se
chama Bas-Dessus, e se faz também os Récits a voz solo para
essa Parte. Um belo Bas-Dessus pleno e sonoro, ndo é menos
estimado em ltalia que as Vozes claras e agudas; mas nao se faz
nenhum caso em Franca. (ROUSSEAU: 1995, 753)

De maneira diferente dos italianos, os franceses nao foram grandes
apreciadores dos castrados (castrat). Uma excecdo seria a musica sacra
praticada durante o reinado de Luis XVI. Segundo a Encyclopédie (verbete
Chanteur, euse),

Ha na capela do Rei varios castrati que se tiraram cedo das
escolas de ltalia, & que cantam nos motetes as partes de soprano
[dessus].

O papel de Colette (Figura 5) foi criado por Marie Fel (1713-1794), uma das
mais famosas cantoras da Academie Royale de Musique. Em 35 anos de carreira
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(1733-1758), participou de todas as producdes das Operas de Rameau
contracenando ao lado do haute-contre Pierre de Jélyotte (1713-1797).

¢

» =l

Figura 5: tessitura de
Colette, compativel com
dessus.

Estreado por Jélyotte, o papel de Colin é para haute-contre, que se
equivaleria a uma voz de tenor agudo — nao se trata de um contratenor, nem
falsetista. Cultivada na Franca até cerca do final do séc. XVIll, o haute-contre foi
utilizado na Académie Royale de Musique essencialmente como voz solista. Lully
atribuiu os principais papéis masculinos, em oito de suas 14 dperas para essa voz,
e Rameau escreveu a maior parte de seus principais papéis-titulo para Jélyotte,
considerado um dos melhores haute-contre de seu tempo. Segundo a
Encyclopédie,

(...) as mulheres parecem ter decidido, ndo se sabe porqué, que o
hautecontre deve ser o amante preferido, elas dizem que esta € a
voz do coragdo [la voix du coeur]; os sons masculos e fortes
inquietam sem duvida sua delicadeza. (...)

Conforme pode se apreender do estudo da partitura, a tessitura utilizada
para Colin (Figura 6) vai do la 1 (considerando-se o d6 central como dé 3) e atinge
o sib 3. Embora em uma primeira vista possa parecer aos olhos de hoje se tratar
de um papel para tenor, a escrita de suas linhas melédicas — especialmente nas
arias — o caracterizariam como um haute-contre, constantemente cantando na
regiao aguda e atingindo o sib 3 de maneira sustentada. Na Cena VI, Duo Tant
qua mon Colin, no qual a proximidade das vozes pede que Colin cante com
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leveza inatingivel por um tenor lirico ou mesmo leggero (Figura 7).

o dueto

Inclusive, o fato de Jélyotte ter sido o criador do papel de Colin corrobora ter sido

escrito para haute-contre.
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Figura 6:

tessitura de
Colin, excedendo
no agudo e
especialmente no
grave os limites
do haute-contre.
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Figura 7: Cena VI, Duo Tant qu’a mon Colin, comp.

24-27

Ainda na definicdo de Rousseau:

Haute-contre, Altus ou Contra: Aquela das quatro Partes da Musica
que pertencem as Vozes masculinas mais agudas ou mais altas;
por oposicdo ao Basse-contre que é para as mais graves ou mais
baixas.
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Na Mdsica ltaliana, esta parte, eles chamam Contralto; e que
corresponde ao Haute-contre, € quase sempre cantado por Bas-
dessus, sejam mulheres, sejam Castrati. Com efeito, o Haute-
contre na voz masculina ndo é natural; ele deve forga-la para trazé-
la ao Diapasao: faga o que fizer, ela tem sempre a estridéncia, e
raramente precisado. (1995, 854)

Mais uma vez Rousseau apresenta o paradoxo de manter uma tradicdo que

ataca...

Em Le Devin du Village, Rousseau explora o potencial comico da voz de
baixo unindo tradicées de escrita francesas e italianas. Em sua definigdo, Basse é

Aquela de quatro Partes da Musica que esta abaixo das outras, a
mais baixa de todas, de onde vem o home Baixo [Basse].

()

Basse-chantante é o tipo de Voz que canta a Parte do Baixo. Ha
Basses-récitantes e Basses-de-Choeur; os Concordans ou Basse-
tailles que estdo em meio entre a Taille e a Basse; os Basses
propriamente ditos que o uso faz ainda chamar Basse-tailles, e
finalmente os Basse-contre a mais grave de todas as vozes, que
canta o Basse sob o Basse mesmo, e que ndo deve ser confundido
com os Contre-Basses, que sdo os instrumentos. (ROUSSEAU:
1995, 653-654)

O papel-titulo foi escrito para basse-taille sem negar as contribuicdes do
basso buffo. Na Franca dos séc. XVII e XVIII, em sentido estrito, o basse-taille
designava a mais grave das trés vozes masculinas de tenor: haute-taille, taille e
basse-taille. Essa terminologia era equivalente as trés partes intermediarias das
cordas na orquestra de Lully, executadas por violas (da familia dos violinos, nao
das gambas): haute-contre de violon, taille de violon e quinte de violon.

Concordant, ou Basse-Taille, ou Baritono; aquela das partes da
musica que esta entre taille e basse. O nome de Concordant é
pouco usado sendo entre os musicos de igreja, tanto como a parte
que o designa; por todos outros lugares esta parte é chamada de
basse-taille, e se confunde com basse. O Concordant é
propriamente a parte que em ltalia se chama Tenor. (ROUSSEAU:
1995, 723)
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Para o personagem do Adivinho, Rousseau emprega extensao vocal do do
la 1 indo atingir o fa 3 (Figura 8). Rousseau da certa énfase a regido mais aguda,
escrita caracteristica de um basse-taille. Segundo a Encyclopédie, estes papéis
tém sido os dominantes dentre os baixos na 6pera, mais ou menos de acordo com

o gosto do publico pelos atores-cantores que desempenhem o papel:

Os Magos, Tiranos, Amantes odiados sdo comumentes basse-
tailles; as mulheres parecem ter decidido, ndo se sabe porque, que
0 hautecontre deve ser o amante preferido, elas dizem que é a voz
do coracao; os sons fortes e masculos sem dulvida assustam sua
delicadeza. O sentimento, esse ser imaginario de que tanto se fala,
que se quer pdr em - tudo, que se reparte constantemente sem o
experimentar, sem o definir, sem o conhecer, o sentimento tem se
pronunciado em favor dos haute-contre. (Encyclopédie, 2:121)

Na caracterizacdo do personagem, Rousseau também se revela um
tradicionalista.

T

Figura 8: tessitura do
Adivinho, compativel
com de basse.

Conforme libreto (ROUSSEAU: 1753, 5 Figura 9), o papel do Adivinho foi
criado por Sr. Cuvillier. Possivelmente trate-se do taille Louis-Antoine Cuvillier,
tendo ingressado na Académie Royale de Musique em 1728 (SADLER: 1983,
453).
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ACTEURS

COLIN. M. Jeliote.
COLETTE. Ml Fel.
LE DEVIN. M, Cuvillier.

Trovee DE JEUNES GENS DU VILLAGE,

Figura 9: Libreto de Le Devin du Village publicado em 1753 (lista dos personagens principais e
respectivos intérpretes).




Estilo

A despeito de tanto a musica vocal francesa como a italiana compartilharem
do desejo em mover os afetos, ambos os estilos partem de diferentes concepcdes
estéticas. Muito dessas diferenciagcbes surgem dos mecanismos da fala
associados a cada um dos idiomas. No Devin de Rousseau, encontramos uma
forte mistura de estilo italiano e francés. Seus recitativos oscilam entre os dois

géneros, ora privilegiando o modelo criado por Lully, ora o estilo buffo.

A musica de Le Devin procura sublinhar os sentimentos subjacentes as
palavras, estando menos preocupada com a expressao das palavras e idéias no
texto. Singeleza, espontaneidade e énfase na melodia sdo os principais meios de
expressao. Se existe qualquer fosso entre a teoria de Rousseau e sua pratica, é
gue os sentimentos expressos em Le Devin ndao sao profundamente apaixonados
ou comoventes. A 6pera permanece bem dentro dos limites do género cémico,

mantendo uma simplicidade e leveza de espirito, exemplificando o estilo galante.

Ha muito tem sido reconhecido o valor dos tratados e escritos como fonte
inestimavel de informacao a respeito das praticas musicais e pensamento de
nosso passado. Os escritos de Quantz e Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)
sao considerados os mais completos e extensivos tratados de musica de meados
do séc. XVIII, em especial nas areas sob influéncia francesa (DONINGTON: 1982,
3). A compreensao da Weltanschauung de uma determinada época pode ser vital
no processo de recriagcdo de uma obra artistica. Sobre os diversos estilos em que

devem ser apresentados os géneros, Tosi nos conta que, “para o teatro’; o
desempenho deveria ser 'alegre e variado; para a camara, delicado e bem-

acabado; e para a Igreja comovente e grave” (apud DONINGTON: 1982, 4).

As diferencas de gosto entre Itdlia e Franca tiveram sua aproximacdo a
partir dessa nova sintese na forma do style galant. A palavra galant aqui significa
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educado, no sentido de conversa educada. Em uma conversa cortés, as emocoes
mais profundas, se abordadas, deveriam ser conduzidas com graca e leveza, sem
se permitir grandes e ruidosas expressdes, estas sindbnimo de grosseria. Da
mesma maneira, 0 melhor dessa musica galante brilha com verdadeiro éclat, mas
€ um fulgor de sensibilidade e ndo de paixdo. Sensibilidade é o sentir sem se
romper os limites da politesse. Mas ainda assim, trata-se de sentimentos, e os
sentimentos, como todos o sabem, sdo potencialmente explosivos, mesmo

quando reprimidos através das convencoes.

O Empfindsamer Stil seria 0 equivalente germanico do Style Galant, pois
também buscava uma expressdo intima, delicada e subjetiva através de uma
musica repleta de bruscas mudancas harménicas, ritmos imprevistos. Lagrimas de
melancolia, ndo a grandilogiiéncia, seria o efeito desejado desse estilo sentimental
ou sensivel. O Empfindsamkeit pode ser visto como uma reagao ao Erkldrung
iluminista, o que o aproxima das propostas rousseaunianas. Por todos seus
aspectos de aparente facilidade, foi essa musica galante que realizou a transicao
entre o Barroco e o Classicismo. Nao seria, portanto, mais a harmonia da

natureza, mas sim o turbilhdo de emog¢des humanas o campo a ser explorado.

Rousseau encara a emog¢ao como o principal elemento a ser trabalhado em
uma obra artistica. Para ele, a musica derivaria do canto, e este, por sua vez, seria
oriundo da necessidade humana de expressao emocional. Se a expressao
humana se concretiza pela voz, entdo seu reflexo artistico seria o canto, que é
emocao expressa através da melodia. Consequentemente, sua visdo estética a
respeito de estilos e géneros passaria necessariamente pelo entendimento da

melodia:

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

Embora o canto tire sua principal caracteristica do ritmo, como ele
nasce imediatamente da harmonia e sempre submete o
acompanhamento ao seu movimento, vou juntar esses dois
elementos em um mesmo topico, falando em seguida
separadamente do ritmo.
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Como a harmonia tem seu principio na natureza, ela é a mesma
para todas as nagdes, ou, se houver algumas diferencas, estas sdo
introduzidas pelas diferengas da melodia. Assim, é apenas da
melodia que se deve extrair o carater particular de uma musica
nacional; ainda mais que, sendo esse carater dado principalmente
pela lingua, é o canto propriamente dito que deve sofrer mais sua
influéncia. (2005, 8-9)

As diferengas entre o estilo italiano e francés também se refletiram na
composi¢ao dos recitativos. Segundo Rousseau, estabelecimento de estilos
musicais nacionais & consequéncia do processo de uma particularizagao das

formas de canto devido as diferencas idiomaticas:

toda musica nacional extrai seu principal carater da lingua que lhe
€ propria, e devo acrescentar que principalmente a prosodia da
lingua que constitui esse carater. Como a musica vocal precedeu
em muito a instrumental, esta Ultima sempre recebeu da primeira
sua maneira de entoar e seu ritmo, e os diversos ritmos da musica
vocal s6 puderam nascer das diversas maneiras pelas quais é
possivel escandir o discurso e dispor as silabas breves e as longas
umas em relacao as outras (ROUSSEAU: 2005, 10-11).

O francés é um idioma cuja énfase sildbica ocorre quantitativamente,
através da duracdo, enquanto no italiano, essa énfase € qualitativa, realizada,
como em portugués, por um acento de intensidade. Um bom exemplo é minha
méae. Em francés, ma mere, teria como silaba de énfase /mé/ cuja duracéo sera
prolongada (Figura 10). Em italiano nao sera tanto a duracao, mas os acentos que

caracterizarao mamma mia (Figura 11).

——
Ma mé - re

Figura 10
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———

Mamma mi-a

Figura 11

Dessa distincdo, segundo Rousseau, decorreriam as diferencas estilisticas

entre musica italiana e francesa.
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Compasso

O compasso é a alma da
musica, uma vez que faz atuar com
justeza muitas pessoas, e que pela
variedade de seus movimentos
pode ainda agitar tantas diferentes
paixbes, pode acalmar uns e
excitar outros, assim como sempre
se tem notado.

(MASSON: 1971, 6)

Os franceses modelaram seu recitativo a partir da declamacéao altamente
estilizada de seu teatro falado. Uma caracteristica observavel dessa escrita é sua
fluidez ritmica. Nao ha uma acentuacdo marcada nos compassos € os finais de
frase, ou pontos de articulacdo da frase nos primeiros tempos, nao sao
acentuados, mas se repousa na nota de resolucao (Figura 12). Os ritmos sao
paradoxalmente mais livres € a0 mesmo tempo mais controlados que os da pratica
italiana. Notas de duracdao mais longa, ou mesmo pausas, caracterizam o final das
falas dos personagens. Em geral, Lully utiliza-se de seminimas para caracterizar
as silabas acentuadas da versificacdo. A escrita favorece um estilo melddico
fluente, enfatizado pela freqiiente mudanca de formula de compasso, ditada pela
estreita observancia da musica ao verso francés que é eventualmente mantida por

Rousseau (Figura 13, Figura 14 e Figura 15).
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Figura 12

(Recitativo Je veux le hair, comp. 124)
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(Cena 8, Recitativo Il faut tous a I’envie nous signaler ici)
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(Cena 8, [Vaudeville], Recitativo, comp. 28-35)

As formas de notagdo utilizadas nos séculos XVIlI e XVIII freqientemente
sdo0 uma espécie de quebra-cabeca para os musicos atuais. Grande parte dos
simbolos empregados, em especial as férmulas de compasso, se parece muito
com os atualmente utilizados. Essa é uma armadilha sutil, nem sempre seu
significado atual sera o0 mesmo de quando escrito. O séc. XVIII é um periodo de
transicdo, no qual resquicios das antigas relacdes entre férmula de compasso e
andamento (tempo) e o processo de dissociacdo desses elementos culminaria nas
praticas atuais, a saber: qualquer formula de compasso pode ser associada a

qualquer andamento (tempo). Originalmente as relacbes entre ce ¢ estabeleciam
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que, ao se deparar com este ultimo (¢), 0 musico deveria dobrar o andamento,

tornando-o duas vezes mais rapido. No séc. XVIIl essa convencao sera tomada de

forma mais livre, implicando ¢ um andamento vivo, embora ndo necessariamente

o dobro da velocidade (Figura 16 e Figura 17).
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Figura 16

(Cena 6, Recitativo Quelqu’un seigneur jeune, comp. 56-73)
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(Cena 6, Recitativo Quelqu’un seigneur jeune, comp. 56-73)

A declamacdo ndo pode ser encarada como sendo apenas um falar
ampliado. Liberdade ritmica sempre foi elemento de extrema importancia no
recitativo e no canto declamatoério. Possui um ritmo préprio, o qual apresenta
simetria mesmo em sua irregularidade, e é necessario que o cantor compreenda
essa estrutura e torne sua elocugao orgéanica. Caso contrario, corre-se o risco das
liberdades tomadas em relacéo a notacao ritmica tornarem-se apenas amorfas, e

nao expressivas como deveria ser seu objetivo.

Trata-se de uma arte passional, e pode haver momentos em que o discurso
sera enunciado de maneira extremamente rapida ou seu contrario — desde que o
cantor mantenha seu ritmo inteligivel e a diccao clara (Figura 18). Embora sua
linha melddica possa ser conduzida livremente, o cantor devera fazé-lo com a
maior precisdo. Dessa necessidade de se demonstrar com clareza a duragéo das
silabas, sejam longas ou curtas, surgiu a constante mudanca das férmulas de

compasso no recitativo francés. Tais mudancas buscaram permitir a fluidez do
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discurso ao mesmo tempo em que acomodam a escrita musical ao padrdo da

lingua francesa.
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Figura 18: Cena |, Recitativo I/l m’aimait autrefois, comp. 87-99 (indicacGes interpretativas sugerem
flutuacoes no andamento).
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O recitativo como um todo deve ser delineado de maneira compreensivel.
Portanto, a batida do tempo devera acompanhar o discurso, acelerando aqui,
atrasando acola, conforme as necessidades da recitacdo dramatica, sendo
sempre flexivel, e jamais estabelecendo uma marcacéo fixa ou rigida, mantendo a
linha e equilibrio do discurso. Nao ha nada mais inspirador que cravista e
violoncelista movendo-se ambos como se fossem apenas um, prevendo cada
passo e desejo do cantor, unindo-se a ele e fazendo cada irregularidade soar nao
apenas natural, como inevitavel (DONINGTON: 1989, 428).

O ritmo, em sua elasticidade expressiva, € 0 elemento organizador do
discurso e elemento fundamental no processo de convencimento retérico do

ouvinte. Conforme Rousseau,

O ritmo esta para a melodia aproximadamente como a sintaxe para
o discurso: é ela que produz o encadeamento das palavras, que
distingue as frases e que da um sentido, uma liga¢do, ao todo.
Toda musica da qual ndo se percebe o ritmo assemelha-se, se o
erro vem daquele que a executa, a uma escrita cifrada, cuja chave
€ necessario encontrar para deslindar seu sentido. Mas se é a
propria musica que nao possui, de fato, um ritmo perceptivel, entao
ela ndo passa de uma colegdo confusa de palavras tomadas ao
acaso e escritas sem encadeamento, em que o leitor ndo encontra
sentido algum simplesmente porque o autor ndo o pbés ali.
(ROUSSEAU: 2005, 10)

Os simbolos da notacao utilizados entdo — em especial as férmulas de
compasso — se assemelham aos atuais. Trata-se de um periodo de transicdo em
que muito de sua pratica permaneceria em uso até nossos dias. Mas deve-se
evitar a tentacao de tomar essa grafia por seu valor de face. Se nesse momento
as antigas relagcdes entre férmula de compasso e andamento seriam renovadas,
ou seja, qualquer férmula poderia indicar qualquer velocidade de andamento, sua
semelhanca como nossas praticas esta mais na forma que em seus significados, e
isso pode levar a interpretacdes equivocadas e alguma confusdo. (CALDWELL:
1995, 69)
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Acredita-se que a notacao do recitativo francés, das tragédies lyriques de

Lully até as 6peras de Rameau, trate como equivalentes ¢ e9 (HOULE: 1987,

19). Segundo Charles Masson (1680-1700), “O compasso de quatro tempos é
normalmente lento no recitativo de um Moteto, de uma Opera, e, por vezes, nos
Coros” (MASSON: 1971, 7). A partir dessa observagdo, pode-se aplicar nos
recitativos de Le Devin as mudancas de tempo implicitas devido as mudancas na
férmula de compasso. Na Cena |, a Aria J’ai perdu tout mon bonheur inicia-se com

a indicacdao Lent e marque em ¢ (Figura 19). No compasso 86, inicia-se o

Recitativo /I m’aimait autrefois, com a mudancga de férmula de compasso para C

(Figura 20), o que implicaria, sendo a metade do tempo anterior, a0 menos a

mudanca da batida do tempo da minima (J) para a seminima (J).
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Figura 19: Cena |, Aria J’ai
perdu tout mon bonheur,
comp. 1-2.

B T S
Figura 20: Cena |, Aria J’ai perdu tout
mon bonheur | Recitativo Il m’aimait
autrefois, comp. 85-86 (mudanca de
formula de compasso implicando em
mudanca de tactus).

Na musica francesa de entdo, ndo apenas a velocidade de execucado, mas
também a maneira de realizar os ritmos notados podera ser afetada de acordo
com a férmula de compasso. Para Georg Muffat (1653-1704),

quando o compasso € marcado e € tomado muito lentamente em

dois, o valor das notas é quase 0 mesmo que Seria com 0S

italianos sob o signo (6] quando o compasso é marcado Presto e

dividido em quatro. A Unica diferenca entre estes € que no ultimo
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caso [c Presto, em estilo italiano], uma série de colcheias,
ohohahah etc. ndo sdo tocadas pontuadas, como seriam no
primeiro caso [2 em estilo francés], devido a melhor forma,

oh. ﬁah ﬁ mas, em igual dura¢do. (MUFFAT: 2001, 17)

Na cena VI, Récitatif obligé (Figura 21), uma possivel interpretagdo seria
realizar a sequiéncia de colcheias de forma inégal (Figura 22) como sugere o texto

acima.

)
T'_T- o B SR | W
i fr e ST

Figura 21: Cena VI, Récitatif obligé,
comp. 40-41.

R -
T

Figura 22 Cena VI, Récitatif obligé,
comp. 40-41, resolucao sugerida
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Lully buscou refletir, na criacdo do recitativo francés, tanto os aspectos
ritmicos, como também as inflexdes tonais caracteristicas do idioma a partir dos
modelos de diccdo dos atores tragicos da Comedie Francgaise. Outra possivel
influéncia poderia ser a pratica do vers mesuré. Vers ou musique mesures a la
antique foi uma pratica estabelecida no final do séc. XVI na qual as proporcoes
entre silabas longas e curtas eram estabelecidas na propor¢édo 2:1 (RANDEL:
1986, p. 523). Como seus predecessores, Robert Cambert (1628-1677) indicara
em seus recitativos freqlentes mudancas de compasso ditadas pela estrita
observancia a métrica poética francesa. Seus recitativos sdo distintos por suas
curtas secdes afetivas e por intrincados ritmos franceses. (BUKOFZER: 1947,
150)

Jamais se mede o Récitatif cantando. Esta medigdo, que
caracteriza as Airs, desfigura a declamacao recitativa. E o acento,
seja gramatical ou de oratéria, que deve somente conduzir a
lentiddo ou rapidez dos Sons, bem como a sua elevagdo ou
abaixamento. O Compositor, ao anotar o Recitatif em determinado
compasso, ndo tem nada em vista além de fixar a correspondéncia
do Baixo-continuo e do Canto, e de indicar, aproximadamente,
como se deve marcar a quantidade de silabas, cadenciar e
escandir os versos. Os italianos jamais usam para o Récitatif que o
compasso de quatro tempos; mas os Franceses entremeiam os
deles com toda sorte de compassos. (ROUSSEAU: 1995, 1008-
1009)

No entanto, as dificuldades comegam quando descobrimos que essas

constantes mudangas entre , ¢ 2 3€ 2/3 nem sempre possuem uma realizacao

inequivoca. Essas mudancas de formula de compasso nao devem ser entendidas
dento das praticas atuais, na quais se privilegia, salvo indicacdo em contrario, a

manutencao das proporcoes estabelecidas entre as figuras. Ou seja, em uma

seqliéncia %‘(t ’C ‘2, o entendimento de nossa época pediria a

manutencao, da seminima, por exemplo, com mesmo valor de duracdo em todos
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0s compassos. Este engenhoso sistema, com suas freqlientes mudancas de

férmula de compasso, busca proporcionar uma execucao fluente. Se em nosso

sistema atual de grafia parte-se da convencéao J = J salvo indicacdo em contrario,

nos recitativos franceses desse periodo essa equivaléncia nao é tdo ébvia ou nem
mesmo acontece necessariamente. H4 muita controvérsia nesse campo em
relacdo as equivaléncias, ou diferencgas, entre metro e tempo. Masson afirma, em
seu Nouveau traité de régles de la composition de la musique (1697) que “o
compasso de quatro tempos rapidos € a mesma coisa que o de dois tempos
lentos” (MASSON: 1971, p. 6). Ainda para Masson, “no recitativo de um Motete [i.
€. na musica sacra] marca-se o Compasso, mas naquele [recitativo] de uma 6pera
deve-se negligencia-lo [bater o tempo], porque aquele que bate o Compasso é
obrigado a seguir a voz” (DONINGTON, 1982, p. 25).

Etienne Loulié (c.1637-c.1702) escreve que “Quando uma composigdo
muda as medidas [do compasso] por causa das palavras, de maneira que certas
silabas longas coincidam com o tempo forte, o valor de duracdo de uma batida
devera ser igual aquela do outro [compasso], mesmo que as figuras nao sejam
iguais.” (NEUMANN, 1993, p. 35). Seu exemplo, extraido de uma éaria do Roland

de Lully em que a minima em C igualaria a seminima do 3 apresenta o seguinte

oo d 4 J15d DMed ) amons
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a J do segundo compasso equivaleria aproximadamente a J do compasso

anterior.

As dificuldades se ampliam quando encontramos tanto 9 como ¢ em um

mesmo recitativo (as vezes até mesmo em compassos vizinhos!). Em teoria,

guando encontramos os simbolos 2 ou (]3 apés A4 OU G isso deveria implicar em

um tempo duas vezes mais rapido que o anterior. No entanto, mais uma vez a
pratica se mostrara menos rigida e muito mais ambigua. Mesmo até meados do
séc. XVIll ainda temos posi¢cdes controversas sobre o assunto. Henri Louis
Choquel (?-1767), em seu livro de 1759, nos explica que 0os compassos com dois
tempos sdo muito mais rapidos que aqueles escritos em quaternario. No entanto,
ressalva, ha excecodes, pois nos recitativos o tempo é arbitrario e sera definido
pelas palavras (apud DONINGTON, 1982, p. 25).

No modelo de Lully, € muito comum a constante mudanca entre iambos e
anapestos. Os versos de pé iambico, compostos por uma silaba breve e outra
longa, se alternam com os anapésticos, no qual temos duas silabas breves e uma
longa. Essas alternancias criam as subdivisbes do tempo em dois ou em quatro
batidas por compasso. As mudancas entre 4/4 e % sao consequiéncias de se
colocar o principal acento de cada verso obrigatoriamente no primeiro tempo de

um compasso.
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Como pudemos observar, a criacao por Lully de um recitativo francés foi em
principio uma adaptagdo do modelo original italiano as caracteristicas da prosédia
francesa. Sua peculiaridade reside em enfatizar a duragdo das silabas, sejam
curtas ou longas, e ndo os acentos. Essa solucdo perdurou até Rameau e seus
contemporaneos, e teve como procedimento técnico de grafia uma constante
alteracao de foérmulas compassos. Embora aparentemente mais complexa, tal
escrita buscou exprimir a fluidez do discurso falado. Portanto, o tempo se
subordina ao ritmo e ao pathos da declamacao falada. Como técnica de escrita
musical, seu objeto sera exprimir de maneira intima a estrutura retérica e afetiva
do poema. Como pintura musical do poema, esse alinhamento da musica com a
palavra e suas flutuacdes afetou profundamente a forma, textura, e, como vimos o
tempo. Consequientemente, através da historia, a liberdade do tempo estrito, tem
sido sua principal caracteristica. E ao se conectar de forma estreita texto e musica,
a batida do tempo amoldou-se — ndo apenas na escrita, como também na
realizacdo — aos afetos representados. Se ha excitagcao no discurso, logo ha um
acelerar do andamento. Da mesma forma afetos melancélicos naturalmente se
relacionam com tempos mais lentos. Uma performance informada seguird as
ascencdes e quedas da tensdo emocional presentes no texto poético — e que se

supde também devam estar representadas na linha melddica e harmonia escritas.

Para Rameau, o sentimento seria o objeto dominante da musica francesa. E
como tal, o sentimento “ndo tem tempo definido, conseqientemente n&o pode ser
subjugado por uma batida estrita sem perder a veracidade que é seu charme.”
(apud NEUMANN, 1993, p. 40). Podemos dizer que ndo ha nos recitativos
franceses uma marcacao de tempo estrita, mas flutuacdes que procuram ajustar
musica, texto e situacdo dramatica. E ainda que o recitativo francés seja mais
melodioso que o recitativo secco italiano, ndo deve perder jamais seu carater

declamatoério.

No recitativo de um Moteto bate-se 0 compasso, mas naqueles de
uma Opera se omite, porque aquele que bate o compasso esta
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obrigado a seguir a voz de forma a ndo a atrapalhar. (MASSON:
1971, 7)
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Ornamentacao

Nos recitativos de Le Devin du Village encontramos um amalgamento das
estéticas francesa e italiana. Até mesmo o entendimento dos sinais indicando
ornamentos e sua realizacdo é assunto controverso: compositores e tedricos,
tanto de época como posteriores, raramente concordam entre si entre 0 uso e
significacdo dos simbolos anotados. Ha de se lembrar que a padronizacao foi
resultado das necessidades técnicas e comerciais surgidas da Revolucao
Industrial no séc. XIX, periodo estilistico posterior. Até o séc. XVIII, por exemplo,
sequer os sistemas de afinacdo eram padronizados, variando de regido a regiao
ou mesmo dentro de uma mesma comunidade. O gosto francés dos séculos XVII
e XVIIl recomendaria que se ornamentasse com discricdo e ponderagcao. Por outro
lado, teriamos a luxdria italiana com seu gosto pelo bizarro. Possivelmente o
caminho do meio seria deixar-se levar pela intuicdo e pelo contexto dramatico e

musical.

O conceito de improvisacdo tem sido usual no ocidente para designar
qualquer tipo ou aspecto da execug¢do que nao tenha sido notado (grafado) de
forma expressa. Em se tratando de uma obra escrita, improvisagdo seriam 0s
afastamentos da execucao ocorridos durante a performance em relacdo ao texto
anotado. Essa notagdo pouco rigorosa, permissiva em ambiglidades,
possivelmente devido a razbes de economia de escrita, estaria fundamentada em
um conjunto de convencdes bem conhecidas. Tais improvisacbes seriam
reconhecidas pelos executantes e pelo compositor como essenciais para o
entendimento da obra. Esta definicdo normalmente exclui escolhas de andamento,

mas inclui ornamentacao:

Ninguém contesta a necessidade de ornamentos. Isto é evidente
do grande ndmero deles encontrados em todos os lugares. Eles
sao, de fato, indispensaveis. Considere seus muitos usos. Eles
conectam e animam os sons e dao énfase e acento; eles fazem a
musica agradavel e despertam nossa minuciosa atencdo. A
expressao € intensificada por eles; deixam uma pega ser triste,
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alegre, ou de outra maneira, e eles emprestar-lhe-do assisténcia
adequada. Os ornamentos provéem oportunidades para uma
performance refinada tanto quanto de sua substancia. Eles
melhoram composi¢ées mediocres. Sem eles a melhor melodia é
vazia e inutil, o mais claro conteudo [é] obscurecido. (BACH: 1949,
79).

Com a documentacdao atualmente disponivel, ndo é mais possivel ao
musico instruido ignorar ou questionar a validade da ornamentacdo na musica
barroca. Para o musico do séc. XVIIl, ndo se tratava de optar ou nao por
ornamentar determinada linha melddica — apresentar uma sucessdo de acordes
em notas longas como ainda hoje se ouve em performances mal informadas
estaria fora de cogitacao! — a questao que se levantava — e ainda hoje é pertinente
— é de como e em que lugares "enfeitar" essa linha. Se para o artista do séc. XVIII
essa tarefa ja seria complexa e controversa, temos um desafio infinitamente maior
agora, uma vez que estamos desconectados de uma transmissao direta do estilo.
Ainda assim, ha muito evidéncia musical e textos escritos que poderiam, através
de um estudo cuidadoso, aproximar-nos bastante de uma verdadeira

compreensao e sentimento do estilo.

Ha muita controvérsia na execucao dos ornamentos, estejam grafados ou
nao. A ornamentacdo se caracteriza por férmulas convencionais de
embelezamento. Apesar de muitas vezes serem indicados por simbolos,
compositores, intérpretes, copistas, editores, e mesmo os meios académicos nem
sempre conseguem demonstrar e manter coeréncia ou acordo quanto a utilizagao
e realizacdo desses ornamentos. O entendimento geral de sinais, simbolos,
termos e estilos e conseqliéncia para a execug¢ao das ornamentacdes tem variado

muito de acordo com o momento histdérico e ambiente.

De qualquer modo, em toda grande parte da histéria da musica na Europa
Ocidental, os intérpretes foram inclinados a embelezar as notas fornecidas pelo
compositor. A ornamentacdo vocal, além de seu aspecto improvisatério, tem
muitas vezes sido indicada por sinais graficos, apesar de compositores,

intérpretes, copistas, editores e estudiosos nem sempre demonstrarem coeréncia
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ou acordo quanto a utilizacdo de simbolos especificos. Além disso, 0
entendimento geral de sinais, simbolos, termos e estilos de performance de
ornamentacdo de uma dada época tém variado muito de acordo com estilo,

género e situacao especifica.

No compasso 91 do Recitativo Il m'amait autrefois (Cena |) encontramos
uma “nota pequena” indicando ornamento (Figura 23). Estas “pequenas notas”
podem ter interpretacdes diversas, como, por exemplo, uma appoggiatura, um dos
mais importantes ornamentos do periodo. Basicamente a appoggiatura é uma nota
que nao faz parte de determinado acorde, criando dissonancia em relacdo a
harmonia, e sobre a qual se apdia, como o nome implica, resolvendo-se por grau
conjunto no tempo fraco seguinte. Como um ornamento meldédico, normalmente

envolve uma nota um grau acima ou abaixo da nota “principal”.
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Figura 23: Cena |, Recitativo Il m’amait
autrefois, comp. 90-91

Em certos contextos, mesmo quando nao expressamente notada, a
appoggiatura era considerada como auto-evidente, em especial no recitativo,
sendo mais uma questdo de sintaxe convencional do que propriamente um
ornamento facultativo. Uma appoggiatura pode ser muitas vezes necessaria
devido ao acento prosddico sobre a penultima silaba de uma terminacao feminina.
Sua funcdo nao sera primariamente expressiva, mas de diccdo musical. Em
italiano, o acento do discurso é acontece por uma combinacdo de maior
intensidade aliada a elevacédo do tom. Tanto volume como altura elevacao podem
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variar da extrema sutileza até a brutalidade dramética, dependendo da énfase
colocada na palavra. A appoggiatura no recitativo italiano ou italianizado & sempre
tecnicamente longa, quer ocupando a metade de uma nota escrita, ou a
substituicdo da primeira de duas notas escritas. Algum alongamento expressivo do
tempo € geralmente desejavel.

Um par de notas repetidas, por exemplo, ainda mais se ocorrer em pontos
cadenciais, pressupde a utilizacdo de uma appoggiatura, esteja anotada ou nao,
sobre a primeira das notas, a qual sempre sera uma penultima silaba acentuada,
devido a prosodia. Observando-se a harmonia a partir do baixo (Figura 24), nao
resta duvida de que o ornamento acrescentado é uma appoggiatura. O que sugere
a resolucado aproximada demonstrada na Figura 25. O mesmo se aplicando na
sequéncia (Figura 26e Figura 27).
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Figura 24: Cena |, Recitativo /| m’amait autrefois, comp. 90-91.
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com ironia e despeito
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Elle est donc bien char - man - te!

Figura 25: Cena |, Recitativo Il m’amait autrefois,
comp. 90-91 (resolucao sugerida).
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Figura 26: Cena |, Recitativo /I m’amait
autrefois, comp. 91.
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Elle est donc bien char - man - tel

Im-pru den - te_Eler-gére!_

Figura 27: Cena I, Recitativo Il m’amait autrefois, comp. 90-91 (resolucao sugerida).
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No recitativo em estilo italiano do Barroco Tardio, todos finais de frase, em
especial aqueles com quarta ou tergca descendentes, pedem obrigatoriamente
appoggiatura (DONINGTON: 1989, 210). Um bom exemplo é o Recitativo A vos
sages lecons (Cena 2), no qual o Adivinho conclui de maneira tipica (Figura 28 e
Figura 29).
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Figura 28: Cena 2, Recitativo A vos sages lecons, comp. 73-74.
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Figura 29: Cena 2, Recitativo A vos sages lecons, comp. 72-74.
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Na Cena |, Recitativo /| m'amait autrefois, compasso 86 (Figura 30), ha um

4 Cuja mais provavel interpretacdo nesse contexto no séc. XVIII seria de um

trinado (Figura 31).

. ) . A :
Jb it autré oL
Figura 30: Cena |, Recitativo Il m’amait
autrefois, comp. 86-87.
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I m'ai-mait au tre - fois,

Figura 31: Cena I, Recitativo Il m’amait
autrefois, comp. 86-87 (possivel
transliteracao)

Rousseau faz uma sutil distincdo entre o trinado [trill e o battement
(batimento). Para ele ambos termos se referem ao alternar da nota real e sua

dissonancia. O battement seria um
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Ornamento do Canto Francés que consiste em construir e bater um
trinado sobre uma nota que comecgou simplesmente. Ha esta
diferenca entre a Cadence e o Battement, que a Cadence comeca
pela Nota superior aquela em que ele estd marcado; ap6s o que
bate-se alternadamente esta Nota superior e a verdadeira; onde
Battement comega pelo som mesmo da Nota que a porta; apés o
que bate-se alternadamente a esta Nota e aquela que esta acima.
(ROUSSEAU: 1995, 660)

No entanto, Rousseau equivale o trinado ao tremblement:

embelezamento [agrément] do Canto que os ltalianos chamam
Trillo, e que se chama mais freqientemente em Francés pela
palavra Cadence. (1995, 1130)

A nota assinalada, conforme pratica do periodo, deve ser iniciada pela
dissonancia (appoggiatura) resolvendo na nota “real” (Figura 32, resolucao
aproximada).

| |
e e e
oy —n [
"u
II m'ai- mait au-tre - fois,

Figura 32: Cena |, Recitativo /| m’amait autrefois, comp.
86-87 (realizacao sugerida).

No compasso seguinte (Figura 33), repete-se 0 mesmo ornamento, 0 que
sugere idéntica transliteracdo (Figura 34) e conseqlente resolugdo aproximada
(Figura 35).
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Figura 33: Cena I, Recitativo /I
m’amait autrefois, comp. 87-88.

L
il
I

et ce fut mon mal - heur

Figura 34: Cena |, Recitativo Il m’amait
autrefois, comp. 87-88 (possivel
transliteracao).
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— |
et ce fut mon mal - heur.

Figura 35: Cena |, Recitativo /| m’amait
autrefois, comp. 87-88 (realizacao sugerida).

O port de voix € um dos mais importantes ornamentos da musica barroca
francesa. Trata-se de um tipo de appoggiatura em que se ataca a nota inferior a
real e que resolve para cima por um tom ou semitom. Como outros ornamentos, o
port-de-voix podera ou nao estar anotado. Na Franca, raramente foi impresso
antes do final do séc. XVII, sua aplicacdo deixada a critério do intérprete. No
periodo barroco tardio, sob a influéncia de praticas instrumentais, a nota da
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resolucdo é normalmente decorada com um mordente. Na Cena |, Recitativo Je
veux le hair, comp. 117-118, (Figura 36) um port-de-voix seria uma possivel
abordagem dentro do estilo (Figura 37). Como na appoggiatura propriamente dita,

0 apoio deve cair na dissonancia (Figura 38).
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Figura 36: Cena
1, Recitativo Je
veux le hair,
comp. 117-118.

reflexion douce

TLE_‘ - i

—y i I
| |
Peut-é-treil m'aime en |- cor..

Figura 37: Cena I, Recitativo Je veux le hair, comp. 117-118 (grace
note indicando pori-de-voix).
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Figura 38: Cena |, Recitativo Je veux le hair,
comp. 117-118 (apoio na dissonancia).

Rousseau define o port-de-voix como um

Ornamento do Canto, o qual se marca por uma pequena Nota
[Figura 39], chamada em italiano Appoggiatura, e se pratica
ascendendo diatonicamente uma nota a que segue por um golpe
de garganta cujo efeito € marcado na placa B, figura 13 [Figura 40].

Essa forma de execucao do port-de-voix também pode ser aplicada a passagem
em discussao (Figura 41).

Figura 39: Pori-de-
voix conforme
ilustracao no
Dictionnaire de
Musique
(ROUSSEAU:
1995, 1168).
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Figura 40:
Realizacao de pori-
de-voix conforme
Dictionnaire de
Musique
(ROUSSEAU: 1995,
1168).
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Figura 41: Cena |, Recitativo Je veux le hair, comp. 117-118
(realizacao de port-de-voix conforme Dictionnaire de Musique)
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Instrumentacao

De longe, a questao mais critica ao se produzir na atualidade uma o6pera
dos séc. XVIl e XVIII, como é o caso de Le Devin du Village, seria a realizagao do
acompanhamento de continuo. Era assumida a capacidade dos instrumentistas
em realizar, de maneira mais ou menos improvisada, uma harmonizacdo e
acompanhamento bem feito sobre a cifragem de um continuo. Embora na teoria
diga-se que o baixo continuo possui algarismos que indicariam a distancia em
relacdo a ela das outras notas a serem tocadas, na pratica temos uma situacao
muito mais complexa. Fac-similes de manuscritos e edicbes da época nos
mostram que o baixo cifrado poderia ser escrito tanto em cima quanto em baixo do

pentagrama. No entanto, sdo comuns cifragens equivocadas ou mesmo ausentes.

O basso continuo do periodo barroco incorpora os diversos conceitos de
baixo. Como baixo, pode ser definido como a parte mais grave de um sistema
musical sendo, por consequiéncia executado por vozes ou instrumentos graves. O
basso continuo ocuparia o registro mais grave e seria caracterizado por possuir
um linha melédica interessante em si mesma e geralmente em contraponto a
melodia. As partes internas funcionam como preenchimento harmoénico. Na

definicdo de Rousseau,

Baixo-continuo [Basse-continue]: assim chamado, porque dura
durante toda a Peca. O seu principal objetivo, além de regular a
Harmonia, é o de apoiar a voz e manter o Tom. (...)

O Baixo é a mais importante das Partes, é sobre ele que se
estabelece o corpo da Harmonia, portanto, € uma méxima entre os
musicos que, quando o Baixo € bom [bem escrito], raramente a
Harmonia é ruim. (1995, 653)

As questdes a respeito da escolha dos instrumentos para o continuo e a
realizacdo das harmonias estimulam o executante a pesquisar fontes externas a
partitura. Durante grande parte do séc. XVII, partituras remanescentes dos

recitativos e solos vocais apresentam apenas o baixo continuo como
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acompanhamento: uma linha de baixo sobre a qual os instrumentistas
improvisariam a harmonia a partir de cifras (CARSE: 1964, 8). Diferentes op¢des
na realizacdo do continuo podem conflitar ou mesmo alterar o sentido das pecas
executadas, principalmente nos recitativos e arias. Segundo Franck Thomas
Arnold (1861-1940), Carl Philipp fornece a mais completa lista de instrumentos
usados em meados do séc. XVIIl para a realizacdo do acompanhamento
(ARNOLD: 2003, 326). De acordo com Carl Philipp,

1 .0 6rgéo, cravo, pianoforte, e clavicordio sdo os instrumentos de
teclado mais comumente usados para acompanhamento. (...)

3. O 6rgao é indispensavel na musica sacra com suas fugas,
grandes coros, e estilo sustentado. Prové esplendor e mantém a
ordem.

4. Contudo, em todos recitativos e arias neste estilo [de igreja],
especialmente naqueles nos quais um acompanhamento simples
permite livre variagdo com a parte do cantor, um cravo deve ser
usado. O vazio de uma performance sem este instrumento de
acompanhamento, infelizmente, tem acontecido com demasiada
freqUéncia.

5. [O cravo] é também usado para é&rias e recitativos em mdusica de
camara e teatral.

6. O pianoforte e clavicordio provém o melhor acompanhamento
em performances que requeiram o mais elegante gosto. Alguns
cantores, contudo, preferem o suporte do clavicordio ou do cravo
ao do pianoforte.

7. Entdo, nenhuma pecga pode ser bem executada sem alguma
forma de acompanhamento por teclado. Mesmo em obras
pesadamente orquestradas, tais como éperas apresentadas ao ar
livre, onde ninguém imagina que o cravo poderia ser ouvido, sua
auséncia podera ser certamente sentida. (...)

8. Alguns solistas tomam apenas uma viola ou mesmo um violino
por acompanhamento. Isto pode ser perdoado apenas em caso de
necessidade, onde bons tecladistas ndo séo disponiveis, mesmo
embora crie muitas discrepancias. Se o baixo for bem construido, o
solo se torna um dueto; se nao o for, quao estupido ele soara sem
harmonial {(...)

10. O melhor acompanhamento, um que seja livre de criticas, é um
instrumento de teclado e um violoncelo. (BACH: 1949)

Portanto, a opcao plausivel para Le Devin, é realizar o acompanhamento

dos recitativos secos ao cravo com um violoncelo tocando a linha grave.
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A maneira como se realiza o acompanhamento do continuo pode afetar o
carater basico de um recitativo. E necessario atengdo aos afetti expressos pelo
texto e ter extremo cuidado em nao desvirtuar o recitativo. Contrapontos
excessivos, incongruentes com a situacao dramatica, podem destruir sua forca

expressiva. Para Michel de Saint-Lambert (Paris, 1707):

Quando acompanhando um longo recitativo, € as vezes bom
permanecer por um bom tempo em um acorde, quando o baixo
permite, e deixar muitas notas serem cantadas pela voz sem
acompanhamento do cravo, entdo novamente atacar um segundo
acorde, e em seguida parar de novo, e, portanto, apenas fazer um
acompanhamento em longos intervalos, partindo do principio de
que, como ja disse o baixo s6 tem notas longas, que é
normalmente o caso no recitativo.

Em outras vezes, apds atacar um acorde cheio no qual vocé
permaneceu por um bom tempo, vocé ataca uma nota aqui outra
acola, mas com tal bom controle que parece como se o0 cravo 0
fizesse por si mesmo, sem o consentimento do executante.

Em outras vezes de novo, dobrando os intervalos, vocé ataca
todas as notas novamente uma apds a outra, produzindo do cravo
uma crepitacdo quase igual a uma carga [cerrada] de
mosqueteiros; no entanto tendo feito esta exibicdo por trés ou
quatro compassos, vocé para de forma abrupta em algum grande
acorde harmonioso (ou seja, sem dissonancia) como se para
recobrar do esforgco de fazer tal barulho. (apud DONINGTON,
1989, 349-350).

A respeito da realizagdo da harmonia, Rousseau acredita ser desnecessario
o preenchimento total dos acordes, pois

A harmonia completa faz menos efeito que a harmonia mutilada; e
nossos acompanhamentos, ao tornarem todos os acordes
completos, ndo produzem sendo um ruido confuso, ao passo que
este, com menos sons, produz mais harmonia, ou, pelo menos,
torna seu acompanhamento mais sensivel e mais agradavel.
(ROUSSEAU: 2005, 28)

N&o se pode assumir o posicionamento de Rousseau como verdade absoluta.
Para Nicolo Pasquali (Edimburgo, 1757), por exemplo, a arte de se acompanhar

recitativos

consiste em preencher a harmonia tanto quanto possivel; e, por
conseguinte, a mao esquerda toca os acordes tanto quanto a
direita.

Deve-se tomar cuidado para ndo atacar abruptamente, mas em
arpejo, abaixando os dedos nos acordes como uma harpa, i. e., um
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apdés outro, por vezes lento, outras vezes rapido, de acordo como
as palavras expressem assuntos ftriviais, delicados, ou
apaixonados [Figura 49]:

Por exemplo; para discurso comum um rapido arpejo; para o terno,
um lento; e, para qualquer coisa de paixao, onde ira, surpresa, etc.,
seja expressa, pouco ou nenhum arpejo, mas sim ataques secos,
tocando com as duas maos quase em simultaneo.

A forma abrupta € também usada em um punctum ou ponto final,
onde o sentido foi concluido. (apud DONINGTON: 1989, 350).

E necessario, na realizacdo do continuo, ter sempre em mente sua fungéo
de apoio ao canto: “é sempre na parte vocal que se deve buscar a fonte de todas
as belezas do acompanhamento.” (ROUSSEAU: 2005, 22) Em relagdao a notacao
escrita, ndo se deve tocar obrigatoriamente as figuras do baixo em sua inteira
duracdo, mas preferencialmente atacando as mudancas de harmonia sem

sustentar a linha, salvo indicagdo em contrario quando

se escreve em todas as Partes da Sinfonia a palavra Sostenuto,
principalmente no Baixo, que de outra forma ndo atacaria senédo
com golpes secos e destacados a cada mudancga de nota, como a
dos Recitativos ordinarios [grifo nosso] (ROUSSEAU: 1995, 1012).

No primeiro Recitativo (Cena |, Il maimait autrefois Figura 42), o baixo
apresenta semibreves e minimas que, em aplicando-se a orientacdo acima, nao

devem ser sustentadas, mas sim pontuar o discurso (Figura 43).
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Figura 42 (Cena |, Recitativo /I m’aimait autrefois, comp. 86-91)
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Le Devin du Village

Recitativo Il m'aimait autrefois  Jean-Jacques Rousseau
Ed.: Branco Bernardes (2008)

[Recitativo]
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com ironia e despeito com dnimo [fervilhante]
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Figura 43 (Cena |, Recitativo Il m’aimait autrefois, comp. 86-91, realizacao sugerida)

Deve-se procurar auxiliar os cantores, dando-lhes apoio em momentos

tecnicamente necessarios:

Em um recitativo cantado de meméria, € muito mais facil para o
cantor se seu acompanhante antecipar as primeiras notas em cada
cesura, e, por assim dizer, coloca-las em sua boca, atacando o
acorde com um rapido arpejo, de forma que, sempre que possivel,
a nota do cantor caia na parte superior; imediatamente depois ele
poderia atacar separadamente varios dos seguintes intervalos que
aparecem na parte vocal [Figura 44] (QUANTZ: 2001, 265).
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com ironia e despeito com dnimeo [fervilhante]
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Figura 44: Cena |, Recitativo Il m’amait autrefois, comp. 90-91 (acordes no cravo auxiliando o cantor).

A atuacao do violoncelista também sera de vital importancia para o sucesso

de um recitativo:

O violoncelista deve tomar cuidado para nao enfeitar o baixo com
ornamentos, como alguns grandes violoncelistas tinham
antigamente o habito de fazer; ndo deve tentar mostrar sua
habilidade em um momento inoportuno. (QUANTZ: 2001, 242)

Embora a notacao da dinamica, especialmente em relacao a acentos, seja
pouco numerosa, se nao ausente, isso ndo implica em uma interpretacédo plana.
Deve-se estar atento as relagdes de tensao e relaxamento inerentes ao discurso

SONoro:

O violoncelista pode contribuir muito para o bom desempenho de
um ensemble se ele ndo tiver falta de percep¢ao, e se dirigir a
atencéo necessaria para o todo, e ndo apenas a sua proépria parte.
Ele também deve determinar quais notas devem ser salientadas e
mostradas mais do que as outras. Estas sdo, em primeiro lugar,
notas que tenham dissonancias como a segunda [Figura 45],
quinta diminuta [Figura 46], sexta aumentada, ou sétima acima
[Figura 47, na melodia]l, ou aquelas que s&o elevadas
irregularmente por um sinal de sustenido ou bequadro, ou baixadas
por um bequadro ou bemol [Figura 48]. (QUANTZ: 2001, 244-245)
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Figura 45: Cena VI, Recitativo Ma Colette..., comp. 1 (énfase dinamica na dissonancia).
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Figura 46: Cena Il, Recitativo Perdrai-je Colin sans retour?, comp. 9-10 (énfase dinamica na
dissonancia).
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Figura 47: Cena |, Recitativo Il m’aimait
autrefois, comp. 93 (énfase dinamica na
dissonancia).
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Figura 49: Cena |, Recitativo Il m’amait autrefois, comp. 86-87 (realizacao sugerida).

A maior parte dos tratados sobre baixo cifrado do século XVIII mencionam
mi ou fa (Figura 50) como limite superior da tessitura do acompanhamento para a
mao esquerda do tecladista (e instrumento melddico baixo), exceto quando uma
clave de do é utilizada no Baixo (ARNOLD: 2003, 20).
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Figura 50

Na dpera italiana, um dos principais contextos para efeitos orquestrais foi 0
recitativo acompanhado. Por volta de 1720, os recitativos acompanhados tinham
se tornado um procedimento padrao da opera seria. Momentos especialmente
dramaticos, como ameacas, promessas solenes, expressbes de desespero e
invocacao aos deuses foram coloridos com a presenca da orquestra (SPITZER:
2004, 141-142).

Na definicdo de Rousseau, o recitativo acompanhado

€ no qual, além do Baixo-continuo, acrescenta-se um
Acompanhamento de violinos. Este Acompanhamento, que
dificilmente pode ser sildbico, dada a velocidade da declamagéo, é
geralmente composto de notas longas sustentadas sobre
compassos inteiros, e se escreve em todas as Partes da Sinfonia a
palavra Sostenuto, principalmente no Baixo, que de outra forma
nédo atacaria que com golpes secos e destacados a cada mudanca
de nota, como a dos Recitativos ordinarios; em vez de que deve
neste caso seguir e sustentar os Sons de acordo com todo o valor
das Notas. Quando o Acompanhamento é medido, este forca
também mensurar o Recitativo, o qual neste caso segue e
acompanha algum tipo de Acompanhamento. (ROUSSEAU: 1995,
1012)

No campo dos recitativos com presenca da orquestra, Rousseau distingue o
Récitatif obligé. Em sua definicao, o recitativo obrigado

E o que, entremeado de Ritornelos e caracteristicas da Sinfonia
[orquestra], obriga, por assim dizer o Recitante e a Orquestra um
ao outro, de maneira que devem [ambos] ser cuidadosos e se
observem mutuamente. (ROUSSEAU: 1995, 1012)

Para o reencontro entre Colin e Colette, Rousseau opta pelo récitatif obligé

(Figura 51), colocando esse momento, portanto, como mais expressivo dos
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recitados. De fato, é o ponto de virada do enredo, no qual Rousseau direciona a
histéria para a solucao do conflito, o resto da épera sendo conseqiéncia logica e
celebracdo do reencontro entre Colin e Colette. Inicia-se com um motivo singelo
em ré maior apresentado pela orquestra, seguido pela primeira intervencao
recitada por Colin (Figura 52). Segue um segundo motivo, agora no campo da
dominante (Figura 53). Ante a ansiedade das personagens em relacdo a esse
encontro, a orquestra, antes que acirrar o drama, cria uma ambientacdo emocional

leve, conduzindo a trama para seu desfecho.
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Figura 51: Cena VI, Récitatif obligé Je I'appercois, comp. 1-23.
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[Recitativo]
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Figura 52: Cena VI, Récitatif obligé Je I'appercois, comp. 1-5.
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Figura 53: Cena VI, Récitatif obligé Je I'appercois, comp. 5-9.
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Rousseau emprega, na partitura de Le Devin, as expressdes demi-jeu
(Figura 54) e plein jeu. Ambas, em sentido estrito, se referem a registracdo dos
orgdaos na musica francesa do periodo. Embora reconhecendo seu sentido

original, o autor faz desses termos uma utilizagéo bastante peculiar:

Plein-Jeu, se diz do Jogo de Orgdos, quando se coloca todos os
registros, e também quando se preenche toda a Harmonia; se diz
ainda dos Instrumentos de arco, quando se tira todo o Som que
eles podem dar. (1995, 987)

u! ]
clemi few L

Figura 54 (Cena VI, Cena VI, Récitatif obligé Je I'appercois, comp. 16-17)

No texto acima nao fica muito claro se “tirar todo o som que os instrumentos
de arco podem dar’ se refere a tocar forte, com toda intensidade, ou se
corresponderia a contraposicdo entre dois grupos instrumentais — na pratica
italiana do concertino, grupo de solistas, e ripieno, o tutti instrumental, que também
se assemelharia ao modelo lullyano de petit choeur e grand choeur —, ou ainda ao
uso original do jogo de 6rgaos. Sera no verbete demi-jeu que podemos encontrar

lanca alguma luz a respeito da utilizagdo do termo por Rousseau:

Demi-Jeu, A-demi-jeu, ou simplesmente A demi: Termo da musica
instrumental que corresponde ao italiano, Sotto voce, ou Mezza
voce, ou Mezzo forte, e que indica uma maneira de tocar que se
encontra a meio entre o Forte e o Doce [piano]. (ROUSSEAU:
1995, 751)
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Pode-se, portanto, entender com alguma seguranca que, nas partes

indicadas demi-jeu, seria coerente uma interpretacao de dindmica mf (Figura 55).

ey

rief £ o L
P - = I

mf -

Figura 55 (Cena VI, Cena VI, Récitatif obligé Je I'appercois, comp. 16-17, possivel realizacao)

Ha necessidade de se resolver a instrumentacao de Le Devin. Poderiamos
realizar uma instrumentagé@o historicamente informada do Reécitatif obligé (Cena
VI, Je l'appercois...) a partir de informacdes obtidas na partitura editada em 1753,
equipe que provavelmente estreou a obra (orquestra da Académie em 1752) e das
praticas e anseios estéticos do periodo e de Rousseau.

Instrumentacado e orquestracao sdo termos intercambiaveis que procuram
descrever a arte de combinar os sons de um complexo instrumental para
proporcionar uma boa mistura e balango. O termo orquestracéo é freqiientemente
empregado para exprimir a arte de escrever de forma particular as caracteristicas
e recursos de cada instrumento. Ha muitas tentativas em se fazer uma distincao
clara entre orquestracdo e instrumentagcado, definindo-se este ultimo como a
sele¢do de instrumentos em uma dada obra, autor, estilo ou mesmo época. Por
contraste, a orquestracdo seria o emprego especifico desses instrumentos de
acordo com os interesses timbristicos, simbdlicos, volume e caracteristicos nos

diversos momentos ou blocos musicais de determinada obra.
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Grande maioria das partituras de dpera publicadas nos séc. XVIl e XVIII sdo
em geral bastante reticentes, especialmente no que concerne a instrumentagao.
Parte dessa reticéncia esta relacionada a vivéncia que seu publico-alvo tinha
desse repertorio. Afinal tratava-se de musica viva e recém-criada. Outro aspecto
era a necessidade de se adaptar a obra as condigdes reais e locais de novas

apresentacgoes.

A difusdo da musica para orquestra no periodo anterior ao séc. XIX
dependia em grande parte da circulacao de copias manuscritas de partituras e
partes, ou mesmo das viagens de compositores com seus manuscritos.
Eventualmente a visita a um determinado centro artistico poderia resultar na
producdo de obras especialmente criadas para a ocasido e orquestradas de
acordo com as forcas locais. Partes poderiam ser acrescentadas ou suprimidas
conforme fossem necessarias adaptacées a novos conjuntos ou funcbes. Ha
bastante evidéncia de que os compositores adaptavam com freqiéncia sua
orquestracdao, acomodando-a inclusive as habilidades técnicas de determinados
instrumentistas. Eventualmente se encontra, em uma mesma obra, partes
bastante virtuosisticas visando determinado musico bem dotado, enquanto
material de menor importdncia seria designado para instrumentistas menos
habilidosos. (CARSE: 1964, 3)

Longe de ser uma excecéao, essa era uma pratica recorrente no periodo sob
diversos aspectos. Em primeiro lugar, ha o custo e dificuldades na impressao do
material completo. Também n&o existe ainda um modelo padronizado de
orquestra, permitindo amplas adapta¢des do material composto de acordo com o
conjunto, local, momento e fungéo especificos. Mesmo publicacbes como a de Le
Devin, na qual encontramos bem mais do que apenas duas pautas representando
todos instrumentos, ainda assim muito dos pormenores de realizacdo estao
deixados de fora. A grande variedade de solugdes possiveis sugeridas por uma
partitura do periodo barroco é imensa, inclusive tendo-se em conta os limites do

estilo.
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Observa-se que a grande maioria das partituras, tenha sido impressa ou
sobrevidia em manuscritos, até a primeira metade do séc. XVIII explicita pouca ou
mesmo nenhuma informag&o sobre que instrumentos devem ser utilizados e em
quais pontos. A maioria das partituras de épera completas que ainda hoje existem,
dificilmente foi utilizada em performance real, mas copiadas com proposito
documental. Em geral, ha duas, trés ou quatro pautas que aparentam ser
executaveis nos instrumentos de corda — o que seria muito provavel (CARSE:
1969, 121). Os editores chegavam a publicar versbes integrais das 6peras com
orquestracao reduzida, planejadas mais para execugao ao cravo que propriamente
por uma orquestra (DILL: 1998, 4). No prefacio da edicdo de 1736 de Les Indes
Galantes (apud DILL: 1998, 3), Jean-Philippe Rameau declara:

Estas sinfonias foram organizadas como piéces de clavecin (...)
sem que isto as impeca de serem tocadas por outros instrumentos,
visto que apenas pediria tomar as notas mais agudas para o
dessus e as mais graves para o baixo. Tudo quanto for muito
agudo para o violoncelo podera ser transposto uma oitava abaixo.

Os principais desafios na criacdo de uma linguagem e repertério para
orquestra foram originados na oOpera. Em principio, esses agrupamentos foram
organizados de maneira solta, sendo utilizados os instrumentos disponiveis ou
aqueles que pudessem criar algum simbolismo. O exemplo classico, gracas a
especificacdo inusual constante da partitura, € L'Orfeo, na qual Monteverdi, por
exemplo, utiliza-se dos trombones para as cenas infernais. Em pouco tempo o0s
instrumentos da familia dos violinos associados aos instrumentos do continuo se
tornariam o ndcleo dos conjuntos de acompanhamento nos teatros italianos até se
chegar a uma relativa sistematizacéao no final do séc. XVIIl, quando econtrariamos
um repertério e estrutura orquestrais razoavelmente estabelecidos e que

permaneceriam com poucas alteragdes até nosso século.

Durante grande parte do séc. XVIl, os acompanhamentos escritos — ndo
necessariamente o resultado efetivo apresentado entdo — foram limitados ao baixo
cifrado (CARSE: 1964, 8). Aparentemente, utilizava-se apenas grupo do continuo

no acompanhamento de &rias e recitativos. Os (utti seriam empregados nos
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ritornelli orquestrais que preencheriam musicalmente o tempo entre uma estrofe e
a proxima. Esse modelo foi pouco a pouco abandonado na segunda metade do
séc. XVILI.

O inicio do séc. XVIII apresenta profundas mudangas nos conjuntos
instrumentais das éperas. No século anterior, a orquestra raramente tocava
durante o canto solista, sendo este usualmente acompanhado por alaudes, harpas
ou teclados (SPITZER: 2001, 137). Estabilizou-se uma escrita a trés (dois violinos
e continuo) ou cinco partes (pares de violinos e violas com baixo continuo) e, para
o final do século, houve a introducao de instrumentos de sopro solistas nas éarias
assim como partes obligatti. (SPITZER: 2001, 139).

No récitatif obligé (Cena VI), ha a indicacdo Violons et Flutes (Figura 56).
Obviamente nao se trata apenas de violinos e flautas, mas o autor, ao indicar
esses instrumentos, pressupde o conhecimento, por parte dos intérpretes, das
convengoes da época. Nas partituras dos séc. XVIl e em grande parte do séc.
XVIIl, raramente se encontra especificacdo dos instrumentos desejados, e,
embora pouca duvida possa haver da presenca da presenca da familia dos
violinos (incluindo-se viola, violoncelo e contrabaixo), eles ndo sao explicitamente
nomeados no comeco de cada parte, como seria a pratica do séc. XIX em diante.
Pistas sobre a orquestracdo sdo encontradas através de indicacbes laconicas
espalhadas pelo material, como hautbois, tous, flutes. Nas partes do baixo, os
instrumentos de corda sdo igualmente indeterminados nas partituras. A palavra
violone ocorre em alguns pontos, mas violoncello ou contrabasso nédo sao
nomeados até os tempos de Scarlatti e de Purcell, quando o violoncelo seria
frequentemente especificado (CARSE: 1964, 12).
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Figura 56: Cena VI, Recitativo obrigado Je I'appercois, comp.
1-4 (indicacao de violinos e flautas).

A sec¢ao passivel de maior grau de incertezas sao os baixos. A amplitude do
termo basso pode ser percebida até fins do séc. XVIIl. Em uma carta de 1768,
Haydn escreve:

Eu prefiro apenas trés baixos [Bédsse] — isto é, um violoncelo, um
fagote, e um contrabaixo” (apud SADIE: 2001, vol. 2, 849).

Edicbes do séc. XIX tratam a parte de baixo como se escrita para
violoncelos e contrabaixos (CARSE: 1969, 122). A atitude contemporanea de se
nomear cada um dos instrumentos baixos néo foi estabelecida antes do final do
séc. XVIII e inicio do XIX. Baixo, até entdo, significava apenas o baixo de uma
determinada musica, geralmente ndo sendo denominado nenhum instrumento em
particular. Nas partituras e partes desse periodo estdo denominados basso, bassi,
bassi tutti ou outro termo genérico. Sdo intencionadas para qualquer instrumento
do registro pertinente e/ou que realizem essa fungdo no corpo instrumental.
Portanto poderiam ser executadas pelo cravo, 6rgdo, alaudes, teorbas, harpas,

violoncelos, contrabaixos, fagotes e até mesmo violas (CARSE: 1969, 122).
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Outra caracteristica seria a proporcdo mais ou menos igual entre
violoncelos e contrabaixos. Estes ultimos empregados como reforco da mesma
maneira que o0s acoplamentos de registros de 16 pés dos 6rgaos e cravos
(CARSE: 1969: 32).

O contrabaixo, muito embora sujeito a grande variedade de afinacdo e
alguma vacilacdo em relagdo a quantidade de cordas, manteve, em linhas gerais,

sistema de afinacdo em quartas das violas de gamba (CARSE: 1964, 11).

Embora nao especificado e apesar da auséncia de oboés, é historicamente
possivel empregarmos fagotes duplicando a linha do baixo no Récitatif obligé. O
Fagote foi utilizado originalmente para reforcar a secao dos baixos e atuar como
baixo da secdo de madeiras. A parte de baixos no registro de oito pés foi
comumente duplicada por um ou dois fagotes (CARSE: 1969, 32). Acredita-se que
Lully tenha sido o primeiro compositor a incluir os fagotes regularmente na
orquestra. Aos poucos seu uso no continuo foi se ampliando e ganhou outros
paises além de Franga. Embora com relativa freqtiéncia o instrumento nao seja
especificado, sua presenca seria implicita, especialmente se houvesse a presenca
de oboés ou outros instrumentos de sopro de madeira. Ele é usado principalmente
como baixo para os oboés da Grande Cavalarica [Ecurie]. Os fagotes sao
classificados no grande coro [grand choeur] do efetivo da Académie Royal de
Musique e poderia concluir-se que foram utilizados para o tutti (mas os oboés
estariam igualmente incluidos). O nome basson surgira ja no inicio do séc. XVII
indicando um curtal. Remodelado em quatro partes provavelmente pelo grupo
ligado a Jacques Martin Hotteterre (1673-1763), o instrumento tornou-se o atual
fagote, sendo conhecido na Inglaterra como French basson (BAINES: 1967, 286).
Na Encyclopédie é chamado de basson de hautbois ou simplesmente basson. O
fagote moderno € baseado nos instrumentos fabricados no inicio do séc. XVIII.
Johann Mattheson (1681-1764) o chama de “o orgulhoso fagote” e informa sua
tessitura como sendo de d61 até fa3 ou mesmo sol3 (Figura 57). Nos instrumentos

com quatro chaves as notas si1, dé#1 e mib1 eram geralmente evitadas em solos,
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no entanto, tais notas eram normalmente utilizadas quando escritas para o tutti
dos baixos. A ndo ser em solos, sua regido aguda era normalmente ignorada
(CARSE: 1965, 187).

o
|

|

Figura 57: Tessitura do fagote
(séc. XVIII).

Um dos caminhos para se descobrir a constituicdo e tamanho das
orquestras no séc. XVIIl seria através da documentagédo da época ainda existente,
tais como lista de pagamentos, descricoes de amadores, correspondéncia
preservada e algum material iconografico (CARSE: 1964). A palavra orquestra tem
sido utilizada no sentido genérico para indicar qualquer grupo instrumental de
relativa grandeza. Neal Zaslaw (SPITZER: 2001, 19) propde sete caracteristicas

que definiriam uma orquestra no final do séc. XVIl e inicio do XVIII:

1. Sua estrutura esta fundamentada nos instrumentos de cordas da

familia dos violinos.

2. Diversos instrumentos de corda do mesmo tipo tocam a mesma

parte, sendo que os violinos s&o privilegiados nos dobramentos.

3. A instrumentacdo é consideravelmente padronizada em um
determinado tempo e local. Como conseqiéncia um repertorio

comum é estabelecido.
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Ha a presenca de um ou mais baixos soando no registro de 16’
(contrabaixo).

A secéao do continuo é composta por teclado, usualmente cravo e/ou
6rgdo, e pode incluir instrumentos de cordas dedilhadas, como
alaude, teorba e harpa.

Atuam como um corpo unificado e disciplinado sob controle

centralizado.

Possuem identidade organizacional e estrutura administrativa

proprias.

A listagem acima realiza com bastante propriedade uma distincdo entre o

que seria a orquestra do inicio do séc. XVIII daqueles agrupamentos anteriores,

organizados pontualmente e de acordo com as necessidades do momento.

Le Devin du Village teve sua estréia pela Académie Royale de Musique e

permaneceria em seu repertorio por mais de . Em seu Dictionnaire de Musique, no

verbete Académie Royale de Musique, Rousseau escreve o seguinte:

Este é o titulo que usa ainda hoje em dia a Opera de Paris. Eu
nada direi aqui desse estabelecimento célebre, senao que de todas
as Academias do Reino e do Mundo esta é seguramente aquela
que faz mais barulho. (ROUSSEAU: 1995, 613)

A despeito da ironia rousseuniana, a orquestra da Academie era uma das

instituicdes mais conceituadas nos séc. XVII e XVII. Em 1672 Lully havia

consolidado seu controle sobre a vida musical francesa ao comprar a entao falida

Academie Royale de Musique. Com apoio de Luis XIV, Lully criou um novo

conjunto instrumental, a orquestra da 6pera que se tornou sob seu comando a

maior, mais disciplinada e mais renomada orquestra de seu tempo. Lully ndo foi

propriamente o inventor da orquestra, mas foi fundamental em condensar,

consolidar e disseminar 0 modelo de organizacdo orquestral, orquestragéo,

praticas de execucao e repertorio.
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Na orquestra da Académie ha uma divisdo entre tutti e um pequeno grupo
solista:

O choeur se chama as vezes grand-choeur, por oposicao ao petit-
choeur que é somente composto de trés partes; a saber, dois
sopranos [dessus], & o hautecontre que lhes serve de baixo. Faz-
se ouvir de tempos em tempos separadamente este petit-choeur,
cuja dogura contrasta agradavelmente com a ruidosa harmonia do
grand[-choeur]. (ENCYCLOPEDIE: Choeur)

Essa forma de organizacdo remete ao modelo de concerto grosso de
Arcangelo Corelli (1653-1713),

O grand choeur € composto de oito baixos, que estdao no alto dos
dois lados da orquestra. O contrabaixo pertence ao grand choeur,
assim como os violinos, os oboés, as flautas, & os fagotes. E a
orquestra inteira que o forma. (ENCYCLOPEDIE: Choeur)

A respeito do petit-choeur, Rousseau explica que

Chama-se ainda Petit-Choeur, na Opera de Paris, certo nimero de
melhores Instrumentos de cada tipo que formam como uma
pequena Orquestra especifica em redor do Cravo e daquele que
bate o Compasso. Este Petit-Choeur é destinado aos
Acompanhamentos que pedem mais delicadeza e precisado.
(ROUSSEAU: 1995, 707)

Além da Academie Royale de Musique (Opéra de Paris), havia em Paris
outros dois teatros oficialmente apoiados pela monarquia: a Comédie-Francaise e
a Comédie-Italienne. Assim como a Opéra, ambas organizagées detinham
monopdlio em sua especialidade, ou seja, teatro falado em francés na Comédie-
Francaise, na Comédie-ltalienne em italiano, e também recebiam subsidio real.
Conforme o privilégio real obtido por Lully em 1672, nenhum outro teatro além da
Académie tinha permissao de dispor de uma orquestra ou empregar mais de dois
cantores em seus espetaculos. A presenga de uma orquestra em um teatro era um
simbolo de prestigio na Paris do séc. XVIIl, e também atendia o gosto do publico
de entdo, que considerava inadmissivel um teatro sem numeros cantados e
dancados (SPITZER: 2004, 191).

Na Comédie-ltalienne e na Comédie Francgaise, a organizacdo do conjunto
era diferente da Académie Royale. As diferencas mais marcantes sdo a auséncia
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do batedor de tempo (bateur de mesure), pois sao lideradas pelo primeiro
violinista, da divisdo entre petit e grand choeur encontradas na Opéra, e da
organizacao em quatro se¢cées — e ndo cinco como na escrita de Lully — o que as
faria mais parecidas com as orquestras italianas da mesma época (SPITZER:
2004, 195).

A Tabela 1 apresenta orquestras dos diversos teatros de Paris ao lado da
orquestra da Academie. No quadro além de ser possivel verificar a constante
tentativa de ampliar seus recursos musicais, desobedecendo a normatizacao
vigente e procurando burlar o monopodlio da Opéra, ha uma listagem de
instrumentos e quantidade de musicos envolvidos. Afinal, apresentar uma
orquestra ainda hoje é um simbolo de ostentacao, e indicaria que os produtores

nao fizeram economia ao prover o publico com o que haveria de melhor.

Tabela 1: Orquestras de Paris e respectivas formacées no séc. XVIII (a partir de SPITZER: 2004).

Ano | Orquestra | Madeiras Metais Percussdo | Cordas Continuo Total
1704 | Academie Petit choeur: Petit Petit Geral:
Royale de 2 dessus choeur: choeur: | 43
Musique (violino) 1 cravo 10
(Opéra) 2 baixos 2 teorbas
(violino) 1 batedor
2 baixos de tempo
(gamba)
Grand Grand Grand
choeur: choeur: choeur:
2 flautas 9 dessus 33
alemés (violino)
2 oboés / 3 haute-
flautas contres
2 fagotes / 3 tailles
flautas 2 quintes
2 fagote 8 baixos
(violino)
1704 | Théatre de | 1 oboé 5 violinos 8
la Foire 1 fagote 1 baixo
1711 | Théatre de | 1 oboé 3 violinos 6
la Foire 2 baixos
1713 | Academie | Petit Petit choeur: Petit Petit Geral:
Royale de | choeur: 2 dessus choeur: choeur: | 48
Musique 2 flautas (violino) 1 cravo 12
(Opéra) alemas 2 baixos 2 teorbas
(violino) 1 batedor
2 baixos de tempo
(gamba)
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Grand Grand Grand Grand
choeur: choeur: choeur: choeur:
8 flautas / 1 tambor 12 dessus 36
oboés / (violino)
fagotes 3 haute-
contres
2 tailles
2 quintes
8 baixos
(violino)
1715 | Théatre de | 1flauta 2 trompas 8 violinos 1 cravo 15
la Foire 1 oboé 1 contrabaixo
1 fagote
1717 | Comédie- | 2 oboés 4 violinos 1 batedor | 10
Francaise 1 fagote 2 baixos de tempo
1720 | Théatre de 2 1 tambor 4 violinos 9
la Foire trompetes 2 baixos
1721 | Théatre de | 1 fagote 6 violinos 10
la Foire 3 baixos
1725 | Comédie- | 2 oboés 4 violinos 9
Francaise 1 fagote 2 baixos
1729 | Academie | Petit Petit choeur: Petit Petit Geral:
Royale de | choeur: 2 dessus choeur: choeur: | 45
Musique 2 flautas (violino) 1 cravo 11
(Opéra) alemas 3 violoncelos / | 1 teorba
baixos 1 batedor
(violino) de tempo
1 contrabaixo
Grand Grand Grand
choeur: choeur: choeur:
3 flautas / 14 dessus 34
oboés (violino)
5 fagotes 3 haute-
contres
3 tailles
6 baixos
(violino)
1733 | Comédie- 1 flauta 1 trompete | 1 tambor 6 violinos 14
Italienne doce 3 baixos
1 flauta
transversal
1 museta
1738 | Academie Petit choeur: Petit Petit Geral:
Royale de 4 violinos choeur: choeur: | 47
Musique 3 violoncelos | 1 cravo 10
(Opéra) 1 contrabaixo | 1 batedor
de tempo
Grand Grand Grand
choeur: choeur: choeur:
5 flautas / 12 violinos 37
oboés 3 haute-
5 fagotes contres
3 tailles
8 violoncelos /
baixos
1 contrabaixo
1744 | Opéra- 2 flautas / 2 trompas 6 violinos 10
Comique oboés 3 violoncelos
2 fagotes 1 contrabaixo
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1751 | Academie | 10 flautas/ 2 16 violinos 1 cravo 49
Royale de | oboés/ tambores 6 violas 2
Musique fagotes (quintes) batedores
(Opéra) 3 violoncelos | de tempo
(petit choeur)
1 contrabaixo
(petit choeur)
8 violoncelos /
baixos (grand
choeur)
1751 | Comédie- 1 flauta 2 trompas | 1 tambor 7 violinos 14
Italienne 1 oboé 1 violoncelo
1 fagote
1752 | Comédie- | 1 fagote 5 violinos / 8
Francaise violas
2 violoncelos /
baixos
1753 | Opéra- 1 oboé 2 trompas 9 violinos / 17
Comique 2 fagotes violas
2 violoncelos
1 contrabaixo
1754 | Comédie- 1 flauta / 1 tambor 9 violinos 16
Italienne museta 2 violoncelos
2 flautas /
oboés
1 fagote
1761 | Opéra- 2 flautas / 1 trompa 9 violinos / 16
Comique oboés violas
1 fagote 2 violoncelos
1 contrabaixo
1762 | Comédie- | 2 oboés 2 trompas 7 violinos 15
Francaise | 1 fagote 1 viola
2 violoncelos
1762 | Comédie- | 2 oboés 9 violinos 17
Italienne + | 2 fagotes 2 violas
Opéra- (quintes)
Comique 2 violoncelos /
baixos
1764 | Academie | 1 museta 2 trompas 17 violinos 1 cravo 50
Royale de | 4 flautas / 1 trompete 6 violas 1 maestro
Musique oboés (parties) (maitre)
(Opéra) 5 fagotes 3 violoncelos
(petit choeur)
1 contrabaixo
(petit choeur)
8 violoncelos /
baixos (grand
choeur)
1769 | Comédie- | 2 flautas/ 2trompas | 1[jogode] | 10 violinos 24
Italienne oboés timpanos 2 violas
2 fagotes 3 violoncelos
2
contrabaixos
1772 | Comédie- | 2 flautas/ 2trompas | 1tambor 11 violinos 23
Italienne oboés 2 violas
3 violoncelos
2
contrabaixos
1773 | Comédie- | 2 oboés 3 trompas 11 violinos 23
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Francaise | 2 fagotes 2 violas
3 violoncelos /
baixos
1776 | Academie | 1 flauta 2trompas | 1 tambor 25 violinos 1 maestro | 77
Royale de | solo 3 5 violas (maitre)
Musique 7 flautas / trompetes (parties) 1
(Opéra) oboés 4 violoncelos | assistente
2 clarinetes (petit choeur)
8 fagotes 1 contrabaixo
(petit choeur)
11 violoncelos
(grand
choeur) 5
baixos (grand
choeur)
1786 | Comédie- | 3 oboés 1 trompa 1 tambor 14 violinos 28
Francaise | 2 fagotes 2 violas
4 violoncelos
1 contrabaixo
1787 | Comédie- | 3 flautas/ 2 trompas | 1 tambor 18 violinos 35
Italienne oboés 2 violas
2 fagotes 5 violoncelos
2
contrabaixos
1789 | Academie | 2 flautas 4 trompas | 1 tambor 28 violinos 1 maestro | 77
Royale de | 4 oboés 3 6 violas (maitre)
Musique 2 clarinetes | trompetes 4 violoncelos | 1 monitor
(Opéra) 5 fagotes / (petit choeur) | (sous-
trombones 8 violoncelos maitre)
(grand
choeur) 5
contrabaixos

Desde os primérdios de sua institucionalizagdo, a familia dos violinos* foi a
espinha dorsal da orquestra. Lully distribuiu os violinos em cinco partes: dessus,
haute-contre, taille, quinte e basse de violon. Nesse periodo ainda ndo ha mencéao
de contrabaixo, sendo o basse de violon um instrumento préximo ao violoncelo.
Padre Marin Mersenne (1588-1648), em 1636, declara que um conjunto de 24
violinos deveria ter seis violinos na parte superior, quatro violas em cada voz
intermediaria e seis baixos na inferior (Tabela 2) (SPITZER: 2004, 20).

* Entendida como os instrumentos de arco que compreendem o violino propriamente dito, viola,
violoncelo em oposicao as violas da gamba.
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Tabela 2: Proporcao entre os instrumentos em uma orquestra com 24 violinos segundo Mersenne.

Dessus 6 violinos
Haute-contre 4 violas

Taille 4 violas

Quinte 4 violas

Basse 6 baixos (de violon)

O termo dessus pode ser aplicado coletivamente aos instrumentos agudos
de um determinado conjunto. Durante os séc. XVIl e XVIIl, dessus poderia indicar
violino, embora dessus de violon fosse a denominacao completa. A disposicéo das
partes para cordas, conforme se apresentam nas partituras do séc. XVIlIl — em
especial a escrita de carater duetistico entre as duas partes superiores — sugere
namero equivalente de instrumentos para ambas as partes (CARSE: 1969, 31).

Em seu tratado (1752), Quantz apresenta o modelo ideal de orquestra e

respectiva proporcionalidade para um bom balango sonoro entre os naipes:

Aquele que deseje desempenhar bem uma composicao deve ver
para ela que cada instrumento seja suprido na proporcao
apropriada, e que nao use demasiadamente muitos de um tipo,
demasiadamente poucos de outros. Proporei uma relagao
proporcional que, para meu pensamento, satisfara todos requisitos
a este respeito. Estou assumindo que o cravo estara incluido em
todas as formagodes, quer sejam grandes ou pequenas.

Com quatro violinos use uma viola, um violoncelo, e um
contrabaixo de médio porte.

Com seis violinos, 0 mesmo complemento e um fagote.

Oito violinos requerem duas violas, dois violoncelos, um
contrabaixo adicional, maior, contudo, que o primeiro, dois oboés,
duas flautas, e dois fagotes.

Com dez violinos, o mesmo complemento, apenas com um
violoncelo adicional.

Com doze violinos use trés violas, quatro violoncelos, dois
contrabaixos, trés fagotes, quatro oboés, quatro flautas, e em um
canto outro teclado e uma teorba.

Trompas de caga podem ser necessarias em igualmente pequenos
ou grandes grupos, dependendo da natureza da peca e inclinagéo
do compositor [Tabela 1]. (QUANTZ: 2001, 214)
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Tabela 3: Proporcoes equilibradas entre instrumentos de uma orquestra segundo Quantz.

Sopros Cordas Continuo Total
2 trompas 4 violinos 1 cravo 08 (10)
(opcionais) 1 viola
1 violoncelo
1 contrabaixo
1 fagote 6 violinos 1 cravo 11 (13)
2 trompas 1 viola
(opcionais) 1 violoncelo
1 contrabaixo
2 flautas 8 violinos 1 cravo 21 (23)
2 oboés 2 violas
2 fagotes 2 violoncelos
2 trompas 2 contrabaixos
(opcionais)
2 flautas 10 violinos 1 cravo 24 (26)
2 oboés 2 violas
2 fagotes 3 violoncelos
2 trompas 2 contrabaixos
(opcionais)
4 flautas 12 violinos 2 cravos 35 (37)
4 oboés 3 violas 1 teorba
3 fagotes 4 violoncelos
2 trompas 2 contrabaixos
(opcionais)

Ainda para Quantz, a Unica possibilidade de se alcangar a exceléncia
artistica seria através do empenho total do grupo. E mesmo esse empenho,

obteria distintos niveis de resultado conforme a lideranga do grupo:

E impossivel mesmo para um habil lider de uma orquestra
assegurar a boa execucdo de uma composi¢cdo musical sem que
cada pessoa associada a ele esteja desejosa em contribuir
apropriadamente com sua parte. Tenho notado, contudo, em
grandes orquestras em varios lugares, que se exatamente as
mesmas pessoas sdo primeiro conduzidas por uma pessoa, e
entdo por outra, o resultado sob a dire¢do de uma tem sempre sido
melhor que o resultado sob a outra. Concluo que estes resultados
variados devem ser atribuidos ndo ao conjunto [ripienistes], mas
aos lideres, e em conseqiéncia que muito depende do lider.
(QUANTZ: 2001, 206-207)
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Pode-se observar pela Tabela 1 o paulatino abandono do modelo de
orquestracao de Lully. Em 1704 a orquestra da Opéra ainda apresenta uma clara
divisdo entre petit choeur e grand choeur. O petit choeur € um pequeno conjunto
especializado em acompanhar arias e recitativos enquanto o grand choeur

funciona como ripieno e atua nos movimentos corais e abertura.

Na musica orquestral francesa do séc. XVII utilizava-se chamar Quinte as
violas que executavam a quinta parte. Essa denominacéo foi oriunda da escrita
polifénica do século anterior e seria equivalente ao quintus. No inicio do séc. XVIII
seria paulatinamente abandonado em favor de alto ou viola, embora Rousseau
continue utilizando-se dessa terminologia (Figura 58).

- lesQainey

Figura 58: Cena VI,
Récitatif
accompagné, comp.
5-6 (Rousseau
indica violas pela
terminologia
tradicional quintes).

Considerando a estrutura da Académie Royale de Musique, € possivel

organizar o conjunto instrumental, de acordo com as possibilidades e
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necessidades de espaco, local, equipe etc. dentro dos parametros de época

(Tabela 4).

Tabela 4: Orquestra para performance do Récitatif obligé conforme proporcoes historicamente

informadas.
Madeiras Metais Percussao | Cordas Continuo
2 a 4 flautas Nenhum Nenhuma | 3 a 9 violinos primeiros 1 cravo
1 a 5 fagotes 3 a 8 violinos segundos
(ad libitum) 1 a 6 violas
3 a 7 violoncelos
1 a 5 contrabaixos

Quando se encontra o termo flauto, até pouco antes do final do séc. XVIII,

este podera se referir a flauta doce, o instrumento dominante até entdo. Uma

maneira de descobrir a que instrumento se refere — além da especificacao flauta

alema, traverso, traversiére ou Querfléte — a indicacao é observar as tonalidades

empregadas. Devido as caracteristicas de construcao da flauta transversal de uma

chave, o instrumento do periodo, algumas tonalidades seriam mais praticas que

outras. Assim tonalidades baseadas nas escalas de sol e de ré foram preferidas

para a flauta transversal.

Este fato [armadura de clave] tem sido muitas vezes util como
checagem se uma pega marcada flauta ou flauto é intencionada
para flauta doce [recorder] - como usual - ou para a flauta (flauto
traverso ou flauta alema); tendo sido f& e sib as tonalidades
preferidas para a flauta doce soprano [treble recorder]. (BAINES:
1967, 291)

No caso do Récitatif obligé, estamos no campo de ré maior, 0 que nos

autoriza selecionar flautas transversais (ou de preferéncia traversi).
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Conclusoes

Partituras sdo uma tentativa de capturar o momento intangivel da criacédo
musical. Trata-se de um conjunto de signos que procura estabelecer o
acontecimento sonoro para sua posterior reproducdo. Como todo sistema
semibtico, ha uma fenda na propriedade de conversdo reciproca entre 0s
sistemas. Ou seja, a partitura ndo consegue ser uma reproducdo fiel da

manifestacdo sonora que busca representar.

Historicamente, podemos afirmar que, quanto mais retornamos ao passado,
mais essa representacdo se aproxima de uma estenografia dos elementos
estruturais da muasica. De maneira inversa, quanto mais nos aproximamos do séc.

XX, mais os compositores se preocupariam em fornecer instrucdes de execucgao.

A notacdo musical pode ser entendida como um conjunto de instru¢des
anotado pelo compositor para uma posterior execugdo. Essa notagdo procura
instruir sobre a forma como ele desejaria que determinada musica soasse. No
entanto, nem todos os elementos de uma performance sao traduziveis pela
notacdo. De fato, a quantidade e o tipo de desvio do texto determinado pela
partitura que é tolerado, ou até mesmo incentivado por compositores, dependem
parcialmente da convencao estética de determinado periodo, local e escola de
composicao — habito e formacao — e, em parte, do temperamento das pessoas
envolvidas, além das exigéncias praticas de situagcbes particulares, como a
dimensao do conjunto, a acustica do local de apresentacdo, a natureza da
ocasiao, e assim por diante. Ao longo da histéria, os musicos na cultura ocidental
tém valorizado tais ambiglidades de notacdo, as quais permitem aos executantes
alguma liberdade e procuram dar aos intérpretes e ouvintes a impressdo de
determinada obra musical esta sendo (re)criada de forma espontanea a cada nova

performance.
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Portanto, seria irrealista pretender definir de maneira univoca o que tais e
tais passagens significam e como devem ser interpretadas. Nao ha execucao
imutavel — nem mesmo a partir de um mesmo intérprete. Ha somente
interpretagdes individuais dentro das flexiveis, embora nao indefinidamente
elasticas, fronteiras de estilo. Seria mais realista conjeturar como algum bom
musico do periodo realizaria tal musica. Uma vez que os bons musicos do séc.
XVIII ndo possuiam a padronizacdo técnica e artistica que encontramos
atualmente, ha uma grande margem para realizagdes historicamente informadas
gue apresentem desde tendéncias mais corretas, formalistas, até versées ou mais

guentes, expressivas, sem se romper os limites do estilo.

Muitas pessoas devem acreditar que exista uma obra especifica
determinada, como o intermezzo Le Devin du Village de Jean-Jacques Rousseau,
por exemplo. Assim como pode ser que também acreditem que exista uma
Matthduspassion BWV 244, ou mesmo um Messiah HWV 56. No entanto, a
situagdo é bem bem mais complexa. A obra musical, diferente de uma escultura
ou pintura, necessita da intermediacdo do executante, em especial aquela
concebida nos séc. XVII e XVIIl, que carregam em si uma multiplicidade de
realizacbes possiveis, principalmente quando caminhamos nos campos

verdejantes do historicamente informado.

A necessidade de classificacdo de obras de arte tem uma funcéao
basicamente pragmatica: permite uma visdo geral de determinado conjunto de
obras, estabelecendo limites e praticas, agilizando, dessa forma, o processo de
abordagem de determinada obra particular. Assim como pratica musical tende a
individualizar as obras abordadas, no sentido inverso a teoria busca a
generalizacdo. Dessa tensdo conceitual se desenhariam os géneros e estilos.
Situar Le Devin du Village no género operistico francés de meados do séc. XVII,
nos apresenta fortes indicios de sua realizagdo, uma vez que seria possivel
estudar outras obras particulares do periodo e deduzir suas possibilidades

efetivas. Por outro lado, uma abordagem dogmatica e preconceituosa poderia
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condicionar e limitar nossa percepcdao. Ao se promover uma ‘realizacdo
historicamente informada”, o artista responsavel tera como missao apresentar
determinada obra em um estado ideal que talvez jamais tenha existido. Nao sera
nem a versao primeira, impossivel pela mudanca de publico, pelo passar dos
tempos, transformagcdo das funcbes, alteracdo dos espacos fisicos, nem a
definitiva. Sera uma recriacao idealizada a partir do conhecimento o mais profundo

possivel do “espirito de época”. O que a fara necessariamente Unica e transiente.

Esse “espirito de época” transcende a mera reproducao da notacao musical
escrita. E preciso se desrespeitar a partitura para atingir o amago da recriagdo
artistica compativel com o compositor. Ou, falando de forma menos sentimental, é
preciso entender que a notagdao musical € ponto de partida, nao fita de chegada na
existéncia de uma obra. E que, portanto, para ser fiel ao “espirito de época”, mas
nem tanto ao papel, € necessario se readaptar sempre a partitura a cada novo
contexto de realizagdo. E para se conseguir isso, € necessario que o regente,
diretor musical, condutor, esteja nao apenas informado, mas imerso no

pensamento existente quando da criagdo original.

A mera citacdo de fontes de época pouco pode provar em si mesma. O
simples acesso a elas ndo é garantia de veracidade absoluta. O fato de um
académico sueco escrever uma dissertacao sobre o gingado do samba carioca
nao o faz dele necessariamente uma autoridade no assunto. Daqui a 300 anos,
pesquisadores bem-intencionados poderdo estar utilizando tal obra como fonte
preciosa de informacéo. No entanto, a experiéncia direta dos sambistas do morro,
mais interessados no sambar que na escrita de monografias, estaria perdida
através dos tempos. O proprio processo de estudo e selecao necessarios na
delimitacdo de campo é obrigatoriamente dogmatico, uma vez que seu recorte
inclui e exclui dados, por mais que o pesquisador procure ser “cientifico” e
consequentemente “neutro”. O fazer artistico e o pesquisar académico sdo ambos

linguagens distintas e dificilmente comunicaveis.
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Como vimos, uma partitura do periodo Barroco ndo é um conjunto de
instrucbes para o0 executante. Tampouco apenas seguir toda regra e
recomendacgao, por mais fundamentada historicamente que seja, transformaria
alguém em um musico barroco consumado. O mesmo valor teriam os manuais e
escritos tedricos sobre o samba, por exemplo, que todos sabem nao se aprende
na escola. Musica € movimento, e como tal ndo € meramente apreensivel pela

razao.

De fato, nao é possivel um abandono de nossa individualidade que, afinal
de contas pertence ao séc. XXI. O proprio interesse por realizagdes historicamente
informadas é carateristico de nosso tempo: muasicos do séc. XVIII estavam
interessados fundamentalmente em musica contemporanea de seu tempo, recém-
criada, e nao tinham duvidas em adaptar obras mais antigas aos gostos ou
necessidades de novas platéias. Para nés, distantes alguns séculos, € necessario
mergulhar no conhecimento de época, para através do conhecimento profundo,
atuarmos no estilo e pensamento como uma segunda natureza, e realizarmos
nossa intervengao artistica recriando um todo coerente no novo contexto de

realizacdo. Como disse no inicio, o exercicio do bon godt.
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Anexos

Libreto

Abaixo segue fac-simile de edi¢ao original publicada em 1753.
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LE DEVIN
DU VILLAGE.

INTERME D E,
REPRESENTE 4 -FON'I‘AINEBLEAU ‘
DEVANT LE RO,

Les 18 & 24 Odobre 1752. &: a P_AR.IS,'
PAR LACADEMIE ROYALE
DE MUSIQUE,.

Le Jeudy Prérnier Mars i7;3. |

AUX DEPENS DE LACADEMIE.
\ PARLS, Chez la V. Derormer & Fixs, Imprimeur de ladite
Académie, rue du Foin, 3 IImage Ste, Geneviéve,
On irouvera des Livres de Paroles a la Salle de POpéra,

M. DCC LITI
AVEC APPROBATION ETPRIVILEGE DU ROI.

ree]

;/p_ !./ JJ‘J }','

o "

121



Fre— e e e A e

Les Paroles & la Mufique fontde M. ROUSSE AU,

- —

122



A M ONSIEUR
HISTORIOGRAPHE
DE FRANC E,

L'un des Quarante de 'Académie Frangoife ,
& de celle des Belles-Leteres.

S Ouffrez , Monfieur , que votre nom foir a la tére
de cer Ouvrage , qui fans vous n'eut  point vl le jour.
Ce ﬁrﬁ b :Pr’emz'ere & untque Dé’dicdcég Puiffe<t’ellc
vous faire autant d’honneur qu'a moi,

Je fuis de tout mon ceur , Monfieur

Votre tré¢s-humble, & trés-
obéiflant Serviteur,
J. J.Rousscav.

Ajj
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$H Mﬂ@;w@ww@wm 44008
ACTEURS CHANTANS

Dans les Cheeurs.

Céte’ pv Ror _ COTE DELA REINE
Mefdemoifelies.  Meffieurs Mefdemoifelles. Mefficurs.
Dun. Lefebvre. Rollet. S. Martin.

Tulou. Le Page, C. Dalicre,  Gratin.
Marotte. MafTon. Le Mefle.

Delorge. _
Larcher, -;:;rchuc. Gondré, ~ Chaboud.
Cazeau, Le R oy. Héry. Le Vafleur.
LeTourneur Selle. Duval. 1°°. Cha'potin.
LaCroix. Roze. " Sallaville. Favier.
Duval. 2¢. Robin. ) Feret.

. Antheayme, Adelaide, Du Perrier,
Gal_f]tlc-r.. Lachanterie Lombard,
DeS.Hilaire Dauger. Laurent,
Beyflac,

P lfoolis
3
g
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FOLLHHLBLHSELHDLESLHEH O
ACTEURS

COLIN M. Jeliote.

COLETTE. - M Fel,
LE DEVIN. M. Cuvillier,

Trovre DE JEUNES GENS DU VILLAGE,
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S R R SR R
PERSONNAGES DANSANS.

L4 JEUNESSE

M" Gallini , Hamoche , Caiez, Beat.
Mes, Chcvrxer,Sauvage, Defchamps Raymmd

.PA’S'TOURE:LLES
-~ MY, VEsTRIS
]!Vl”es Beaufort,Courcelles,Dazenoncour,Ponchon.
V I1ILLAGET QIS

M. LANY.
Mrs. Feuillade, Hyacmte Gobert » Defplaces, c.

P A N T O M I M E,
M. LANY, M, R Ay, Mr. VESTRIS, en Chafleur.
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LE DEVIN
DU VILLAGE,

INTERMEDE

Le Tkeatre reprefénte d’un coré fa Maz/bn du Devm s
de Pautre des Arbres & des Fantames > & dans le
fond un Hameaw. '

—_— ; L

SCENE PREMIERE.

COLETTE ﬁ)upzmnz , & gfuyam les - yeux
- de fon Tablier.

'Al perdu tout mon bonheur;

Jrai perdu mon ferviteur
Colin me délaifle.
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8 " LEDEVINDU VILLAGE,
- Hélas, il a pl changer!

Je voudrois n’y plus fonger :

Py fonge fans cefle.

Jrai perdu mon ferviteur;
Jai perdu tout mon bonheur,
Colin me délaifle. '

Il m*aimoit autrefois, & ce fut mon malheur,
Mais quelle eft donc celle qu’il me préfere !
Elle eft doncbien charmante ! imprudente Bergere,
Ne crains-tu pointlesmaux que péprouve en ce jour?
Colin m’a pu changer ; tu peux avoir ton tour.

Que me fert d’y réver fans cefle 2
Rien ne peut guérir mon amour ,
Et tout augmente ma triftefle,
Jai perdu mon ferviteur ;

Joai perdu tout mon bonheur,
Colin me délaifle. .

Je veux le hair, ... je le dois.. ..
Peut-étre il m’aime encor. . . pourquoi me fuir fans
cefle ? _
11 me cherchoit tant autrefois.

Le Devin du Canton fait ici {a demeure;
11 fgait tout ; il fcaura le fort de mon amour:
Je le vois, & je veux m'églaircir en ce ]our.

SCE
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'INTE RMEDE., 9
e — N u
SCENE II
'LE DEVIN, COLETTE.

Tandis que le DEVIN Savance gravemenr , COLETTE
compte dans_fa main de la monnoye ; puis ‘elle la
plie dans un papier , & la prtfente au DEVIN , aprés
avorr un peu h.é/fté a {’aéorder;

COLETTE @un ar timide,

v e

P Erdrai -je Colin fans retour ?
Dites - moi ¢l faut que je meure.

LE DEVI1N gravement.
Je lis dans votre ceeur , & j’ai Ii dans le fien.
COLETTE
O Dieux! o
LE DEVIN,

Modérez - vous.
COLETTE,
. B Eh bien?
colinl a8 vo @ . ' 4
'L E D E.V I N.

Vous eft inﬁdéle.
B
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10 LE DEVIN DU VILLAGE,
COLETTE

L E_ DEpI N,

Et pourtant, il vous aime tolijours,
C O L E T T E Vivement.

Que dites- vous?

LE DEVIN,

: Plus adroite & moins belle,
La Dame de ces: licux. .

C o L E T T E.
11 me: quitte pour elle?
; L E DEVIN.
Je vous Iai déja dic , il vous aime tolijours.
" COLETTE znjb:menr
Et toujours il me fmt
L E D E V I .N
Comptez fur mon fecours,

Je me meurs.

Je prérends 4 vos plcds ramener le volage.
Colin veut €tre brave, il aime A fe parer :
Sa vanité vous a fait un outrage

Que fon amour doit réparer.
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INTERMEDE I
COLETTE,

Si des Galans de 1a Ville
Jeufle écouté les difcours,
Aht quil meut écé facile
De former d'autres amours!
Mife en riche Demoifelle
Je brillerois tous les jours j
De rubans & de dentelle

Je chargerois mes atours.

Pour Pamour de Pinfidélle

J>ai refufé mon bonheur,
J’aimois mieux étre moins belle
Et lui conferver mon ceeut.

L E DEVIN,

Je vous rendrai le fien , ce fera mon ouvrage.
Vous, 4 le mieux garder appliquez tous vos {oins;
Pour vous faire aimer d’avantage ,
Feignez d’aimer un peu moins.

L’Amour croit 8'il s’inquiette ;
11 s’endort sl elt content :
La Bergerc un peu coquette

Rend le Berger plus conftant.
B jj
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12 LE DEVIN DU VILLAGE,
C OL ETT E
A vos fages legons Colette sabandonne.
L E DEVIN
Avec Colin prenez un autre ton.
C O L ET T E.
Je feindrai d’imiter I'exemple qu’il me donne;
L E DEV 1IN,

Ne P’imitez pas tout de bon

Mais qu’il ne puifle Ie connoitre.
Mon art m’apprend qu’il va paroitre,
Je vous appellerai quand il en fera tems.
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INTERMEDE 13

SCENE IIIL
LE DEVIN
J ’Ai tout feu de Colin, & cespauvres enfans
Admirent tous les deux la feience profonde
Qui me fait deviner tout ce qu’il m’oat appris.-
Leur amour a propos.en ce jour me feconde ;

En les rendant heurcux, il faut queje confonde
De 1a Dame du lieu les airs & les mépris.

SCENE LV.
LE DEVIN, COLTIN
¢ 0 L I N

L’Amo‘ur & vos legons n;’oﬁt enfin rendu fage ;
Je prifére Coletrer & des biens' {uperflus :
Je fous lui plaire en habit de village ;
Sous un habit doré quobtiendrois-je de plus >
LE DEVIN,
Colin il n’eflt plus tems, & Colette Coublie:
¢ 0O L I N.
Elle moublie , 6 Ciel! Colette a4 phi changer!
B iif
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14 LE DEVIN DU VILLAGE;
LE DEVIN.
Elle eft femme , jeune & jolie ;
Manqueroit-elle a fe venger ?
C O L I N,

Non , Colette n’ft point trompeufe,
‘Elle m’a promis fa foi :
Pcut-elle écre PAmoureufe
D’un autre Bergcr que moi?
L E D E vV I N
Ce neft pomt un Berger quelle prefere A toi,
C’eit un beau Monfieur de la Ville.
C O L I N.
Qui vous ’a dit 7
LE DEVIN ave emphafe.
- Mon Arc,
C O L I N.
Je n’en faurois douter. -
Hélas quil m’en va couter
Pour avoir été trop facile !
Aurois-je donc perdu Colette fans retour?
L E DEVIN.

On fert mal 4 la fois 1a Fortune & I'Amour,
Décre fi beau Garcon quelquefoisil en colie.’
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INTERMEDE ' = 1y
| cC 0 L I N __

De grace, apprenez-moi le moyen d’éviter

Le coup affreux que je redoute.
L E D E VI N.

Laiffe-moi feul.“tin: moment confulter,

Le Devin tire zieﬂz Pocﬁeuanred'c gr:moz?& un
petit béron de Jacob avei Ze‘;@zﬁefs" il fait un'charme.
De jeunes Payfannes ‘qui venoient le éorifulter ,
laiffent romber -leurs  préféns & fe fauvent tout
effrayées en voyamt fes comtorfroms. 1. -

'L E DEVIN >
Le charme eft fait. Colette en ce'lieu va ferendre;
11 faut ici Pattendfe. . .=
€0 LI N e
A Tappaifer poutrai-je parvenir 7 =
Hélas ! voudra-t’elle m’entendre?
LE DEVIN: . -
Avec un cceur fidéle &-eendrer o'
On a droit de tout obtémir.
a part. . . Faid sh gn (D

-

Sur ce quelle doit d‘ire'aliégs'-id'préw-eii}r.

GEL,
"Rl
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16 LE DE'V'IN'--'DU VILLAGE,

et

"SCENE V.
C O L IN

J E vais revoir ma charmante Maftreffe.
. Adieu chiteaux , grandeurs, richelle,
~Vortre éclat ne me tente plus;

Si mes pleurs , mes foins aflidus
Peuvent toucher ce que jadore,

Je vous .verrai renaitre encore

Doux momens que j’ai perdus.
 Quand on {gait aimer & plaire

A-ton befoin d’autre bien!

Rend-moi ton cceur ma Bergere,
Colin t’a rendu le fien,

Mon chalumeau , ma houlette
Soyez mes. feules grandeurs ;
Ma parure eft ma Colette ,
Mes tréfors font fes faveurs.

Que de Seigneurs d’importance
“%/oudroient bien avoir fa foi!
Malgré toutc leur puiffance,

Tis font moins heurcux que moi.

SCENE
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NTERMEDE 17

S(]EDJE VT

COLIN, COLETTE parée.
C O L 1IN a par.

J E Pappergois. J e trcmble en m’offrant 4 fa viie...
» Sauvons-nous. ... Je la perds fi je fuis...

COLETTE .4 part.

I1 me voit...... Que je fuis emue 3
Le cceur me bat..,..

Je ne fcais ot y’en fuis,
COLETTE,
Trop pres {ans y fonger je me fuis approchée.
¢C O L I N -
Jene puis m’en dédire , il la faut aborder.

A Colerte d'un ton radouci , & dPun air
moitié riant , moitié embaraff?,
Ma Colette. ... étes vous fichée ?
Je fuis Colin : daignez me regarder.
COLETTE.
Colin m’aimoit 5 Colin m*étoit fidele :
Je voustegarde , & ne vois plus Colin,
| o C
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¥ LEDBEVINDUVILLAGE,
' C O L 1 N.
Mon ceeur n'a point change mon erreur trop
cruelle
Venoit d’un fort jetté pér quciqut: efprit malm
Le Devin I’a dérruic; je fuis y malgré Penvie,
Toujours Colin ) toujours plus amoureux.
COLETTE
Par un fort, & mon tOur,;e mc fens pourfuivie.
Le Devin n’y peut rien,
‘C o L I N
- Que je fuis malheureux !
COLETTE.
D'ih Amant plus conftant....
‘¢ 0 L1 N.
~ Ah de ma mort fuivie
Votre infidelicé. ... -
€O LETTE.
. ‘Vos foins font fuperflus;
Non, Colin, je ne taime plus.
C ¢ L I N
Ta foi ne m’eft poifit ravic;
Non , coafulte mieux ton-ceeur :
Toi:méme en m’4tant la vie
- Tu perdrois tout: ton. bonheur.
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INTERMEDE 19
"COLETTE.
a part. & Colin- —_—
Hélas | Non vous m’avez trahie,
Vos foins font fuperflas ; |
Non, Colin, je ne:taime plus.
C 0 L-I N, E
Cen eft donc fait 3 vous voulez que je meute
Et je vais pour jamais __rr;’_éloignf;'r__ du hameau.
COLETTE rappellant C, b'li-(_z quj s'éloigne lentement.
Colin ? o
C 0 L I N.
Quoi ? _
COLETTE.
Tu me fuis?
cC 0L I N.
Faut-il que je demeure
Pour vous voir un Amant nouveau ?.
COLETTEL '
Tant quh mon Colin jai feu plaire,
Mon fort ‘combloit mes defirs,
. Cc o L LN
Quand je plaifois ¥ ma Bergere,
Je vivois dansles plaifics, _
Cij
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. 20

LEDEVIN DU VILLAGE,
COLETTE.
Depuis que fofi,ceeur me méprife
Un autre a gigné le mien.
C 0 L I N.
Aprés le doux nceud quelle brifer
Seroit-il un autre bien ?

D’un ton pénérré,

Ma Colette fe dégage!
COLETTE

Je crains un Amant volage;

E NS E M B L E

Je me dégage & mon tour.

Mon cceur, devenu paifible,

Oublira, s’il eft poflible ,

Que tu lui fus E:Eze un jou_z".,

: C O L I N
Quelque bonheur qu’on me promette
Dans les nceuds qui me font offerts
Jeulle encor préteré Colette
A tous les biens de I’Univers.-

" COLETTE
Quoi quun Seigneur jeune, aimable ,
Me parle aujourd’hui d’Amour,
Colin m’elit femblé préférable
A tout Péclat de la Cour.
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INTERMEDE a1

C O L ! N tendrement.
Ah Colette ! ]
COLETTE ave un fouprr.
Ah ! Berger volage ,
Faut-il taimer malgré moi 7
Co{in [e jetre aux pieds de Colette ; elle lui fair remarquer
a fon chapeau un Ruban fort riche qu’il a regu dela
Dame : C'?Em le jette avec dédain. Colette lui en donne
un plus fimple , dont elle éoit parée , & qu'il regoit
avec tranport. _ :
ENSEMBLE.
je t’engage

A jamais Colin

¢ tengage
{ Mon (ma .
fc
350[_1 cceur &_{ o ol

Qu’un doux mariage
Muniffe avec toi.
Aimons toujours fans partage
Que I’Amour foit notre loi.

A jamais , &c.

SCENE VILE
LE DEVIN, COLIN, COLETTE.
LE DEVIN

J E vous ai délivrés d’un cruel maléfice;
Vous vous almez ¢ncor maIgré les envieux.
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22 LE DEVIN DU VILLAGE,
| ¢ O L I N.

1ls oﬁf:ftr chacun un préfent au Devin,

Quel don pourroit jamais payer un tel fervice ?
LE DEVIN recevant des deux mains,
“Je fuis aflez- payé fi vous étes heureux.

Venez jeunes Garcons, venez aimables F llles ,
~ Raffemblés vous, venez les imiter 5

Venez galans Bergers, venez beautés gentilles
En chantant leur bonheur apprendreale gouter.

SCENE DERNIERE
LE DEVIN, COLIN, COLETTE.

GArgoONs & FILLES Du VILLAGE.
C H @ U R

COlin revient 4 fa Bergere ;
Célébrons un retour f{i beau.
Que leur amitié fincere

Soit un charme toujours nouveau.

- Du Devin de notre Village

Chantons le pouvoir éclatant:

Il ramene un Amant volage,

Et le rend heureux & conftant.

On danfe.
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"INTERMED E
¢ O LIN
ROMAN CE
Dans ma cabane oblcure
Toujours foucis nouveauxj
Vear, Soleil , ou froidure ,
Toujours peine & travaux.
Colette ma Bergere
S1 tu viens P’habiter ,
Colin dans fa chaumiere
N’a rien A regretter.
Des champs, de la prairie
Retournant chaque foir , -
Chaque foir plus chérie
Je viendrai te revoir:
Du Soleil dans nos plaines
‘Decvangant le rctour ,
Je charmerai mes peines
.En chantant notre- Amour,

PANTOMIME.
LE DEVIN.
- 11 faut tous a Penvi

Nous fignaler ici;
Si je ne puis fauter ainfi,

Je dirai pour ma part une Chanfon nouvelle,

Il wire une Chanfon de fa poche,
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24 LEDEVIN DU VILLAGE,
I.
L’Art 4 PAmour eft favorable,
Et fans art PAmour fcait charmer ;
A 1a Ville on eft plus aimable ,
Au Village on fcait micux aimer:
- Ah ! pour Pordinaire
L’Amour ne fgait guere ,
Ce qu’il permet, ce qu’il défend
Celt un Enfant , c’eft un Enfant.
COL I N réée le refiain,
Ah'! pour Pordinaire,
L’Amour ne f{cait guere
Ce qu’il permet ce qu’il défend
C’eft un Enfant, c’eft un Enfant.
Regardant la Chanfon.
Elle a d'autres Couplets! je la trouve affez belle.
COLETTE avec empreffement.

Voyons , voyons, nous chanterons aufli.
(Elle prend la Chanfon.)
I L
Ici de la ﬁmp_le Nature ,
L’Amour fuit la naiveté;
En d’augres lieux de la parure
11 cherche Péclat emprunté,

Ah!
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INTERMEDE 25
Ah'! pour Pordinaire,
I?’Amour ne fgait guere
Ce qu'il permet, ce qu’il défend;
Crelt un Enfant, c’eft un Enfant.
S cH@U kK
Ceft un Enfant, c’eft un Enfant.
C O L 1N
- I1L |
Souvent. une flime chérie
Eft celle d’un cceur ingénd :
Souvent par la coquetterie
Un cceur volage eft retenu.
Ah ! pour Pordinaire, &c.
 (a lafin de chaque Couplet, le Chaeur
répere tolljours ce vers.)
Ceft un Enfant, c’elt un Enfant,
LE DEvIN
V. -
L’Amour felon fa fantaifie,
Ordonne & difpofe de nous:
Ce Dieu permet la jaloufie,
Et ce Dieu punit les jaloux.
Ab ! pour 'ordinaire , &c.
‘ D
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LEDEVINDU VILLAGE,
C O L I N
_ V. _
A voltiger de belle en belle,
On perd fouvent I’heurcux inftants
Souvent un Rerger trop fidelle
Eft moins aimé qu’un inconftant.
~ Ah! pour Fordinaire , &c.
C OL ETTE
: .V L
A fon caprice on eft en butte,
Il veut les ris, il veut les pleurs
Par les.... parles. . .. '
CO L IN lui aidant & lire.
Par les rigueurs on le reburte.
COL ETTE
‘On l'affoiblit par les faveurs.
ENSEMBL E ¢
Ah ! pour Pordinaire,
L’Amour nc fcait guere
Ce quil permet, ce qu’il défend;
Cctt un Enfanc, c’eft un Enfant.
C H @ U R
Ceft un Enfant, c'eft un Enfant.
On danfe,
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INTERMEDE. 27
COLETTE

Avee ’objet de mes amours,

Rien ne m’afflige, tout m'enchante ;

Sans cefle il rit , toGjours je chante
C’eft une chalne d’heureux 5ours.

Quand on fcait bien aimer , que la vie eft
charmante ! |
Tel , au milieu des ﬁeurs qui brxllent fur fon
cours,
Un doux ruiffeau coule & ferpente
Quand on feait bien aimer , que Ia v:c eft
charmante! |
_ -~ Ondanfe.
COLETTE
Allons danfer fous les ormeaux,
Animez- vous jeunes fillettes
Allons danfer fous les ormeaux,
Galans prenez vos chalumeaux.
LES VILLAG EOISES répérene cesq.vors,
C OL ETTE.
Répétons mille chanfonnertes ,
Et pour avoir le cceur joyeux,
Danfons avec nos amourecux,
Mais n’y reftons jamais feulettes.
Allons danfer fous les ormeaux, &c.
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28 LEDEVIN DU VILLAGE,
LES VILLAGEOQISES.
Allons danfer fousles ormeaux , &c.

‘ COLETTE
A 1a Ville on fait bien plus de: fracas;
Mais fone=ils aufli gaisdans leurs ébats 7
Toujours contens ,
© Toujouts chantans;
. Beauté fans fard,,

ST U Plaifir fans arty
Tousleurs Concerts valent-ils nos mufettes ?
All_oris:danfe\r fous lesormeaux, &c.
“"LES VILLAGEOILISES.
Alléns danfer fous les ormeaux, &c.

 F I N

APPROBATION,

A lfi par ordre de Monfeigneur le Chancclicr le Deviz
de Village , & je n'yai rien 'trmwél?ui 'doive en empécher
Pimpreflion. A Verfailles , ce cinq Fevrier 1753,

gRi DEMONCRIF.
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Texto dos Recitativos

Abaixo segue texto e tradugdo® dos recitativos de Le Devin du Village.

Cena | — Recitativo no. 1

Colette

Colette

Il m'aimait autrefois, et ce fut mon
malheur.

Mais quelle est donc celle qu'il me
préfere?

Elle est donc bien charmante!
Imprudente bergére!

Antigamente ele me amava, e esta foi
minha desgraca.

Mas, entdo, quem serd essa que a mim
ele prefere?

Ela deve, portanto, ser bem charmosa!
Imprudente pastora!

Cena | — Recitativo no. 2

Colette

Colette

Je veux le hair... je le dois...

Peut-étre il m'aime encore... Pourquoi
me fuir sans cesse?

Il me cherchait tant autrefois!

Le Devin du canton fait ici sa demeure;
Il sait tout; il saura le sort de mon
amour:

Je le vois, et je veux m'éclaircir en ce
jour.

Eu desejo odia-lo ... Eu devo ...

Talvez ele ainda me ame ... Por que me
foge sem cessar?

Ele me procurava tanto antigamente!

O Adivinho do cantao [aldeia] mora
aqui;

Ele sabe tudo, ele conhece o destino do
meu amor:

Vejo-0, e eu quero me esclarecer neste
dia.

Cena Il — Recitativo no. 1

Colette

Colette

Perdrai-je Colin sans retour?
Dites-moi s'il faut que je meure.

Perderei Colin sem retorno?
Diga-me se deseja que eu morra.

® Esta tradugéo foi realizada por mim com Gnico intuito de auxiliar os intérpretes néo familiarizados

com o idioma francés.
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Le Devin

O Adivinho

Je lis dans votre coeur, et j'ai lu dans le
sien.

Eu li no seu coragéo, e eu tinha lido no
dele.

Colette Colette

O dieux! O deuses!
Le Devin O Adivinho
Modérez-vous. Controle-se.
Colette Colette

Eh bien? Pois bem?
Colin... Colin ...

Le Devin O Adivinho
Vous est infidéle. E infiel.
Colette Colette

Je me meurs.

Estou morrendo.

Le Devin

O Adivinho

Et pourtant il vous aime toujours.

E, no entanto ele ainda ama vocé.

Colette

Colette

Que dites-vous?

O que disse?

Le Devin

O Adivinho

Plus adroite et moins belle,
La dame de ces lieux...

Mais refinada e menos bela,
A dama deste lugar ...

Colette

Colette

Il me quitte pour elle!

Ele me deixa por ela!
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Le Devin

O Adivinho

Je vous l'ai déja dit, il vous aime
toujours.

Eu ja disse, ele ama vocé para sempre.

Colette

Colette

Et toujours il me fuit!

E para sempre ele me escapa!

Le Devin

O Adivinho

Comptez sur mon secours.

Je prétends a vos pieds ramener le
volage.

Colin veut étre brave, il aime a se parer:
Sa vanité vous a fait un outrage

Que son amour doit réparer.

Conte com a minha ajuda.

Eu pretendo a seus pés recolocar o
voluvel.

Colin quer ser valente, ele gosta de se
iluidr:

Sua vaidade lhe fez um ultraje

Que seu amor deve reparar.

Cena Il — Recitativo no. 2

Le Devin

O Adivinho

Je vous rendrai le sien, ce sera mon
ouvrage.

Vous, a le mieux garder appliquez tous
VOS s0ins;

Pour vous faire aimer davantage,
Feignez d'aimer un peu moins.

Eu o devolverei a vocé, esta sera minha
obra.

Vocé mesma, para melhor manter
aplique todos os seus cuidados;

Para obter mais amor,

Finja amar um pouco menos.

Cena Il — Recitativo no. 3

Colette Colette

A vos sages lecons Colette Em suas sabios ensinamentos Colette
s'abandonne. se entrega.

Devin O Adivinho

Avec Colin prenez un autre ton.

Com Colin adote um outro tom.

Colette

Colette
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Je feindrai d'imiter I'exemple qu'il me
donne.

Eu fingirei imitando o exemplo que ele
me da.

Devin

O Adivinho

Ne l'imitez pas tout de bon;

Mais qu'il ne puisse le connaitre.
Mon art m'apprend qu'il va paraitre;
Je vous appellerai quand il en sera
temps.

N&o o imite de verdade;

Mas que ele ndo o saiba.

A minha arte me informa que ele ira
aparecer;

Eu chamo vocé quando chegar a hora.

Cena Ill — Recitativo

Devin

O Adivinho

J'ai tout su de Colin, et ces pauvres
enfants
Admirent tous
profonde

Qui me fait deviner tout ce qu'ils m'ont
appris.

Leur amour a propos en ce jour me
seconde;

En les rendant heureux, il faut que je
confonde

De la dame du lieu les airs et les

mépris.

les deux la science

Eu soube tudo por Colin, e estas pobres
criangas

Admiram ambos a ciéncia profunda

Que me faz adivinhar o que eles me
informaram.

Seu amor a propédsito neste dia me
ajuda;

Em os tornando felizes, é preciso que
eu atrapalhe

Da dama do lugar os ares e o desdém.

Cena IV - Recitativo no. 1

Colin

Colin

L'amour et vos legons m'ont enfin rendu
sage,

Je préfere Colette a des biens superflus:
Je sus lui plaire en habit de village,
Sous un habit doré qu'obtiendrais-je de
plus?

O amor e seus ensinamentos finalmente
me fizeram sensato,

Eu prefiro Colette aos bens supérfluos:
Eu soube |he agradar em vestes de
aldeia,

Sob vestes douradas que obterei mais?

Devin

O Adivinho
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Colin, il n'est plus temps, et Colette
t'oublie.

Colin, ndo ha mais tempo, e Colette
esta esquecendo vocé.

Colin

Colin

Elle m'oublie, 6 ciel!
changer!

Colette a pu

Ela me esquece, oh céus! Colette foi
capaz de mudar!

Devin

O Adivinho

Elle est femme, jeune et jolie;
Manquerait-elle a se venger?

Ela € mulher, jovem e bonita;
Falharia ela em se vingar?

Cena IV — Recitativo no. 2

Devin

O Adivinho

Ce n'est point un berger qu'elle préféere
a toi,
C'est un beau monsieur de la ville.

Nao & um pastor que ela prefere a vocé,
E um belo cavalheiro da cidade.

Colin

Colin

Qui vous l'a dit?

Quem lhe disse?

Devin O Adivinho
Mon art. Minha arte.
Colin Colin

Je n'en saurais douter.

Hélas qu'il va m'en colter

Pour avoir été trop facile!

Aurais-je donc perdu Colette sans
retour?

Nao tenho duvidas.

Ail 0 que vai me custar

Por ter sido muito facil!

Seréa que eu perdi Colette sem volta?

Devin

O Adivinho

On sert mal a la fois la fortune et
['amour.
D'étre si beau garcon quelquefois il en

Serve-se mal a riqueza e o0 amor ao
mesmo tempo.
Por ser tdo belo rapaz por vezes custa.
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co(te.

Colin Colin
De grace, apprenez-moi le moyen | Por favor, ensine-me a maneira de
d'éviter evitar

Le coup affreux que je redoute.

O pavoroso golpe que temo.

Devin

O Adivinho

Laisse-moi seul un moment consulter.

Deixem-me s6 um momento para
consultar.

Cena IV - Recitativo no. 3

Devin

O Adivinho

Le charme est fait. Colette en ce lieu va
se rendre.
Il faut ici I'attendre.

O encanto esté feito. Colette vira aqui.
Temos de esperar aqui.

Colin

Colin

A I'apaiser pourrai-je parvenir?
Hélas! voudra-t-elle m'entendre?

Poderei apazigua-la?
Ail Ela querera me ouvir?

Devin, a part

O Adivinho, a parte

Avec un coeur fidéle et tendre
On a droit de tout obtenir.

Sobre o que ela deve dizer, irei a
prevenir.

Cena VI — Recitativo Obrigado

Colin, a part

Colin, a parte

Je l'apercait...

Je tremble en m'offrant a sa vue...
... Sauvons-nous...

Je la perds si je fuis...

Eu a percebo...

Tremo em me oferecer a sua vista...
... Salve-mo-nos...

Eu a perco se fugir...

Colette, a part

Colette, a parte
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[l me voit... Que je suis émue!
Le coeur me bat...

Ele me vé... Que estou comovidal!
O coragao me bate...

Colin

Colin

Je ne sais ou j'en suis.

Nao sei onde estou.

Colette

Colette

Il me voit... Que je suis émue!
Le coeur me bat...

Muito perto, sem pensar, me aproximei.

Colin

Colin

Je ne puis m'en dédire, il la faut

Eu ndo posso me desdizer, tem de ser

aborder. abordada.
Cena VI - Recitativo no. 1
Colin Colin

Ma Colette... étes-vous fachée?
Je suis Colin, daignez me regarder.

Minha Colette... vocé esta zangada?
Sou Colin, por favor, olhe para mim.

Colette

Colette

Colin m'aimait, Colin m'était fidele:
Je vous regarde, et ne vois plus Colin.

Colin me amava, Colin me era fiel:
Olho vocé, e ndo vejo mais Colin.

Colin

Colin

Mon coeur n'a point changé; mon erreur
trop cruelle

Venait d'un sort jeté par quelque esprit
malin:

Le Devin l'a détruit; je suis, malgré
l'envie,

Toujours Colin, toujours plus amoureux.

Meu coracdo nao mudou, 0 meu erro
demasiado cruel

Veio de uma magia atirada por algum
espirito mau:

O Adivinho a destruiu; eu sou, apesar
da inveja,

Sempre Colin, sempre mais amoroso.

Colette

Colette

Par un sort a mon tour je me sens

Por minha vez sinto-me perseguida por

155




poursuivie.
Le Devin n'y peut rien.

uma magia.
O Adivinho n&o pode fazer nada.

Colin

Colin

Que je suis malheureux!

Como sou infeliz!

Cena VI - Recitativo no. 2

Colette, a part

Colette, a parte

Hélas!
(a Colin)
Non, vous m'avez trahie,

Vos soins sont superflus:
Non, Colin, je ne t'aime plus.

Ai de mim!
(a Colin)
Nao, vocé me traiu,

Os seus cuidados sao desnecessarios:
Nao, Colin, eu ndo amo mais vocé.

Colin

Colin

C'en est donc fait; vous voulez que je
meure;

Et je vais pour jamais m'éloigner du
hameau.

Entdo esta feito, vocé quer que eu
morra;
E eu desejo para sempre me afastar da
aldeia.

Colette Colette

Colin! Colin!

Colin Colin

Quoi? Quoi?

Colette Colette

Tu me fuis? Vocé foge de mim?
Colin Colin

Faut-il que je demeure
Pour vous voir un amant nouveau?

Eu deveria permanecer
Para ver vocé com um novo amante?
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Cena VI - Recitativo no. 3

Colette

Colette

Quoigu'un seigneur jeune, aimable,
Me parle aujourd'hui d'amour,
Colin m'e(it semblé préférable

A tout I'éclat de la cour.

Ainda que um cavalheiro,
amavel,

Me fale hoje de amor,

Colin teria me parecido preferivel

A todo o brilho da corte.

jovem

Colin Colin

Ah! Colette! Ah! Colette!

Colette Colette

Ah! berger volage, Ah! pastor voluvel,

Faut-il t'aimer malgré moi! Devo amar vocé apesar de mim
mesmal!

Cena VIl — Recitativo

Devin

O Adivinho

Le charme est fait. Colette en ce lieu va
se rendre.
Il faut ici I'attendre.

O encanto esté feito. Colette vira aqui.
Temos de esperar aqui.

Colin

Colin

Quel don pourrait jamais payer un tel
service!

Que presente poderia pagar um servico
como esse!

Devin

O Adivinho

Je suis assez payé si vous étes
heureux.

Estou bem pago se vocés estao felizes.

Cena VIl — Recitativo no. 1

Devin

| O Adivinho
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Il faut tous a I'envi Devemos todos na competicao

Nous signaler ici: Nos sobressair aqui:

Si je ne puis sauter ainsi, Se nao posso dancgar assim,

Je dirai pour ma part une chanson Eu direi de minha parte uma nova
nouvelle. cancao.

Cena VIl — Recitativo no. 2

Colin Colin
Elle a d'autres couplets! je la trouve Ela tem outras estrofes! Eu a acho
assez belle. muito bonita.
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Cena I: Recitativo Il m’aimait autrefois

Edicao original
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Possivel realizacao (edi¢cao pratica)

Optei por traduzir as indiccoes de expressao originais. A expressao ferme
(Cena | Recitativo Il m'aimait autrefois, comp. 89) aparece como com firmeza na
edicao pratica e assim por diante. Este recitativo esta inserido na aria Je perdu
tout mon bonheur, para distingui-lo inseri a expressao [Recitativo].
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Le Devin du Village

Recitativo I/ m'aimait autrefois  Jean-Jacques Rousseau
Ed.: Branco Bernardes (2008)
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Cena I: Recitativo obligeé Je I'appercois...

Edicao original
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Possivel realizacao (edi¢cao pratica)
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Jean-Jacques Rousseau

* »

Cena VI

R

Recitativo Acompanhado Fd-: Branco Bernardes (2008)

Le Devin du Village
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Os Recitativos em Le Devin du Village de Rousseau:
Um estudo de realizacio historicamente informada
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