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Editorial

El presente niimero de nuestra revista deberia haberse publicado durante 2023 al igual que el
n° 25. Lamentablemente afrontamos una serie de problemas técnicos que escaparon a nuestro
control, entre otros el cambio del servidor de la instituciéon y una reiterada infecciéon con virus
informaticos. Pedimos disculpas a nuestros lectores y autores por la demora. Confiamos en

que de ahora en més podremos ponernos al dia con la edicion.

La seccion de Articulos se inicia con el trabajo de Sandra Giron (DAMUS-UNA, UBA) “Pintar
con verdad: retérica y musica” en donde la autora relaciona dos tratados de retorica franceses,
muy difundidos en el s. XVIII, El arte de hablar de Bernard Lamy y Didalogos sobre la elocuen-
cia de Fénelon, con el tratado LArt de préluder... de Jacques-Martin Hotteterre. Dice Girén:
“...tanto el orador como el pintor pintan o retratan las pasiones humanas como si fuera con un
pincel. Se puede pensar que el miisico realiza una tarea similar. La musica (en este caso, el arte
de preludiar) tiene en comun con la retoérica (el arte de hablar) la funcién de representar de
una manera particular las pasiones del alma, pintdndolas con verdad”. El articulo surge de la
participacion de la autora en un proyecto de investigacion en nuestra institucion.!

El articulo “Consideraciones sobre la Historica de la Musica en Johann Mattheson (1739)”
de Paulo Mugayar Kiihl y Monica Lucas debi6 haber sido publicado en un nimero anterior de
nuestra revista. Pedimos disculpas a los autores y a los lectores por la omisién involuntaria. El
articulo presenta una relectura del tratado Der vollkommene Capellmeister [“El maestro de
capilla perfecto”, 1739] del musico, diplomatico y hombre de letras Johann Mattheson, propo-
niendo investigar las inconsistencias de informaciones sobre la historia de la muasica que dicho
autor presenta, a partir de las huellas de las fuentes que consultd6 Mattheson y la manera en
que esas fuentes fueron tratadas en escritos posteriores. Concluyen los autores: “Finalmente,
defendemos el texto de Mattheson de las criticas con respecto a su inexactitud, proponiendo,
en vez de una lectura de cariz historicista, una perspectiva de orientaciéon retérica para su

comprension”.

! Proyecto de investigacion “PIACYT “Las flautas historicas y su repertorio: Problematicas estéticas de la practica de la
musica antigua en el presente” (Proyecto 34-0518). Director: Dr. Gabriel Pérsico, UNA, Departamento de Artes Musicales
y Sonoras; Co-directora: Dra. Monica Lucas, Departamento de Miusica da Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade
de Sao Paulo, Brasil.
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Continuando con nuestra colaboraciéon con la Universidad de San Pablo, Brasil, presentamos
aqui la segunda parte del Dossier del “XIII Encuentro de Investigadores en Poética Musical
de los Siglos XVI, XVII y XVIII — 12 al 16 de septiembre de 2022

Daniel Issa Gongalves, en “Antiguos’ versus ‘modernos™ una disputa de las escuelas de
canto del siglo XVIII vista a través de las satiras musicales”, rastrea una transformaciéon del
gusto en el género operistico, un siglo después de ser creado por medio de las criticas y satiras
realizadas a los cantantes en su momento. Entiende este cambio de gusto como parte de la
querella entre “antiguos” y “modernos”. Dice el autor: “La creciente popularidad de la 6pera en
ese momento provoco la proliferacion también de las primeras satiras y parodias musicales del
género, con la particularidad de haber sido producidas por sus propios autores y protagonistas
(compositores, libretistas e incluso cantantes) y que retratan, disimuladamente bajo el velo de
la comedia, los bastidores del quehacer operistico”.

En “El decoro en las danzas de la Orchesographie de Thoinot Arbeau (1589)” Méario Orlando
Mendes Guimaraes y Monica Lucas estudian, en clave retorica, las costumbres sociales fran-
cesas del siglo XVII a partir de la traducciéon de fragmentos especificos del tratado de Arbeau,
utilizando como fuentes el original francés de la Orchesographie (1589) y la traduccién inglesa
anotada del mismo de Mary Stuart Evans (1967). Estas actitudes sociales en relaciéon con la
danza se conciben como parte de la educacion del cortesano, confrontandolas con las reglas
expuestas en Il Libro del Cortegiano, de Baldassare Castiglione (1528).

El articulo de Luciano Silveira Pereira y Fernando José Silveira proviene de la investigacion
para una tesis doctoral atin en curso. La misma se orienta a recabar informacion sobre el clari-
nete en el ambiente musical de Rio de Janeiro entre los anos 1808 y 1855 (afio en que se crea la
primera catedra del instrumento en el Imperial Conservatoério de Miusica do Rio de Janeiro).
El trabajo rastrea y estudia informacion sobre el tema publicada en los periddicos de Rio de
Janeiro durante el periodo comprendido por la investigacion.

Por su lado, en “Ritmopeia: a poesia da organizacao ritmica segundo Johann Mattheson
(1681-1764)”, Mario Marques Trilha examina los conceptos vertidos en el tratado Der vo-
llkommene Capellmeister (1739), de Johann Mattheson, enfocandose en el poder atribuido al
Rhythmus —los patrones de pies métricos— en la organizaciéon de la melodia. Trilha recons-
truye la nocion de ritmopeia, detallando los veintiséis pies sonoros estipulados por Mattheson

y su transcripcion a notacién musical. El articulo también evoca el origen histérico de esos
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modelos, su caracter expresivo, su idoneidad para distintos tipos musicales y los consejos in-

terpretativos del propio Mattheson, subrayando la centralidad del ritmo en la composicion.

La secciéon Documenta ofrece dos trabajos provenientes del mismo evento cientifico que los
articulos que integran el Dossier.

En “Convenciones operisticas y escenas tipicas en LEritrea (1652) de Giovanni Faustini y
Francesco Cavalli” Nicolas Badolato estudia en la Opera citada la relacion entre libretista y
compositor, fruto de una larga colaboracion mutua. El autor sostiene que dicha colaboracion
fue decisiva para la codificacion y consolidacion de las principales tendencias en la escritura de
las 6peras venecianas de mediados del siglo XVII. Dice Badolato: “Este trabajo pretende leer
L’Eritrea a partir de criterios filologicos y dramaticos, con el propoésito de analizar las técnicas
de escritura del libretista y del compositor en el contexto de la 6pera veneciana del siglo XVIIT”.

Felipe Galhardi (USP), en “Aspectos del gusto en el Méthode facile pour la viole damour
(1777), de Louis Toussaint Milandre” estudia el tratado de Milandre comparandolo con obras
anteriores para el violin como el Méthode facile pour apprendre a jouer du violon (1712) de
Montéclair, Lécole d’'Orphée (1738) de Corrette y Principes du Violon (1761) de L'abbé le fils. El
autor rastrea en la comparacion el cambio del gusto musical francés luego de la Querella de
los bufones. Dice Galhardi: “Al comparar las obras podemos observar las transformaciones
del gusto francés, reflexionando acerca de cuales aspectos del gusto se mantuvieron y cuales

cayeron en desuso a lo largo del siglo XVIIT”.

El nimero se completa con la seccion Resenas, en la cual se comentan dos publicaciones
recientes de EDAMus, la editorial de nuestra institucion, orientadas a aspectos especificos de
la practica de la musica.

El primero de los libros, resefiado por Sebastiano de Filippi (Associated Board of the Royal
Schools of Music - ABRSM), es La perspectiva del tutti. Lo que los miisicos de orquesta ne-
cesitan del director, de Julian Ehrhorn (EDAMus, 2023). A su vez, Carolina Pérez Bergliaffa
(UNLP) y Gabriela Galvan (UNLP) comentan el libro El doble toque did "1l y como lograrlo, de
Gabriel Pérsico (EDAMus, 2023).

Dr. Gabriel Pérsico
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SECCION “ARTICULOS”

Pintar con verdad: retérica y musica

Resumen

En 1719 el compositor francés Jacques-Martin
Hotteterre publico LArt de préluder, un libro de
preludios para flauta travesera y otros instrumentos
de viento. Por esos afios circulaban en Francia dos
tratados de retérica que habian sido publicados
poco tiempo antes: El arte de hablar de Bernard
Lamy y Didalogos sobre la elocuencia de Fénelon. En
este trabajo me enfocaré algunos de los elementos
comunicativos desarrollados por estos dos autores
retoricos para el orador que pueden aplicarse a
la labor del compositor de musica. Los dos textos
retéricos plantean rasgos en comin entre el orador
y el pintor: tanto el orador como el pintor pintan o
retratan las pasiones humanas como si fuera con
un pincel. Se puede pensar que el miisico realiza
una tarea similar. La musica (en este caso, el arte
de preludiar) tiene en comtn con la retérica (el arte
de hablar) la funcién de representar de una manera
particular las pasiones del alma, pintdndolas con
verdad.

Palabras clave: retorica; compositor de musica;
orador; pintura; preludio.

Recibido: 15/03/2023

Aceptado: 07/06/2023

Sandra Giron
Universidad Nacional de las Artes

giron.sandra@gmail.com

Abstract
Painting With Truth: Rhetoric and Music

In 1719 the French composer Jacques-Martin
Hotteterre published LArt de préluder, a book of
preludes for flute and other wind instruments. In
those years, two treatises on rhetoric that had been
published shortly before were circulating in France:
Bernard Lamy's The Art of Speaking and Fénelon's
Dialogues on Eloquence. I am interested in pointing
out some of the communicative elements developed
by these two rhetorical authors for the speaker that
can be applied to the work of the music composer.
According to these rhetorical treatises both the orator
and the painter paint or portray human passions es
with a painting brush. It is posible to think that the
musician performs a similar task: music (in this case,
the art of preluding) has in common with rhetoric
(the art of speaking) the function of representing in a
particular way the passions of the soul, painting them
with truth.

Keywords: rhetoric; music composer; orator; pain-
ting; prelude.

Cita recomendada: Giron, S. (2023). Pintar con verdad: musica y retorica. Revista 433”. XV (24), pp. 7-25.
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En el afio 1719 el musico francés Jean-Martin Hotteterre publico su libro de preludios titulado
LArt de Préluder, continuando asi con una secuencia de publicaciones: en 1662 se habia publi-
cado un libro de logica titulado Logique ou l'art de penser, y en 1675 habia aparecido un libro
de retdrica llamado LArt de parler. La similitud entre estos tres titulos es sugerente: en primer
lugar, insintia su adhesion al bando de los modernos en el conflicto entre las viejas y las nue-
vas ideas conocido como la querella de los antiguos y modernos. En segundo lugar, esta toma
de posicion moderna en la querella puede explicarse porque coinciden en cuanto a la funcion
asignada a sus respectivas artes, pues tanto el arte de pensar como el de hablar y el de prelu-
diar en musica han de cumplir una funciéon comunicativa. En este trabajo intentamos identifi-
car algunos aspectos comunicativos que aparecen en dos tratados de retérica poco anteriores
a Lart de préluder que podemos considerar presentes en la vision musical de Hotteterre.

LArt de parler fue publicado anonimamente. Sin embargo, dado que el libro tuvo mucho
éxito y fue traducido y reeditado multiples veces, se supo que su autor era un profesor de fi-
losofia del interior de Francia, Bernard Lamy. Por su parte, Dialogues sur léloquence es un
pequeio tratado retorico, escrito por el sacerdote Francois Salignac de la Mothe, mas conocido
como Fénelon.!

Si bien se trata de dos libros muy diferentes entre si, los dos tienen puntos en comun y se
puede ubicar a sus autores en el bando de los “modernos” en la querelle. Una de las cuestiones
polémicas de la querella se referia a las funciones y limites de las artes liberales del Trrivium, las
ars dicendi o artes del decir: légica, gramatica y retérica. Los recientes libros de Port-Royal,?
habian definido nuevos limites para las dos primeras de las ars dicendi, pero aiin quedaba por
establecer los objetivos y funciones de la tercera, la retérica. Desde finales del siglo XVI pre-
dominaba la doctrina segun la cual la retérica se ocupaba iinicamente de cuestiones formales
como la ornamentacion y la interpretacion del discurso. Frente a esta doctrina, estos dos teo-
ricos, Lamy y Fénelon, defendieron que la retdrica tenia una funciéon comunicativa, més alla

de cuestiones meramente formales o decorativas. Por el otro lado, en lo procedimental, los dos

! Para este trabajo utilizamos la traduccion inglesa de Th. Harwood de Lamy, The Art of Speaking en The Rhetorics of
Thomas Hobbes and Bernard Lamy, 1986, y la traduccion inglesa de W. S. Howell en Fenelon’s Dialogues on Eloquence,
1951 (La paginacién indicada en las citas corresponde a estas dos ediciones; la traduccion castellana es mia).

2 Lancelot y Arnauld, Gramatica (1660) y Arnauld et Nicole, Légica de Port-Royal (1662).

Revista on line de investigacion musical e Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 8
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autores también se opusieron a las doctrinas mas conservadoras, sosteniendo un uso natural
y no artificial de las figuras retoricas.

En este trabajo me enfocaré en los elementos en comun entre estos dos tratados en lo que
hace al uso comunicativo de la retérica, como para poder vincularlos con los preludios de
Hotteterre. En un primer acercamiento podriamos decir que sus respectivos planteos sirvie-
ron simplemente de marco tedrico para la composicion de Lart de préluder, pero me gustaria
ir un poco més alla y tratar de encontrar afinidades entre lo planteado por los dos autores para
el orador y la labor del compositor e intérprete de miisica. En los dos textos abordados aqui se
pueden identificar elementos que apoyan la idea de una afinidad entre el orador y el pintor, a la

que se le podria sumar, también, el miisico.

L'art de parler de Bernard Lamy

El punto de partida de Lamy es, como buen cartesiano, el pensamiento: las ideas son ante-
riores al lenguaje. El lenguaje transmite o representa las ideas que tenemos en la mente: “El
discurso es el cuadro de nuestros pensamientos, y la lengua es el 1apiz que lo dibuja”, afirma. Y,
como buen retoérico, agrega: “las palabras son como los colores” del pincel.? Por eso debemos
saber lo que queremos decir y ordenar nuestro discurso antes de hablar. Una buena organiza-
ciéon de nuestras ideas es fundamental para que el discurso no parezca forzado o recargado,
sino natural. La tarea de ordenar las ideas le compete a la l6gica, el “arte de pensar™ y no a la
retorica, que es el arte de hablar.

Para demostrar la funciéon comunicativa del lenguaje Lamy nos propone imaginar una situa-
cion hipotética, una suerte de “posicion original”, en la que personas de lugares remotos se ven
obligadas a comunicarse entre si. ¢Cémo lo harian? Primero se entenderian a través de gestos
y movimientos corporales, pero pronto llegarian a un punto en el que seria muy dificil expre-

sarse con gestos, al menos seria imposible hacerlo de modo decoroso. Sin duda esas personas

3 Lamy, I, 2. “la palabra es un cuadro de nuestros pensamientos”. Lamy habia leido a Descartes, incorporando algunos
elementos de su filosofia de las pasiones, como por ejemplo, la creencia en la existencia de los ‘espiritus animales’ que, segiin
Descartes, son corpisculos muy pequenios y sutiles que circulan en el torrente sanguineo. El autor también habia leido los
escritos sobre logica y gramética de la escuela de Port-Royal.

4 “Arte de pensar” es el titulo del libro de Nicole y Arnauld, Légica o el arte de pensar, de la escuela de Port-Royal.
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pronto reconocerian la enorme ventaja de usar palabras en vez de gestos. Mas adelante incluso
encontrarian la manera de comunicar diferentes matices eligiendo giros y palabras especifi-
cas. También se darian cuenta de que hay diferentes 6rdenes de palabras: unas para referirse
a las cosas, otras a las acciones, otras que conectan acciones con cosas, etc. Por tltimo, apren-
derian a derivar unas palabras a partir de otras, por ejemplo, extraer un sustantivo a partir de
un verbo, como podria ser el sustantivo “caza” a partir del verbo “cazar”.

Una vez planteada esta situacion hipotética, Lamy pasa a analizar cémo es posible el proceso
comunicativo. Aqui el autor mantiene la distincién cartesiana entre el aspecto activo del alma
(la accion) y el pasivo (la pasion), y distingue entre acciones (ideas), por un lado, y pasiones, por
el otro.5 El lenguaje nos permite transmitir las acciones del alma, tales como afirmar, negar,
realizar un razonamiento, etc. Pero el lenguaje sobre todo sirve para expresar las pasiones,
como se demuestra a partir del planteo de la situaciéon hipotética: ibasta imaginar al hablante
comunicando sus pasiones inicamente con lenguaje corporal para entender la utilidad de un
buen uso del lenguaje...! La expresion de las pasiones en el discurso es fundamental para que
tenga vida, ya que un lenguaje en que se expresen inicamente las acciones del alma, por ejem-

plo, las ideas del hablante, sera un discurso seco, sin alma:

Nuestro discurso sera imperfecto si no expresa las marcas de los movimientos de la
voluntad. Se parece al alma —a la que deberia estar reflejando- no mas que lo que una

carcasa vacia se parece a un cuerpo vivo (I, 2, § 3, p. 201).

Gracias al arte de la retérica, existen algunos artificios del lenguaje muy utiles para expresar
las pasiones del alma: las ideas accesorias, los tropos, y las figuras retéricas. Estas tltimas son,
para nuestro autor, la herramienta mas eficaz para hacerlo.

Siguiendo a la escuela de Port-Royal, sostiene Lamy que algunos sustantivos representan
dos ideas: una idea principal y una accesoria. La idea principal seria como una definicion ob-

jetiva, neutra, de la cosa, mientras que la idea accesoria representaria las pasiones del alma

5 Lamy repite la consigna cartesiana de que “Todo lo que pasa por la mente es o bien accion o bien pasion” (I, 2, § 3).
Nuestro autor utiliza a menudo la expresion “movimientos de la voluntad”, para referirse inicamente a las pasiones, aunque
en sentido estricto esta expresion deberia designar también las acciones del alma.
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asociadas a esa misma cosa. Tomemos por ejemplo el caso de un hombre que miente. La pala-
bra “mentiroso” puede significar algo neutral como podria ser “hombre que no dice la verdad”,
pero también puede referirse peyorativamente a una persona malintencionada que merece
nuestra reprobacion (como “farsante”, “embaucador”, etc.).

En todos los idiomas existe gran cantidad de ejemplos de ideas accesorias. Un ejemplo del
castellano que podria ilustrar perfectamente este punto seria la palabra “perra” para referirse
a cierto tipo de mujer. Las ideas accesorias pueden enfatizarse con el tono de voz, el modo de
hablar, etc., que con el uso hacen que el oyente asocie habitualmente la palabra que oye con la
idea accesoria en lugar de la idea principal. Se llega asi a un punto en que bastara la sola pala-
bra para representar las respectivas pasiones. Desde ya que estas asociaciones (en el caso de
las ideas accesorias) se generan con la experiencia y se refuerzan con el habito.®

La distincion entre ideas principales y accesorias da lugar al recurso retérico de los “tropos”.
Los tropos consisten en instalar un uso nuevo de una palabra de tal modo que despierte en
el oyente un sentido diferente al de su significado principal. El término “tropo” se deriva del
verbo griego trepo, que significa “cambiar de costumbre”. Entre los tropos se pueden ubicar
los términos como “perra” que mencionamos recién, y Lamy menciona ademas la metéafora y
la alegoria.’ El autor senala su utilidad para expresar las ideas accesorias, siempre que sean
proporcionados a la idea que quieren expresar y que se usen con moderacion.

Pero para Lamy la verdadera manera de representar las pasiones es el uso de las figuras re-
toricas. En efecto, las pasiones imprimen sobre nuestro discurso diferentes caracteres segin
la pasion que agita nuestra alma. Nuestro discurso sera lento y minucioso si nuestra alma esta

tranquila, o rapido y atolondrado si esta agitada:

... nuestras pasiones tienen su caracter peculiar con el que se manifiestan en el discurso.
Asi como vemos en el rostro de un hombre lo que ocurre en su corazén (el fuego en

sus ojos, las arrugas en su frente, la palidez de su tez), del mismo modo, expresan su

¢ Insiste Lamy en la importancia del habito, de como hay costumbres buenas o malas, y la importancia de la educacion para
favorecer los buenos habitos (I, 2, § 4).

7 Como ejemplo menciona aquilas metaforas que se usan en la Biblia parareferirse a Dios, como el Salvador, el Todopoderoso,
etc.
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agitacion y perturbacion ciertos rasgos en su discurso, el modo nuevo y particular de

hablar (muy diferente de lo que era cuando él estaba tranquilo y en paz)...®

Lamy establece una analogia entre las figuras retoricas y las olas del mar: asi como las olas del
mar varian segun los vientos, el caracter del discurso se altera segiin cual sea la pasion o afec-
cion del alma. El mar puede estar sereno o agitado; del mismo modo nuestro discurso podra

ser calmo o intranquilo:

Una pasién en el alma humana tiene el mismo efecto que el viento sobre el mar. A
veces empuja las olas hacia la costa; otras, las empuja hacia la profundidad; de golpe las
impulsa hacia lo alto, aventandolas hacia el cielo; otras, las lanza hacia el centro mismo

de la tierra...?

De acuerdo con la vision cartesiana —y, ya lo sabemos, Lamy era cartesiano — los movimientos
de los espiritus animales en la sangre producen las pasiones, y éstas se reflejan en los gestos
corporales. La imagen de las olas del mar moviéndose serviria como una metéafora del reflejo
corporal de los movimientos de los espiritus animales.

Las figuras retoéricas son, como se ha dicho, productos del arte, pero en su uso deben pare-
cer naturales. Sostiene Lamy que el mejor lugar para aprender las figuras retéricas no es un
libro, sino el corazén de cada uno: “no necesitamos mas que observar lo que decimos natural-
mente al estar arrastrados por una pasion.”

La exposicién llevada a cabo por Lamy a lo largo del libro concluye con el fin de la retorica:
la persuasion. Para alcanzar ese fin, tal como se argumenta a partir de la situacion hipotética

planteada al inicio, es necesario que el orador comunique adecuadamente las pasiones. El “arte

8 Lamyll, 1, § 3 p. 223.
9 Lamy]lIl, 18 3p.223-4.
o LamyII, 1§ 3, p. 240. [...] Las figuras retéricas son los efectos naturales de la pasion. El buen orador sabra utilizarlas con

cuidado, evitando su uso exagerado o artificioso. Es fundamental también que el auditorio estime al orador. Para ello, debe
ser modesto, probo, prudente y civil; y estas cualidades deben ser naturales y no fingidas.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 12



Revista 433" Sandra Giron — Pintar con verdad: retérica y musica
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 pp. 7-25

de hablar” es una herramienta apta para ese fin, constituyéndose asi en una defensa del alma
del hablante."

El autor sefnala, por altimo, que para persuadir al oyente el orador no solo debe representar
las pasiones, sino que debe suscitar esas mismas pasiones en su auditorio: “sacudir y agitar las
mentes de aquellos a quienes hablamos,™? para lo cual es necesario representar las pasiones
del mejor modo posible. Ademas de otros recursos, como ideas accesorias y tropos, las figuras

retdricas resultan ser el mejor instrumento para ese fin.

Dialogos sobre la elocuencia de Fénelon

Fénelon escribi6 este libro en 1695, pero fue publicado en 1717, apenas dos afnos antes de que
Hotteterre publicara Lart de préluder. El autor discute el valor de la retorica y la elocuencia,
especialmente sus alcances y objetivos. El libro consta de tres didlogos: el primero se dedica a
la retérica y sus funciones; el segundo a sus objetivos, y el tercero se centra en la elocuencia en
el servicio religioso. En su primer dialogo polemiza con las concepciones sobre retérica vigen-
tes en su época, que asignaban a la retérica un valor puramente ornamental en el discurso,
defendiendo en cambio su valor comunicativo. El segundo didlogo se centra en los objetivos de

la retérica, a saber: demostrar, retratar y conmover (toucher). Veamoslos mas detalladamente.

Primer dialogo: El tema del primer dialogo es el papel de la elocuencia en la composicion
de un discurso: si es que aporta elementos comunicativos o si inicamente sirve para embelle-

cer. El texto se inicia con el relato de uno de los interlocutores sobre un bello sermén que ha

- Lamy II, 1, § 3. 1. “la defensa del alma de ataques espirituales.” Para ilustrar esta gran ventaja en el uso de las figuras
retéricas, Lamy recurre a una analogia con un soldado. Asi como en una pelea ciertas posturas corporales del soldado le
sirven para defender su cuerpo de los ataques del enemigo, las figuras retoricas permiten al orador defenderse de ataques
espirituales. Cuando un soldado est4 en igualdad de condiciones con su oponente, a veces ataca y otras veces se defiende.
Del mismo modo el orador va cambiando la manera de presentar sus argumentos, por lo que cambia las figuras retoricas
que utiliza: descripcion, hipotiposis, repeticion, interrogatio, apéstrofe, etc. O bien el soldado no tiene chances de ganar:
en ese caso, se vuelve diestro y astuto y utiliza lo que sea para defenderse. Ocurre de modo analogo con el orador. En el peor
de los casos, el soldado, vencido, arroja las armas y llora, el orador recurre a figuras que transmiten afliccion y humildad,
como la supplicatio u otras que sirven para rezar, aplacar y halagar. Por ejemplo, la figura de la exclamacion: “es una vio-
lenta extension de la voz. Cuando el alma esta perturbada, los espiritus animales que circulan por el cuerpo se aglomeran
alrededor de los 6rganos de la voz, hinchdndolos de tal manera que la voz se emite con violencia. Por esa razon, el discurso
abunda con “Helas”, “Dios,”, etc.”

» Lamy 1V, 585, p. 247.
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escuchado en la misa de miércoles de cenizas, a lo cual se le responde que, si bien es bello, es
un discurso vacio. Fénelon utiliza aqui un modelo platénico: no solo por elegir la forma de dia-
logo, sino también por seguir la critica platonica contra la corriente retorica de los sofistas. Por
ejemplo, el comienzo de este primer didlogo es muy similar al comienzo del didlogo platonico
Fedro, que se inicia con la mencion de un bello discurso pronunciado por Lisias, un célebre
orador contemporaneo de Socrates, que es duramente criticado por ser vacio, a pesar de ser
bello. En el texto el personaje B elogia el sermo6n pronunciado para miércoles de cenizas, por-
que cumple con todas las pautas establecidas por la retorica.'3

Ante esto Ay C hacen ver a B como lo que B creia que estaba bien resultaba estar equivo-
cado. Comienzan criticando el haber elegido una historia pagana y pasar por alto el texto bi-
blico: “por mi parte, prefiero saber que las cosas son verdaderas antes que bellas.”* Ante esto,
B replica que no se debe confundir un discurso bello dirigido a caballeros de “oidos refinados’
con un simple misionero hablando a la gente comtin.’> A retruca que el sermén revela a un
hombre que desea primero deslumbrar al oyente antes que ensenar. Luego pasan a discutir
sobre cual es el objetivo de la elocuencia, si complacer al oyente o persuadirlo. Concluyen afir-
mando que la verdadera elocuencia consiste en persuadir y no en agradar al oyente con el fin
de recibir elogios y mantener su reputacion.

La verdadera elocuencia “conmueve, calienta y cautiva el alma.... Es la naturaleza misma la
que esta hablando —su arte es tan perfecto que no se la vislumbra en ningtn lugar...”. El obje-
tivo de la verdadera elocuencia es persuadir de la verdad. Se descartan otros objetivos como
utilizarla para causar un mal o para adquirir fama, reputacién o dinero, y se insiste en que su
fin es persuadir a los oyentes a respetar las leyes, amar el trabajar y despreciar la pereza, tra-

bajar para el bien publico y hacer gimnasia para su salud.

3 Fénelon, pp. 58-59. Fénelon detalla aqui las partes retéricas que constituyen el sermon. Me interesa sefialar que nombra
las Maximas La Rochefoucauld, un libro en que se exponen retratos literarios de tipos de personas.

4 La critica al discurso de las cenizas puede verse como una critica a la teoria retérica defendida por Ramus.

5 Fénelon,p. 61. Aca Fénelon se estaria refiriendo a Taleo, colega de Ramus, para el cual la dialéctica servia para dirigirse al
publico educado, mientras que la retdrica -a cargo de la ornamentacion del discurso- se dirigia al pueblo. El discurso eficaz
debe diferenciarse del discurso corriente. El tratado de Taleo (1550) fue una de las obras mas utilizadas para la ensefianza
de las ars dicendi en Inglaterra durante el siglo XVII.

16 Este seria el objetivo de “docere” (ensefiar) de la retérica. Fénelon cita aqui a Platon, en la Reptiblica: “¢rechazarias en-
tonces las artes o ciencias que sirvan Gnicamente para el placer y diversiéon? -Si... las excluiria de mi Republica.”
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Para ello el buen orador debe tener conocimientos acerca de lo que habla. No basta con co-
nocer las reglas de los libros de retorica, sino que el orador debe saber antes de hablar y, sobre
todo debe conocer la naturaleza de las pasiones, ya que el fin de la elocuencia es mover las fuer-
zas internas de las pasiones. El primer didlogo concluye diciendo que el discurso sera elocuente

solo si acttia sobre el alma del oyente.

Segundo dialogo: A comienza recordando que la elocuencia sirve a la verdad. Asi, elocuen-
cia y filosofia se complementan: el discurso de un filésofo demuestra la verdad de una manera
seca, exacta y desnuda; ordena sus argumentos correctamente, a veces, incluso, con un orden
geométrico. Pero no le agrega nada vivo, nada figurativo. El orador debe tomar ese discurso y
agregarle la belleza y vehemencia, darle vida. Esa es la diferencia entre la conviccioén filosofica
y la persuasion de la elocuencia. El personaje A cita aqui a Ciceron, quien decia que “filosofia y
elocuencia no deben nunca separarse, ya que la persuasion sin verdad es perjudicial y la sabi-
duria sin persuasion es incapaz de actuar sobre los hombres”; A comenta que, en su siglo, o
bien los eruditos literarios buscaban la pureza y elegancia del lenguaje, o bien los escolasticos

expresaban la verdad de una forma tan seca que repelia a todo el mundo. En cambio:

La persuasion no solo revela la verdad, sino que la pinta como bella y mueve a los
hombres a su favor... De ahi que en la elocuencia todo consiste en agregarle a las pruebas
el medio para generar interés en el oyente y de utilizar sus pasiones para el propoésito
que queremos alcanzar. ... Le inspiramos a despreciar la ingratitud, a odiar la crueldad,
a tener compasion de la miseria, a amar la virtud. Esto es lo que Platon llamaba actuar

sobre el alma del oyente y mover sus pasiones."”

Para alcanzar esos objetivos, sostiene Fénelon, la elocuencia debe demostrar, retratar y con-
mover (toucher). Observemos aqui que Fénelon mantiene los tres objetivos ciceronianos de la
retorica: demostrar (docere o probare); obtener la simpatia del oyente (delectare o conciliare)

y suscitar sus pasiones (flectere, vocare animos, movere, permovere). En cuanto al segundo

7 Fénelon, p. 90.
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objetivo, el de “delectare” (Ciceron), Fénelon lo denomina ‘retratar’, comparando asi a la elo-
cuencia con el arte de la pintura.

A continuacidn, los interlocutores comentan el sentido de ‘natural’, como diferente de un
discurso artificioso. Sostienen que la imitacion debe ser natural, es decir, del modo en que la
naturaleza lo haria por si sola. El orador elocuente debe seguir a la naturaleza, lo cual quiere
decir que debe haber sentido él mismo las pasiones para poder pintarlas adecuadamente. El
orador que recita de memoria tiene ese defecto: no es capaz de conmover. Retratar, en cambio,

significa pintar vividamente.

Retratar no consiste inicamente en describir las cosas, sino en representar su contexto
de modo tan vivido y concreto que el oyente siente como si las estuviera viendo. Por
ejemplo, un historiador puede relatar friamente la muerte de Dido y decir que luego de
la partida de Eneas ya no se sentia capaz de seguir viviendo y se suicid6. Al escuchar
estas palabras, sabes lo que est4 ocurriendo, pero no lo ves. Escucha a Virgilio y tendras
la escena ante sus ojos. [...] Cuando la hace hablar mirando el retrato de Eneas, tu
imaginacion te transporta a Cartago, [...] Ya no es Virgilio quien est4 hablando. El poeta
desaparece. [...] He aqui el poder de la imitacion y del retrato. He aqui la hermandad
entre el pintor y el poeta: uno pinta para los ojos, el otro para los oidos; ambos llevan

las cosas a la imaginaci6én de los hombres...8

Esta hermandad entre el pintor y el poeta es posible siempre y cuando se mantenga la natura-
lidad. El poeta que pone demasiada atencion en la versificaciéon y medida pierde naturalidad.
“Mucha gente hace versos sin hacer poesia, y mucha gente hace poesia sin hacer versos”, sefiala
uno de los interlocutores. No hay que olvidar que los objetivos de la elocuencia (demostrar,
retratar y conmover) producen placer al oyente, pero no se limitan a ello. En cuanto a lo que
entiende por ‘retratar’, en el didlogo se agrega que no se limita a las palabras, sino también a
los gestos corporales, ya que la manera de decir las cosas hace visible la manera en que las

sentimos. En la medida en que sean naturales, los gestos podran representar adecuadamente

8 Fénelon, p. 93.
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las pasiones. Se reitera que los movimientos del cuerpo sirven para expresar los sentimientos y
pasiones del alma. Para que los movimientos del cuerpo pinten el alma debe haber una genuina
y natural semejanza entre ambos. El orador debe actuar naturalmente, ya sea en publico o en
privado.

El dialogo sigue con la critica de un sermoén artificioso y frio que habian escuchado unos
dias atras. Esto da lugar a la explicacion de qué hacer para que el discurso sea natural: nueva-
mente, se dice que hay que observar lo que la naturaleza haria si no se la forzara. Es més, para
poder pintar la pasién, se debe haber estudiado los movimientos que la producen. Es decir,
observar lo que hacen los ojos, las manos, la postura del cuerpo, el tono de la voz. Y sobre todo,
“hace falta sentir la pasion para pintarla bien”,”* es decir, no se alcanza estudiando las técnicas
y aprendiendo a recitar de memoria, sino que hay que sentir la pasion.

A continuacion el interlocutor A pasa a comparar dos tipos de oradores diferentes: el que
sigue al dedillo las reglas de la oratoria, y el que se ha inmerso en el problema del que quiere
hablar, sin tomar en cuenta las reglas retéricas. Se considera que a este tltimo puede ser que le
falte algiin u otro elemento de las preceptivas (sobre todo en lo que hace a la dispositio), pero
podra conmover auténticamente a su auditorio. Es mas, al no memorizar su discurso, hablara
naturalmente, sin sonar como un declamador, podra repetir las frases que le parecen en el
momento adecuado, logrando un efecto de naturalidad vivida.z°

Por tltimo, la conversacion se dirige a la cuestiéon de la organizacion del discurso (disposi-
tio), que A obviamente critica, por ser artificiosa, y porque “es seca y hace rigido el discurso”.
Los antiguos no dividian sus discursos, pese a lo cual lograban distinguir las cosas que querian
enfatizar y lograr un efecto. Los efectos sobre el alma de los oyentes dependen de otra cosa,
no del orden: “A veces destaca una cosa porque esta primero, pero se vuelve fundamental si
esta colocada en otro lugar”. Cada tema tiene sus particularidades y excepciones. Para hacer
un buen discurso basta con una introduccion clara y honesta, partiendo de premisas, seguidas
por pruebas y hechos, para extraer naturalmente las conclusiones. El mantener un orden sirve

para memorizar. Pero un orden natural podria satisfacer ese mismo objetivo.

19 Fénelon, p. 105.
20 Fénelon, p. 109.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 17



Revista 433" Sandra Giron — Pintar con verdad: retérica y musica
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 pp. 7-25

El dialogo concluye con referencias a la musica y a la arquitectura gbética, destacando en
ambas el recurso a los antiguos. En el caso de la musica, desde luego, el interlocutor A esta en
contra de las florituras artificiosas, y destaca la tendencia que existe en la musica de su época
a un regreso a la musica de los antiguos, que era un tipo de “declamacion patética que actia
poderosamente sobre el alma. Hay entonces un cierto tipo de elocuencia ain en la masica.”™
Debemos eliminar tanto las florituras musicales como verbales. Se vuelve a repetir que cada
discurso tiene sus particularidades. A veces es necesario ser simple y exacto; otras veces, hay
que ser vehemente. Se concluye con la siguiente reflexion: “Un pintor que nunca representa
otra cosa que palacios de arquitectura resplandeciente no alcanzara jamés la verdad. Hay que

seguir a la naturaleza y sus cambios”.??

Tercer dialogo: El dltimo dialogo trata sobre la falsa elocuencia en el pulpito y sobre como
el orador debe prepararse para hablar de las Escrituras. Se subraya el valor de las Escrituras
como modelo de la verdadera elocuencia. Fénelon sefiala que un buen sacerdote debe haber
estudiado profundamente las Sagradas Escrituras: “Quisiera que un sacerdote conozca la
esencia de la doctrina antes de predicar”.3

También sefiala como ejemplo a los Padres de la Iglesia: “encontramos en sus obras un refi-
namiento, no solo en la expresiéon sino también en el sentimiento y el caracter, que no encon-
tramos en los escritos posteriores”. 24 Esto se ve en San Agustin, que escribi6 que a él le bastaba
con preparar el tema en su mente, sin tratar de memorizarlo palabra por palabra. Estas son las
maneras de “isorprender, asombrar, maravillar, o ablandar y persuadir a la gente!”.?s Este fin
se logra, también, si el sacerdote elabora sus sermones de tal manera que no sean una carga
pesada para él. Sus sermones deben ser breves, y no como tienden a ser ahora, tan exigentes
que se ven obligados a sudar, quedando agotados y sin aliento al bajar del pulpito. El sacerdote
“debe retratar el caracter” y la manera adecuada de hacerlo es proporcionar “una semejanza

genuina del hombre, pintando a la persona en su completitud, pintando aquellos eventos en su

2 Fénelon, p. 115.
22 Fénelon, p. 119.
23 Fénelon, p. 138.
24 Fénelon, p. 139.
25 Fénelon, p. 139.
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vida que destacan su caracter y su encanto. Muchas veces la gente se va de la misa sin saber
acerca de la vida de los santos. La verdadera elocuencia exige, en cambio, que se lo retrate en
su caracter, como fue en cada periodo de su vida.

El didlogo concluye con la siguiente frase: al dar una ensefianza en la misa, no hay que bus-
car el aplauso, sino tocar el alma de los oyentes, provocar sus lamentos: “que las lagrimas de
los oyentes sean tu recompensa. [...] No seas un simple declamador, sino un verdadero maestro

de los misterios de tu Dios.”®

La afinidad entre el orador y el pintor

Un rasgo que comparten estos dos tratados es afirmar una cierto parentesco entre el orador y
el pintor. Los dos autores comparan en mas de una ocasion la elocuencia del discurso con la
pintura. Lamy, como hemos visto, afirma que las palabras son los colores del pincel y Fénelon
afirma que el orador debe retratar el caracter de la persona y pintarlo con verdad. Esta cerca-
nia entre la poesia y la pintura no es una idea nueva, sino que se remonta a la antigiiedad. En

el poema de Horacio “Ut pictura poesis”, el poeta dice que:

es la poesia como la pintura,

Y se asemeja

en que una agrada mas de lejos,
y otra gusta mas de cerca.

Una requiere lo obscuro;

otra, lo claro desea.”

Hemos mencionado que Lamy utiliza la imagen de las olas del mar como una analogia del
reflejo corporal de los movimientos de los espiritus animales. Podemos distinguir tres nive-

les en esta analogia: en el primer nivel se producen las afecciones (pasiones) del alma; en el

26 Fénelon, p. 153.
27 Horacio, “Ut pictura poesis”, cit. en Hansen (1997).
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segundo nivel éstas se plasman en movimientos corporales y gestos; y, en el tercero, éstos se
expresan o representan verbalmente. La afinidad entre el orador y el pintor se debe a que su
labor es similar, ya que se lleva a cabo en el mismo nivel de esta analogia: ambos representan
los movimientos corporales que se producen cuando el alma esta afectada por una pasion.

1. Asi como las fuerzas naturales (como corrientes marinas, vientos, etc.) producen dife-
rentes movimientos en las olas, del mismo modo los movimientos de los espiritus animales
en la sangre (su aceleracion o desaceleracion, su aumento o disminucién) producen diferentes
afecciones del alma.

2. Asi como el observador percibe el “caracter peculiar” del mar segin si las olas estan
empujadas con violencia o no, hacia la costa o hacia las profundidades, etc., del mismo modo,
puede notar las alteraciones en el rostro, gestos y el cuerpo: el ceno fruncido, su palidez, etc.

3. Pero, méas alla de los movimientos corporales fisicos, se produciran alteraciones en el
discurso: éste sera a veces rapido y atolondrado y otras veces lento y cansino; a veces, conciso
y breve; otras, recargado y largo, segtin las pasiones que padezca el alma.

Podemos encontrar una relacién de analogia entre estos tres niveles, entendiendo el tér-
mino como “relacion de semejanza entre cosas distintas™8, como una concordancia general
entre dos cosas diferentes. La retorica, ubicada en el tercer nivel, se ocupa del discurso: éste
representa con cierta semejanza lo que ocurre en el segundo nivel que, a su vez, representa con
cierta semejanza lo que sucede en el primero.

Cuando el alma esta agitada por la pasién, su perturbacién se manifiesta en sus gestos y
actitudes y, también, en su modo de hablar. El lenguaje sirve asi para comunicar las pasiones;
para lo cual es fundamental dominar el arte de la oratoria, las figuras retoricas, los tropos,
las metaforas, etc. Pero no es inicamente mediante el discurso verbal que se expresan las
pasiones, sino que también se las puede pintar. Recordemos aqui que Lamy sostiene que “las
palabras son como los colores” del pincel, es decir, las palabras serian algo asi como la paleta

de colores utilizada por el pintor, como si el color fuera una herramienta similar a la palabra.

28 Definicion de la RAE.

29 El discurso del orador est4 reflejando los gestos y movimientos que, a su vez, reflejan los movimientos corporales de las
pasiones del alma, a su vez producidas por la conmocion de los espiritus animales en la sangre.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 20



Revista 433" Sandra Giron — Pintar con verdad: retérica y musica
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 pp. 7-25

No solo estos dos autores de retérica aluden a una cercania entre el arte de la palabra y la
pintura: unos anos después de la publicacion del tratado de Lamy, el pintor de Versalles Charles
LeBrun dedic6 su famosa “Conferencia sobre la expresion general y particular” a este tema,
sosteniendo un punto de vista similar.3° LeBrun afirma que las pasiones del alma, que estan
acompanadas por determinados movimientos corporales y gestos, se pueden representar —él
utiliza la palabra expresar -a través de un cuadro o un retrato: “hoy intentaré demostrar que
la expresion es una parte [del arte] que marca los movimientos del alma, haciendo visibles los
efectos de la pasion.™' Y, mas adelante afirma: “Dado que es verdad que la gran mayoria de las
pasiones producen acciones corporales, es necesario conocer cuales son las acciones del cuerpo
que expresan las pasiones”3? Asi, el pintor, al representar tales o cuales gestos o movimientos
corporales, esta expresando determinada pasion, la cual, a su vez, es producto de tales o cuales
movimientos de los espiritus animales. Vemos aqui una relaciéon de analogia entre tres niveles
similar a la expresada por Lamy en su imagen de las olas en el mar. LeBrun define ‘expresion’
como la “semejanza natural e ingenua de las cosas que se quieren representar”.33 La palabra
“ingenuo” podria interpretarse como “relacion de cierta semejanza entre cosas distintas”, por
lo tanto, de modo parecido a la relaciéon analogica entre los tres niveles en la imagen de Lamy
de las olas del mar.

Por su parte, Fénelon (que no era cartesiano, a diferencia de Lamy y de LeBrun) también
compara la retdrica con la pintura. Como hemos visto, subraya la importancia del retrato: asi
como el orador debe “pintar vividamente” las pasiones o caracteres de la persona en su dis-
curso, del mismo modo, sostiene €l, el pintor debe pintar vividamente las pasiones del retrata-
do.3+ Tanto el pintor como el orador tiene la tarea de ‘representar’ algo, y su tarea se distingue
solo en que, mientras que el primero se dirige al sentido de la vista, el segundo se dirige al oido.

Recordemos que en el tercero de sus dialogos Fénelon explica lo que él entiende por retratar:

3¢ Mencionemos aci que LeBrun era cartesiano, y él mismo afirmaba que nunca decia nada sin haber consultado previa-
mente con “su libro” de Descartes.

3t En francés “expression”. Cf. Le Brun, “Conférence sur I'expression générale et particuliere” (1698), p. 2, énfasis mio.
32 Le Brun, op.cit., p. 2.

33 Le Brun, p.2yp. 5.

34 En el segundo y tercer didlogo. Recordemos especialmente su definicién de retratar en la p. 93.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 21



Revista 433" Sandra Giron — Pintar con verdad: retérica y musica
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 pp. 7-25

proporcionar “una semejanza genuina del hombre, pintando a la persona en su completitud,
pintando aquellos eventos en su vida que destacan su caracter y su encanto.”5

La utilizacion del término retratar no es exclusiva de Fénelon, sino que era una expresion
muy utilizada en el SXVII en la literatura. En el salon de los samedis de M. de Scudéry se so-
lian realizar descripciones verbales de ciertas personas, personajes existentes o no, donde cada
uno de los participantes buscaba destacar en inventiva e ingenio (esprit). A veces con y a veces
sin clave, los retratos publicados por M. de Scudéry fueron furor en su tiempo. Otros autores
de retratos célebres fueron La Rochefoucauld, que realiz6 descripciones de tipos de indivi-
duos, algunas veces personas existentes, que los contemporaneos podian identificar gracias a
ciertos codigos compartidos, o La Bruyéere quien, en sus Caracteres, realizé descripciones del
caracter, segun €l, “retratos del hombre en general”, algo que podriamos definir como tipos de

personalidades.3

Pintar con verdad: el muasico

Esta claro que un pintor puede realizar retratos. Como hemos visto, al defender que el orador
posee esa misma competencia, Fénelon esta colocando juntas a estas dos artes, y lo mismo se
puede decir de Lamy, cuando utiliza expresiones como pincel, pintar, lapiz, etc. en el discurso.
Ahora bien, épodriamos decir que la musica también pinta con verdad?

Hemos mencionado que los preludios de Hotteterre fueron compuestos en tiempos de la
querella de los antiguos y modernos, cuando se cuestionaba —entre otras cosas— el antiguo
sistema de las artes liberales, en especial las ars dicendi o artes del decir (l6gica, gramatica y
retorica). Como hemos mencionado al comienzo, el titulo del libro de Hotteterre suma el arte
de preludiar a la serie del arte de pensar y del arte de hablar. Ya sabemos que la afinidad del

musico y el oradoresto no es algo novedoso: segin la tradicion de la retorica musical, la musica

35 Fénelon, p. 153. Recordemos que Fénelon menciona como modelo de elocuencia al poeta Virgilio al decir que Virgilio
realiza un retrato de la muerte de Dido tan perfecto que el espectador olvida que hay alguien que lo esta contando.

36 Véase Craveri, 2007, pp. 194 y ss., La Rochefoucauld, Maximas, Madeleine de Scudéry, Discursos retoricos. La Bruyere,
Les caracteres (1688), § 15. Sostiene el autor que €l ha intentado “pintar con verdad, pero evitando tal o cual individuo”
(I did indeed paint after the life, but did not intend to paint one individual or another). En la primera edicion del libro se
trataba de 420 caracteres, nimero que fue creciendo a medida que salian nuevas ediciones hasta superar los 1000. Los
caracteres estan organizados en diferentes categorias.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 22



Revista 433" Sandra Giron — Pintar con verdad: retérica y musica
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 pp. 7-25

es asimilable al discurso verbal, de manera que la misma funcién comunicativa del lenguaje se
extiende a la composicion musical. De esta manera, el musico realiza una tarea comunicativa
similar a la del orador, y su arte se podria interpretar como un ars dicendi.

Volviendo a la imagen de las olas del mar, si se interpreta a la miisica como un discurso, el
musico estaria ubicado junto al orador (y, como vimos, junto al pintor). El musico representa,
al igual que ellos, los gestos y movimientos corporales que reflejan las pasiones del alma, pro-
ducidas, a su vez, por la agitacion de los espiritus animales en la sangre. Podemos adoptar
esta misma imagen del mar para la escucha de Lart de préluder de Hotteterre: asi como un
observador situado en la costa puede percibir si el mar esta sereno o turbulento segin el vaivén
de las olas, de modo semejante el oyente de estos preludios puede percibir en ellos la agitacion
del alma conmovida por la pasiéon. Podemos preguntarnos, tomando prestadas las palabras de

Fénelon: ¢esta pintando con verdad?
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Los pasos de Eloisa: el derrotero artistico de Eloisa

D’Herbil antes de su llegada a Buenos Aires

Resumen

La pianista y compositora Eloisa D’Herbil (Cadiz
1847, Buenos Aires 1943) ha despertado un creciente
interés por parte de la comunidad musical en las tl-
timas décadas, captando la atenciéon de intérpretes,
historiadores y musicografos por ser considerada la
primera mujer compositora de tangos. Pese a este
reconocimiento, la historiografia sobre Eloisa atn
se encuentra en penumbras y casi sin cambios desde
las informaciones presentadas por Vicente Gesualdo
hace més de sesenta afios.

En este trabajo me propongo recuperar el entra-
mado de su actividad artistica a lo largo del periodo
anterior a su llegada a Buenos Aires, prestando espe-
cial atencion a la evolucion de su repertorio, sus com-
posiciones, su performance escénica y la recepciéon
en la prensa. Arrojar luz sobre estos aspectos pro-
porcionara mejores herramientas para posicionar a
Eloisa D’Herbil en la escena musical portefia de fines
del siglo XIX y principios del XX. Asimismo, es de
mi interés enmendar algunos errores y precisar, en
la medida posible, inexactitudes que se siguen repro-
duciendo hasta nuestros dias.
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compositoras, compositoras argentinas, tango, haba-
nera, Vicente Gesualdo.
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Abstract

Following the footsteps of Eloisa: the artistic
path of Eloisa D’Herbil before her arrival in
Buenos Aires

The pianist and composer Eloisa D’Herbil (Cadiz 1847,
Buenos Aires 1943) has stirred up an increasing inte-
rest among the music community in the last decades,
attracting attention of performers, historians and
musicographers for being considered the first fema-
le composer of Tango. Despite this acknowledgement,
the historiography of Eloisa is still in darkness and
remains practically untouched ever since the infor-
mation revealed by Vicente Gesualdo more than sixty
years ago.

In this paper I intend to recover the artistic fra-
mework of this author throughout the period before
her arrival in Buenos Aires, particularly focusing on
the evolution of her repertoire, her compositions, her
performance on stage and its media feedback. Shed-
ding a light on these features will provide us better
tools in order to position Eloisa D’Herbil in the porte-
fla music scene during the late XIX and early XX cen-
turies. Furthermore, it is my interest to amend certain
errors and to fix, as far as possible, some inaccuracies
that continue to be reproduced to the present day.

Keywords: Eloisa D’Herbil de Silva, female compo-
sers, female argentine composers, Tango, Habanera,
Vicente Gesualdo.

Cita recomendada: Ferraro, D. (2023). Los pasos de Eloisa: el derrotero artistico de Eloisa D’Herbil antes de su llegada a Buenos Aires.
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La bibliografia sobre Eloisa D’Herbil suele ser imprecisa y contradictoria, a veces incluso
fabuladora. Contamos con un arco de piezas narrativas construidas sobre una informaciéon
fragmentaria, copiada de aqui y alld y raramente comprobada; los medios de comunicaciéon
digitales no han hecho, salvo excepciones, sino amplificar esta situacion. Es por ello que para
la presente investigacion decidi poner entre paréntesis esta literatura y apoyarme en fuentes
directas, principalmente peridédicos y revistas de su época. Como si de un rompecabezas se
tratara, esta metodologia también delimit6 piezas faltantes: puntos ciegos que ponen en evi-
dencia la necesidad de relevar otras fuentes e idear nuevas estrategias para seguir aportando

perspectiva al conocimiento de la pianista y compositora.

La nifa prodigio

Diferentes publicaciones del siglo XX dan a 1842 !, 1846 2y 1852 3 como el afio de nacimiento de
Eloisa D’Herbil. También se dijo que naci6 en Cuba.# Sin embargo, varios articulos aparecidos
en la prensa de Madrid en 1855 la presentan como una nina de seis afios recientemente llegada
de Cadiz, lo que arrojaria como afo probable de su nacimiento 1848 o0 1849. La fuente historio-
grafica mas antigua que poseemos, Efemérides de miisicos espaiioles de Baltasar Saldoni, apa-
recido en 1860, da como fecha de su nacimiento el dia 27 de diciembre de 1847 en la ciudad de
Cadiz,5 es decir que con una edad de doce o trece afos la pianista ya merecia una pagina entre
las luminarias de la musica espaiola. La diferencia de uno o dos afios entre lo que se infiere de
los periodicos y Saldoni no invalida a este tltimo, ya que puede atribuirse a imprecisiones de la
prensa o a una intencion deliberada de magnificar el efecto ‘nifia prodigio’ que la catapulté en
menos de un mes a la esfera ptblica. En una publicacion posterior® Saldoni reitera esa fecha,

que considero la inica confiable asi sea por aproximacion, y afiade al titulo de pianista el de

! Gesualdo, 1961: p. 529.

2 Segtn Ricardo Ostuni, Napole6n Cabrera da a 1846 como afio de nacimiento. La fuente posiblemente sea un articulo
publicado en el diario Clarin en 1991 con el titulo “Una dama tanguera. D’Herbil de Silva y los tiempos viejos”.

3 Sosa de Newton, 1986: p. 187.

4 Gesualdo, 1961: p. 529. Sosa de Newton, 1986: p. 187. Gesualdo, en un articulo posterior aparecido en el nro. 304 de la
revista Todo es Historia (nov. 1992), ya la hace nacida en Cadiz.

5 Saldoni, 1860: p. 112.
¢ Diccionario biografico-bibliografico de efemérides de musicos espanoles. Saldoni, 1881: T. 3 p. 382.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 27



Revista 433" Damiéan Ferraro — Los pasos de Eloisa: el derrotero artistico de
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 Eloisa D'Herbil antes de su llegada a Buenos Aires — pp. 26-46

compositora, sefialando la existencia de varias obras de su autoria. En lo que respecta al naci-
miento en la ciudad de Cadiz, no hay contradiccion entre Saldoni y la prensa.” A continuacion,
un fragmento del posible primer articulo referido a Eloisa, uno de los tantos que remarcan su

origen gaditano:

Acaba de llegar a esta corte una nifia de poco mas de seis afios de edad cuyo nombre
artistico es el de Eloisa D’Herbil, natural de Cadiz, que toca el piano de una manera
sorprendente y estd dotada de una memoria escepcional [sic]... (Diario oficial de avisos
de Madrid, Madrid, 472, 16 de febrero de 1855: p. 4.8 De aqui en adelante respetaré la

ortografia original sin aclaraciones.)

Gesualdo (1961) menciona a Joseph D’Herbil, bar6n de Saint-Thomas, como padre de Eloisa,
en tanto Sosa de Newton (1986) devela la identidad de su madre aportando otro nombre rim-
bombante: la duquesa Raquel Angel de Cadia (sic).? También dijo Gesualdo (1992) que el barén
D’Herbil era poseedor de tierras en Cuba, lo que habria llevado a Eloisa a pasar afios de su
infancia en la entonces colonia espafiola. No pudiendo encontrar elementos que abonen la exis-
tencia de estos linajes, me remito nuevamente al reproducido articulo del Diario oficial de
avisos..., el cual dice expresamente que Eloisa D’Herbil es un nombre artistico y complemento

con otro aparecido con unas semanas de diferencia:

Este nombre es lo que se llama entre los franceses un nombre de guerra, porque la
nifia en cuestion es hija de la conocida contralto Raquel di Bernardi, tan aplaudida
en los coliseos del Circo y de la Cruz, y de un agente italiano de teatros, el Sr. Angelo.
—Llamese como quiera, la graciosa Eloisa... (La Epoca, Madrid, 1.837, 10 de marzo de

1855: p. 3.)

«

7 Incluso los periédicos cubanos que consulté mencionan su origen andaluz:
Andalucia...” (El Moro Muza, La Habana, 25, 17 de febrero de 1861).

‘.ya por haber nacido en la hermosa

8 Todos los recortes de diarios y revistas espafioles citados pueden consultarse en la Hemeroteca Digital de la Biblioteca
Nacional de Espafia: https://www.bne.es/es/catalogos/hemeroteca-digital/.

9 Sosa de Newton, 1986: p. 187. La escritora Silvia Miguens posteriormente la nombra duquesa de Portugal (“La cubana
que se convirtio...”). Gesualdo, por su parte, refiere a su abuelo materno como duque de una ciudad de Foggia, Italia (1992).
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Un nombre de guerra, es decir, de fantasia. Ninguna mencién a barones y duquesas. Tenemos
en cambio a su madre, Raquel di Bernardi, una cantante de origen italiano con actividad facil-
mente rastreable en la prensa, y a medias a su padre, un tal Sr. Angelo, agente de teatros, de
quien tenemos escasa informacion.'* Entre varios otros, un articulo bastante posterior tam-
bién menciona a Eloisa como “hija de una antigua cantante italiana, la Bernardi™ y un peri6-
dico de Francia, la patria del supuesto baréon D’Herbil, la hace nacida en Cadiz, hija de padres
sicilianos.’? Asi las cosas, lo méas razonable es suponer que a la nina recién llegada a Madrid
le hubieran inventado el consabido nombre artistico con resonancias nobiliarias para excitar
la fantasia del publico. Lo que dificilmente sabremos es como el apellido D’Herbil estimul6 la
creacion de titulos nobiliarios y linajes imaginarios que persistieron en la narrativa historiogra-
fica hasta el presente.!3 En cuanto a la Bernardi, ademas de su trabajo en compafiias espafnolas
de 6pera, acompaiiara a Eloisa en sus primeras giras, compartiendo asiduamente escenario,
ya sea como partenaire o en actuaciones separadas, figurandosenos una conveniente sociedad
artistica conformada por madre e hija.'4

El boom de Eloisa tiene lugar desde los primeros meses del ano 1855. Desde esa fecha co-
mienzan a sucederse casi a diario los articulos sobre la nifia prodigio, empezando por aquel del

16 de febrero. Retomo la cita:

...ha podido en muy poco tiempo formarse un estenso repertorio de piezas escogidas

y dificiles, entre las cuales hemos tenido el gusto de oirla ejecutar la sinfonia de la

1o El rompecabezas de la identidad paterna se completa de la siguiente forma: hacia fines de octubre de 1857 puede encon-
trarse en varios periodicos ingleses el nombre Giuseppe d’Angelo d’Herbil en ndminas de deudores insolventes. El nom-
bre es seguido por un domicilio coincidente con el que, en mayo de 1858, figura en una serie de avisos en los que Madlle.
D’Herbil, residiendo en Londres, se ofrece disponible para contrataciones (ver nota al pie 41). Para mayor curiosidad, un
articulo de The Morning Post del 18 de noviembre de 1857 revela un pleito en el que el célebre cellista Carlo Alfredo Piatti
demanda a GIUSEPPE ANGELO DIHERBIL (sic) por una deuda contraida a raiz de una venta de cuadros. El episodio termi-
na con el deudor condenado a unos meses de prision. Las siguientes menciones que encontré corresponden a la prensa espa-
fola, en septiembre de 1866, con el nombre José d’Herbil y litigando en esta oportunidad con el compositor y director teatral
Joaquin Gaztambide por asuntos contractuales. Nada de esto hace suponer que el apellido Herbil, inexistente en Italia, sea
auténtico; por el contrario, hay articulos anteriores al nacimiento de Eloisa que nombran a su madre como Bernardi d’An-
gelo. Me inclino a pensar que Giuseppe adopt6 para si el apellido en consonancia con el éxito de su hija.

1 La Epoca, 6.944, 23 de mayo de 1870: p. 1.
2 Le Constitutionnel, Paris, 30 de marzo de 1857: p. 1.

3 Articulos periodisticos actuales y una novela de Silvia Miguens refieren a Eloisa como “la baronesa del tango”. Ninguno
de los cientos de recortes periodisticos entre 1855 y 1872 que examiné refieren a Eloisa como baronesa.

4 Es muy probable que el padre de Eloisa también haya tomado parte en estas actividades como manager. El tltimo regis-
tro que tengo de una presentaciéon de Eloisa y Raquel di Bernardi juntas es de marzo de 1869.
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«Semiramide,» unas lindas y dificiles variaciones sobre motivos de «Elixire D’Amore»
y el cuarteto de «Rigoletto.» Ha sido muy obsequiada por algunas personas notables de
la corte, y parece que tocara en presencia de S.M. (Diario oficial de avisos de Madrid,

472, 16 de febrero de 1855: p. 4.)

Estas obras acompanaran a Eloisa en sus primeros afios de concertista. Como se ve, se trata de
las fantasias y variaciones sobre motivos de éperas habituales en los programas de concierto
del siglo XIX. Es frecuente tanto en resefias como en anuncios la omision de los compositores;
aun asi, en la mayoria de los casos pude restituirlos. Las variaciones sobre Elixir de Amor de
Donizzetti habrian sido compuestas o arregladas especialmente para la nifia por un tal maes-
tro Loubet's quien estimo pueda tratarse de su profesor. En una nota aparecida con pocos dias

de diferencia, leemos:

¢Has oido hablar de una pianista espafola de seis afios llamada Rosa Baraibar, que ha
recorrido las principales capitales de Europa en medio de universales ovaciones? Pues
esta nifia prodigiosa, de vuelta ya en Madrid, se ha encontrado con una rival gaditana
de la misma edad, cuyo nombre es Eloisa d’'Herbil, y que amenaza eclipsarla. —Desde
el momento se ha suscitado competencia entre ellas: Eloisa debe tocar una de estas
noches en presencia de SS.MM., y el sabado en casa de la condesa de Velle; Rosa anuncia
un concierto publico para hacer admirar sus adelantos y primores. —¢Cual de las dos

triunfara? (Pedro Fernandez, La Epoca, Madrid, 1.814, 22 de febrero de 1855: p. 4.)

Dificil leer estas palabras sin percibir intenciones, como si de una disimulada campana de
prensa se tratara. El anunciado concierto tuvo lugar el 19 de febrero y unos dias después Eloisa
fue obsequiada por Isabel II con “un alfiler de pecho y [...] un par de pendientes de brillantes
y de perlas de gran tamaino”,'® asunto del cual los medios se ocuparon in extenso. Este con-

cierto reporta notas nacionalistas en el primer repertorio de Eloisa: un “pot-pourri de aires

5 La Nacion, Madrid, 2.088, 23 de marzo de 1855: p. 3.
1 La Epoca, 1.840, 14 de marzo de 1855: p. 4.
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nacionales™ cuyo autor seria también Loubet. Luego tienen lugar algunas presentaciones en
salones de la aristocracia, en virtud de lo cual un articulo reclama por una pronta presencia
de la nina prodigio en los teatros “donde pudiese ser oida y apreciada por todos”.*® El debut en
los escenarios no se hace esperar, ocurriendo el sibado 24 de marzo en el Teatro Real. Este
concierto repite las piezas interpretadas frente a la reina, intercaladas con nimeros de 6pera
probablemente a cargo de la compania de dicho teatro. De estas fechas data un album que, con
el encabezado “A la joven y eminente artista Eloisa d’Herbil. Improvisaciones, escritas en su
album después de oirla ejecutar varias piezas en el piano™° recoge varios poemas firmados con
las iniciales de esmeradas e incognitas personalidades. Con fecha del 22 de abril de 1855, el

neoclasico Manuel José Quintana (1772-1857), flamante poeta nacional laureado por la reina,

le dedica su quizas dltimo poema: 2°

X1V hFeliﬁu gon los {1:1?15 te ven hj;:iqmehnn,
. § que gozan € ico atractivo
A la nifin Elofsa d'Herbil, eminente planista. %uﬂt nnﬁu tu hﬁm;a:.r 1:3: ﬂﬁﬁ
ara emba m
Cumplo lo que ofreci, nifia Eloisa : Y aunque Ei?; inocente yaen tus ojos -
Voy 4 escribir mi nombre es este libro, Ven el destello del albor divino,
Y asi de los aplausos que en él leas Que promete 4 &u espléndida carrera
El tributo primero ser. ¢l mio, Un irresistible pi}l]Erlﬂh :
Ojald fuera igual 4 lo que vales! Asf ¢l 80l al nacer luce y no abrasa ;
ahul uc no te ha visto ni te ha oido Mas dejadle que avance en H;dﬂ'ﬂ!ima
No hablar de t{ cual corresponde, X WL liegar com SR Carzg 8. IReiiccun
Aungque te admire como yo te admiro, Veréis que todo el aire estd encendido,

Tal serds t1i, maravillosa nifia,

Tal serds ti, lindisimo igio,

Cunando en alag del génio alees el yoelo
Para honra de tn patria y de to siglo.
Crece, vive felis, corre la senda

CQue & to brillante gloria abre el destino;
Y yo que te lo anuncio, en estos versos

El m4s sincero parabien te envio,

Madrid 22 de Axil de 1305,

Figura 1. A la nina Eloisa D’Herbil. Fuente: Biblioteca Digital de la Universidad Auténoma

de Nuevo Ledn Hispanica, https://www.dgb.uanl.mx acc. nov. 2022.

7 La Nacion, 2.068, 28 de febrero de 1855: p. 3.
® La Iberia, Madrid, 229, 14 de marzo de 1855: p. 4.
1 Album de Eloisa D’Hervil, 1855. Consultado en la Biblioteca Digital Hispanica: http://bdh.bne.es/ (acc. nov. 2022).

20 Quintana, M. (1872). Obras inéditas. Madrid, Espafia: Medina y Navarro editores. Consultado en la Biblioteca Digital
Hispanica: http://bdh.bne.es/.
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Es interesante senalar que por esos dias la nifia de siete aflos aparece en un periédico como
principal contribuyente en una recaudacion de fondos destinada al homenaje del poeta.* Este
aporte publico y en primera pagina, transcurridas apenas semanas de sus primeras aparicio-
nes, trasluce una poco pueril intencion de posicionar a la joven pianista en la Sociedad madri-

lena.

Carrera internacional

Los meses siguientes tiene lugar el inicio de la carrera internacional de Eloisa, con la primera
gira por Francia,*? Inglaterra e Irlanda, transcurriendo entre salones aristocraticos, teatros y
en contacto con otras celebridades, tal la soprano Giulia Grisi, de quien la prensa madrilefia
narra abundantemente su admiracion al escuchar a Eloisa en Dublin.?? Un articulo menciona
una futura escala en Nueva York de la cual no he encontrado mayor informacién.2+ Una resefia
la ubica en Manchester, a fines de 1855 tomando parte en un concierto organizado por el vio-
linista Charles Baetens junto a otros artistas, entre ellos Madame de Bernardi, con quien la
prensa britanica no es precisamente elogiosa. En cuanto a Mdlle. Eloise D"Herbil, en cam-
bio, no vacila en calificar su performance de astonishing.?s A la ya conocida Elissir dAmore
agrega en este concierto Carnival di Venezia del compositor Julius Schulhoff.2® Contrasto estos
comentarios con otro unos meses anterior que propone, tras una presentacion escasamente
concurrida, que los Phenomena estan perdiendo su atractivo y que los publicos modernos pre-

fieren la madurez.2”

2 La Iberia, 226, 10 de marzo de 1855: p. 1. Se trata de una suscripcion para la ceremonia de coronaciéon de Quintana como
poeta nacional por la reina. La informacion acerca del monto aportado es rectificada en una fe de erratas en el nimero 228
del 13 de marzo.

22 La primera aparicion en la prensa francesa que he rastreado data de mayo de 1855 (Le Siécle, Paris, 7389, 31 de mayo de
1855: p. 2.). Los articulos de la prensa francesa pueden consultarse en el sitio: https://www.retronews.fr/.

23 El clamor publico, Madrid, 3.419, 14 de septiembre de 1855: p. 3.

24 La Iberia, 379, 19 de septiembre de 1855: p. 4. De haber ocurrido —tampoco puedo desmentirlo—, este viaje a Nueva York
estaria fechado entre enero y marzo de 1856.

%5 The Guardian, Manchester, 16 de noviembre de 1855: p. 3.
26 Vert Vert, Paris, 20 de marzo de 1857: p. 3.

27 The Musical World, Boosey and Sons, London, Vol. 33, No. 28, 1855: p. 451. https://books.google.com.ar/books?i-
d=-5kPAAAAYAAJ (acc. jun. 2023).
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El 10 de junio de 1856 tiene lugar un concierto en Windsor junto a otros musicos, en presen-
cia de la reina Victoria, el principe y otros personajes de la nobleza europea.?® Diarios franceses
también resenan este evento.? De esta época data una pintura del artista John Thomas Peele
titulada The music of the reeds a la cual Eloisa sirvi6 de modelo y que actualmente formaria
parte de una coleccion privada.3° Lo que sigue es mas giras internacionales intercaladas con
periodos en que comienza a presentarse en ciudades de Espaina, como Bilbao y Valladolid,
volviendo, en noviembre de 1856, a tocar para el publico madrilefio en el Teatro Real, con
presencia de la reina y ofreciendo como novedades la “gran fantasia de Thalberg sobre el mo-
tivo de la plegaria del Nuevo Moisés” (Rossini) y “una gran pieza concertante de Mendelshon
4 toda orquesta”3' A principios de 1857 tenemos noticias de conciertos en Sevilla3? y, luego
de un breve paso por Madrid rumbo a Paris,33 en Valencia34 y Barcelona.3> En marzo y abril
volvemos a encontrar abundantes noticias de Eloisa en la prensa parisina ofreciendo concier-
tos. La tnica novedad musical de estos meses parece ser un nocturno de Theodor Dohlers® y
Souvenir de Beethoven, Op. 13 de Réné Favarger.3” Las noticias ulteriores que recogi la ubican
en Manchester en febrero de 1858 3% y en Londres entre mayo? y junio de ese aino,* siendo
posiblemente sus tltimos conciertos en Francia e Inglaterra. Avisos aparecidos en mayo que

la ofrecen disponible para conciertos y veladas nos disuaden de una version idealizada de su

28 The Observer, Londres, 15 de junio de 1856: p. 4.
29 Vert Vert, 23 de junio de 1856: p. 3.
3¢ Jbidem. También se menciona la comision de un busto de Eloisa a un escultor de apellido Fontana.

3t El clamor publico, 3781, 16 de noviembre de 1856: p. 3. Se trata del primer Concierto de Mendelssohn para piano y or-
questa.

32 La Zarzuela, Madrid, 50, 12 de enero de 1857: p. 7. Se mencionan dos conciertos en el teatro Principal y de San Fernando
de Sevilla.

33 El clamor publico, 3829, 14 de enero de 1857: p. 3.
34 La Zarzuela, 53, 2 de febrero de 1857: p. 8. Se mencionan tres conciertos en Valencia.

35 Registramos un concierto en el Circulo barcelonés (La Zarzuela, Madrid, 56, 23 de febrero de 1857: p. 7) y luego otro en
el teatro del Liceo (El Inocenton, Barcelona, 9, 19 de febrero de 1857: p. 4.)

36 Le Constitutionnel, 30 de marzo de 1857: p. 1.

37 Northern Daily Times, Lancashire, 26 de febrero de 1858: p. 2.
38 The Guardian, 23 de febrero de 1858: p. 3.

39 The Times, Londres, 22.997, 19 de mayo de 1858: p. 1.

4 Le Constitutionnel resefia un concierto en Londres. Destaco de esta nota la siguiente apreciacion: “Ce n'est pas un petit
prodigé, cest une jeune artiste aimable et charmante” (Le Constitutionnel, Paris, 21 de junio de 1858: pp. 1-2). La Espana
artistica celebra el suceso de la joven Eloisa en Inglaterra y da cuenta de su proximo regreso (La Espafia artistica, Madrid,
37, 5 de julio de 1858: p. 7.). De este regreso tengo noticias recién a fines de noviembre de ese afio.
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estancia en el extranjero.+ A fines de 1858 regresa a Madrid, recibida nuevamente por su ma-
jestad.+

A principios de marzo de 1859 los medios anuncian un concierto de despedida en el Teatro
Real. Dicho concierto sera reprogramado para los dias 15 y 16 del mismo en el Teatro del
Principe, participando en ellos la Bernardi. El programa intercala los tipicos nimeros de zar-
zuela, Opera y canciones con piezas instrumentales a cargo de Eloisa entre las que figuran
nuevamente el nocturno de Dohler, el concierto de Mendelssohn y la fantasia de Thalberg.43
Aunque no involucre directamente a Eloisa, menciono el iltimo niimero de este concierto, “La
Juanita, cancién espanola, del maestro Iradier por la senora Bernardi, con orquesta”,+ debido
a la influencia que tendra, como veremos, el compositor Sebastian Iradier en el repertorio de
Eloisa. No verificAndose inmediatamente la anunciada despedida, en abril registramos su par-
ticipacion en un concierto en el Teatro Real4 y en otro organizado por la Sociedad protectora
de las Bellas Artes, para el cual se anuncia un “Gran concierto de Weber con acompafiamiento
de quinteto”,4¢ aunque las resefias mencionan en su lugar “la preciosa fantasia EI baile de las
hadas” (Op. 41 de Emile Prudent).#” No encuentro més noticias hasta noviembre del 59. Un pin-
toresco articulo de esta época equipara a Eloisa D’Herbil con Liszt y Gottschalk, comparando
esta terna con un pianista francés de poca valia que andaba de visita por Madrid.4® Recojo este
comentario porque muestra la valoraciéon que en Espana se tenia de Eloisa y por ser la primera
vez que encuentro unido su nombre a Gottschalk y la tinica a Liszt, vinculados ambos a Eloisa
por Gesualdo (1961: 529), el primero en calidad de profesor y el segundo atribuyéndole haber
sentenciado que tocaba las piezas de Chopin como su autor. No habiendo verificado ninguna
de estas informaciones, sirva como contraste que en las decenas de presentaciones a lo largo

de dieciocho afios que pude documentar Eloisa nunca programo6 a Chopin, amén de resultar

4 The Musical World, Vol. 36, No. 21, 1858: p. 321. https://books.google.com.ar/books?id=dIgPAAAAYAAJ (acc. jun.
2023).

42 El Mallorquin, Palma de Mallorca, 333, 29 de noviembre de 1858: p. 2.

43 El clamor publico, 4498, 15 de marzo de 1859: p. 4.

44 Ibidem.

45 La Uni6n, Madrid, II 128, 9 de abril de 1859: p. 4.

46 La Espafia, Madrid, 3894, 26 de abril de 1859: p. 4.

47 El Mundo pintoresco, Madrid, 21, 22 de mayo de 1859: p. 1.
48 El Museo universal, Madrid, 9, 1° de mayo de 1859: p. 8.
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extraflo que a la prensa espafiola se le hubiera pasado por alto el pretendido encuentro con

Liszt. De Gottschalk nos ocuparemos luego.

Una habanera

Hacia fines de noviembre de 1859 se anuncia un concierto en el Teatro Real en compaiiia de
Giulia Grisi# del cual no hallé programa ni resena. La siguiente noticia que tengo es la partici-
pacion de Eloisa en una tertulia en marzo de 1860 5° y el anuncio de una funcion para el dia 28
de marzo en el Conservatorio en la que también tomara parte la cantante Matilde Iradier, hija
de Sebastian. El 28 de junio de 1860 el Diario de Barcelona anuncia un concierto en esa ciudad
que incluira el Concierto de Weber, el Carnaval de Venecia y “el tango americano La paloma,
cantado por dicha seforita”.5' Son los primeros destellos de un filon que atravesara toda su
actividad posterior, el canto acompafiado. La critica destaco la gracia de su voz, la adecuacion
estilistica y la buena acogida por parte del publico que con incesantes aplausos consiguié un
bis.52

La paloma ostenta un record inverificable: ser la canciébn mas grabada de la historia.
Compuesta por Iradiers? y publicada meses atras, tuvo en Eloisa D’Herbil uno de sus primeros
intérpretes. En los meses siguientes de 1860 la presentara en Gerona junto a la mencionada
jota Juanita o la perla de Aragén, luego en Mallorca y Madrid con gran recepcion, perma-
neciendo varios meses mas en su repertorio. De acuerdo a Martins Saraiva (2020: 88), hacia
1860 existe una fluidez entre los términos habanera y tango americano, género atribuido a La

Paloma,* a la que hoy indudablemente llamariamos habanera.’s Iradier, uno de los mayores

4 La Epoca, 3.252, 22 de noviembre de 1859: p. 3.

50 La Espaia, 4.180, 23 de Marzo de 1860: p. 3.

51 Diario de Barcelona, Barcelona, 180, 28 de junio de 1860: p. 1.
52 Diario de Barcelona, 182, 30 de junio de 1860: p. 5.

53 Sebastian de Iradier (o Yradier) Salaverri (1809-1865) fue un compositor espafiol de origen vasco que obtuvo gran difu-
si6n en su época a través de sus canciones en distintos géneros folcléricos y populares. Publico en 1859 una serie de cancio-
nes con acompanamiento de piano inspiradas en danzas y canciones americanas entre las que figura La paloma.

54 En la portada de su primera edicion es designada como Cancién Americana.

5 La habanera, denominacion genérica que comienza a circular por Espafia hacia 1850 (Martins Saraiva, 2020), debido
a su éxito fue incorporada a la zarzuela, convirtiéndose rapidamente en una de las danzas mas utilizadas en este género
lirico-teatral.
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representantes del ecosistema musical transatlantico de la segunda mitad del siglo XIX, es
de esos compositores a los que la historia tribut6 con la rara distincion del anonimato. Asi lo
atestiguan La paloma, conocido su autor por casi nadie, y El arreglito, otra habanera que se
inmortalizé con el titulo Lamour est un oiseau rebelle en manos de un distraido Bizet. No
dispongo de informacién que testimonie un muy probable conocimiento personal con Eloisa
pero considero que la influencia de Iradier es decisiva en el rumbo artistico que tomara en esta

década.

Rumbo a Cuba

Un articulo de noviembre del 60 anuncia la partida a Cuba de Eloisa y un préximo concierto
de despedida con piezas enteramente nuevas.5® Esta presentacion, que tuvo lugar el 6 y 7 de
noviembre en el Circo Lirico y Dramatico, incluy6 el “gran adagio final de la 6pera Poliuto" (se
trata de las Variaciones sobre el Gran Adagio Final del segundo acto de Poliuto de Donizetti,
Op. 62 de Adolfo Fumagalli), la fantasia sobre el cuarteto de Rigoletto, ya presente en el reper-
torio de 1855, el Carnaval de Venecia y, por supuesto, La paloma.’” Hacia diciembre de 1860
Eloisa se halla en Portugal, dando noticias la prensa madrilena de actuaciones en el teatro San
Carlos de Lisboa en las cuales “fue muy aplaudida y llamada a escena ocho veces consecuti-
vas”.5® El 18 de enero de 1861 se la menciona llegada a Cadiz de paso para La Habana,* siendo
la altima noticia que tenemos en la peninsula hasta principios de agosto en que da conciertos
en La Coruna.® Estas fechas nos permiten circunscribir las averiguaciones sobre su estancia
en el Caribe entre mediados de febrero y principios de julio de 1861.

La primera noticia que hallé de Eloisa en Cuba corresponde al 14 de febrero: un panegirico

a varias columnas comunicando su presencia en La Habana® y luego, el 17, otro articulo de

56 La Epoca, 3.828, 2 de noviembre de 1860: p. 3.

57 Diario oficial de avisos de Madrid, 145, 7 de noviembre de 1860: p. 4.

58 La correspondencia de Espafia, Madrid, 828, 16 de diciembre de 1860: p. 2.
5 La Epoca, 3.891, 18 de enero de 1861: p. 4.

6 TLa Corona, Barcelona, Ao 8 Nim. 427, 10 de agosto de 1861: p. 6.

¢ Diario de la Marina, La Habana, Aho 18 Num. 39, 14 de febrero de 1861: p. 2.
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la misma indole en el semanario ilustrado El Moro Muza que anticipa dos presentaciones.®
La primera de éstas tuvo lugar en el Teatro Tacon el 26 de febrero, incluyendo el Concierto
de Mendelssohn con acompanamiento de orquesta, el cuarteto de Rigoletto y el Carnaval de
Venecia,® agradando “hasta el punto de haber merecido la honra de salir seis veces 4 las tablas
a recibir los aplausos del ptiblico”.4 Menos exitoso resulto el segundo concierto, el 20 de marzo
en el Teatro de Variedades, que incluy6 Poliuto, la Danza de las hadas, el Carnaval de Venecia
y La paloma.®s Aparentemente el cambio de repertorio no fue suficiente para atraer a un pa-
blico algo saturado de espectaculos al final de la temporada lirica. Aun asi, la escasa concu-
rrencia tribut6 en cada pieza su entusiasmo a Eloisa y reclamé con éxito el bis de La paloma.®®

Quien también se encontraba en La Habana, con intensa actividad como pianista y director
de orquesta, era Gottschalk. Desde fines de marzo el evento artistico que captura la atencion
de la prensa es la puesta de uno de sus conocidos conciertos monstruo que incluiria cuarenta
pianistas, una orquesta desproporcionadamente numerosa, ochenta tambores, bandas milita-
res, etc.”” Este evento, con dispares resultados segun la critica, tiene lugar en el Tacon el 17 de
abril y el nimero compuesto por Gottschalk para la parafernalia pianistica fue una fantasia
sobre los temas de Ojos criollos y Ay! Pimpollo no me mates.®® Eloisa, contrario a nuestras
expectativas, no figura en la nomina de pianistas ni es mencionada en ninguna cronica de tan
memorable espectaculo concluyéndose que no tomd parte en el mismo. En efecto, para las
fechas en que estaban comenzando los ensayos, tenemos noticias de su préoxima llegada a la
ciudad de Matanzas® y, luego, de un concierto que tuvo lugar en el Liceo de Matanzas el 9 de

abril.”° Dice una resefia del mismo que, a pesar de la escasisima concurrencia, la pianista fue

%2 El Moro Muza, La Habana, 25, 17 de febrero de 1861. El siguiente fragmento sugiere que Eloisa estaba acompanada y
representada por su padre: “Con motivo de la cuaresma creo no habra por ahora los viernes espectaculos ptblicos [...] ¢éNo
podria aconsejarse al padre de la nina D”Herbil que los aprovechara?...”. Todos los nimeros de El Moro Muza fueron con-
sultados en la Biblioteca Digital Hispanica: http://bdh.bne.es/.

¢ Diario de la Marina, Ao 18 Num. 49, 26 de febrero de 1861: p. 4.

%4 El Moro Muza, 27, 3 de marzo de 1861.

% Diario de la Marina, Afio 18 Num. 68, 20 de marzo de 1861: p. 4.
%  Diario de la Marina, Aho 18 Num. 70, 22 de marzo de 1861: p. 2.
7 Diario de la Marina, Afio 18 Num. 91, 17 de abril de 1861: p. 2.

%8 Diario de la Marina, Afio 18 Num. 91, 17 de abril de 1861.

% Liceo de Matanzas, Matanzas, 31 de marzo de 1861: p. 63. Puede consultarse en: https://books.google.es/books?id=Kt-
AtAAAAYAAJ&hl=es&pg=PA1#v=onepage&q&f=false (acc. nov. 2022).

70 Liceo de Matanzas, 14 de abril de 1861: p. 93.
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debidamente aplaudida y celebrada, ejecutando con bises la Paloma.” Aunque Eloisa no haya
participado de aquel concierto monstruo ni, hasta donde sé, de ningtin otro junto a Gottschalk,
nada impide imaginar que hayan trabado algin vinculo.”? Tras este concierto, las noticias de
Eloisa en los periédicos cubanos consultados se desvanecen, desconociendo si permaneci6 en
la isla o parti6 a otro destino. Falta informacion para esclarecer los méviles de este viaje ya
que, a juzgar por los documentos referidos, no pareciera haber redituado econémicamente a

la artista.

Los anos 60

Los afios posteriores, Eloisa desplegara su actividad principalmente en Espafia, con incursio-
nes registradas en Italia en 1865 73 y Portugal en 1866.7+ A su vuelta de América reaparecen las
noticias en los diarios locales: tras su paso por La Coruna (probablemente arribo a la peninsula
por el puerto de Vigo) la encontramos a fines de septiembre de 1861 en Valladolid y en diciembre
dando conciertos en Zaragoza en compaiiia de su madre.”> Los primeros dias de enero del 62
se halla en Madrid.”® El 1° de abril de ese afio brinda un concierto en el teatro del Circo inclu-
yendo dos canciones espaiolas arregladas especialmente para ella “por el popular maestro
Iradier””” En julio del 62 tiene presentaciones en Castellon”® y Tarragona™ y el 7 de noviembre
en el Circo de Barcelona, destacandose que “cantara (...) algunas canciones espafiolas que han
causado un indecisible entusiasmo tanto en la corte como en todos los teatros de Espafia y del
extranjero”.®° Estas canciones, a tono con la orientaciéon nacional y costumbrista que toma la

zarzuela en la segunda mitad del siglo XIX, van disputando terreno al repertorio operistico de

7t Ibidem.

72 Gesualdo (1992) afirma: “Estando en Cuba estudi6 con el gran pianista norteamericano Louis Moreau Gottschalk, a
quien acompafi6 cuando actud en un teatro de La Habana en 1861...”.

73 La Scena, Trieste, 43, 23 de febrero de 1865: p. 4.

74 La correspondencia de Espafia, 3.160, 8 de septiembre de 1866: p. 2.
75 El clamor publico, 413, 24 de diciembre de 1861: p. 3.

76 La Correspondencia de Espafa, 1.302, 5 de enero de 1862: p. 3.

77 La Discusion, Madrid, 1.924, 30 de marzo de 1860: p. 4.

78 La Correspondencia de Espafia, 1.480, 6 de julio de 1862: p. 2.

79 La Correspondencia de Espafia, 1.495, 21 de julio de 1862: p. 1.

8o La Corona, Aho IX 613, 7 de noviembre de 1862: p. 3.
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los primeros afios. Por otra parte, verificamos en este concierto la incorporaciéon de una obra
de Gottschalk: “la danza norte-americana muy original (...) titulada: «El Rancho.»”.®* Pueda la
entrada de Gottschalk al repertorio de Eloisa servir de abono a la hipétesis que los vincula en
Cuba.

Un programa de abril de 1863 para el teatro de la Zarzuela agrega a obras ya conocidas “el
tango denominado LA LOLA del maestro Iradier” y la “canciéon nueva del maestro Iradier, titu-
lada: EL ARCO IRIS”.22 Probablemente se tratase del estreno de El Arco Iris o los once colores

politicos, en cuya edicion impresa en 1863 podemos apreciar la dedicatoria a Eloisa:

<£'c,*l‘thlF:f"Els‘ Ry

SN 2

£On nl'mnpanmmmto de lIHIlO

GANTADA EN EL TEATRO DE LA ZARZIUELA
de esfa Gorfe
o0 ufrlur;‘l?nnin np!nnn;
FOR LA DISTINGUIDA ARTISTA

DONA ELIISA DHERVIL

A OUIEN SE LA DEMCA EL MIESTHIF

12 La Rubia de los Lupares, -5 El Arreglita.
2% La Soledad. 42 El Aveo Iris.

= Yratier -

Figura 2. El Arco Iris. Fuente: Biblioteca Digital Hispanica, http://bdh.bne.es

Preefo ﬁJu 16 Rs.

81 Ibidem.
82 Diario oficial de avisos de Madrid, 1.029, 19 de abril de 1863: p. 4.
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Para un concierto en Mallorca aparece programado “Fantasia sobre motivo de la 6pera la tra-

»

viata”, “una linda habanera cantada por la referida senorita”, “Aria de la 6pera Semiramis,
cantada por la Sra. Bernardi”, “una danza chinesca”, “El Arco Iris [...]; cancién espaiola escrita
espresamente en Madrid por el maestro Iradier para la sefiorita D’'Herbil y cantada por la
misma”, “duetto de la 6pera El trovador, Ai nostri monti, cantada por la Sra. Bernardi y la
senorita D’Herbil”, “El Carnaval de Venecia”, “Un gracioso Tango cantado por la referida sefio-
rita”, “Andante del aria de la 6pera El juramento del maestro Mercadante cantado por la Sra.
Bernardi”, “La Gitana Mejicana, cancion espanola cantada por la senorita D’Herbil” (segura-
mente tratase de la habanera La Mejicana de Iradier), “una preciosa Habanera & dos voces
El besito compuesta espresamente por el maestro Llorens para la Sra. Bernardi y sefiorita
D’Herbil” y “una cancion festiva [...] chin-chin-chan, cantada por la sefiorita D’Herbil” (otra
habanera de Iradier).®® Las canciones, principalmente habaneras, y demas niimeros vocales
superan a los instrumentales.?4

Otra novedad registrada en los conciertos de esta época es la incorporacion paulatina de
composiciones propias. La referencia mas antigua a Eloisa como compositora la hallé en el
programa de un concierto ocurrido en el Teatro Principal de Valencia el 1° de junio de 1862
con un popurri de aires nacionales (ver Figura 4). Luego, una jota aragonesa, anunciada como

numero final para un concierto el 20 de febrero de 1864 en Menorca.
4 Despues del acto segundo |n

Srta. IV Herbhil,

rjecutara al prano con scompatizmicnto de orquesta urs gran piera concertante, v & conlinuscion canlard una gra-
cioss cancion espafiols, con acompatamicnlo de piane por Ia misma.

I Terminada Ia comedia ejecularh al piano, la Srta. D' HERBIL, mm poi-pourrl de ‘m nn-
clonales ., compursto por la misma , ¢l cusl finalizs cantando

LNAWRIVE AANENAYGAU (= N AW

Figura 3. Recorte de programa de concierto del Teatro Principal de Valencia. 1° de junio de 1862.

8 Diario de Palma, Mallorca, 27 de enero de 1864: p. 3.

84 Hacia 1863 Jaume Biscarri, pianista, compositor y critico musical, le dedica una danza americana (habanera) titulada
Eloisa, identificandola con este género.

8 El Diario de Menorca, Mahon, 1.600, 20 de febrero de 1864: p. 4.
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Me aparto momentaneamente del tema para compartir parte de una critica de la referida pre-

sentacion de Menorca:

Como cantante, la seforita d'Herbil tiene una voz agradable y sonora, y si bien en el
género de musica a que se ha dedicado no necesita poseer las cualidades que requieren
las composiciones liricas italianas, es preciso, si, y de todo punto indispensable cantar
con muchisima sal y donaire, y ambas circunstancias campean en alto grado en la
ejecucion de las graciosisimas canciones con que entusiasmoé al publico la seforita
d’Herbil. Dotada de aquel esquisito tacto artistico que hace resaltar los detalles sin
exajerarlos, nunca fuerza la espresiéon para arrancar aplausos, y sin embargo siempre

los obtiene y con justicia (El Diario de Menorca, 1.602, 23 de febrero de 1864: p. 2).

Esta clase de comentarios, bastante frecuentes, permiten hacernos una idea de su tempera-
mento en los escenarios. Destaco también de los conciertos de Menorca un “terceto burlesco,
cantado por la sefiorita D’Herbil, la cual imitara tres voces distintas”.®® La realizacion de este
numero humoristico de musculatura musical, vocal y actoral muestra la madurez artistica
alcanzada por Eloisa a sus dieciséis anos. Fue repetido en ocasiones posteriores.

La siguiente referencia a composiciones originales es una pieza titulada Las flores de los
salones que aparece publicada en 1865 por Casimiro Martin, siendo el primero de cuatro re-
gistros que hallé de la existencia de ediciones comerciales de su obra en Espana. El segundo
es una polka titulada La belle enfant, publicada también por Casimiro Martin®” y estrenada en
una tertulia en Madrid en febrero de 1867. Una cronica de la velada senala hallarse a la venta
esta polka en el almacén de musica del susodicho editor.®® Para un concierto en el teatro de
Variedades de Madrid en mayo de 1867 incluye un vals de su autoria titulado Raquel. Otra
novedad es la fantasia Jerusalem Op. 13 de Gottschalk.®0 La resefia de un concierto ocurrido

en septiembre en Murcia junto a su hermano Arturo, baritono con quien venia compartiendo

86 El Diario de Menorca, 1.607, 28 de febrero de 1864: p. 4.
8 Gaceta de Madrid, Madrid, CCVI 82, 23 de marzo de 1867: p. 3.

88 El espafiol, Madrid, 417, 26 de febrero de 1867: p. 3. Saldoni, frecuentador de estas tertulias, menciona La belle enfant
(1881) y data su publicacién en marzo de 1867.

89 TLa Espafia, 6.394, 18 de mayo de 1867: p. 3.
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escenarios desde 1865, menciona también un vals original (probablemente Raquel), Jerusalem
y el quinto Concierto de Henri Herz, nueva adicion a su repertorio.°° Tras otro periodo fuera
de Madrid, las resefias de un concierto en febrero de 1868 en el teatro del Circo refieren una
habanera probablemente original titulada La pollita de Madrid®* y un recitado de su propia
factura.’? Otras dos piezas suyas aparecen publicadas por esta época: La Perinola y Ne mou-
bliez pas, nuevamente por Casimiro Martin.?® La existencia de estas ediciones sugiere tener la
artista un ojo puesto en la comercializaciéon de su obra.

Entre agosto de 1868 y finales de febrero de 1869 tenemos nuevamente ausente a Eloisa en
los periodicos de Espana. Las siguientes noticias la ubican en Madrid preparando un gran con-
cierto que tendra lugar a principios de marzo en la Escuela nacional de musica. Entre las obras
programadas registro por primera vez una “Gran fantasia sobre motivos de Beethowen [sic]”,
un “Scherzo al piano” compuesto por ella y una “cancion patriotica”.24 Una participacion en un
concierto en el Teatro de Variedades de Madrid a fines de mayo del 69 es la altima noticia que
encontré hasta mediados de mayo de 1870, cuando los diarios anuncian una funcién para la
noche del 20 en el Teatro Nacional de la Opera. El programa para dicha funcién incluir4, de su
autoria, una habanera, un tango y el Scherzo.%s En un concierto anunciado para el 25 de sep-
tiembre de 1870 en Santander, en gira con su hermano Arturo, hay programadas dos nuevas
piezas originales: Malaguenas y Recuerdo a Gottschalk, homenaje al compositor fallecido el

ano anterior en Rio de Janeiro.

Ultima gira y llegada a Buenos Aires

En un periodo de apariciones mas esporadicas en la prensa de Espana, desvanecido el impulso

de los anos del boom, el 16 de mayo de 1871 tiene lugar la posible tltima actuacion de Eloisa

9 TLa Paz de Murcia, Murcia, 3.001, 15 de septiembre de 1867: p. 2.
9 Lanueva Iberia, Madrid, 33, 9 de febrero de 1868: p. 1.

92 Diario oficial de avisos de Madrid, CX 40, 9 de febrero de 1868: p. 4. De este género, destacado por Gesualdo, existen
partituras de Eloisa editadas en Buenos Aires.

93 Boletin bibliografico espafiol, IX 9, 30 de abril de 1868: 104. Estas dos piezas, junto a Las flores de los salones y La belle
enfant figuran en el catalogo de la Biblioteca Nacional de Espana.

9 La correspondencia de Espaia, 4.123, 5 de marzo de 1869: p. 6.
% Diario oficial de avisos de Madrid, CXII 138, 20 de mayo de 1870: p. 4.
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en Madrid.”® Hacia fines de junio parte junto al violinista genovés y discipulo de Paganini,
Agostino Robbio en gira con direccién al sur.”” Contrario a lo esperable, las ejecuciones a dio
entre Eloisa y Robbio son pocas, siendo éste acompanado frecuentemente por pianistas con-
tratados para la ocasion. Las excepciones que hallé son un Diio concertante para piano y vio-
lin sobre motivos de la romanza Es una lagrima (Henri Herz, Op. 18, sobre una romanza
de Charles Philippe Lafont) y el Adagio, Scherzo y Rond6 de la Sonata en Fa Mayor, Op. 24
de Beethoven. En cuanto a Eloisa solista, recojo estas novedades: una fantasia sobre moti-
vos de Fausto (seguramente el Op. 20 de Juan Bautista Pujol), una cancién titulada Un pollo
impertinente (probablemente original) y la parafrasis del Miserere de Il Trovatore, Op. 52 de
Gottschalk. Con conciertos en Murcia, Cartagena, Alicante, Malaga, posiblemente Granada
y otras ciudades, esta gira nos proporciona los ultimos rastros periodisticos de Eloisa en la
peninsula ibérica, teniendo lugar la altima presentaciéon que pude documentar el 20 de octubre
en Mélaga.*® Los meses que separan este evento del concierto debut informado por Gesualdo
(1961: 271) en el teatro de la Victoria (Buenos Aires) el 24 de julio de 1872 permiten arriesgar
una conexion directa con su nueva partida a América.

Si es cierto, de acuerdo a Gesualdo (1961:530), que Eloisa llegb al pais hacia 1870, debi6
haber sido por muy poco tiempo ya que en mayo de ese afio se encontraba en Madrid. Si es
cierto, de acuerdo a Gesualdo (1992), que Eloisa se present6 en Buenos Aires en 1868 y alli
contrajo matrimonio con el empresario Federico Silva en 1869, un calculo sensato haria su-
poner en tal caso dos viajes al Plata en los baches mencionados entre agosto de 1868 y febrero
de 1869, y entre mayo de 1869 y mayo de 1870, para radicarse definitivamente en 1872. A
falta de pruebas por parte del historiador y considerando que los recortes periodisticos con-
sultados entre 1869 a 1871 no hablan de ningun viaje, regreso ni casamiento, no mencionan
apellido de casada y contintian refiriéndose a Eloisa unanimemente como “Srta.” prefiero
desestimar esas cronologias. Respecto al concierto de julio de 1872, deseariamos contar con

la fuente, pero la consignacion de fecha y transcripcion del programa por parte de Gesualdo

©

¢ Ibidem, CXII 133, 13 de mayo de 1871: p. 4.
97 La correspondencia de Espafa, 4.963, 29 de junio de 1871: p. 2.
98 El Avisador Malaguefio, Mélaga, 9.284, 19 de octubre de 1871: p. 3.

99 QObsérvese los cambios: en una nota con motivo de una visita conyugal a Espafia, Eloisa, casada, es invisibilizada como
la “interesante sefiora” del “capitalista sefior D. Federico Silva”. La correspondencia, Madrid, 9612, 16 de julio de 1884: p.3
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aportan confiabilidad.'*® El programa, por lo demas, es compatible con sus ultimas actuacio-
nes en Espana: Herz, Jerusalem, una cancion festiva y su flamante y halagiiena habanera
Vente a Buenos Aires. La primera noticia en estas costas que pude documentar es el anuncio de
una funcion a tener lugar el 9 de octubre de 1872 en el teatro Solis de Montevideo en la que la
“Sra. D’Herbil” tomara parte interpretando una gran fantasia Ruy Blas de su autoria (sobre la
exitosa 6pera de Marchetti estrenada en 1869), el capricho fantastico Recuerdo a Gottschalk,
la cancién andaluza Una rosa y unas calabazas (de Iradier, presente ya en 1864), una romanza

francesa titulada Je t aime y un duo titulado La gota de los toreros.**

Palabras finales

A un aspecto de Eloisa brillante hasta el enceguecimiento, esto es, su condicion de nifa pro-
digio, hemos aportado precisiones histéricas, informacién cuantiosa y cronologica sobre su
repertorio y su produccion, interesantes tanto a fines biograficos como para estudios de época,
dimos relevancia a su faceta de cantante y -permitase el anacronismo- cantautora, todos aspec-
tos poco o nada frecuentados previamente y comprobamos ser una compositora de canciones
y piezas para piano con cierta expertise ya a su llegada a Buenos Aires. Esta semblanza cons-
tituye un aporte consistente a la reconstruccion de su derrotero artistico y de utilidad para el
estudio de la musica argentina en la segunda mitad del siglo XIX asi como de los origenes del
tango, la procedencia sociocultural y actividad musical de sus primeros compositores.

Una primera impresion sugiere una recepcion entusiasta de Eloisa por parte del medio cul-
tural portefio, aceitada por su trayectoria y sus resortes sociales, asi como su pronta adecuaciéon
al mismo, visible en la adopcién, a medida que iban cobrando relevancia, de géneros locales
como el triste, el estilo y el tango. Sea el punto de partida para una investigacion minuciosa y

sin dudas compleja sobre su actividad en el Plata, empezando por la recuperaciéon de su obra,

100 [Un articulo aparecido en El mundo artistico recuerda el debut en 1872 de “Eloisa Derville [sic], hoy sefiora de Silva”.
El mundo artistico, Buenos Aires, 303, 13 de febrero de 1887: p. 5. Consultado en la Biblioteca Nacional Mariano Moreno:

http://bn.gov.ar/.

01 La Paz, Montevideo, 452, 8 de octubre de 1872: p. 2. Hago notar el confuso tratamiento de “Sra.” sin mencién de apellido
de casada.
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que permitira definir con mayor claridad su huella en la escena musical portena de entresiglos

y nutrir el repertorio musical de esta época.
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Consideracoes sobre a Historia da Musica em Johann

Mattheson (1739)

Resumo

No presente artigo, investigaremos a inconsisténcia
de informacdes fornecida no texto sobre a historia da
musica apresentado pelo musico, diplomata e homem
de letras Johann Mattheson, que consta no capitulo
4 da primeira parte de seu tratado Der vollkommene
Capellmeister [“O mestre-de-capela perfeito”, 1739].
Tracaremos o caminho destas informacoes, investi-
gando os escritos que serviram de base direta ou in-
direta para a composicao do texto de Mattheson, e a
maneira como essas informacoes foram tratadas em
escritos posteriores a ele. Finalmente, defenderemos
o texto de Mattheson das criticas a respeito de sua
inexatidao, propondo, em vez de uma leitura de viés
historicista, uma perspectiva de orientacdo retérica
para seu entendimento.
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Abstract

Considerations on the History of Music in Jo-
hann Mattheson

In this article, we investigate the inconsistency of
some information provided in the text on the history
of music by the musician, diplomat and man of letters
Johann Mattheson, in chapter 4 of the first part of his
treatise Der vollkommene Capellmeister [“The perfect
chapel master”, 1739]. We will trace the path of the in-
formation, investigating the writings that served as a
direct or indirect basis for the composition of Matthe-
son’s text, and the way in which the information was
treated in writings after him. Finally, we will defend
Mattheson’s text from criticisms regarding its inaccu-
racy, proposing, instead of a reading with a historicist
bias, a rhetorically oriented perspective for its under-
standing.
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Introducao

A leitura de textos setecentistas apresenta diversas dificuldades para o leitor moderno e, em
muitos casos, os problemas se iniciam pelo uso de linguas mortas, como o latim. Entretanto,
mesmo quando em vernaculo, estes textos frequentemente incluem vocabulos incomuns ou
com sentidos diversos daqueles estabelecidos pela lexicografia atual. As intencoes também
podem variar, e some-se a isto o emprego, comum, de citagcdes inexatas, que dificultam a loca-
lizacao das referéncias originais, ou o conflito gerado pela imprecisao de informacoes, o que
gera impasses, no que se refere a maneira como devemos lidar com estes textos. No presente
artigo, investigaremos a inconsisténcia de informacoes fornecidas no texto sobre a histéria
da musica apresentado por Johann Mattheson no capitulo 4 de seu tratado Der vollkommene
Capellmeister [“O mestre-de-capela perfeito”, 1739]. Tracaremos o caminho destas informa-
¢oes, investigando os escritos que serviram de base direta ou indireta para a composicao do
texto de Mattheson, e a maneira como essas informacoes foram tratadas em escritos pos-
teriores a ele. Finalmente, procuraremos esclarecer a funcao de tais referéncias no texto de
Mattheson, propondo uma perspectiva de orientacao retoérica para seu entendimento, para

além de uma leitura de viés historicista.

A historia da muasica em Johann Mattheson

Der Vollkommene Capellmeister ["O Mestre-de-Capela Perfeito"] foi publicado em 1739 por
Johann Mattheson, musico, diplomata e homem de letras (Hamburgo, 1681-1764). O tratado
foi apontado, ja no proprio século XVIII, como obra indispensavel a uma biblioteca musical
completa,' e esteve presente nos acervos pessoais de compositores como Haydn e Beethoven.
Trata-se de um compéndio abrangente, que aborda a musica desde suas relagdoes com a teolo-
gia, a matematica, a politica, a moral e a medicina, até os principios de composicao e critica
musical. A primeira parte do tratado inclui uma exposicao acerca da histéria da musica, que,

apesar de sua brevidade, € significativa ao explicitar uma concepcao setecentista de histéria.

1 Kritischer Entwurf einer musikalischen Bibliothek (An6nimo, 1768, p. 1-7).
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O texto aparece na primeira parte do tratado, capitulo 4, cujo titulo é “Sobre a erudicao, a
literatura e historia musicais” e o trecho dedicado a histéria da musica abrange quase todo o
capitulo, ocupando 46 dos 51 paragrafos. Na discussao sobre historia, Mattheson indica uma

possivel origem do género de musica dramatica:

A corroboracao desta sentenca [de que os italianos teriam inventado o drama musical]
est4, dentre outros lugares, na Histéria da miisica de Bonnet, mencionada anteriormente,
em que se relata que Franceso Beverini, um musico ilustrado, durante o reinado do Papa
Sexto IV, apresentara no ano de 1480 um Singspiel, ou uma 6pera sobre a conversao de
Paulo, e que, desde entdao, nenhum carnaval ocorreu em Roma sem apresentagao desta

peca teatral ou imponente 6pera.? (Mattheson, 1991 [1739]: p. 24).

Aqui o autor, sustentado por Bonnet, aponta o que teria sido o primeiro espetaculo teatral com
musica nos tempos modernos. Desde ja vale destacar o interesse de Mattheson pelo momento
de criacao desse tipo de espetaculo, ou por sua origem, algo recorrente através dos séculos.
Pense-se nos livros seminais de Angelo Solerti, Le origini del melodramma (1903) e Gli albori
del melodramma (1906), que recolheram fontes essenciais para o estudo na area e apresenta-
vam diversas consideracoes a respeito da cronologia dos espetaculos de 6pera. Ou nas varias
polémicas em torno de quais teriam sido os primeiros espetaculos florentinos ou romanos
(Dafne, Euridice, etc.). Ou ainda, no caso particular da Euridice, com texto de Rinuccini e
musica de Peri e Caccini, apresentada em 1600 e considerada por parte da literatura sobre o
assunto como a "primeira 6pera". Mesmo a respeito deste assunto, os estudos de Tim Carter
revelam que a Euridice ja havia sido apresentada antes do casamento de Maria de Médicis
com Henrique IV, em certa medida, antecipando ainda mais a possivel data da estreia abso-

luta da "primeira" 6peras3. Os exemplos de estudos em busca do primeiro caso, da génese, ou

2 “Die Bekrifftigung dieses Satzes stehet unter andern in der obantgefiihrten Bonnetischen Music-Histoire, des Inhalts,
daB Francesco Beverini, ein gelehrter Musicus, unter der Regierung des Pabstes Sixti IV im Jahr 1480 schon ein Sing-Spiel,
oder eine Oper, von der Bekehrung Pauli vorsgestellt, und daB seit der Zeit kein Carneval verstrichen, darin man nicht
dergleichen theatralische Stiicke, ja offt sehr ansehnliche Opern, in Rom aufgefiihret habe”. (Mattheson, 1991 [1739]: p. 24).

3 Cf. a comunicacdo " The staging of Peri’s Euridice (1600)" no tosc@bologna em 02 de julho de 2015 (programa dispo-
nivel em https://archiviodelcanto.dar.unibo.it/tosc/) e o livro em co-autoria com Francesca Fantappie, Staging 'Euridice’
Theatre, Sets, and Music in Late Renaissance Florence, a ser publicado em novembro de 2021 pela Cambridge University
Press.
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da origem (se quisermos adotar a distincao benjaminiana) sao constantes, como se, de algum
modo, o primeiro espetaculo garantisse o sucesso na posteridade. Desse modo, a preocupa-
¢ao de Mattheson é mais um exemplo de uma visao de historia que privilegia justamente o
momento fundador, o marco decisivo de uma mudanca de dire¢do. Contudo, aqui é necessario
ter algum cuidado.

Vale a pena esclarecer o percurso da informacao propagada por Mattheson, de modo a mos-
trar os fios que foram usados para tecer sua visao e que tém alcance variado durante o século
XVIII, em diversas tradicoes. A autoridade citada pelo autor, no caso, € o livro L'Histoire de la
musique et de ses effets, publicado pela primeira vez em 1715. Importante notar que o nome do
autor nao aparece no frontispicio, e apenas na dedicatéria ao Duque de Orleans surge o nome
Bonnet, no caso, Jacques Bonnet (1644-1724). O livro, que teve diversas edicoes, é na verdade
uma compilacdo de escritos de variada autoria: Pierre Bourdelot (1610-1685), seu sobrinho
Pierre Bonnet-Bourdelot (1654-1708) e, finalmente, o irmao deste, o jA mencionado Jacques
Bonnet4. No livro, observa-se a constante preocupacao em comentar o modelo italiano, cons-
truindo as inevitaveis comparacdes entre as tradicdes francesa e italiana. E no capitulo XI5 que

aparece a citacao utilizada por Mattheson:

Pois paraamusicadramatica, que serve a representacao dos espetaculos, elapermaneceu
enterrada desde a invasdo dos barbaros até 1480, como se depreende da epistola
dedicatéria de Sulpizio a suas Notas sobre Vitravio, as quais ele dedicou ao Cardeal
Riario, sobrinho do Papa Sisto IV. Por sua magnificéncia, [o cardeal] fez construir um
teatro movel em Roma, em que se representou uma comédia espiritual, cujo tema foi
a conversdo de Sao Paulo, retirada da Santa Escritura, porque ela devia ser também
representada diante do Papa no Castelo Santangelo. Essa nova representacao levou

0s venezianos a compor uma peca de teatro para o publico no tempo do carnaval em

4 Para detalhes sobre a publicagao, veja-se Vendrix (1993).

5 “Des fétes & des jeux qui sont en usage dans differentes Cours dans I'Europe, & mémes chez les Perses, pour la celebra-
tions des Mariages des Souverains a la naissance des Princes”.
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1485, que foi a origem de suas magnificas Operas, e cujo titulo era La verita raminga, il

disinganno l'inganno [sic] d'amore.® (Bonnet, 1725, v. I: p. 350-351).

Note-se a construcao de dependéncia entre a apresentacao romana e o desenvolvimento poste-
rior em Veneza, criando assim uma cadeia ou percurso necessario. Na continuacao do texto, ha
uma longa descricao do argumento da Verita raminga, além da citacao de outros espetaculos e
até mesmo uma referéncia a uma eventual obra dramatica de Zarlino. Tais informacoes sao, no
geral, equivocadas: ja Burney, em sua historia geral da musica, apontava a confusao de Bonnet

e indicava como fonte deste o livro de Claude-Frangois Ménestrier:

Frequentemente nos falam, contudo, de dramas musicais apresentados em Roma e
Veneza muito antes desse periodo [século XVII]: e todos os autores do assunto nos
informam que Sulpizio, na dedicatéria do livro de Vitravio, fala da tragédia recitada e
cantada em Roma, sob os auspicios do Cardeal Riario, 1480, que Alfonso della Viola pos
um drama em musica em 1560, para a corte de Ferrara; e que em Veneza houve uma
oOpera apresentada para a diversao de Henrique III da Franga, em seu retorno da Polonia,
quando da morte de seu irmao Carlos IX, em 1574, composto pelo famoso Zarlino. Tudo
isso, e mais, foi confundido pelo padre Ménestrier com os dramas musicais de tempos
posteriores, depois da invencao do recitativo, o que por si deveria distinguir a 6pera e
o oratério de qualquer outra espécie de exibicdo teatral. Mas essas primeiras tentativas
de canto nao eram mais dramaticas do que uma missa, servigo religioso, moteto ou
madrigal seria se cantado no palco. De fato, alguns dramas que precederam o ano de

1600 tinham coros e intermezzi em musica mensurada, e canc¢oes incidentais, como

¢ "Car pour la Musique Dramatique, qui sert aux représentations des Spectacles, elle resta ensevelie depuis l'invasion des
Barbares jusqu'en 1480, comme on l'apprend de Sulpitius par I'épitre dédicatoire de ses Notes sur Vitruve , qu'il dédia au
Cardinal Riaty neveu du Pape Sixte IV. qui ,par sa magnificence , fit dresser un théatre mobile dans Rome, sur lequel on
représenta une Comedie spirituelle, dont le sujet fut la Conversion de Saint Paul, tirée de 1'Ecriture sainte, parce qu'elle
devoit étre aussi représentée devant le Pape dans le Chateau Saint Ange ; cette nouvelle représentation donna méme lieu
aux Venitiens d'en composer une piece de Théatre pour le Public au tems du Carnaval en 1485, qui fut l'origine de leurs ma-
gnifiques Opera , dont voici le Titre : La verita raminga, il disinganno l'inganno d'amore”. (Bonnet, 1725, v. I: p. 350-351).
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nossas masquerades nos reinados da Rainha Elisabete e do Rei James I, nas quais,

contudo, o didlogo era todo cantado"” (Burney, 1789: p. 17).

Nessa passagem, Burney elimina a possibilidade de as experiéncias anteriores a 1600 serem
significativas para a busca de uma origem dos espetaculos. Partindo de um critério musical - o
uso do recitativo -, ele desqualifica obras citadas por diversos autores. Fora isso, também nos
da uma pista para a citacao de Bonnet: o livro de Ménestrier, intitulado Des représentations
en musique anciennes et modernes e publicado em 1681. De fato, Ménestrier relata o que esta
na carta dedicatoria de Giovanni Sulpizio (1490), mas sem criar novas referéncias. Nas pp. 155-
157 h4 uma parafrase do texto latino e também sua transcricao - Ménestrier é fiel ao texto de
Sulpizio® e apenas indica que "os restos da musica dramatica conservados na igreja serviram
para restabelecé-la ha duzentos anos" (1681, p. 155). Nada menciona de Operas, da conversao
de Sao Paulo ou de qualquer outro espetaculo.

Voltando ao texto de Mattheson, percebe-se a mistura de informacoes de que falava Burney.
Francesco Beverini é um compositor do século XVII e os libretos de suas 6peras nao contém
nenhuma referéncia a uma eventual conversao de Sao Paulo?. Do mesmo modo, até o momento,
nao foi encontrada nenhuma menc¢ao a um drama musical com esse tema em obras do século
XV: Smithers (1977, I, p. 140 e ss.), em seus estudos sobre o oratorio e seus "antecedentes",
menciona apenas um Dialogo della Conversione di San Paolo de G. F. Anerio de 1619. J4 La
verita raminga, e il disinganno é um drama musical do século XVII, com libreto de Francesco

Sbarra (1611-1688)". Assim, no livro de Bonnet estao combinadas informacoes dispares: uma

7 "We are often told, however, of musical dramas performed at Rome and Venice, long before this period : and every writer
on the subject informs us, that Sulpitius, in his dedication of Vitruvius, speaks of a tragedy that was recited and sung at
Rome, under the auspices of Cardinal Riario, 1480 (q); that Alfonso della Viola set a drama to Music, in 1560 [1554], for the
court of Ferrara (r); and that at Venice there was an opera performed for the entertainment of Henry IIIL. of France, at his
return from Poland, on the death of his brother Charles IX. 1574, which was set by the famous Zarlino (s).* These, and more,
have been confounded by father Menéstrier (t) with the musical dramas of later times, after the invention of recitative,
which alone should distinguish the opera and oratorio from every other species of theatrical exhibition; but these early at-
tempts at singing were no more dramatic than a mass, service, full anthem or madrigal, would be if sung on a stage. Indeed,
some of the dramas which preceded the year 1600, had choruses, and Intermezzi in measured Music, and incidental songs,
like our masques in the reign of Queen Elizabeth and James I. in which, however, the dialogue was all spoken." (Burney,
1789, V. 4: p. 17).

8 A carta introdutoria e o texto de Vitravio podem ser lidos no fac-simile em Sulpizio (1490).

9 http://corago.unibo.it/risultatolibrettiautore/Beverini%20Francesco

1o Cf. http://corago.unibo.it/.
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referéncia parcialmente correta do prefacio de Sulpizio, somada a referéncias de obras do sé-
culo XVII. Restaria ainda investigar como as duas informagoes se combinaram, mas isso ex-
trapolaria os limites deste trabalho. Na verdade, varios autores posteriores a Bonnet repetiram
a informacao de uma eventual Conversao de Sao Paulo, associada ao prefacio de Sulpizio.
Puxando outro fio da complexa trama, vemos Arteaga, que muito criticou o livro de
Bonnet", mencionar no tomo I de Le Rivoluzioni del teatro musicale italiano a apresentacao
de uma conversao de Sao Paulo (p. 170), a mando do Cardeal Riario. Arteaga cita como fonte
AntonioPlanelli (1772) e o critica por ter classificado a obra como profana. Na verdade, Planelli

nao faz nenhuma referéncia a uma obra com o tema da conversao e apenas afirma:

Em tal século [XV], e provavelmente por volta de 1480, comecaram em Roma as obras
em musica com argumento profano [...] e Giovanni Sulpizio, na Dedicatéria de suas
notas sobre Vitravio ao Cardeal Raffaele Riario, sobrinho de Sisto IV, atribui a si a gloria
de ter sido o primeiro a mostrar [como] representar e cantar aqueles melodramas.'?

(Planelli, 1981 [1772]: p. 9).

Planelli, por sua vez, fundamenta sua afirmacao em Francesco Saverio Quadrio e seu Della
Storia e della ragione di ogni poesia, que basicamente tem como fonte aquilo que Ménestrier
havia escrito, acrescentando, porém, que "isso é verissimo" (1743, V. 3: p. 444). Vé-se entao
uma linhagem clara nesses autores italianos: Ménestrier (primeira fonte, com a transcricao de
Sulpizio), Quadrio e Planelli. Ja Arteaga, apesar de basear-se em Planelli, reintroduz a hipo-
tética Conversao de Sao Paulo, provavelmente baseado em Bonnet. Também vale lembrar que
ja Lodovico A. Muratori, em seu Della perfetta poesia italiana, livro III (1706), ao tratar da
origem do drama musical, citava Sulpizio (pela indicacao do abade Giusto Fontanini), ou seja,

provavelmente sem a mediacao de Ménestrier.

1 "Bourdelot, médico, e favorito da Rainha [Cristina da Suécia], e também escritor de uma histéria da muasica composta
sem noticias, sem critica e sem filosofia" (Arteaga, 1785, v. I, p. 221, nota).

2. "In tal secolo, e probabilmente verso il 1480, cominciarono in Roma le opere in musica di profano argomento [...] e
Giovanni Sulpizio nella Dedicatoria delle sue note sopra Vitruvio fatta al cardinale Raffaele Riario, nipote di Sisto IV, at-
tribuisce a sé la gloria d'avere il primo insegnato a rappresentare e a cantare que' melodrammi". (Planelli, 1981 [1772], p. 9).

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 53



Revista 433" Paulo M. Kiihl e M6nica Lucas — Consideracoes sobre a Historia da Musica
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 em Johann Mattheson (1739) — pp. 47-60

Nota-se aqui, mais do que uma questao de rigor na leitura de Sulpizio, ou ainda da busca
documental, uma necessidade de mostrar as primeiras experiéncias teatrais com musica, ou
melhor, a retomada daquilo que se acreditava ser um modelo das tragédias gregas, que teria
sido perdido depois das invasdes barbaras. E uma maneira particular de se escrever a historia,
sempre com énfase nas origens, apoiando-se em autoridades de varios tempos: o indefectivel
Vitravio, pelo menos aquele da leitura de Sulpizio e suas transformacoes ao longo do tempo.

E igualmente curioso acompanhar como, no século XIX, a informacio foi finalmente des-
cartada. Alessandro Ademollo, em seu I teatri di Roma nel secolo decimosettimo (1888), in-
sistindo desde o inicio do livro que sua pesquisa era baseada apenas em fatos comprovadoss,

transcreve em nota de rodapé o trecho de Sulpizio e descarta a conversao de Sao Paulo:

Mas como a dpera, poesia e musica, perdeu-se, nao se pode extrair nenhum argumento
do fato de tal representacao, cuja nica testemunha, que eu saiba, é Giovanni Sulpizio,
dito Verolano, porque de Verolli, na epistola dedicatéria [ao livro] de Vitravio, publicado

pela primeira vez por ele em c. 1492.4 (Ademollo, 1888: p. 2).

Assim, mesmo sem ter verificado Beverini (ou Baverini) e sua obra, por falta de provas, o autor
rechaca a referéncia, no que, alias, é depois seguido por Solerti (Albori, p. 2). Em uma chave
historicista, as discrepancias em relacao aos fatos documentados motivaram um desinteresse
pelas informacoes apresentadas por Mattheson e tantos outros autores dos séculos XVII e
XVIII. Entretanto, é importante ter em mente que o século XVIII responde a uma perspectiva
diversa, no que diz respeito a concepcao de historia. Nao se trata de propor um trajeto consti-
tuido por episodios que se relacionam de maneira a produzir um todo coerente e “verdadeiro”,
comprovado por evidéncias documentais, que constitui a base do método historicista, mas

sim, de uma percepcao da historia claramente baseada na imitacao de autores da antiguidade:

3 "Intanto, per il volume che oggi mando fuori, voglia la critica, se critica vi sara, aver presente come qui non entri alcuna
velleita di storia letteraria ed artistica propriamente detta. E la semplice cronaca romana dei fatti teatrali nel settecento in
quanto e stato possibile rintracciarli e comprovarli. Il giudizio della critica deve percio fermarsi sull'im portanza dei fatti
messi in luce e della loro comprovazione". (Ademollo, 1888: p. XVTI).

14 “Ma poiche l'opera, poesia e musica, ¢ andata perduta, non si puo trarre argomento alcuno dal fatto di codesta rappre-
sentazione, testimoniata soltanto, per quanto ne so, da Giovanni Sulpizio, detto Verolano perché di Veroli, nell'epistola
dedicatoria del Vitruvio, che egli fu il primo a pubblicare verso il 1492”. (Ademollo, 1881: p. 2)
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Hero6doto, Tucidides, Polibio, entre os gregos; Saltstio, Tacito e Cicero, entre os romanos. A
visao de Mattheson, em conformidade com esta acepcao de historia e suas emulacées huma-
nistas, tem uma finalidade diversa daquela de revelar a “verdade” dos fatos. Mesmo se pensar-
mos na proposta do livro de Bonnet, cujo titulo indica o interesse "das origens até o presente”
(assim como o de Arteaga), vemos que, além das referéncias mais tradicionais a musica grega
e romana, os autores também se interessaram pela musica dos hebreus, dos chineses, dos gau-
leses (como origem dos franceses) e depois nas diversas cortes europeias. A vocacao do livro
soa quase como enciclopédica, avant la lettre, mas a questao é sobretudo a de citar autorida-
des e interpreta-las, assim como, em certa medida, acontece na Storia della Musica do Padre
Martini (1757). No prefacio do primeiro volume, Martini apontava duas grandes dificuldades
para a realizacao de sua empreitada: "as primeiras eras do nosso mundo sao muito pobres de
monumentos transmitidos a n6s" (p. 3); e ainda, para dar a tantos assuntos uma "forma de his-
toria", seriam necessarios os mais variados conhecimentos e o suporte de autores de diversas
areas. Desse modo, a verificacao dos fatos, mesmo que elencada como uma dificuldade, nao
foi um impedimento para levar a obra a cabo (ainda que o autor nao tenha completado todos
os volumes) e, quando se olha justamente para o primeiro volume, nota-se que a proposta é
tratar da musica desde a criacao de Adao, assim como o fizera Vasari no século XVI com rela-
cao as artes do desenho. Martini reconhecia que na obra de Bonnet a masica moderna havia
sido "eruditamente descrita" (1757, p. 2), mas tinha a ambicao de ir mais além. Nao era uma
novidade buscar no texto biblico, através de tabuas de equivaléncias de calendéarios, certas
verdades, mas a questao da interpretacao é essencial.

Mattheson, talvez com uma aproximacao um pouco distinta, visa realizar a dignificacao da
arte da musica, utilizando, para isto, lugares-comuns e procedimentos retoricamente codifica-
dos. Neste sentido, sua preocupacgao em estabelecer a origem do género dramatico corresponde
toma forma mediante o emprego dos lugares-comuns proprios dos textos de louvor. Destes, os
principais consistem em evidenciar a antiguidade e a origem nobre do sujeito sobre o qual se
discorre. Esta indicacdo esta contida em manuais de ensino utilizados em escolas reformadas,

como, por exemplo, no texto grego atribuido a Hermogenes (séc. I1):
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Os topicos encomidsticos para o elogio sdo a origem (...), a linhagem, as ocorréncias
maravilhosas do nascimento (...). Para o encomio de atividades [por ex. a musica],
deve-se louvar seus inventores (...) e seus praticantes preclaros's. (Hermogenes, 2003:

p. 82-83).

Os lugares-comuns devem ser sancionados, como prescrevem 0s exercicios retoricos, pelo
emprego de testemunhos e exemplos. No género historico, o uso do testemunho, (preferencial-
mente o relato de uma testemunha ocular), visa gerar a “evidentia”, ou seja, colocar os fatos
ante os olhos do leitor. Na falta deste tipo de testemunho, Mattheson se vale da autoridade do
texto de Bonnet, LHistoire de la musique et de ses effets. Vale lembrar que este livro tampouco
tem matriz historicista. Como afirma o titulo, trata-se de uma dissertacao sobre a a musica,
concebida segundo o modelo da antiguidade, como magistra vitae, ou seja, uma colecao de
exemplos que visam guiar o leitor para as decisoes do presente (no caso, o conhecimento dos
“efeitos da musica”). O livro de Bonnet, por sua vez, se baseia em outro compéndio histoérico, da
autoria de Ménestrier, que consiste em uma comparacao entre a musica antiga e moderna. Ja
Hermogenes explicava a seus alunos: “as melhores fontes de argumentos para o encomio sao as
comparacoes™®. Os lugares-comuns empregados por Ménestrier sao, desta forma, reciclados
por Bonnet e por Mattheson, como a repeticao de testemunhos dos autores que os sucederam.

A mencao a 6pera de Beverini responderia as diretrizes prescritas pelo género: o uso do
exemplum. A peca cujo tema é a conversao de Sao Paulo comprovaria tanto a antiguidade
do género dramatico, e seu tema revelaria sua origem nobre, o que evidenciaria a causa fi-
nal - o efeito moralizante - dos géneros dramaticos. Desta forma, o entendimento do texto de
Mattheson como um escrito histérico, composto segundo as diretrizes do género epiditico, o
género do elogio, leva-nos a conclusoes diversas daquelas que apenas criticariam sua falta de

acuidade historica.

5 “Encomiastic topics are (the subject’s) national origin (...), any marvellous occurrences of birth (...). You will praise the
activities from their inventors (...) or from those who practised them, saying that heroes used them”. (Hermogenes, 2003:
p- 82-83).

16 “The best source of argument in encomia are is derived from comparisons, which you will utilize as the occasion sug-
gest”. (Hermogenes, 2003, p. 81).
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Conclusao

No presente artigo, tomamos como ponto de partida uma inconsisténcia factual apresentada
no texto de Mattheson. A partir de sua identificacao, foi possivel tracar seu percurso em obras
anteriores a Mattheson e chegar a diversas obras que serviram, direta ou indiretamente, como
fonte para nosso autor. Sendo assim, a primeira parte do trabalho permitiu recuperar, a partir
da obra citada por Mattheson, da autoria de Jacques Bonnet (1715), as referéncias a Claude-
Francois Ménestrier (1681), Giovanni Sulpizio (1490) e, através deste ultimo, chegou-se ao tra-
tadista romano Vitravio (séc. II). O trabalho tracou, ainda, outras linhas, seguindo escritos
que foram repetidos por Saverio Quadrio (1743) e Antonio Planelli (1772), e que levaram a
comprovacao final da inexatidao historica de Mattheson. Embora a inconsisténcia ja tenha
sido apontada por Charles Burney (1789), é curioso notar que ela sera definitivamente descar-
tada apenas no fim do séc. XIX, por Alessandro Ademollo (1881). A pesquisa documental, ao
revelar as fontes consultadas por Mattheson, oferece uma visao relevante sobre o horizonte
de sentido do autor, trazendo suas referéncias e inserindo sua producao no contexto da cadeia
de transmissao de informacoes. Entretanto, embora esta investigacao aponte a inconsisténcia
do texto, nao fornece uma explicacao mais profunda a este respeito. A imprecisao de informa-
¢oOes é surpreendente para o leitor moderno, considerando o respeito que Mattheson detém
para todos aqueles que se dedicam ao estudo das praticas de representacao musical do século
XVIII, como musico e homem de letras digno de crédito.

Neste artigo, partirmos da hipotese de que esta inconsisténcia ndo é puramente acidental,
mas sim reveladora de uma compreensao diversa da escrita histérica e de seus objetivos, base-
ada em premissas de carater retérico. Nocoes centrais discutidas por Mattheson ao discorrer
sobre o género dramaético, a saber, a antiguidade e o testemunho, encaixam-se no entendi-
mento de histéria no ambito dos discursos epiditicos. Nesta chave de compreensao, estes dois
aspectos ganhariam o status de lugares-comuns, como vimos, por exemplo, nos exercicios
propostos por Hermégenes. Com relacao a antiguidade, a origem do género dramatico-mu-
sical estaria atestada por autores que se fundamentam, em tultima analise, na autoridade do

romano Vitravio, autor de uma obra referencial para o mundo humanista. No que diz respeito
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ao recurso argumentativo do testemunho, o compositor Francesco Beverini, pretenso autor
da obra sobre a conversao de Sao Paulo, também serviria para atestar a nobreza de origem do
género, pela via sacra. A obra “inicial” do género dramaético seria uma composicao edificante,
nao apenas pela via moral, mas também pela autoridade do tema cristao. Entendido desta
maneira, o capitulo 4 da primeira parte de Der vollkommene Capellmeister, intitulado “Sobre
a erudicao, historia e literatura musicais”, compreendido em chave retoérica, revela finalidades
diversas do que aquelas previstas pela visao historicista. No texto de Mattheson, a preocupa-
¢ao com a verdade dos fatos da lugar ao elogio da musica e a garantia de seu poder exemplar
no cumprimento daquilo que Mattheson entende como objetivo final da musica: a edificagao
moral e religiosa.

Concluindo este trabalho, ao evidenciamos as qualidades e os limites de duas perspectivas
distintas de abordagem historica: uma visao historicista, que situa Mattheson no ambito de
recepc¢ao e transmissao de informacoes, e indica inconsisténcias, distinta de uma concepc¢ao
retorica, que da sentido as informacoes, porém falha em compreender a obra em um contexto
mais amplo de seu contexto. Entendemos que a combinac¢ao destes dois modelos é muito fruti-

fera para abordar o texto de Mattheson, pois da ao texto uma dimensao mais abrangente.
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Resumo

No inicio do século XVIII, pouco mais de um século
ap06s o nascimento da Opera, criticos, teéricos e
entusiastas ja apregoavam a sua decadéncia. Segundo
eles, a responsabilidade desse estado de coisas recaia
sobre os cantores, que passaram a desrespeitar o
contetido textual das obras ao introduzir, em meio
as performances, uma série de ornamentagdes
fora de contexto com o tnico intuito de exibir suas
habilidades vocais. Isso deslocou o foco do texto
para a performance operando-se, assim, uma
transformacdo de gosto no género. Aqueles que
continuavam fiéis aos preceitos do passado foram
chamados de “antigos”, defensores de um estilo
descrito como expressivo, despojado e profundo,
enquanto os partidarios do novo estilo floreado em
ascensao foram chamados de “modernos”. A crescente
popularidade da 6pera nessa época fez com que se
proliferassem também as primeiras satiras e parodias
musicais do género, com a particularidade de terem
sido produzidas justamente por seus proprios autores
e protagonistas (compositores, libretistas e mesmo
cantores) e que retratam, dissimuladas sob o véu da
comédia, os bastidores do fazer operistico. A querela
entre “antigos” e “modernos” também se encontra
representada nas satiras, lancando, com bom humor
e vivacidade, uma nova luz sobre as praticas musicais
da época.
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Abstract

“Ancients” versus “Moderns”: the dispute
between the 18th Century singing schools
according to musical satire.

At the beginning of the 18th century, little more than a
century after the birth of opera, critics, theorists and
enthusiasts were already proclaiming its decadence.
For most of these critics, the responsibility for this
state of affairs fell on the singers, who would have
failed to respect the content of the works to introduce,
in the midst of the performance, a series of vocal
ornamentations out of context with the sole purpose
of showing off their habilities. This shifting of the
focus from the text to the performance operated
a transformation of taste in the genre. Those who
remained faithful to the precepts of the past were
called “ancient”, lovers of a style described as
expressive, stripped down and profound, while the
adherents of the new flourishing style on the rise
were called “modern”. The growing popularity of
opera at that time also led to the proliferation of the
first musical satires and parodies of the genre, with
the particularity of having been produced by their
own authors and protagonists (composers, librettists
and even singers) which portrayed, hidden under the
veil of comedy, the backstage of opera making. The
dispute between “ancient” and the “modern” is also
represented in the satires, casting, with humor and
vivacity, a new light on the musical practices of the
first half of the 18th century.

Keywords: opera; eighteenth-century; early music;
singing; baroque.
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Introducao

A oOpera, ou melodramma, é um dos fenémenos culturais mais importantes da Italia no século
XVIII. De acordo com Charles de Brosses ([1799], vol. 3, p. 227), nessa época, o género era
ainda mais popular do que o teatro falado.

A importancia e a popularidade da 6pera na vida social e cultural italiana era tamanha que
numerosas parodias e satiras musicais foram escritas sobre o género. No século XVIII, essas
satiras em formas de “Operas sobre Operas” adquiriram, de acordo com a musico6loga Daniela
Goldin (1985), uma importancia tal que se constituiram em um “micro-género” em si. Outros
especialistas como Francesca Savoia (1988) e Francesca Gatta (2000), afirmam que esse “mi-
cro-género” existiu pelo menos de 1715 a 1827 (tendo La Dirindina de Domenico Scarlatti
como obra inaugural e Le convenienze ed inconvenienze teatrali de Gaetano Donizetti como
a ultima). Além de 6peras, produziram-se também nessa época cantatas, madrigais, panfle-
tos e poemas satiricos sobre o tema, que reunimos e estudamos em nossa tese de doutorado
(Gongalves, 2019).

Uma particularidade dessas satiras é a de terem sido criadas justamente por seus proprios
autores e protagonistas (seus autores sao compositores, libretistas e até mesmo cantores) cons-
tituindo-se, portanto, numa reflexao sobre a propria atividade profissional de forma a retratar,
de maneira informal e dissimulada sob o véu da comédia, as delicias e agruras do fazer ope-

ristico da época.

O conflito entre “Antigos” e “Modernos”

A maioria dos estudos sobre essas satiras de 6pera oferecem geralmente uma analise a luz das
criticas literarias de autores como Riccoboni (1740), Martinelli (1758), Muratori (1770), Goudar
(1777), Arteaga (1785), Adimari (1788), Algarotti (1791), e outros. Esses autores criticam feroz-
mente o género lirico da época que, criado com a finalidade de representar a expressao dos
sentimentos e paixoes humanas, teria se desviado desses nobres principios gerando espeta-

culos vulgares que se limitavam a demonstracao da virtuosidade vocal dos cantores. Segundo
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Algarotti (1791): “A verdadeira arte prescreve que o oficio do cantor seja o de cantar, e nao o de
gorjear ou arpejar as arias! (vol. III, p. 359).”

Algarotti (1791) segue a opiniao geral dos intelectuais da época segundo a qual, na opera, a
musica nao deve ser mais que uma “auxiliar da poesia”. Seu papel deveria ser o de “preparar a
alma para receber as impressoes dos versos? (p. 332)” e de se limitar a “colorir” as palavras do

poeta. E cita Daniel Webb (1762), segundo o qual:

Se a pintura é inferior a poesia, a musica, considerada como uma arte imitativa, deve ser
muito inferior a pintura. Pois a musica, ndo possui meios de explicar os motivos de suas
diversas impressoes, [portanto] suas imita¢cdes das maneiras e das paixdes terminam

por serem extremamente vagas e indecisas? (p. 102-103).

Para conceber uma composicao musical equilibrada e de bom gosto, o compositor deveria ter,
portanto, “aquela dependéncia que Lully tinha de Quinault ou Vinci de Metastasio” (Algarotti,
1791, p. 334). Segundo Riccoboni (1740, p. 37), essa é a formula que permitiu que a musica
italiana atingisse um nivel de qualidade nunca ultrapassado desde entdo, tendo seu auge nas
obras de Alessandro Scarlatti e Giovanni Bononcini. Ou seja, a musica deve conhecer o seu
lugar — e 14 ficar. Cattaneo (1752) é ainda mais radical: “A musica deve exprimir o sentido da
poesia, ou representar as acoes que sao descritas. Se ela ndo faz nem uma nem outra coisa, nao
passara de uma arte falsa e decididamente inutil* (p. 57)”.

No entanto, principalmente a partir do segundo decénio do século XVIII, a musica teria
“mudado de gosto” na Italia, ao promover (na visao dos criticos) o artificial em detrimento
do natural e o simples. A musica passa entdo a ganhar primazia sobre o texto ao fazer, se-

gundo Metastasio, o esforco de “escapar ao império da poesia”, rebelando-se contra esta e

1 “Lavera arte prescrive che uffizio del cantore sia cantare, non gorgheggiare ed arpeggiar le ariette.”

2 “[..]ilmaggior effetto della musica ne viene dallo esser ministra e ausiliaria della poesia. Proprio suo uffizio ¢ il dispor
l'animo a ricevere le impressioni det versi; muove cosi generalmente quegli affetti, che abbiano analogia colle idee parti-
colari, che hanno da essere eccitate dal Poeta.”

3 “If Painting be inferior to Poetry, Music, considered as an imitative art, must be greatly inferior to Painting: for as
Music has no means of explaining the motives of its various impressions, its imitations of the Manners and Passions must
be extremely vague and undecisive.”

4 “La Musica dee esprimere i sensi della Poesia, o rappresentare le azzioni, che si descrivono. Se non fa né l'uno, né laltro,
la resta un’arte finta, ed affatto inutile.”
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“negligenciando todas as expressoes verdadeiras, ao tratar as palavras como uma serva obri-
gada a se prestar, em que pese o senso comum, a qualquer capricho extravagante>” o que,
segundo ele, levaria a uma reducao das possibilidades expressivas da obra, que passaria a ser

limitada a apreciagao das acrobacias vocais dos cantores. No teatro, os espectadores...

admiram, na verdade, a surpreendente capacidade dos Cantores, mas nao sao tocados
por ela, e afirmam, com razdo, que é inverter a ordem que a Natureza estabeleceu desde
tempos imemoriais o for¢ar uma voz a executar o que mesmo um violino e um oboé
mal podem fazer: é por isso que a musica italiana hoje est4 tao distante da verdade
e da expressao, e ameacada de entrar em total decadéncia, se continuar a se afastar
dos caminhos que a levaram a sua perfeicao passada. Este novo gosto, no entanto,
tornou-se tao bem estabelecido na Italia que até os mestres de musica foram obrigados,
apesar de suas convicgoes e para agradar o publico, a se moldar a ele, distanciando-se

da simplicidade do canto e da nobreza da antiga harmonia® (Riccoboni, 1740, p. 38-39).

Muitos autores acusam a soprano Faustina Bordoni de ser a responsavel pela mudanca de
gosto no canto. Sua habilidade inica em ornamentar e executar coloraturas a levou a criar um
novo estilo de cantar. O enorme sucesso desse novo estilo teria levado muitos cantores a imita-
-la mas, sem possuir o seu talento, teriam contribuido para a queda na qualidade da interpre-

tacao vocal. Riccoboni (1740) nos d4 o seguinte testemunho:

Foi gracas a seus talentos singulares, e a prodigiosa flexibilidade de sua voz, que
Faustina se viu obrigada a inventar uma nova forma de cantar. Como ela tornou-se

extremamente popular em toda a Europa, as pessoas passaram a imita-la; mas esses

5 “[..] la moderna musica [...] si ¢ arditamente ribellata dalla poesia, ha neglette tutte le vere espressioni, ha trattate le
parole come un fondo servile obbligato a prestarsi a dispetto del senso comune, a qualunque suo stravagante capriccio.”
Carta de 15 de julho de 1765 de Metastasio a Francesco Giovannni di Chastellux (WEISS, 2013, p. 101).

6 “[...] admirent a la vérité la surprenante capacité des Chanteurs, mais ils n'en sont point touchés, & ils prétendent, avec
raison, que cest renverser lordre que la Nature a établi de tous les tems, que de forcer une voix a exécuter ce que fait a
peine un violon & un hautbois : voila pourquoi la Musique Italienne est aujourd’hui si éloignée du vrai & de lexpression,
& quelle est menacée d’une chute totale, si elle continue a séloigner des routes qui l'ont conduite a sa perfection passée. Ce
nouveau gotit sest cependant st bien établi en Italie, que les Maitres de Musique méme ont été obligés, pour sy conformer
& pour plaire, de séloigner, malgré eux, de la simplicité du chant & de la noblesse de ’harmonie ancienne.”
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imitadores, nao tendo nem seu 6rgao, nem seu talento, apenas arruinaram seu estilo; E
¢ desta imitagcdo ruim que vem o mau gosto do canto e da composicao que reina hoje na

Italia, e que ja foi transmitido para quase todos os paises da Europa’ (p. 39-40).

Vincenzo Martinelli (1758) reagiu da mesma forma ao fendmeno Faustina: “Todos os canto-
res querem, a despeito de sua falta de capacidade, faustinar a qualquer custo® (p. 361).” Ange
Goudar (1777), por sua vez, afirma que “Faustina foi talvez a primeira a enfileirar oito notas em
sequéncia, e fez o que desde entao tem sido chamado de uma volata: essa volata foi como um
precursor da decadéncia da musica? (p. 38).”

Esse “novo estilo” logo foi chamado por alguns teéricos de “escola moderna”, em oposicao
a “escola antiga” que teria existido até entao. Aparentemente, foi o tratado de Pier Francesco
Tosi (1723), um critico feroz desse novo estilo, que deu forma a essa visao de coisas. Segundo
Sergio Durante (1995, p. 43), a ideia geral do livro (a da comparacao entre o “antigo” e o “mo-
derno”) foi emprestada da literatura — mais precisamente do confronto que se fazia a época
da literatura contemporanea com os escritos de autores classicos gregos e latinos. Tosi teria,
entdo, reinventado essa dicotomia em musica, reduzindo o tempo histoérico as duas geracoes de
cantores de quem manteve uma memoria auditiva: os “antigos” como os cantores mais antigos
de quem ele guarda a memoria, atuantes sobretudo no final do século XVII; os “modernos”

como os profissionais da dltima geracao, seus contemporaneos.

“Antigos” e “modernos” nas satiras musicais

No entanto, é provavel que esse vocabulario ja estivesse em pauta no meio musical da época

antes mesmo de Tosi utiliza-lo em seu livro, pois a mesma dicotomia aparece no intermezzo

7 “Cest a ses talents singuliers, & a la prodigieuse légéreté de sa voix, que Faustina a l'obligation d'avoir inventé une
nouvelle facon de chanter. Comme elle a extrémement plil dans toute 'Europe, on a cherché a l'imiter ; mais ces imitateurs
nayant ni son organe ni son talent, nont fait que gater leur maniere ; & cest de cette mauvaise imitation que vient le
mauvais gotlt du Chant & de la Composition qui régne aujourd’hui en Italie, & qui a déja passé dans presque tous les Pays
de UEurope.”

8 “Ognuna e ognuno volle a dispetti della oposta capacita de i loro talenti ad ogni modo faustinare.”

9 “La Fecustina [sic] fut peut-étre la premiére qui enfila huit notes d'un seul trait, & fit ce qu'on appella depuis una volata :
cette volade fut comme lavant-coureur de la décadence de la musique.”
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comico L'Impresario delle Canarie, concebido para ser apresentado nos intervalos de Didone
Abbandonata de Pietro Metastasio e Domenico Sarro em Napoles em 1724. No inicio da peca,
a cantora Dorina deve escolher uma aria para cantar ao empresario que deve visita-la em breve
para uma audicdo - e a peca escolhida deve ser, portanto, a mais impactante possivel. Uma

delas é rejeitada pelo seguinte motivo:

Dorina Dorina

Questa e dautore antico Esta é de autor antigo,

Senza tremull, trilli, e appoggiature Sem tremolos, trinados e apogiaturas,

Troppo contraria alla moderna scuola Muito contraria a escola moderna

Che adorna di passaggi ogni parola®. Que adorna todas as palavras com
coloraturas.

A falta de ornamentacao é, portanto, suficiente para identificar um autor “antigo” — conside-
rado seco e arcaico aos olhos dos adeptos do novo estilo. O intermezzo comico Il Maestro di
Musica* do padre Martini, mostra a discussao entre Tamburlano, um professor “moderno”, e
Olimpino, um aluno formado segundo os preceitos “antigos”. No inicio da pe¢a, Tamburlano
perde a paciéncia com seu aluno por nao conseguir inculcar-lhe as regras “modernas” e se

recusa a continuar a licdo. A seguir, Olimpino resume os principios da escola em que foi for-

mado:
Tamburlano Tamburlano
Voi non cantate alla moderna usanza Vocé nao canta ao estilo moderno
E mi basta cosi. E isso me basta.
Olimpino Olimpino
Ma don Pasquale il mio primo Maestro Mas Dom Pasquale, meu primeiro mestre,

o ['ITmpresario delle Canarie, Napoles, 1724 (Savoia, 1988, p. 61).

1 Nao datado. No tinico manuscrito que contém a peca (I-Bc, Ms. Mus. HH 37), esta aparece ao final de uma colecao de
intermezzos escritos pelo Padre Martini entre 1726 et 1746 organizados em ordem cronoldgica. Il Maestro di Musica € o
altimo do grupo, e o Gnico a ndo possuir a data de sua criagdo. Talvez porque tenha sido criado também em 1746 como a
peca que o precede.
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Certamente sapea la professione.
Pur m’inculcava gnora

la giusta intonazione

Laprir la bocca

e lo piegar la voce

Con portamento eguale

Senza battere il mento.
Tamburlano

Oh, questa vale

Don Pasquale era nato nel secolo passato

E tempera e temp’e molt'oggi piace
che a quei di non piaceva
E quellistesso che stimavasi allor

Non piace adesso*.

Certamente conhecia a profissao.
Ele me inculcava sempre

A boa afinacao

A maneira de abrir a boca,

E flexionar a voz

Com um portamento igual

Sem bater o queixo.

Tamburlano

Ah, essa é boa.

Dom Pasquale era nascido no século
passado

E hoje se apreciam certas coisas

De que nio se gostavam na época.

E as coisas de que se gostavam entao

N3ao sao mais apreciadas hoje em dia.

Manter uma “boa afinacao” e uma correta abertura de boca eram dois dos principios caros ao

tratadista Tosi (1723, p. 13 e 15) cujo livro era referéncia para os mestres de canto de entao.

Como bom pedagogo, o padre Martini colocou os mesmos principios em boca do seu per-

sonagem “antigo”, Olimpino. Ja os representantes do “estilo moderno” eram frequentemente

retratados de maneira pejorativa. Por exemplo, na versao veneziana da 6pera Orazio (1748), o

personagem de Mariuccio descreve, em uma aria, os recursos que usara no palco para con-

quistar a simpatia do publico. O aspecto mais ridicularizado é o exagero e a falta de habilidade

na ornamentacao vocal:

Mariuccio
Di piacer m’'ingegnero

Con trilletti, e appoggiature,

2 Jl Maestro di Musica, Bolonha, c. 1746, p. 105r1.-106r.

Mariuccio
Tratarei de entreter o publico

Com trinados e apogiaturas,
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Salti orribili faro, Saltos horriveis farei
E cadenze in quantitas. E cadéncias em profusao.

No madrigal Il Musico Ignorante, Giovanni Maria Clari esboca com ironia uma caricatura de
um cantor repleto dos vicios do “canto moderno”. Nao s6 o novo estilo é retratado de forma
negativa, mas também alguns problemas de técnica vocal, assim como erros ou imprecisoes

na performance:

Di smorfie e bocche torte De caretas e bocas torcidas
Io son maestro Eu sou um mestre;

Fo salti di diciotto; Faco saltos de dezoito [notas];
Io trillo in eccellenza; Trinados com exceléncia ;
Sbalzo fuori di Tuono Escorrego para fora do tom
E di Cadenza'. E da cadéncia.

Tosi (1723) também se refere a um tipo de manipulacao do tempo usada pelos “modernos”, que
consiste em interromper a orquestra arbitrariamente no meio da aria para exibir, a cappella,

todo o virtuosismo de que sao capazes:

Nao se pode desculpar a presuncao de certos cantores que pretendem que toda uma
orquestra deve parar em pleno movimento da &ria, e esperar por seus ridiculos
ornamentos, que muitas vezes aprenderam de cor, para usa-los de teatro em teatro,
ou que talvez tenham roubado do sucesso vulgar que obteve alguma cantora mais
afortunada do que habilidosa, a quem perdoamos as imprecisoes, em favor dos

privilégios de seu sexo' (p. 64).

3 Orazio, Veneza, 1748, 1, 7, p. 16.

4 Jl Musico Ignorante (Clari, [c.1765], p. 58).

5 “Non e compatibile la debolezza di certi Vocalisti, che pretendono, che un’Orchestra intera si fermi nel piu bel corso del
regolato movimento dell’Arie per aspettare i loro mal fondati capricci imparati a mente per portarli da un Teatro allaltro,

e forse rubati al popolare applauso di qualche fortunata piit che esperta Cantatrice a cui si condona lerrore del Tempo in
grazia dell'esenzione.”

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 68



Revista 4’33” Daniel Issa Gongalves — “Antigos” versus “modernos”™ a disputa das escolas
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 de canto do século XVIII vista através das satiras musicais. — pp. 61-76

Giuseppe Pozzi (1790, p. 90) registra em poesia essa atitude da prima donna ao interromper a

orquestra no meio da aria para mostrar seu virtuosismo a cappella:

Ch'ella cenni altera, e turgida Que ela acene, alterada e turgida,
Nellorchestra a quegli assidui Aos atentos musicos da orquestra
Sonatori, perche ferminsi Para que parem [de tocar]

Al passaggio inimitabile. Ao som de suas inimitaveis coloraturas.

O efeito dessa pratica é, por um lado, que a melodia dura muito mais do que o devido e, por
outro, que a musica fica distorcida pelas longas cadéncias improvisadas - o que seria inco-
modo para o publico, sobretudo se o cantor nao fosse um virtuose de primeira linha. Tommaso
Mariani, na 6pera bufa L'Impresario di Teatro (1730), zomba dessas interminaveis coloraturas

introduzidas a esmo nas arias

Simone Simone

Laria po E depois a aria

Ncegna, e siente no a a Comeca, e escutamos um “aa,
000 00 00 000, 00, 00,

Ooo no scompe cchitr'®. 000” que nao termina nunca.

Farinelli nos oferece uma fonte historica dessa pratica. Em 1753, fez doacao a imperatriz Maria
Teresa de um manuscrito contendo todas as suas arias mais populares, no qual as ornamenta-
¢oOes, compostas por ele mesmo, estao anotadas em vermelho para o da capo, e em azul para
as cadéncias. Em certos trechos da musica, (especialmente nas palavras onde se encontram as
vogais [a] ou [0]), acrescentou fermatas a serem preenchidas por coloraturas - escritas também

em tinta azul e coladas posteriormente no documento com a mencao : “a suo piacere” (Fig. 1).

16 L'Impresario di Teatro, Napoli, 1730, 11, 3.
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Figura 1. C. B. Farinelli (1753, p. 13v.) Quel usignolo da 6pera Farnace.

A escola “ideal”

Encontramos no oratério Il Trionfo della Poesia e la Musica de Benedetto Marcello, os crité-

rios que, segundo ele, constituiriam numa escola de canto “ideal” (e ndo mais a “moderna” ou

a “antiga”) :
La Musica A Musica
E voi, mie fide, attente, E v6s, meus fiéis, atentos,
in spandere la voce, Em expandir a voz
in batter le parole, Em bem pronunciar as palavras,
in esprimer gli affetti Em expressar os afetos,
sien veloci le fughe; Que as fugas sejam rapidas,
1 passaggi granitti, As coloraturas bem marcadas,
agili e pronti, Ageis e bem preparadas,
mordente acuto il trillo, Os trinados mordentes e agudos,
il tempo giusto. O tempo correto
E a chiuder tutto in poco, E ,para terminar,
il cantar sia perfetto Que o cantar seja perfeito
e du buon gustoV. E de bom gosto.

7 Marecello, Il Trionfo della Poesia e della Musica [1733], 2016, p. 123.
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O mesmo vocabulario ¢é utilizado por Tosi (1723) ao descrever um bom trinado: “eguale, bat-
tuto, granito, facile, e moderatamente veloce (p. 25)”; e a boa qualidade das coloraturas, ou
passaggio: “perfettamente intonato, battuto, granito, equale, rotto, e veloce (p. 35)”.

Tosi (1723) admite também um lado positivo para a pratica dos “modernos” — se o artista
respeitar as regras. Embora admita preferir o estilo “antigo”, a “perfeicao” poderia ser alcan-

cada reunindo elementos das duas escolas:

Para minha desgraca irreparavel, estou velho; mas se fosse jovem, gostaria de imitar,
tanto quanto possivel, no cantabile aqueles que se denomina hoje com o pejorativo
nome de Antigos, e no allegro, aqueles que possuem o belo estilo dos Modernos. Se meu
desejo ¢ ilusorio na idade em que estou, nao sera infrutifero para um aluno razoavel,
que deseja ser igualmente habil em ambos os estilos; é a inica maneira de se chegar a
perfeicdo. Mas se ele tivesse que escolher, eu lhe diria com franqueza, e sem medo de

ser acusado de parcialidade, que ele deveria se ater ao gosto dos Antigos™® (p. 54-55).

A capacidade de unir as duas escolas parece ter sido uma das chaves do grande sucesso de
Farinelli, um dos poucos cantores a gozar da unanimidade dos criticos. Senesino da testemu-

nho desse fato em um poema ao seu amigo Paolo Rolli:

Farinello € un gran campione Farinelli é um grande campeao
della musica moderna Da miusica moderna

e con spada e con lanterna E com espada e com lanterna

puo venire a la tenzone Pode vir ao combate.

Nellantica [musica] ha merto eguale Na [musica] antiga tem igual mérito
Perché brava educazione Pela boa educacao

8 “Per mia disgrazia irreparabile son vecchio, ma se fossi giovane vorrei imitare quanto mai potessi nel cantabile quegli,
che sono chiamati col brutto nome d' Antichi, e nell' allegro questi che godono il bellissimo carattere di Moderni. Se '1 mio
desiderio e vano all’eta in cui mi trovo, non sara infruttuoso ad un savio Scolaro, che brami egualmente d’esser abile nell’
una, e nell'altra forma, che é l'unica strada per arrivare alla perfezione; Se poi si dovesse scegliere, gli direi con franchez-
za, che si attaccasse al gusto de’ primi senza temere, che la parzialita m’ingannasse.”
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Nella prima sua lezione Desde sua primeira ligao
Gli di é Porpora immortale®. Que lhe deu o imortal Porpora.

Decadéncia dos “modernos”

Em meados do século XVIII, o chamado estilo “moderno” comeca a dar sinais de esgotamento.
O publico perde gradualmente o interesse pelas puras demonstracoes de virtuosismo vocal,
pois, segundo Cattaneo (1752) “o canto de bravura pode surpreender na primeira e na segunda
vez, mas cansa e entedia nas seguintes=° (p. 49)”.

Charles Burney compara a ornamentacgao vocal aos medicamentos, cujos efeitos sao enfra-
quecidos e diminuidos pelo uso frequente. E afirma que uma performance como a de Farinelli,
que causou tanto furor em 1734, nao teria sido considerada suficientemente brilhante em 1788
mesmo para um cantor de terceira ordem (Burney, [1935], vol. 2, p. 813-814).

A reacao a esse estado de coisas é bem conhecida. A reforma da musica operistica levada a
cabo por Gluck, previa a retirada total de ornamentacao por parte do intérprete, como explica

no prefacio de sua Opera Alceste:

Quando me pus a escrever a musica para Alceste, propus-me despoja-la de todos
aqueles abusos que, introduzidos pela vaidade mal intencionada dos cantores, ou pela
excessiva complacéncia dos maestros, ha muito desfiguraram a o6pera italiana e, do
mais pomposo e mais belo de todos os espetaculos, tornaram-no o mais ridiculo e o
mais tedioso. Pensei em restringir a Musica ao seu verdadeiro oficio de servir a Poesia
para a expressao, e para as situacoes da Fabula, sem interromper a Acdo, ou esfria-la

com inuteis e supérfluos ornamentos? (Gluck, 1769, prefacio).

1 I-Sc, Autografe Pozzi, filza 26, fascio IV/12, no. 9 (Durante, 1988, p. 70, nota 6).
20 “["]il cantar di bravura, é per una o due volte, e poi stanca, ed annoja.”

2 “Quando presi a far la musica dell’Alceste mi proposi di spogliarla affatto di tutti quegli abusi, che introdotti o dalla
mal intesa vanita die Cantanti, o dalla troppa compiacenza det Maestri, da tanto tempo sfigurano lopera italiana, e del
pit pomposo, e piu bello di tutti gli spettacoli, ne fanno il pitt ridicolo, e il pitl noioso. Pensai di ristringer la Musica al suo
vero ufficio di servire alla Poesia per lespressione, e per le situazioni della Favola, senza interromper l’Azione, o raffred-
darla con deglinutili superflui ornamenti.”
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O ideal de simplicidade passa a estar na ordem do dia, e gera novos parametros estéticos que

culminarao, mais tarde, nas obras da chamada escola de Viena.

Consideracoes finais

Como pudemos verificar, pode-se identificar, nas satiras, uma estreita relacao com o discurso
dos tratados de canto da época, bem como com as principais controvérsias teoricas do inicio
do século XVIII. Nota-se também que o periodo de florescimento das satiras coincide com o
da ascensao do estilo dito “moderno” — e que as mesmas acabam por tomar partido do lado
mais conservador. Isso se deve certamente ao fato de que muitos dos seus autores fossem tam-
bém musicos letrados, como Benedetto Marcello e o Padre Martini, que reagiam ao observar
mudancas em aspectos que, para eles, constituiam a esséncia fundamental do género.

Por outro lado, apesar de sua suposta superficialidade, o novo estilo floreado parece ter aju-
dado a deselitizar o género, atraindo ao teatro um publico menos literato, mais popular, que
preferia as exuberancias vocais dos cantores aos méritos poéticos do texto. Cattaneo (1752) cri-
tica a presenca dessa “raia miada” nos teatros que, por sua falta de critério, acabava por aplau-

dir indiscriminadamente os cantores, mesmo que, no entender do critico, imerecidamente:

essa gente infima [gondoleiros, artesdos] sdo os que fazem mais ruido nos teatros; e
muitas vezes é esse ruido que decide [a sorte] do cantor. Serao eles os verdadeiros juizes

da boa musica e da exceléncia na profissao??? (p. 7)

Com a decadéncia da opera seria a partir da segunda metade do século XVIII, é o estilo bufo
que passa a dominar a cena operistica, com a criacao e difusdo do novo género denominado
dramma giocoso per musica, o qual pavimentou o caminho para o surgimento das 6peras de

Goldoni e Galuppi e, mais tarde, para as de Da Ponte e Mozart.

22 “[.] questa infima gente [gondolieri, artigiani] é quella, che fa il maggiore strepito ne’ Teatri; e bene spesso questo
strepito decide del Cantante. Sarebbon mai costoro i Giudici della buona Musica, e dell’eccellente Professore?”
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Resumo Abstract

O presente artigo tem por objetivo identificar e Decorum in Dances in Thoinot Arbeau’s
traduzir os trechos do Orchesographie, tratado Orchesographie (1589)

de dancas de Thoinot Arbeau (1520 — 1595), que
abordam o comportamento e 0s costumes sociais na
Franca do século XVI, relacionados a danga como
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parte da educacdo do cortesdo, segundo as regras de Arbeau (1520 — 1595), which address behavior and
cortesania expostas em Il Libro del Cortegiano, de Customs in 16th century France, related to dance as
Baldassare Castiglione (1478 — 1529), publicado pela Part of the courtier’s education, the Rules of Courtesy
primeira vez em 1528. Para isso tomamos como fontes $€t out in I Libro del Cortegiano, I?y Bal'dassare
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em 1589, e a traducfio anotada para o inglés feita por For this, we took as sources the original of the
Mary Stuart Evans (1967). Orchesographie in French, published in 1589, and the

annotated English translation made by Mary Stuart
Palavras-chave: Orchesographie, Arbeau, dancas da Evans (1967).
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Jean (Jehan) Tabourot! nasceu em Dijon em 17 de marco de 1520. Foi um homem importante
no Capitulo de Langres, onde entrou em 1542. A partir dai foi ocupando, gradualmente, varios
cargos eclesiasticos na paréquia, com as mais altas funcoes da diocese: tesoureiro do Capitulo,
depois oficiado e finalmente vigario geral. Tinha uma cultura profunda, que adquiriu em Paris
e Poitiers, sendo versado tanto em ciéncias juridicas e teologicas quanto em Belles-Lettres e
artes profanas. Foi de fato um tipico humanista do Renascimento, com uma mente inquisitiva,
sabendo combinar a gravidade eclesidstica com a fantasia mais viva, sem derrogar a honra
canonica.

Mas Jean Tabourot nao era apenas um jurista. Gostava de dedicar seus conhecimentos a
assuntos uteis aos bons camponeses, ansiosos por sua “mensagem dos campos”. Para eles es-
creveu o Calendario dos Pastores, sob o anagrama de Thoinot Arbeau e, quando a reforma do
calendario que o papa Gregorio XIII fez, em 1581, chegou a Langres, retomou seu trabalho
para completa-lo e coloca-lo na moda do dia: O Composto e o Calendario Manual, pelo qual
todas as pessoas podem facilmente aprender e conhecer o curso do sol e da lua e, da mesma
forma, as festas fixas e moveis que devem ser mantidas na Igreja, seqguindo a correc¢do orde-
nada por nosso Santo Padre Gregorio XIII.

Apesar desses trabalhos, sua obra mais curiosa, e também mais inesperada, é o
Orchesographie e tratado em forma de dialogo, pelo qual todas as pessoas podem apren-
der e praticar o honesto exercicio das dangas. A natureza das funcoes do conego, bem como
a respeitavel idade que comecava a ter, sao suficientes para despertar a nossa surpresa. Ele
mesmo reconhece, desde as primeiras paginas, que lhe é indecoroso praticar esse ou aquele
assunto, mas nao ha como censura-lo hoje em dia, se considerarmos todo o interesse biblio-
grafico, musicologico e coreografico contido neste pequeno livro. Muitas dancas do século XVI
sao, de fato, descritas ali com a maior precisao, e a tablatura que foi usada para sua execucao é
cuidadosamente anotada. Pequenas gravuras indicando os varios passos dos dancarinos em-
belezam o texto e o tornam ainda mais inteligivel. Talvez os esbocos tenham sido feitos pelo

proprio Arbeau que, sabemos, era um desenhista habilidoso.

1 Os fatos referentes a vida de Arbeau que aqui sdo postos foram baseados nas informacé6es obtidas em Etienne Tabourot,
sa famille et son temps (Dijon, 1926), de Pierre Perrenet. https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6kg7679829/texteBrut [aces-
sado em 13/08/2022].
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Jean Tabourot morreu em 29 de julho de 1595, em seu septuagésimo sexto ano de vida. Foi
sepultado na Catedral de Saint-Mammes, em Langres, que ele mesmo ajudou a embelezar e
na qual honrou o Capitulo com suas virtudes religiosas e sua honradez de homem do mundo.

Orchesographie, publicado originalmente em 1589, é escrito em forma de didlogo entre
Arbeau e o jovem Capriol, um pupilo ficticio (talvez o proprio Arbeau jovem ou, pela dedica-
toria, seu sobrinho-neto), e constitui o mais valioso e detalhado tratado sobre as dancas do
século XVI. O livro também descreve principios que, mais de um século depois, formariam a
base das cinco posi¢oes dos pés no balé classico. Contém instrucoes especificas que possibi-
litam, a musicos e bailarinos, uma recriacao dessa pratica, pela perspectiva historica. Além
da riqueza de informacoes técnicas, traz um relato interessante quanto ao comportamento e
aos costumes sociais. Ao iniciarmos um trabalho no universo da danca da Renascenca, salta
imediatamente aos olhos a escassez de material de pesquisa, pois, além do tratado deixado
por Arbeau muito pouco foi registrado e chegou até nos. O proprio legado de Arbeau quase
fica perdido: considerado por seu autor apenas como “rabiscos para matar o tempo”, s6 foi
publicado gracas a um antigo aluno que, encontrando o manuscrito entre uma pilha de papéis
velhos, descartados? e acumulando poeira, o levou para ser editado. Orchesographie constitui
um material de valor inestimavel sobre as dangas do século XVI.

Das traducoes que surgiram a partir de fins do século XIX destaca-se a de 1948, uma tra-
ducao independente por Lady Mary Stuart Evans, posteriormente republicada em 1967, pela
Editora Dover, com introducao e notas de Julia Sutton e uma nova secao em notagao Laba,
elaborada por Mirreille Baker e Julia Sutton. Esta reedicao é aquela utilizada como material
de apoio para o presente trabalho. Utilizamos ainda o material produzido pela professora
Carin Zwilling para o curso “A musica instrumentalis e seu simbolismo na arte renascentista
— Topicos da Estética, da Iconografia Musical e da Histéria da Musica”, ministrado no ambito
da pos-graduacao na USP: os conceitos de musica em Boécio; tradugao e comentérios de pas-

sagens a respeito da musica n’O livro do cortesdo, de Baldassare Castiglione.

2 Arbeau diz em seu texto que escreveu seus “rabiscos” aos 69 anos. Tendo nascido em 1520, seu trabalho néo ficou “aban-
donado” por tanto tempo assim, tendo sido finalizado no mesmo ano de sua publicacdo, em 1589. “Descartados” surge como
uma daquelas fic¢coes "humildes" que abundam nos livros impressos do periodo. Veremos mais a frente que essa forma de
tratar seu texto nao passa de modéstia retorica.
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Logo no inicio do tratado ficamos conhecendo Arbeau e seu pupilo, Capriol, que pretende
aprender com o mestre a arte da danca e diz ter sido seu aluno no passado, em Langres, an-
tes de partir para Paris e de 14 para Orleans. Inicia-se entao o didlogo sobre dancas, que, pelo
decorrer do tratado, deu-se em um tnico dia. A forma de di4logo, escolhida para escrever seu
tratado, inspirada principalmente no humanismo renascentista e tao em voga no século XVI,
consiste em uma imitacao do estilo dos didlogos platénicos, que, alias, Cicero também culti-
vou. Nao se trata da descri¢do de um evento que de fato aconteceu, mas uma forma engenhosa
de encetar discussoes verossimeis, porém nao necessariamente verdadeiras. Tem um fundo
retorico e em varios momentos reitera o que Castiglione apresenta em seu livro O Cortesao,
quando defende um modelo de vida calcado na moderacao, no decoro, na simplicidade, na
modéstia, nas boas maneiras, no conhecimento dos proprios limites, do lugar de cada um na
hierarquia estabelecida e do comportamento adequado a cada situacao, buscando a harmonia
social, mas também se posicionando contra as posturas excessivamente afetadas, alegando
que a pessoa deveria mostrar o que de fato é. Arbeau considerar alguns de seus atos indecoro-
sos € o que se pode chamar de “dissimulacao honesta”.

E interessante observar que a danca, apesar de ser uma arte, nio fazia parte do “curri-
culo” universitario, como ocorria com a musica, uma das sete artes liberais e parte das quatro
disciplinas matematicas que Boécio nomeia de quadrivium: Astronomia (grandeza em movi-
mento), Geometria (grandeza em descanso), Aritmética (nimeros absolutos) e Musica (nime-
ros aplicados); complementadas por outras trés, o trivium, relacionadas a palavra: Gramatica,
Dialética e Retérica, perfazendo um nimero de sete disciplinas consideradas essenciais ao
conhecimento humano. Nesse contexto, entretanto, a danca era considerada uma atividade
recreativa, como os esportes de corte, e nesse primeiro momento Arbeau ja deixa claro o papel

social da danca no universo cortesao.

CAPRIOL
...mas eu gostaria de ter adquirido a habilidade na danca durante as horas entre meus

estudos sérios, um feito que teria tornado minha companhia bem-vinda a todos.
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ARBEAU
Isso sera facil lendo livros franceses, para melhorar sua fluéncia, e aprendendo esgrima,
danca e ténis, para que vocé possa ser uma companhia agradavel tanto para senhoras
quanto para cavalheiros.

CAPRIOL
Tenho prazer em esgrima e ténis, o que me torna querido e familiar entre os rapazes.
Mas, sem saber dancgar, ndo posso agradar as donzelas, das quais, me parece, depende
toda a reputagdo de um jovem com quem se casar.

ARBEAU
Vocé esté certo, pois naturalmente o homem e a mulher procuram um ao outro e nada
melhor para levar um homem a atos de cortesia, honra e generosidade do que o amor. E
se vocé deseja se casar deve perceber que uma amante é ganha pelo bom temperamento
e graca exibidos enquanto danca, porque as senhoras nao gostam de estar presentes
em esgrima ou ténis, onde uma espada estilhacada ou um golpe de uma bola de ténis

podem causar-lhes lesoes.

E mais adiante:

ARBEAU
E ha mais, pois a danca é praticada para revelar se os amantes sdo saudéaveis e bem
dos membros e, ao fim delas, lhes é permitido se beijar, para que possam se tocar e
saborear uns aos outros. Assim, a danca possibilita verificar se estdo bem ou se emitem
um odor desagradavel de carne estragada. Portanto, sob esse ponto de vista, muito
além das muitas outras vantagens que se derivam da danca, constatamos que ela se

torna essencial em uma sociedade bem ordenada. (Arbeau, 1589: p. 2, 2v).3

3 Todas as tradugdes dos trechos de Orchesographie foram realizadas por Mario Orlando Mendes Guimaraes, a partir do
original em francés de 1589.
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Mais adiante, Arbeau segue dando definicGes e explicacoes sobre a danca e ato de dancar:

ARBEAU
Jalhe disse que a danca depende da musica e das suas modulagoes. Sem essa qualidade
ritmica, a danca seria confusa e obscura. Da mesma maneira, os gestos dos membros
devem acompanhar o ritmo dos instrumentos musicais, pois o pé nao deve falar uma
coisa, e a musica, outra. Todos os eruditos sustentam que a danca é uma espécie
de retorica muda, pela qual o orador pode, sem dizer uma tnica palavra, fazer-se
compreender por seus movimentos e persuadir os espectadores de que é um sujeito

digno de ser aclamado, elogiado e amado. (Arbeau, 1589: p.5, 5V).

Em outro momento, falando das dancas da Grécia antiga+ e da auséncia de fontes sobre seus pas-
sos e coreografias, Arbeau faz um paralelo entre as dancas da Antiguidade e as da Renascenca.
Compara a emmeleia com pavanas e basse dances, a kordax com galhardas, tourdions, voltas,
gavottes e branles de Champagne, a sikinnis com branles duplas e simples, e a pirrica com “les

bouffons” ou mattachins, ao que Capriol lhe diz:5

Prevejo entao que a posteridade permanecera ignorante sobre todas essas novas dancas
que vocé nomeou pela mesma razao que fomos privados do conhecimento das de nossos
ancestrais...ndo permita que isso aconteca, Monsieur Arbeau, pois estd em seu poder

impedi-lo. (Arbeau, 1589: p. 4v).

4 Nesta e nas paginas seguintes, Arbeau revela-se um homem da Renascenc¢a, um humanista mergulhado na literatura da
Antiguidade. Suas tentativas de justificar a danca com base na perspectiva grega sdo tipicas de seu periodo, assim como sua
ansia de tracgar paralelos ndo histéricos entre as dancas da Grécia antiga e as da Franca do século XVI reflete o desejo de
todos os homens cultos do periodo, de imitar a antiguidade.

5 O coro no teatro grego fazia uma série de movimentos coreografados em parabase, a entrega coral da mensagem do
dramaturgo ao publico. O coro era liderado pelo corego, o lider do coro. Os passos e o ritmo das dangas podiam variar de
acordo com as medidas poéticas da peca, e havia um tipo especifico de danca para cada um dos géneros draméticos. O coro
executava a emmeleia em tragédias, o kordax na comédia grega, e o sikinnis em uma peca satirica. Essa formulac¢ao susci-
tou muitas especulagdoes modernas, principalmente porque Platao nas Leis divide a danca em duas categorias, a Emmeleia
pacifica e a Pirrica bélica. [Platdo, Leis 816b, livro 7]. Temos ainda o pirrico (do grego purrichios, purriche), um dos varios
padroes ritmicos gregos antigos, por extensao também aplicado a uma danca de guerra, a pirrica.

Ver: https://www.worldhistory.org/Greek_Dance/
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Aqui se confirma a modéstia retérica mencionada anteriormente pois, apesar de ter deixado
de lado seu trabalho quando o terminou, afirmando que seus manuscritos nao passavam de
“rabiscos para matar o tempo”, Arbeau mostra total consciéncia da sua importancia para a
posteridade.

E Capriol segue:

Nao me atormente mais demorando a atender meu pedido de aprender como se executam
os movimentos das dancas, para que eu possa domina-los e nao ser censurado por ter
o coracao de um porco e a cabeca de um burro, como Luciano [Luciano de Samosata,
satirista grego do século II] fez com Craton [personagem de uma das satiras de Luciano].
ARBEAU
Luciano nao dirigiu essa censura aqueles que nao desejavam dancar, ou aqueles que
desejavam, mas ndo podiam aprender a arte, e sim para aqueles que a condenavam
e desejavam abolir a danga como se fosse uma pratica maligna, sem refletir que as
dancas sao de dois tipos. Um deles é empregado na guerra para a forca e defesa do
Estado, o outro é recreativo e tem a virtude de conquistar coracoes e despertar o amor.
E um dispositivo preliminar e, como j4 lhe disse, ttil para determinar se uma pessoa
¢é deformada pela gota ou por algum defeito nos membros. Também se ela é graciosa e

modesta. (Arbeau, 1589: p. 6).

Dessa forma, Arbeau reitera a importancia social das dancas, fazendo uma leve critica aos
que a condenavam aproveitando para, mais uma vez, mostrar erudicao a seus leitores igual-
mente letrados. E nos introduz aos dois tipos de danca: a marcial e a recreativa. Mas antes fala
dos beneficios que a danca proporciona a saide, neste trecho que deixa bem claro o papel da

mulher na sociedade e as restri¢oes a que estava submetida.

ARBEAU
Galeno [médico e filésofo romano de origem grega, (ca. 129 — ca. 199 ou 217)] diz, em seu

livro de regras para a saide, que todas as coisas tém um desejo natural de movimento
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e que todos devem praticar exercicios leves e moderados, como as dancas inventadas
pelos jonios [Um dos povos da Antiguidade que participaram da formacao da cultura
grega] para esse fim. Isso contribui muito para a satde, até mesmo das jovens que,
levando uma vida sedentaria, empenhadas em tricotar e bordar, estao sujeitas a uma
variedade de maus humores que precisam ser dissipados por algum exercicio moderado.
CAPRIOL
Dancar é um exercicio muito adequado para elas, pois ndo sdo livres para passear, aqui,
acola, ou em muitos lugares da cidade, como nés podemos, sem repreensao. Na verdade,
precisamos dancar menos do que elas, mas, por tudo isso, estou desejoso de aprender
esta arte, que é ao mesmo tempo tao antiga, tao honrosa e tao benéfica. (Arbeau, 1589:

p. 6v).

O ensino das dancas recreativas se inicia com a basse dance, apreciada pela geracao anterior e
ja fora de moda e, ap6s Capriol lhe perguntar sobre que movimentos fazer se quiser danca-la,

Arbeau lhe diz:

Em primeiro lugar, quando vocé entrar no local onde a companhia esta reunida para a
danca, escolha alguma donzela graciosa que lhe agrade e, tirando o chapéu ou o gorro,
com a mao esquerda, estenda-lhe a mao direita para leva-la a dancar. Ela, sendo sensata
e bem educada, oferecera a mao esquerda e se levantard para acompanha-lo. Entao,
a vista de todos, vocé a conduzira até o final da sala e avisara os musicos para que
toquem uma basse dance. E quando eles comecarem a tocar, vocé comecara a dancar.
E certifique-se de que, ao solicitar uma basse dance, eles entendam que vocé se refere a
uma de forma regular. No entanto, se a melodia de alguma balada, arranjada em forma
de basse dance, lhe agradar mais do que outra, vocé pode cantarolar aos musicos como
ela comeca.
CAPRIOL

Se a donzela me recusasse, eu ficaria profundamente humilhado.
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ARBEAU
Uma donzela bem-educada jamais recusara aquele que lhe fizer a honra de convidé-la
para tal, e se o fizesse seria considerada estipida, porque se nao deseja dancar nao
deveria ocupar seu lugar entre as outras.

CAPRIOL
Concordo plenamente, mas mesmo assim a vergonha da recusa recairia sobre mim.

ARBEAU
Se vocé estiver seguro das boas gracas de outra donzela da companhia, vocé deve leva-la
e deixar a descortés, depois de se desculpar por té-la importunado. Ainda assim, ha
muitos que ndo suportariam com tanta paciéncia; mas é melhor falar gentilmente do
que com rancor, e assim ganhar a reputacao de bondoso e bem-humorado e permitir
que seu proprio comportamento a marque como arrogante e indigna da honra que vocé

lhe deu. (Arbeau, 1589: p. 25, 25v).

Dessa forma Arbeau nos apresenta mais esse trecho sobre boas maneiras e, a partir dai, ensina
os passos da danca e sua coreografia, seguindo posteriormente com os passos da pavana®.
Nesse momento, nos apresenta as situacbes em que é conveniente danca-la, sempre com

decoro, gravidade e honradez.

ARBEAU
A referida pavana nao se tornou obsoleta ou fora de moda, e creio que nunca o sera,
embora na verdade nio seja tao popular quanto foi no passado. Nossos misicos a tocam
quando se planeja casar uma moca de boa familia, diante da Santa Igreja, ou quando
conduzem procissoes dos sacerdotes, mestres e confrades de alguma fraternidade

notavel. (Arbeau, 1589: p. 28v).

6 A pavana era de origem italiana, ocasionalmente escrita padovana sugerindo Padua como seu berc¢o. Por causa de sua
grande popularidade na Espanha, por muito tempo se sup0s ter se originado 14, enquanto outros associam o nome as pala-
vras francesas se pavoner (mover-se como um pavao). A pavana e a galharda sdo um exemplo da associagdo musical de dois
tipos de danca contrastantes, muito utilizados por compositores no final do século XVTI e precursor da suite instrumental
e, eventualmente, da sonata.
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E mais adiante:

CAPRIOL
Acho essas pavanas e basse dances belas e sérias, e muito convenientes para pessoas
honradas, especialmente para damas e donzelas.

ARBEAU
O Cavalheiro pode dancar a pavana com a capa e a espada. Outros, como vocé, usando
suas longas vestes, andando com decoro e gravidade. E as donzelas com o semblante
humilde, os olhos baixos, as vezes fitando a assisténcia com modéstia virginal. Em dias
de festa solene a pavana é usada por reis, principes e nobres senhores, para se exibirem
com seus grandes mantos e trajes de cerimonia. E entao Rainhas, Princesas e Damas
os acompanham, as longas caudas de seus vestidos soltas e deslizando atras delas,
as vezes carregadas por donzelas. E as ditas pavanas sdo tocadas por charamelas e
sacabuxas, que anunciam o grande baile, e arranjadas para durar até que os dancarinos
tenham dado duas ou trés voltas no saldo, a nao ser que prefiram danca-la avancando e
recuando. Pavanas também sao usadas quando se quer enaltecer, em uma mascarade’,
a entrada triunfante de carruagens de deuses e deusas, imperadores ou reis cheios de

majestade. (Arbeau, 1589: p. 29, 29v).

Apoés ter ensinado os passos do tourdion, danca alegre e viva que se segue a basse dance,
Arbeau d4 a Capriol um aviso, lembrando-lhe de que os movimentos da danca tém que ser bem
proximos ao chao, e feitos com suavidade (como uma donzela faria), para nao causar incémo-
dos a dama, ou expo0-la a situacoes vexatorias, a menos que se esteja dancando com alguma

“vadia robusta do salao dos empregados™.

7 Uma mascarade, no século XVI, muitas vezes significava uma procissao de plataformas sobre rodas suntuosamente deco-
radas, cada uma com um grupo de atores representando alguma cena heroica, geralmente emprestada da mitologia. Esses
carros alegoricos paravam diante dos personagens exaltados presentes e os atores declamavam em sua homenagem.
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CAPRIOL
Vou me lembrar muito bem desse aviso, e também do motivo de té-lo dado, pois ao
dancar o tourdion, segura-se sempre a donzela pela mao e aquele que o dancar com
muita rudeza podera gerar muito desconforto e sacudidelas a dita donzela.

ARBEAU
Hoje os bailarinos nao tém essas consideracoes de decoro nas voltas e outras dancas
igualmente lascivas e equivocadas, que entraram em uso. Enquanto as dancam, as
donzelas saltam de tal maneira que na maioria das vezes mostram os joelhos nus se
nao colocarem as maos em suas roupas para impedi-lo.

CAPRIOL
Essa maneira ndo me parece bonita ou honrada exceto para dancar com uma boa

camareira galesa. (Arbeau, 1589: p. 45, 45V).

E ao final, no momento da despedida, Capriol faz seus agradecimentos. Arbeau se desculpa por
nao ter sido capaz de demonstrar, na pratica, seus ensinamentos, dada a sua idade avancada
(outro artificio retorico), e ainda deixa no ar a possibilidade de nos brindar, posteriormente,
com um segundo volume incluindo dancas produzidas em Langres, que ficaram fora deste

tratado.

CAPRIOL
Agradeco-lhe, Monsieur Arbeau, pelo esforco que teve para me ensinar a dancar.
ARBEAU
Eu gostaria de ter sido capaz de igualar meu desempenho ao caloroso afeto que tenho
por vocé, e que vocé o receba com esse espirito. Estou ansioso para dar-lhe as melodias
e movimentos de varios balés e bailes de mascaras produzidos nesta cidade, que serao
abordados em um segundo tratado, o mais breve possivel. Enquanto isso pratique essas
dancas integralmente e torne-se um companheiro digno para os planetas, que sao
dangarinos naturais. Ou, das ninfas que Marco Varro [Antiquario romano e homem

de letras (116-27 a.C)] disse ter visto na Lidia erguer-se de uma lagoa ao som da flauta,
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dancar e depois regressar a sua lagoa. E depois de vocé ter dancado com sua amada,
volte para o grande lago de seus estudos para ser enriquecido com eles, como eu rogo a

Deus que lhe conceda a graca. (Arbeau, 1589: p. 104).

Infelizmente o segundo volume mencionado jamais foi escrito. Acredito que se Arbeau tivesse
decidido publicar ele mesmo seu tratado, teria feito alguns ajustes ou elaborado mais seu texto.
De toda forma o que nos chegou é de extrema importancia, sendo um material de valor inesti-
mavel para a recriacao das dancas do século XVI e para o conhecimento do ambiente cortesao

durante o humanismo.
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Resumo

Esse artigo é um recorte de uma pesquisa de doutorado,
ainda em andamento, que contempla a busca por toda e
qualquer informacdo a respeito da clarineta no ambiente
musical do Rio de Janeiro entre os anos de 1808 e 1855.
Esse periodo compreende o inicio da histéria da clarineta
no Brasil culminando na criacdo da sua primeira catedra
no Imperial Conservatoério de Musica do Rio de Janeiro, em
1855.

Esse periodo foi de grande transformacao social e de ver-
dadeira consolidagdo cultural do Rio de Janeiro, cidade
considerada como o principal ponto de partida e modelo da
vida cultural brasileira. Com esse objetivo, foram selecio-
nados somente os periddicos publicados no Rio de Janeiro e
que atendem o periodo compreendido pela pesquisa.

Alguns destes periodicos circularam em um periodo que
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Abstract

The history of the 19" century clarinet in Brazil
through periodicals

This article is an excerpt from a doctoral research, still in
progress, which contemplates the search for any and all in-
formation about the clarinet in the musical environment of
Rio de Janeiro between the years 1808 and 1855. This peri-
od comprises the beginning of the history of the clarinet in
Brazil, culminating in the creation of his first chair at the
Imperial Conservatory of Music in Rio de Janeiro, in 1855.

This period was one of great social transformation and
true cultural consolidation of Rio de Janeiro, a city con-
sidered as the main starting point and model of Brazilian
cultural life. For this purpose, only the journals published
in Rio de Janeiro and covering the period covered by the
research were selected.

Some of these periodicals circulated in a period that sur-
passed the year of 1855. However, only the publications
carried out until the limit year were investigated.
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Introducao

Sabe-se que o periodo joanino no Brasil (1808-1821) foi de grande importancia para a cultura
musical do Rio de Janeiro, nao sé pelas atividades musicais constantes nesse periodo, como
também pelo legado deixado as geracoes posteriores. Grupos musicais como a Capela Real e
a Real Camara (posteriormente Capela Imperial e Imperial Camara) foram criados para aten-
der a demanda da Corte portuguesa. Livros como os de Ayres de Andrade (1967, 2v.), André
Cardoso (2005 e 2008) e trabalhos académicos como os de Fernando Binder (2004 e 2006),
entre outros, apontam para atividades musicais que aconteciam em casas de Opera, na Sé do
Rio de Janeiro e a partir de 1813, no Real Theatro de Sao Joao.

O trabalho de doutorado, do qual este artigo faz parte, visa buscar toda informacao a res-
peito das atividades musicais que envolveram a clarineta no Rio de Janeiro, com os objetivos
de delinear o seu uso profissional e didatico no periodo anterior a criacao da sua catedra no
Imperial Conservatorio do Rio de Janeiro, em 1855 e, entender como se deu a influéncia dos
clarinetistas estrangeiros que vieram ao Brasil no periodo proposto por essa pesquisa.

Esse artigo pretende trazer as informagoes encontradas nos periédicos com o propésito de
atestar a pratica musical da clarineta, bem como apontar seus intérpretes.

Para tal proposito, foram consultados periddicos no sitio da Hemeroteca Digital Brasileira
da Biblioteca Nacional (http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/). Selecionou-se os peri-
odicos que presumivelmente tivessem uma relacao direta ou indireta com atividades em que
a clarineta pudesse estar presente, ou seja, que abordassem tanto a performance quanto o
ensino.

Baseado nestes critérios foram encontrados 10 peridédicos que continham o termo “clarineta”
bem como suas variantes ortograficas “clarinete”, “clarinette” e “clarinetto”, j& que naquela
época nao havia padronizacao da ortografia e nem sempre era usada a palavra em portugués.

Os 10 periddicos sao:
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PERIODICO EDICOES REPRODUCAO PERIODICIDADE

A Imprensa 23 1852 € 1853 Semanal

A Marmota na Corte 431 1849 a 1853 Bissemanal

Almanak Laemmert 12 1844 a 1885 Anual

Correio Mercantil 682 1830 a 1836 Diaria

Diario do Rio de Janeiro 10314 182121878 Diéaria

Jornal do Commercio 9559 1827 a 2016 Diéaria

O Correio da Tarde 1994 1855 a 1862 Diéaria

O Despertador 1138 1838 a 1841 Desconhecida

O Mercantil 1200 1844 a 1847 Diaria

Periédico dos Pobres 807 1850 a 1871 Trissemanal

A atencao do presente artigo se concentra nas ocorréncias encontradas em cada um destes
periddicos. As informacoes coletadas, quando citadas, utilizarao a grafia original da época,
e aparecerao em italico. Ao final de cada ocorréncia constam a edicdo, a data e a pagina do
evento citado. A numeracao das paginas segue a do arquivo digital.

Seguem abaixo os periddicos, dispostos em ordem alfabética, com suas respectivas ocorrén-

cias, notas e mencoes:

A Imprensa

« Elogio a apresentacao dos solos do clarinetista Sr. Moura. Ao que tudo indica no texto do
periddico trata-se da opera I Capuletti e i Montecchi, de Vincenzo Bellini (Edicao 10, de

19/11/1852, p. 4).

A Marmota na Corte

» Valsa composta pelo senhor Antonio Luis de Moura, insigne clarineta do Theatro Provisorio
(...) (Edicao 423, de 02/12/1853, p. 1; Edicao 425, de 09/12/1853, p. 4).
« Elogio ao concerto dado por Antonio Luis de Moura (Edicao 425, de 09/12/1853, p. 1).
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Almanak Laemmert

« Aponta Jodao Bartholomeu Klier! e Norberto Manoel de Normandia como clarinetistas da
Capela Imperial (Edicao 6, 1849, p. 109; Edicao 7, 1850, p. 122; Edicao 8, 1851, p. 139;
Edicao 9, 1852, p. 154; Edicao 10, 1853, p. 141; Edicao 11, 1854, p. 147; Edicao 12, 1855,
p-171).

 Cita Jorge Henrique Klier como professor de flauta, clarineta e piano (Edi¢ao 9, ano 1852,

p- 398; Edicao 10, ano 1853, p. 409).

Correio Mercantil

« No Imperial Theatro de Sao Pedro de Alcantara “(..) tera lugar um Duetto concertante de
Frauta e Clarineta executados pelos Srs. Motta e Khir* (...)” (Edi¢cao 52, 20/10/1830, p. 3;
Edicao 58, 27/10/1830, p. 4).

Diario do Rio de Janeiro

« Mengao a Mr. De Wael, que se propoe a ensinar clarineta em sua casa e em domicilio.
(Edicao 8, 09/03/1826, p. 3).

« Apresentacao no Imperial Theatro de Sao Pedro de Alcantara, de um Dueto concertante
para flauta e clarineta, executado pelos professores José Bartholomeu Klier e Francisco da
Motta (Edi¢ao 23, 27/10/1830, p. 4).

« Apresentacao no Theatro Constitucional Fluminense, de um Concerto de clarinete por Mr.
Klier (Edicao 10, 13/01/1832, p. 4).

« Apresentacao no dia 18 de agosto da Batalha da Terceira e variacoes do Hino de S. M.

Fidelissima, com uma orquestra da qual fazem parte os primeiros professores desta Corte,

!t Consta também, no Almanak Laemmert, o nome de Jodo Bartholomeu Klier como diretor da orquestra do Theatro de Sao
Pedro de Alcantara (Edigao 5, 1848, p. 337; Edicdo 6, 1849, p. 272; Edicao 7, 1850, p. 302).

2 Na edi¢@o 52 ha um erro de impressao. Trata-se na verdade de Klier (Jodo Bartholomeu Klier), importante clarinetista
no cenario musical do Rio de Janeiro na primeira metade do século XIX. Na edi¢do 58 se faz uma mencao a esse mesmo
repertorio, que é executado novamente, agora com o nome completo dos executantes e sem o referido erro.
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sendo a clarineta o Sr. Klier (Edicao 180, 14/08/1838, p. 3; Edicao 183, 18/08/1838, p. 2).

« Aulas de musica e clarineta pelo Sr. Melliet, artista dos Concerts Musard em Paris (Edicao
86, 17/04/1839, p. 4).

« Concerto musical em 28 de janeiro na Sala de Baile de Matacavallos, onde se executara
entre diversas obras, variacoes de clarineta, executadas pelo senhor J. Carvalho (Edi¢ao
21, 28/01/1842, p. 2).

« Contratacao de professores de musica, pelo Conservatério de Danca e Musica, sendo
Francisco da Motta responsavel pelas aulas de flauta, corne-inglés, oboé, fagote e clarineta
(Edicao 7263, 24/07/1846, p. 4; Edicao 7265, 28/07/1846, p. 4; Edicao 7266, 29/07/1846, p.
4; Edicao 7267, 30/07/1846, p. 4; Edicao 7268, 31/07/1846, p. 4; Edicao 7270, 03/08/1846,
p. 8).

« Apresentacao no Theatro de Sao Pedro de Alcantara de variagoes de clarinete tocadas pelo
senhor Rufino José Ribeiro (Edicao 7378, 10/12/1846, p. 3).

» Festa de Santa Luzia na Freguesia de Santa Rita no dia 13 de dezembro, onde o professor
Antonio Luis de Moura tocara umas variacoes de clarineta (Edicao 306, 10/11/1853, p. 3,
Edicao 325, 25/11/1853, p. 2).

« Concerto vocal e instrumental no Salao do Provisorio, no dia 17 de dezembro onde Antonio
Luis de Moura tocara fantasias de clarineta sobre motivos da Sonnambula e do Pirata
(Edicéo 335, 05/12/1853, p. 4); Edi¢do 344, 14/12/1853, p. 3; Edigdo 345, 15/12/1853, p. 4;
Edicao 346, 16/12/1853, p. 4; Edicao 347, 17/12/1853, p. 2).

« Elogios a performance de Antonio Luis de Moura (Edicao 343, 23/12/1853, p. 2).

« Apresentacao de um Duo de saxofone e clarineta executado pelos professores Joao Pereira
da Silva e Antonio Luis de Moura (Edicao 14, 14/01/1854, p. 3).

« Apresentacao de variacoes de clarineta por Antonio Luis de Moura (Edicao 65, 06/03/1854,
p- 4).

« Apresentacao no Theatro de Sao Pedro de Alcantara, em 17 de agosto, onde o senhor Thomaz

de Aragjo Ribeiro executara na sua clarineta uma variacao de suas composicoes (Edicao

224, 17/08/1854, p. 4).

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 93



Revista 4’33” Luciano Silveira Pereira e Fernando José Silveira — A historia da
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 clarineta oitocentista no Brasil através dos perioédicos — pp. 89-102

« Apresentacio no dia 18 de setembro no Theatro Lyrico Fluminense da épera A Filha do
Regimento. Havera também academia de musica vocal e instrumental onde Antonio Luis
de Moura executara uma fantasia sobre motivos do Pirata, composicao do Sr. Gianini
(Edicéo 254, 17/09/1854, p. 4).

« Reorganizacao do Conservatorio de Musica (Edicao 37, 06/02/1855, p. 1) com a contratacao
de novos professores, dentre eles o segue: Antonio Luis de Moura, responsavel pela catedra

de clarineta e outros instrumentos de sopros.

Jornal do Commercio

« Apresentacao no Imperial Theatro de Sao Pedro de Alcantara no dia 20 de outubro, de
um Dueto de flauta e clarineta pelos senhores Motta e Klier (Edicao 54, 16/10/1830, p. 4;
Edicao 57, 20/10/1830, p. 4; Edicao 63, 27/10/1830, p. 4).

« Academia de musica vocal e instrumental, cujo programa contém variacoes de clarineta
executadas pelo professor José Joaquim (Edi¢ao 205, 16/05/1832, p. 4).

« Apresentacao no Theatro de Sao Pedro de Alcantara no dia 29 de agosto, onde sera execu-
tada a abertura Semiramis, seguida de um concerto de clarineta por Mr. Klier (Edicao 195,
28/08/1833, p. 2).

« Apresentacao no dia 20 de dezembro no Theatro da Praia de Dom Manuel, onde 0 profes-
sor Klier executara lindas variacoes de clarinete (Edicao 285, 20/12/1834, p. 2 € 3).

« Academia de musica no Theatro Constitucional Fluminense em 4 de fevereiro, onde na
segunda parte se executarao entre varias obras as Variagoes de clarineta por Marcolino
Alves de Souza e composicao de Januario da Silva Arvellos (Edicao 26, 04/02/1836, p. 2).

« Apresentaciao no dia 31 de outubro no Theatro da Praia de Dom Manuel, onde o profes-
sor Klier executara variacoes de clarinete (Edicao 234, 27/10/1836, pag. 3; Edicao 235,
28/10/1836, p. 2).

« Academia de musica em dia 16 de outubro, onde Joao Bartholomeu Klier executara varia-

¢oes de clarineta (Edicao 225, 11/10/1837, p. 4; Edicao 227, 13/10/1837, p. 3).
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« Apresentacao em 18 de agosto, com grande orquestra formada pelos primeiros professores
da Corte, onde se executara a Batalha da Terceira, seguido do Hino de S. M. Fidelissima
e de variacOes compostas pelo Sr. Vaccari e executadas no violino, fagote e clarineta pelos
senhores Matta, Motta e Klier (Edicao 176, 09/08/1838, p. 3).

« Anuncio de aulas de clarineta oferecidas pelo Sr. Milliet, artista dos Concerts Musard em
Paris (Edicao 82, 12/04/1839, p. 4).

» Academia de musica no Theatro Francez? no dia 15 de maio, onde sera apresentado um
concerto de clarineta executado por Bernardo dos Santos (Edicao 116, 03/05/1840, p. 4).

« Apresentacao no Theatre Francais na Salle S. Januario no dia 23 de novembro onde o mes-
tre Joao Carvalho executara “Air varié” de clarinete (Edicao 304, 16/11/1840, p. 3).

+ Academia de musica no Theatro Francez no dia 30 de julho, onde serao apresentados um
concerto de clarineta e variacoes de clarineta “Le don 'amitié”, ambas executadas por J.
Huerta (Edicao 187, 26/07/1841, p. 1; Edicao 188, 27/07/1841, p. 4; Edicao 189, 28/07/1841,
p. 3; Edicao 190, 29/07/1841, p. 3; Edicao 191, 30/07/1841, p. 3).

« Divertimento de musica na Sala de Baile de Matacavallos no dia 27 de agosto, onde serao
apresentados um dueto concertante para piano e clarineta e uma fantasia para clarineta,
executadas por José Huerta na clarineta e Carlos Corty ao piano (Edicao 218, 27/08/1841,
p- 4).

« Concerto musical na Sala de Baile de Matacavallos no dia 28 de janeiro, onde o Sr. Carvalho
executara variacoes de clarinete (Edicao 27, 28/01/1842, p. 4).

« Academia de musica no Theatro de Sao Francisco no dia 12 de abril, onde sera apresentado
um grande pot-pourri arranjado e executado na clarineta por Dionisio Trucchi (Edicao 97,
11/04/1842, p. 3; Edicao 98, 12/04/1842, p. 2).

« Apresentacdo de musica no Theatro de Sao Francisco, onde sera apresentado tema de
Mozart com variacoes na clarineta por Dionisio Trucchi (Edicao 120, 04/05/1842, p. 3;
Edicao 121, 05/05/1842, p. 3; Edicao 122, 06/05/1842, p. 3; Edicao 124, 08/05/1842, p. 4;
Edicao 125, 09/05/1842, p. 3).

3 Theatro Francez ou Theatre Francais eram outros nomes conhecidos do Theatro de Sao Januario, por conta justamente
de ter funcionado nele uma Companhia Francesa de 6pera.
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« Contratacao, pelo Conservatério de Danca e Musica, do professor Francisco da Motta,
responsavel pelas aulas de flauta, corne-inglés, oboé, fagote e clarineta (Edicao 203,
24/07/1846, p. 4; Edicao 208, 29/07/1846, p. 4; Edicao 209, 30/07/1846, p. 3; Edicao 210,
31/07/1846, p. 4; Edicao 211, 01/08/1846, p. 4; Edicao 212, 02/08/1846, p. 3; Edicao 213,
03/08/1846, p. 4).

« Aviso sobre os dias e horarios das aulas de flauta, corne-inglés, oboé, fagote e clarineta
ministradas pelo professor Francisco da Motta, que serdo as tercas, quintas e sibados
das 12h as 15h (Edicao 217, 07/08/1846, p. 4; Edicao 218, 08/08/1846, p. 3; Edicao 221,
11/08/1846, p. 4; Edicao 223, 13/08/1846, p. 4; Edicao 226, 16/08/1846, p. 4; Edicao 227,
17/08/1846, p. 4; Edicao 228, 18/08/1846, p. 4, Edicao 230, 20/08/1846, p. 6).

» Apresentacao no Theatro de Sao Pedro de Alcantara no dia 19 de novembro de variagoes de
clarineta, executadas por Rufino José Ribeiro (Edicao 308, 06/11/1846, p. 4; Edicao 323,
21/11/1846, p. 4; Edicao 340, 08/12/1846, p. 4; Edicao 341, 09/12/1846, p. 4; Edicao 342,
10/12/1846, p. 4).

« Academia de musica no Salao da Floresta, no dia 7 de fevereiro, com variacoes de clarineta
executadas por Jodao de Carvalho da Cunha e Silva (Edicao 21, 21/01/1848, p. 4; Edicao 37,
06/02/1848, pag. 4; Edicao 38 07/02/1848, p. 4).

« Elogios ao solos de clarineta executados pelo Sr. Klier durante a execucao da épera Norma
no Theatro de Sao Pedro de Alcantara (Edicao 253, 15/09/1850, p. 2).

« Aulas particulares de piano, flauta e clarineta, por Jorge Henrique Klier (Edicao 164,
15/06/1852, p. 4; Edi¢do 333, 04/12/1855, p. 3).

« Elogio ao solo de clarinete do Sr. Moura (Edi¢ao 209, 29/07/1853, p. 5).

« Apresentacao no Theatro de Sao Francisco no dia 25 de novembro, onde Antonio Luis de
Moura executara umas brilhantes variacoes de clarinette (Edicao 325, 24/11/1853, p. 4;
Edicao 326, 25/11/1853, p. 4).

» Festa de Santa Luzia na Freguesia de Santa Rita no dia 13 de dezembro, onde o professor
Antonio Luis de Moura tocara umas variacoes de clarineta (Edicao 311, 10/11/1853, p. 3,

Edicao 326, 25/11/1853, p. 2).
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« Grande concerto vocal e instrumental no dia 17 de dezembro, em beneficio de Antonio
Luis de Moura, com programa a ser anunciado (Edicao 336, 05/12/1853, p. 4, Edicao 347,
16/12/1853, p. 4; Edicao 348, 17/12/1853, p. 2).

« Anuncio sobre a distribui¢ao da Valsa de Antonio Luis de Moura aos assinantes do peri6-
dico Marmota (Edicao 337, 06/12/1853, p. 3).

« Realizacao de uma missa Deo Gratias no dia 15 de janeiro onde, na oracao do Evangelho,
haver4a um Duo de saxofone e clarineta executado pelos professores Jodao Pereira da Silva e
Antonio Luis de Moura (Edicao 14, 14/01/1854, p. 2).

« Apresentacao no Theatro de Sao Pedro de Alcantara no dia 7 de marco com o Sr. Antonio
Luis de Moura executando umas variacoes de clarineta sobre motivos da épera Val-dandoor
(Edicao 63, 04/03/1854, p. 4; Edicao 64, 05/03/1854, p. 4; Edicao 65, 06/03/1854, p. 4;
Edicao 67, 07/03/1854, p. 4).

« Apresentacao no Theatro de Sao Pedro de Alcantara, em 17 de agosto, onde o senhor Thomaz
de Araujo Ribeiro executara na sua clarineta uma variacao de suas composicoes (Edicao
227, 17/08/1854, p. 4).

» Apresentacao da opera A Filha do Regimento pela Companhia Lyrica Italianna, em 12 de
setembro. Segue-se uma academia de misica com Antonio Luis de Moura executando na
clarineta uma fantasia sobre motivos do Pirata (Edicao 245, 04/09/1854, p. 4; Edicao 246,
05/09/1854, p. 4).

« A Edicao 37, de 6 de fevereiro de 1855, na pagina 2, traz mencao a reorganizacao do
Conservatoério de Musica com a contratacao de varios professores, dentre eles Antonio Luis

de Moura, responsavel pela catedra de clarineta e outros instrumentos de sopros.

O Correio da Tarde

« Récita no dia 7 de novembro onde se executara uma nova comédia em 3 atos: Uma satide

aos notvos. No intervalo entre o 1° e 2° atos, o Sr. Antonio Luis de Moura, em sua clarineta,

acompanhado pelo maestro Dionisio Vega, no piano, executara uma bela Fantasia. (Edi¢ao
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68, 29/10/1855, p. 4; Edicao 70, 31/10/1855, p. 4; Edicao 71, 02/11/1855, p. 4; Edicao 72,
03/11/1855, p. 4).

O Despertador

» Apresentacao no dia 23 de novembro, na Salle St. Januario do Theatre Francais, onde sera
executada, na primeira parte, uma Air Varié de clarinette, por Mr. Joao Carvalho (Edicao
830, 22/11/1840, p. 4).

« Academia de misica no Theatro de Sao Pedro de Alcantara em beneficio dos professores
Joao Victor Ribas e José Huerta, no dia 30 de julho. Havera na primeira parte a execucao
do Concerto de clarinete, pelo beneficiado J. Huerta, com composi¢ao do mestre Miiller. Na
segunda parte, J. Huerta executara as variacoes de clarineta Le Don Amitié, também do
mestre Miiller (Edicao 1058, 28/07/1841, pag. 4; Edicao 1059, 29/07/1841, pag. 3; Edicao
1060, 30/07/1841, pag. 3).

« Divertimento de musica, dado por Carlos Corty, professor de piano, no dia 27 de agosto.
Haveré a execucao de um Duetto Concertante para piano e clarinette executado pelo senho-
res José Huerta e Carlos Corty na primeira parte. Na segunda parte o Sr. Huerta executara

uma Fantasia (Edi¢ao 1088, 27/08/1841, pag. 4).

O Mercantil

« Contratacao de dois professores de musica pelo Conservatorio de Danga e Musica, Francisco
da Motta e José Joaquim dos Reis. O primeiro para lecionar flauta, corne-inglés, oboé,
fagote e clarineta, e o segundo, rabeca e violoncelo (Edi¢cao 207, 26/07/1846, pag. 4).

« Contratacao de mais um professor, Alexandre Magallar, responsavel pelas aulas de clari-
neta de chaves, piston, oficleide, trompa e trombone (Edicao 211, 30/07/1846, pag. 4).

« Apresentacdo no Theatro de Sao Pedro de Alcantara, no dia 19 de novembro onde o Sr.
Rufino José Ribeiro executara variacoes de clarinete (Edicao 308, 06/11/1846, pag. 4).

« Concerto do dia 16 de outubro pela posse da nova diretoria do Theatro de Sao Pedro de
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Alcantara. O concerto foi dividido em trés partes, sendo que na segunda, o professor Joao

Bartholomeu Klier executou variacoes de clarineta (Edicao 29, 21/10/1847, pag. 4).

Periodico dos Pobres

« Concerto no Theatro Provisorio, dado pelo Sr. Moura, primeiro clarineta do Theatro, no dia

17 de dezembro (Edicao 138, 17/12/1853, pag. 4).

Para a otimizacao das informacoes, foram selecionadas aquelas que apresentam explicitamente

os nomes dos clarinetistas envolvidos. Alguns peridédicos nos mostram diversas informacoes

esparsas relacionadas a clarineta. Sao informacoes que envolvem antncios de musicos, ofertas

de trabalho em embarcacoes (naus, fragatas e corvetas), oferta de aulas particulares, comércio

de artigos musicais (instrumentos, partituras e métodos), comércio de escravos que tocavam

a clarineta e antincios de apresentagoes de obras com clarineta, sem especificagao do nome da

obra e do executante.

Com isso obteve-se o0 nome de 16 clarinetistas com suas respectivas funcgoes:

NOME

FUNCAO

Alexandre Magallar

Professor de clarineta do Conservatério de Danca e de
Musica

Antonio Luis de Moura

Clarinetista do Theatro Provisorio e professor de clarine-
ta do Imperial Conservatorio de Musica

Bernardo dos Santos

Clarinetista

De Wael

Professor particular de clarineta e lojista

Dionisio Trucchi

Clarinetista

Francisco da Motta

Professor de clarineta do Conservatorio de Danca e de
Musica

Jodao Bartholomeu Klier

Clarinetista da Capela Imperial e lojista

Joao Carvalho da Cunha e Silva

Clarinetista

Jorge Henrique Klier

Professor particular de clarineta

José Huerta Clarinetista
José Joaquim Clarinetista
Marcolino Alves de Souza Clarinetista
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Norberto Manoel de Normandia Clarinetista da Capela Imperial
Sr. Melliet [ou Milliet] Professor particular de clarineta
Rufino José Ribeiro Clarinetista
Thomas de Aragdjo Ribeiro Clarinetista

Por conta do grande namero de aparicoes nos periddicos pesquisados, dois nomes merecem
destaque, tanto pela contribuicao no ambito do ensino como no que diz respeito a perfor-
mance. Sao eles: Joao Bartholomeu Klier e Antonio Luis de Moura.

Joao Bartholomeu Klier foi um clarinetista alemao que chegou ao Rio de Janeiro em 1828.
Teve uma carreira como professor e musico da Capela Imperial (Andrade, 1967, vol. II, p. 183).
Além disso, era responsavel pela principal loja de instrumentos e artigos musicais do Rio de
Janeiro, sendo apontado como editor de métodos em portugués+, incluindo um de clarineta, ja-
mais encontrado. Presume-se que, pela sua notoriedade, ele possa ter sido professor de Anténio
Luis de Moura (Silveira, 2009, p.95).

Antonio Luis de Moura proporcionou uma grande contribui¢ao como musico, solista e prin-
cipalmente como professor, ja que foi o primeiro professor de clarineta nomeado em uma ins-
tituicao oficial de ensino de musica, o Imperial Conservatorio de Musica, em 15 de fevereiro de

1855 (Andrade, 1967, vol. II, p. 201 e 202).

Conclusao/Consideracoes finais

O presente trabalho apresentou todas as referéncias a clarineta encontradas nos principais
periddicos publicados no Rio de Janeiro entre 1808 e 1855.

As informacoes coletadas permitiram observar que as atividades musicais em que a clari-
neta estava presente eram constantes e diversificadas, abrangendo apresentacoes de Operas,
concertos beneficentes, academias de musica (musica de camara), entre outras.

Além disso, foram revelados os nomes de 16 clarinetistas ativos na pratica musical e no
ensino do instrumento, cujas biografias ainda merecem ser estudadas. Entre os clarinetistas

encontrados se destacam Joao Bartholomeu Klier e Antonio Luis de Moura. O primeiro viveu

4 Um antncio do Jornal do Commercio diz haver uma venda “de methodos em portuguez compostos por Jodo Bartholomeu
Klier (...) para piano, flauta e solfejos para canto, methodo novo de clarineta (este esta se imprimindo) (...)” (Jornal do
Commercio, Ed. 138, 19/05/1852, p. 3).
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no Brasil de 1828 até meados de 1850 e teve uma carreira como solista e integrante da Capela
Imperial, além de ter um importante estabelecimento de artigos musicais.

Com isto, o trabalho revela a importancia da clarineta no cenario musical carioca do século
XIX, a ponto de figurar entre os instrumentos escolhidos para fazer parte da reformulagado dos
cursos do Imperial Conservatoério de Musica, em 1855. Desta forma, o trabalho contribui para

a recuperacao da trajetoria da popularizacao do instrumento no Brasil.

Bibliografia

Andrade, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo — 1808-1865: uma fase do pas-
sado do Rio de Janeiro a luz de novos documentos. 2 volumes. Rio de Janeiro: Edicoes
Tempo Brasileiro, 1967.

Cardoso, André. A miisica na corte de D. Jodo VI. Sao Paulo: Martins, 2008.

Freire, Ricardo José Dourado. The History and Development of the Clarinet in Brazil.
Michigan: Michigan State University, 2000. Tese de Doutorado (DMA) em Msica.

Fundacao Biblioteca Nacional (Brasil). BNDIGITAL: Hemeroteca Digital. Rio de Janeiro.

Loureiro, Mauricio Alves. A Clarineta no Brasil. Relatoério de pesquisa nao publicado. Sao
Paulo, 1988.

Silveira, Fernando José Silva Rodrigues da. Anténio Luis de Moura: o primeiro clarinetista
virtuoso brasileiro e fundador da catedra de clarineta no Brasil. In: Revista Musica Hodie
—Vol. 9, n° 1. Universidade Federal de Goias: Goiania, 2009, p. 93-111.

. Clarinetistas Portugueses no Brasil do Século XIX: sua influéncia na conso-

lidacdo do uso profissional e do ensino da clarineta no Brasil. Lisboa: Universidade Nova

de Lisboa, 2014. Trabalho de P6s-Doutorado.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 101



Revista 4’33” Luciano Silveira Pereira e Fernando José Silveira — A historia da
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 clarineta oitocentista no Brasil através dos perioédicos — pp. 89-102

LUCIANO SILVEIRA PEREIRA é Mestre em Musica pela UNICAMP e Bacharel em Clarineta pela UNESP.
Teve sua formacao inicial pelo Conservatorio de Tatui, onde atua como professor de clarineta, musica
de cAmara e histéria da musica. E especialista na execuciio de clarinetas histéricas com as quais atua
no Ensemble Harmoniemusik e Conjunto de Musica Antiga da USP, onde atualmente desenvolve sua
pesquisa de Doutorado em Musica, na area de Musicologia.

FERNANDO JOSE SILVEIRA é Doutor em Miusica (Execucao Musical/Clarineta) pela UFBA com Pos-
Doutorado na 4rea de Musicologia Histérica na Universidade Nova de Lisboa. E professor titular de
clarineta e musica de camara do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO e professor colaborador do Programa
de P6s-Graduacao em Musica da USP.
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Resumo

O grande compositor, lexicografo, critico musical e
tedricoalemaoJohann Mattheson (1681-1764) afirmou,
no seu tratado Der Volkommene Cappelmeister (1739),
que o poder do Rhythmus (padroes de pés métricos)
na organizacao da melodia é incomensuréavel, e que
para os compositores o estudo e o conhecimento dos
pés métricos sdo tao importantes quanto os da ciéncia
melodica. Esse padrdo, que atribui a organizacao
ritmica um significado poético, é denominado
ritmopeia. Segundo Mattheson, o significado dos
pés métricos (Fusse) na arte poética encontra nos
Rhythmi a sua equivaléncia na arte dos sons, por isso
sdo nomeados “pés sonoros” (Klang-Fusse), porque os
intervalos do canto (melodia) estao intrinsecamente
relacionados ao ritmo. Mattheson estipulou 26 pés
métricos ou sonoros. Além da transcricdo dos seus
valores em notagdo musical, ele forneceu, em varios
casos, a origem historica, o carater, a adequacao a um
determinado tipo musical e até mesmo conselhos para
a performance, demonstrando, assim, o papel fulcral
da organizacdo ritmica na composi¢ao musical.

Palavras-chave: métrica, ritmica,
musical, teoria musical, musica barroca.
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Abstract

Rhythmopeia: the poetry of rhythmic
organization according to Johann Mattheson
(1681-1764)

The great German composer, lexicographer, music
critic and theorist Johann Mattheson (1681-1764)
stated, in his treatise Der Volkommene Cappelmeister
(1739), that the power of Rhythmus (metrical foot
patterns) in organizing melody is immeasurable,
and that for composers, the study and knowledge
of metrical feet is as important as melodic science.
This pattern, which gives rhythmic organization a
poetic meaning, is called Rhythmopeia. According
to Mattheson, the meaning of metrical feet (Fusse)
in poetic art finds its equivalent in Rhythmi in the
art of sounds, which is why we name it “sounding
feet” (Klang-Fusse), because the intervals of the
song (melody) are intrinsically related to the
rhythm. Mattheson stipulated 26 metric or sonorous
feet. In addition to transcribing his values into
musical notation, Mattheson provided, in several
cases, the historical origin, character, suitability
for a particular musical type and even advice for
performance, thus demonstrating the central role of
rhythmic organization in musical composition.

Keywords: metric, rhythmic, musical composition,
musical theory, baroque music.
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Introducao

No século X VI, poetas, compositores e tedricos franceses tentaram compreender a importancia
da semantica na musica da civilizacao classica grega. Segundo o poeta, teorico e fundador da
Académie de Poésie et Musique (1570), Antoine de Baif (1532-1589), na Grécia Antiga a musica
e a poesia constituiam uma entidade tinica (Vendrix, 1993: p.10). A métrica grega compreendia
os metros liricos; os metros cantados, com acompanhamento musical, da poesia monoédica e
coral (lirica monddica, lirica coral, monodia e cantos corais do drama); os metros recitativos,
sem acompanhamento musical, da poesia épica e das partes dialogadas do drama; e os metros
recitativos com acompanhamento musical (Lopes, 2006: p.2).

A uniao entre as duas artes ja tinha sido descrita como um elemento tipico da sua época por
Platao e Aristoteles, que ja haviam estabelecido um paralelo entre a degenerescéncia delas e da
sua progressiva separacao. O jesuita francés Marin Mersenne (1588-1648), grande admirador
da Académie de Baif, tratou de perpetuar a associacao entre a poesia e a musica. O desenvolvi-

mento da air de cour e, parcialmente, o da 6pera contribuiram para a manutencao do conceito.

Mersenne estipulou 277 pés métricos ou sonoros, no vigésimo sétimo capitulo do seu tratado
Harmonie universelle, contenant la théorie et la pratique de la musique (1636/37), intitulado
rhythmopoeia: XXVII. Expliquer la Rhythmopoeie, ou la methode de faire de beaux mouve-
ments pour toutes sortes de sujets'. A inovacao de Mersenne foi traduzir em notacao musical
moderna os pés métricos da Antiguidade Classica. Mattheson, um século depois, retomou o
processo e aprofundou a descri¢ao e a utilizacao dos pés métricos ou sonoros na analise e com-

posicao musical.

! Rhythmopeia: XXVII. Explicar a ritmopeia, ou o método de fazer belos movimentos com todos os tipos de temas (tradu-
¢ao do autor).
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Figura 1: Marin Mersenne. Harmonie Universelle, 1636 (p. 401).

A Ritmopeia Matthesiana

No sexto capitulo do Der Vollkomene Cappelmeister, intitulado Von der Lange und Kurtze
des Klanges oder von Verfertigung der Klang-Fusse?, Mattheson explicou o significado dos
pés métricos e dos “pés sonoros” (Klang-Fusse). “Was die Fusse in der Dicht-Kunst bedeuten,
solches stellen die Rhythmi in der Ton-Kunst vor, deswegen wir sie auch Klang-Fusse nen-
nen wollen, weil der Gesang gleichsam auf ihnen einherget” (Mattheson, 1739: p.160)3. Para o
tratadista, o compositor deveria ter conhecimento equivalente da ciéncia ritmica e intervalar,

considerando, assim, o ritmo um elemento tao importante quanto a melodia, pois o compositor

2 Da duracdo longa ou curta dos sons ou da manufatura dos pés sonoros (traducao do autor).

3 “O que os pés (métricos) significam para a arte poética encontra nos Rhythmi a sua equivaléncia na arte dos sons, por isso
sdo nomeados “pés sonoros”, porque o canto (melodia) também se relaciona com eles” (traducao do autor).
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que nao dominasse as duas ciéncias produziria scientiam confusam, e seria comparavel a um

orador que desconhecesse a ciéncia retoérica.

Antes de passar a defini¢ao dos pés métricos propriamente dita, Mattheson, no afa de demons-
trar o poder do ritmo e a sua forca no discurso, praticou uma experiéncia inteiramente nova,
transformando cinco corais luteranos em dancas: Wenn wir in hochsten Nothen, Wie schon
leuchtet, Herr Jesu Christ du hochstes, Werde munter mein em dancas: menuet, gavotte,
sarabanda e bourée, e polonaise 1 e 2. Ele também fez o processo inverso, transformando
duas dancas: menuet e angloise em corais: “Das Experiment ist neu, und wir machen es in
keiner andern Absicht, als die ungemeine Krafft der Rhythmopoie darzulegen, um dadurch zu

weitern Nachdenken Anlass zu geben™ (Mattheson, 1739: p.161).

A transfiguracao dos corais em dancas, ou das dancas em corais, demonstra com extrema efi-
cacia o poder expressivo capital da poética do ritmo. Os corais, majoritariamente utilizando
o pé dissilabico espondeu, mudam de topica ao se transformarem em dancas, e as dancas que
utilizam distintos pés métricos se tornam subitamente solenes com a sua conversao ao espon-
deu. A poética do ritmo é tao determinante para a retoérica musical quanto os intervalos cons-
tituintes da melodia. O poder da organizacao ritmica transforma imediatamente a topica de
musica sacra em topica de danca; o elemento ritmico também pode configurar uma ou vérias

topica (conjunto de topicos) dos loci que formam a rede constitutiva da Inventio.

4 “O experimento é inteiramente novo. Fazemo-lo apenas com o propdsito de demonstrar a for¢a inexoravel da ritmopeia e
por meio dela propiciar futuras reflexoes” (tradugao do autor).
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Figura 2: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister, 1739 (p.161).

Mattheson estipulou 26 pés métricos ou sonoros, um a menos que os encontrados no vigésimo

sétimo capitulo do tratado de Mersenne, Harmonie universelle.

Pés dissilabicos:

Espondeu - - (duas silabas longas de igual valor).

Pirrico v v (duas silabas curtas de igual valor).

Jambo v - (uma silaba curta e uma silaba longa)

Troqueu ou Coreu - v (uma silaba longa e uma silaba curta).

Swefpibige Fiffe.

1) Spon-
Jd‘:;s

- - =

2) Pyr-
rhichius
v v
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3) Jambus
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Figura 3: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister, 1739 (p.164).
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O espondeu ¢ constituido por dois sons de igual valor e eleva-se dentre todos os Rhythmi como
o padrao superior, nao somente gracas ao seu fluxo sério e nobre, mas também por ser de facil
reconhecimento. E propicio & composicio que possua carater meditativo, sério e de louvor,
sendo por isso facilmente identificavel.

O nome espondeu vem da palavra grega omovdn, em latim libatio’, que significa uma bebida
de oferenda, sendo por isso utilizado na musica sacra ou para encerramento de festividades
civicas.

Atualmente varias 4rias utilizam o espondeu nas vozes e no baixo, enquanto os violinos e
outros instrumentos correm em compasso 12/8 ou 6/8.

Um exemplo notavel dessa pratica, contemporaneo a observacao de Mattheson, é a aria

Mein teurer Heiland da Johannes-Passion, BWV 245, de Johann Sebastian Bach (1685-1750).
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=
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— v I —
*
—
; = =
| -
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Figura 4: J.S.Bach, inicio da aria Mein teurer Heiland. D-B Mus.ms Bach. P 28.

5 Libacao em portugués. No Brasil, a pratica da libacdo ainda sobrevive na tradi¢ao dos bebedores de cachaca, que vertem
umas gotas “para o santo” antes de tomar o restante do contetido do copo.
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O baixo solista e o grupo de baixo continuo utilizam a figuracao em 12/8, e as vozes no coral
utilizam o espondeu.

O pirrico é formado por dois sons curtos de igual valor. Seu nome faz alusao ao rei do Epiro
e da Macedonia, Pirro (ca. 360 a.C. - ca. 270 a.C.), que era apreciador ou criador de uma certa
danca guerreira que utilizava esse padrao ritmico. Séneca (4 a.C - 65 d.C) relatou a ligacao do
rei Pirro com a referida danca; Plutarco (ca. 46 d.C - ca 120 d.C), que se dedicou a biografia
do rei, ndo escreveu nada sobre o assunto. E muito provavel que se utilizassem espadas na
danca, que era associada ao fogo e ao calor e executada com passos rapidos. O escritor fran-
cés seiscentista Fracois de La Mothe Le Vayer (1588-1672) retomou a associacao de Séneca da
expressao monarquica da danga guerreira. O erudito grego Ateneus de Naucratis (ca.170 d.C
- ca.230 d.C) afirmou que o pé métrico pirrico tem sua origem em passos rapidos ou fogosos,
e que a danca associada ao pirrico € propria de jovens soldados armados, que representam as
velozes vicissitudes da guerra, onde tanto a retirada quanto a perseguicao do inimigo se dao
em grande velocidade. O rei Pirro era ruivo e seu cabelo era associado a cor do fogo; seu nome
tinha exatamente esse significado: ruivo ou fogo. Os franceses nomearam as melodias guerrei-
ras como les Combattans, e as melhores representacoes do género guerreiro utilizam sempre
0 pé métrico pirrico.

O jambo deve o seu nome a poesia comparativa e de carater singelo, que se cultivou na satira,
em que frequentemente se comparavam palavras fortes com brotos e espadas. Constitui-se por
um som curto seguido de outro longo, e é apropriado tanto para compassos impares quanto
para compassos compostos, nao sendo estranho encontra-lo em compassos 6/8 e 12/8.

O jambo é muito utilizado nas arias sicilianas e napolitanas, sendo frequentemente o pé

métrico majoritario desse repertorio:

del R. Cefare.
" . - "e I’
— —&c.
' 0 5

N;nmiﬂit: che m’amate, occhi non vi crederd , non crederd &e.

|

Figura 5: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister, 1739 (p. 165).
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O troqueu ou coreu pode se alternar com o jambo em minuetos. Sua utilizacao primordial
¢é para andar ou marchar, e secundariamente, para dancar e cantar. Nao é apropriado para
expressar melodicamente carater penetrante ou de aspereza material. O troqueu ou coreu é
encontrado na danca camponesa sueca e nos candrios espanhdis (danga simples, com uma
harmonia por compasso).

E igualmente muito utilizado em cancdes de ninar ou de embalar. Embora possua algo de
satirico, é bastante inocente em si mesmo, e nada severo ou amedrontador.

Exemplo de danca camponesa e Berceuse (cancao de embalar):

Sir Thal-Bauern. Bum WBiegenLicde. |
1 C’f: * — -

i
. e,
-

- HHHE
Troch, Troch. Troch, (gemifdt.) lauter Trochzi,

I

| 1

Figura 6: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 166).

O coreu ou troqueu ¢ o jambo invertido. Os compositores setecentistas fizeram uso frequente
desse pé métrico, majoritariamente em compassos impares, e com a utilizacao de muitos ins-
trumentos; eles também o utilizaram na musica vocal. Para que se perceba claramente o pé
métrico coreu ou troqueu, é de maior eficacia utiliza-lo no inicio da composicao, porque esse
pedes mistura-se com muita facilidade a outros pés métricos, tornando, assim, o significado
semantico musical ambiguo.

Combinacao de pés dissilabicos:

Exemplo de minueto que utiliza a alternancia dos pés jambo e troqueu:

tin Heines Crempel, gur Rettung der Memretten & i
aummmm; o baent foll ¢ alle fep: R g

Menuet. :
I b v ) B a i
ey =7 - I L s .
Jamb, Jamb, Jamb. Troch. Jamb,

Figura 7: Mattheson, Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 165).
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Mattheson advogou a combinac¢ao de distintos pés métricos, especialmente a juncao do jambo
e do troqueu, que era veementemente desaprovada por Mersenne.

Pés métricos trissilabos:

DActilo - v v. (uma silaba longa e duas silabas curtas).

Anapesto v v - (duas silabas curtas e uma silaba longa).

Molossus - - - (trés silabas longas de igual valor).

Tribraco v v v (trés silabas curtas de igual valor).

Baquio ou Baquico v - - (uma silaba curta e duas silabas longas).

‘ Dreiiige e
ay-—] — o
LG T Pl s AP

v-s = e sl ELE RS
Bin - 7) Mo- S o M L) g i 2 |
peftus. . loffus # .
v - . T AL - &= :

§) Tribra- gagre £ foe,b
ch (M
9) Bacchius. -

-+ © o o e A &e.

£ P~ -

Figura 8: Mattheson, Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 166).

Dactilo: nome que faz alusao a anatomia do dedo, que é divido em trés partes: longa, curta e
curta. Rhythmus apropriado ao sério e, igualmente, ao ladico (scherzo).

Anapesto: nome oriundo da poesia de escarnio e satirica (d4ctilo invertido).

Funciona melhor que o dactilo em melodias alegres e/ou estranhas. Em argumentos sérios,
o anapesto também tem grande utilidade, especialmente misturado a outros pés métricos.

Molossus: seu nome alude ao trabalho pesado e forcado ou ao campo de batalha. E com-

posto de sons que exprimem dificuldade, cansaco e trabalho penoso. Expressao dolorosa.
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Nos concertos instrumentais utiliza-se o molossus em movimentos curtos, entre o Allegro e o
Presto. Esses movimentos sao muito curtos, com poucos compassos de duracao e articulacao
Staccato. As arcadas devem ser separadas, como se houvesse pausas entre as notas.
Mattheson nao deu exemplos da combinacao do molossus com outros pés métricos, mas
podemos constatar a sua ocorréncia, e que se combinado com outro pé grave, como o déactilo,
reforca o ethos severo, como podemos observar no segundo movimento do concerto para vio-

lino e orquestra, BWV 1041, em La menor de Johann Sebastian Bach:

Figura 9: J.S. Bach, inicio do Andante do concerto BWV 1041. D-B Mus.ms Bach. P 252 (2).

As trés primeiras colcheias lentas e com articulacao stacatto carregam a topica pesarosa do
molossus, e sao seguidas de uma figuracao rapida (uma fusa e duas semifusas), que utilizam o
aspecto sério alegorico associado ao dactilo. A juncao dos dois pés ajuda a estabelecer a topica
da marcha solene. A figuracao de retorica da suspiratio nas cordas agudas reforca a dramati-
cidade do exdérdio do movimento.

Tribaco: metro mais utilizado em gigas, normalmente escrito como se fossem tercinas. Pode
aparecer em colcheias, semicolcheias. Quando aparece em musica vocal, o tribaco normal-
mente € utilizado nos melismas.

Baquio: nome alusivo ao deus Baco, divindade do vinho. Uma silaba curta e duas longas.

Padrao nao muito utilizado, exceto em sujeitos de fuga ou tema principal.
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Outros pés métricos trissilabos:

Amphymacer -v- (silaba longa, uma silaba curta e novamente uma silaba longa) vem do

campo de sacrificio massacre, combate, armas e modo guerreiro. Andamento vivo.

Crético ou Amphybraquio: uma silaba curta, uma silaba longa e uma silaba curta. Modo

mais elevado (possivelmente o mais apropriado a poesia). Seu nome € oriundo da Ilha de Creta.

Apropriado para expressar vivacidade.

Palymbéaquio é o baquio invertido (duas silabas longas e uma curta). Sem indicagao de ca-

rater ou andamento. _
Mebre deeifplbige Fuffe.
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Figura 10: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 168).

Pés métricos tetrassilabicos:

PeOnio nome que remete aos hinos sacros, pois era o metro utilizado nos canticos de louvor.

Pednio I - vv vritmo apropiado a Overture (abertura) e Entrée (entrada)

Peonio o outro (II). v - v v (uma silaba curta, uma silaba longa e duas silabas curtas).
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Figura 11: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 168)

Peonio III vv - v (duas silabas curtas, uma silaba longa e uma silaba curta).
PeoOnio IV v v v - (trés silabas curtas e uma silaba longa). Sempre utilizados em hinos de

adoracao. Sua expressao virtuosa é muito apropriada ao louvor.
. §. 37.
15) Pzon, ber brifte, v v - v. T
mmmﬁwm, ber britte ‘ _ﬂﬁ:T '
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Figura 12: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 168).

e

)

Epitrito I v - - - (uma silaba curta e trés silabas longas).
Epitrito IT - v - - (uma silaba longa, uma silaba curta e duas silabas longas).
Epitrito IIT - - v - (duas silabas longas, uma silaba curta e uma silaba longa).

Epitrito IV - - - v ( trés silabas longas e uma silaba curta).
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Figura 13: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 169).

r
F

Jonico Maior v v -- (duas silabas longas e duas silabas curtas). Nome oriundo da regido grega
da Jonia. Pé métrico muito confortavel para dancar.
Jonico Menor - - v v (duas silabas curtas e duas silabas longas). Inversao do Jonico Maior.
Antipasto v - - v (uma silaba curta, duas silabas longas e uma silaba curta). Seu nome vem
da sucessao de silabas “empurradas” umas contra as outras.

Coreujambo - v v - Juncao do coreu com o jambo.
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Figura 14: Mattheson. Der Volkommene Cappelmeister (1739, p. 169).

Proceleusmaticus v v v v (quatro silabas curtas). Um grito de marinheiros, clamorem hortato-
tium nautaram °. Quatro sons curtos.

Ditroqueu - v - v Duplo Troqueu

¢ Clamor exortativo de naufragos. Trata-se, muito provavelmente, de uma referéncia ao Liber Quartus de Cicero.
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Figura 15: Mattheson, Der Volkommene Cappelmeister. 1739 (p.170).

Consideracoes finais

O texto de Mattheson forneceu a mais profunda correspondéncia entre a métrica classica e
a notacdo musical de sua época. Friederich Willhelm Marpurg (1718-1795), Johann Nikolaus
Forkel (1749-1818), Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) e Ludwig Rellstab (1799-1860),
teoricos setecentistas de lingua alema, que posteriormente abordaram a métrica musical,
foram muito mais conservadores que Mattheson, pregaram uma estrita observancia a métrica
grega e forneceram poucos exemplos musicais (Hankeln,2011). Kirnberger tentou demonstrar
que a musica luterana descendia da musica da Grécia Classica: “Das scheneit mir indessen
hochst warhscheinlich, dass wir die alten griechischen Lieder noch bis auf den heutigen Tag in
Melodien haben, denn Luther behielt die katholischen Melodien bey, und legte den Melodien,
mit Weglassung des lateinischen Textes, deutsche Texte unter”” (Kirnberger, 1782: p.13).

A referéncia aos corais no Der Volkommone Cappelmeister tem o sentido de os transformar
por meio de uma ressignificacao da métrica, utilizando outros pés, para além do predominio

do solene espondeu. Mattheson nao reivindicou uma manutencao perene da tradicao melodica

7 “Parece-me altamente provavel que as antigas cancoes gregas ainda estejam presentes nas melodias da nossa época,
entdo Lutero conservou consigo as melodias catélicas, preservando as melodias, deixando cair o texto em latim, substituin-
do-o por um texto em alemao” (traducao do autor).
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grega, e tampouco adotou a ortodoxia tradicionalista de Mersenne. Além da correspondéncia
musical dos pés métricos, de sua transcricao e da definicao dos seus valores em notacao mu-
sical, Mattheson forneceu, em varios casos, a origem historica, o carater, a adequacao a um
determinado tipo musical e até mesmo conselhos para a performance, demonstrando, assim, o
papel fulcral da organizacao ritmica na composicao e sua importancia na Inventio e no estabe-
lecimento da topica musical. Embora Mattheson tenha sido um autor incontornavel no circulo
musical setecentista tudesco, no que concerne a relacao entre métrica e musica, seu legado nao
foi continuado e permanece até os nossos dias como uma admiravel fonte de consulta e inspi-

racao, repleta de preciosos subsidios para a performance e analise musical.
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Resumen

Convenciones operisticas y escenas tipicas
en L’Eritrea (1652) de Giovanni Faustini y
Francesco Cavalli

LEritrea (1652) marca el altimo capitulo de la colabo-
racion, a través de diez anos, entre Giovanni Faustini
(1615-1651) y Francesco Cavalli (1606-1676), que
comenzd en 1642 en el Teatro di San Cassiano y conti-
nuo luego con otros nueve drammi per musica repre-
sentados en Venecia. Las 6peras de Faustini y Cavalli
constituyen el nucleo predominante de la produc-
cion operistica veneciana durante la década de 1642
a 1652. La asociacion entre el libretista y el compo-
sitor fue decisiva para la codificacién y consolidacion
de las principales tendencias estilisticas de la opera
veneciana de mediados del siglo XVII, mediante la
producciéon de argumentos que proponen una estruc-
tura canénica: el pablico veneciano de 1652 podia, de
hecho, reconocer y apreciar en LEritrea una serie de
convenciones consolidadas y escenas musicales
tipicas, como la locura y el disfraz. A partir de
criterios filologicos y dramatirgicos, este articulo se
propone interpretar LEritrea con el fin de analizar la
técnica de escritura del libretista y del compositor en
el contexto de la 6pera veneciana del siglo XVII
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Abstract

L’Eritrea (1652) marks the last chapter of the ten-
year collaboration between Giovanni Faustini
(1615-1651) and Francesco Cavalli (1606-1676),
which began in 1642 at the Teatro di San Cassiano
and then continued with nine other drammi per
musica performed in Venice. Operas by Faustini
and Cavalli represent the predominant nucleus of
the operatic production in Venice during the
decade 1642-1652. The partnership between the
librettist and the composer was decisive for the
codification and consolidation of the main writing
trends of Venetian opera in the mid-seventeenth
century, through a production of plots that propose
a canonical structure: the Venetian audience in
1652 could in fact recognize and appreciate in
L’Eritrea a series of consolidated conventions and
typical musical scenes, like madness and disguise.
Starting from philological and dramaturgical
criteria, this paper aims at reading L’Eritrea in
order to analyse the librettist’s and composer’s
writing technique in the context of seventeenth
century Venetian Opera.

Keywords: Venetian Opera; Francesco
Cavalli; Giovanni Faustini; Operatic Conventions.

Cita recomendada: Badolato, N. (2023). Operatic conventions and typical scenes in LEritrea (1652) by Giovanni Faustini and Francesco

Cavalli. Revista 4’33". XV (24), pp. 120-132.

Revista on line de investigacion musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA

120



Revista 4’33” Nicola Badolato — Operatic conventions and typical scenes in LEritrea (1652)
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 by Giovanni Faustini and Francesco Cavalli — pp. 120-132

Introduction

L’Eritrea marks the last chapter in the decade-long and fruitful partnership between Faustini
and Cavalli, which began in 1642 at Teatro di San Cassiano with La virtit de’ strali dAmore
and then continued at the same venue with L'Egisto (1643), LOrmindo (1644), La Doriclea
and Il Titone (1645), and was finally consolidated with the dramatic works performed at the
Teatro S. Moise (LEuripo, 1649) and S. Aponal (see Glixon and Glixon, 1992; Glixon and
Glixon, 2005; Whenham, 2004). As has previously been pointed out (i.e. by Ellen Rosand in
her monumental monograph on the “creation” of Venetian opera; see Rosand, 1991), Faustini
and Cavalli’s dramatic works represent the prevailing core of operatic production in the ten
years from 1642-1652. The pair’s partnership was decisive in codifying and consolidating the
main writing trends in Venetian operas in the mid 17th century, through the production of
dramas built upon some common literary loci, with plots putting forward a structure which
would thenceforth become canonical. Composed on the basis of rather heterogeneous sources
and materials, the Faustinian libretti were, indeed, significantly homogenised in their pack-
aging into somewhat standardised dramaturgical schemata (see Badolato, 2012). Save for the
digressions created by the secondary characters (shepherds, servants, page boys, wet nurses,
councillors), the plots can be summarised in two or three main threads, complicated by a vari-
able number of nodes depending on the relationships created between the players. The drama
starts out from an initial situation of imbalance (the separation of two pairs of lovers), which
the plot must resolve by various obstacles and impediments being overcome until the pieces of
the puzzle which were initially shuffled are put back together. The librettist will make efforts to
make clear to the audience the cardinal threads of the affair and the identity of the personae in
the continuous interplay of the misunderstandings, disagreements, false identities, disguises,
and misunderstood objects, sayings or gestures.

All these components are also found in L'Eritrea, the story of which involves the tale of an
Assyrian princess forced to assume the identity of her deceased brother Periandro in order
to safeguard the royal throne and thus humour the plans of her mother Mirsilla, who had

staged the death of her daughter in place of that of her son, for whom she had already arranged
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marriage with Laodicea, queen of Phoenicia. This exchange leads to the madness of Teramene,
who is in love with Eritrea and distraught at her (supposed) death: for the entire opera — with
the knowledge of the audience, but not the other characters — he continually catches sight
of his beloved in Periandro’s clothes. Eritrea, however, is in love with the Egyptian prince
Eurimedonte who, thinking she is dead, throws himself into the arms of Laodicea. Over the
course of the opera there is no shortage of the usual short comic interludes involving page boys
and ladies in waiting (Lesbo and Misena) or, between acts, midgets and spongers (according
to the Scenario printed for the premiere)'. A rather complicated and contorted plot, skilfully
conducted by Faustini towards the recognition and denouement, with canonical happy ending.
It was well received by the audiences of the time, who had by then become accustomed to such
hijinks at the opera.

It is precisely the reasons for this popularity and the expectations of the Venetian audiences
in the mid 17th century that we wish to reflect on here. The Scenario for LEritrea, like Faustini’s
others, seems at first sight to have been created from scratch. And yet the plot more likely came
from the disguise of pre-existing topoi, borrowed from the typical narrative writing style of
the novel, short stories — above all those close to the literary taste of the Venetian Accademia
degli Incogniti — the theatre and canovacci of the comedy actors (cf. Badolato, 2008 and 2014;
Antonucci and Bianconi, 2013). It is certainly a plot similar to the adventure novel genre, so
much so that the scenes played by “abstract” and divine characters, so frequent in the first dra-
matic operas put on in Venice, remain at the margins of the representation (Borea and Iride in
the prologue), from where they have little influence on the theatrical developments of the tale.

LEritrea enjoyed a series of subsequent revivals: it was put on in Bologna in 1654 by set
designer Pietro Antonio Cerva (cf. Bianconi, 1973; Bianconi and Walker, 1975; Bianconi and
Walker, 1984); in Genoa in 1655, with the title changed to Le vicende damore and with musical
additions by Egidio Biffi; in Naples in 1659 thanks to the Febi Armonici; in Venice in 1661, at
the Teatro di S. Salvatore “with nine additions by authors uncertain”; and finally in Brescia in
1665 and Milan in 1669 with the company of the singer/impresario Pietro Manni (cf. Carpani,

2008). The original version of the opera was subject to modifications, additions and cuts from

' L’Eritrea’s Scenario is preserved in the Biblioteca Nazionale Marciana in Venice (Dramm. 919.1). Cf. Rosand, 1989.
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performance to performance which tended to indulge the most recent tastes. A good exam-
ple is the Venetian revival of 1661, for which a new prologue was composed, a new comedic
character (Trinano) added, the page boy Lesbo’s name changed to Florindo, and new comic
interludes added. Numerous arias were also changed to the end of the scene, the second verses
of previous arias were cut, and some strophic arias were replaced by more complex forms.
Even more significant than the additions were the cuts, which involved the bulk of the acting,
some duets and two monologues of the madman Teramene. Precisely to make the “mille cose
... aggionte e levate” clearer, the new libretto for Eritrea was published — maybe by request of
Marco Faustini — together with the reprint of the first version, with the date on the frontispiece
changed from 1652 to 1662 (cf. Rosand, 1996, pp. 162-212: 201-203).

What nevertheless did not change in the different versions of the opera, what in effect marks
the peculiar nature of L’Eritrea, are the coups de thédatre, the misunderstandings, the dis-
guises, the delusions, the happy recognitions with which the narration is scattered, and finally
rise up to conventions essential to the audience’s eyes and ears. Right from the construction
of Faustini’s first dramatic operas, we can indeed recognise some consolidated operatic styles
which govern the plots: these are, on the one hand, structural devices which affect the overall
architecture of the dramatic work (such as disguises and the assumption of a false identity,
with a change of gender); on the other, specific literary loci (the scenes of madness or sleep,
lamentations) and topoi of particular relevance on the level of the poetic requirements (such as
the invocations and spells, echoed scenes). In LEritrea, two rather effective conventions stand
out with regard to both fundamental procedures which Faustini exploits to the utmost; we will

try to describe them here: (1) Disguise, and (2) Madness.

(1) Disguises and false identities

In mid-17th century opera, the assumption of a false identity by one of the characters is almost

always due to an amorous motive, in other words the need to get closer to the object of their

affections in order to put their fidelity to the test, or else to attempt to rekindle a relationship

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 123



Revista 4’33” Nicola Badolato — Operatic conventions and typical scenes in LEritrea (1652)
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 by Giovanni Faustini and Francesco Cavalli — pp. 120-132

which has ended?. The use of a disguise requires the character adopting it to falsify or con-
ceal their emotions, to attempt (often in vain) to glean allusions and unfinished sentences, to
be shielded from silence and disapproval which may be expressed in stage whispers. In our
case, Eritrea disguising herself as Periandro derives first and foremost from reasons of polit-
ical ambition, which are however closely related to sentimental implications. And so Faustini
is able to play skilfully on a series of tensions caused by the erotic ambivalence, since pre-
cisely the identity taken on by the protagonist then creates additional entanglements, while at
the same time making the audience complicit in the dramatist’s intentions: aware of details
unknown to the players, the audience indeed has more elements than they do to understand
the meaning of particularly complex situations. Thus the entire muddle of misunderstandings
and events sharpens the audience’s greater level of knowledge, as they know how things really
happened and can therefore enjoy the misunderstandings which proliferate, understanding for
that matter that they will soon be resolved. Right from the start of the opera (I, vir), we witness
an exchange of warmth between the eponymous heroine and the princess Laodicea, promised
in matrimony to prince Periandro (all citations from L'Eritrea in this article are taken from

Badolato, 2012):

ERITREA O bella ERITREA Oh beautiful

facella flame

de 'anima mia. of my soul.
LAODICEA Amato LAODICEA Beloved

mio fato, my fate,

chi qua mi t'invia? who sent you here?
ERITREA Amore, ERITREA Love,

mio core. my heart.
LAODICEA Lignudo, LAODICEA The naked,

quel crudo? that row?
ERITREA Quel crudo? perché? ERITREA That row? Why?

2 Dekker and van de Pol, 1989, pp. 6-8, highlight how, in the 17th and 18th centuries, wearing male clothing was a neces-
sary precaution for women travelling alone; at the same time, women in men's clothing temporarily detached themselves
from the anonymity of the private sphere to assume a public identity. On the fortune of this topos in 16th century Italian
theatre, cf. Concolino Mancini, 1988/89. This theme also comes up in the Spanish Siglo de Oro: see Bravo-Villasante, 1976;
Vaiopoulos, 2009.
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LAODICEA Mi nega mercé, LAODICEA He denies me mercy,
mi rende ritroso he makes you shy,
te, dolce mio sposo. my sweet beloved.
ERITREA Sara, cara vita, ERITREA Oh my life,
la gioia infinita the joy he will give you
ch’alfin ti dara. will be endless.
LAODICEA Conforto, pieta. LAODICEA Oh solace, oh mercy.

Here, with this brief love scene (regarding a love which can never be requited, however), the
dramatist increases the ironic effect brought about since Laodicea herself had shortly before
lamented (I, vi), not without the mocking counterpoint of Misena: without harbouring the
slightest suspicion about the identity of he whom she believes to be her love Periandro, the
young woman rues apertis verbis the platonic nature of their relationship, which she wishes
would take a decidedly sensual turn.

The cross-dressing device is finally reduplicated in the last part of the opera, when Eritrea
returns to female clothes once more (but still in order to carry out a deceit): in the opening
sequence of the third act (1-111), Misena suggests that the character who everyone assumes to be
Periandro dress up in women’s clothing in order to be able to flee the siege which the kingdom
is under. And thus the comic effect for the audience is squared:

The necessary consequence of the plots based on cross-dressing is the final recognition. The
dissolution of the deceit and the unmasking are often protracted right until the very end. The

true identity of Eritrea is discovered in the middle of act III, through Misena:

MISENA Nel fortunato impiego MISENA  In the fortunate employment
gran secreto svelai! I revealed a great secret!
Meravigliosi arcani intendo e spiego. I mean and explain wonderful arcanes.
Com’¢ sagace Amore, How shrewd is Love!
com’ammaestra ed addottrina un core. How he teaches and indoctrinates a heart.
Vergine innamorata, Virgin in love,
di Periandro il re mira 'imago looks at the image of Periander the king
nel tuo volto sepolta e cancellata. buried and erased in your face.
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The dissolution of the plot is generally focused on the last scene of the opera, with all charac-
ters on stage3. In our case, the recognition is entrusted to Niconida, the custodian of the deceit-

ful secrets perpetrated with Eritrea’s disguise, and to the person directly concerned.

(2) Madness on stage

Alongside disguise or cross-dressing, the second convention we will look at here is that of mad-
ness. Scenes of madness, real or feigned, are undoubtedly one of the happiest operatic topoi.
They can be traced back to a very popular and thus widely consolidated current in theatrical
and operatic works: They are found in La pazzia d’Orlando by Prospero Bonarelli (1635), in
Giovan Francesco Busenello’s La Didone, and in La ninfa avara by Benedetto Ferrari (both
from 1641), and in particular in La finta pazza by Giulio Strozzi (1641), and then in L'Egisto by
Faustini himself (1642). Librettists were able to read examples of such scenes in a conspicuous
theatrical tradition from the late 16th to early 17th centuries: for example, in Giovanni Donato
Cucchetti’s La pazzia (Ferrara 1581 and Venice 1597), La pazzia di Panfilo by Livio Rocco
(Ferrara 1614), and in various comedy canovacci, such as those in Flaminio Scala’s Teatro delle
favole rappresentative (La finta pazza, Larbore incantato, L'Ergasto). On the literary tradi-
tion of madness, cf. Fabbri, 1995 (now in Fabbri, 2003, pp. 341-381); Michelassi, 2006. Faustini
was undoubtedly very familiar with this tradition, and was fully aware of the weight that such
a device would carry in the economy of a dramatic work: by precipitating one of the main

characters — generally of royal extraction — into the ridiculous state of madness expressed by

3 If we trust in the words of the printer Bartolomeo Ginammi, Faustini was considered a master of hatching plots based
on such dramatic devices; the preface to L'’Eupatra, a posthumous work, indeed reads: “Idiots seem ignorant of those
tales which only reveal themselves in the last scenes, but experts and academics admire them, since in such compositions
even the most curious must be kept in suspense, as has always professed the author not only of the twelve works printed
to date, but in yet others which the years to come hold, as he has always applied his entire soul to invention, whence, due
to the continuous and incessant application, came the origin of the illness which took his life at the tender age of just thir-
ty-two.” LEupatra, drama per musica di Giovanni Faustini. Favola duodecima, Venice: Ginammi, 1655, p. 8. We should
also bear in mind that, in describing the work of the dramatist, Faustini always talks about a rather demanding and tiring
job, above all due to the importance of satisfying the audience (cf. also the citation from Oristeo in note 21). To this end, see
the dedication of La Doriclea: “It is up to your most excellent, as friend of the father and due to the affection you hold for
this Amazon who took, we may say, her first cries in his arms, to guarantee her path and defend her reputation against the
brazen ambition of certain boorish versifiers who, through poverty of invention or better, squanderers of others’, deal in the
art of slander by attempting to spoil the compositions of the best of them, not knowing the difficulty of invention, because
they have never invented, and that it is, as you once told me, philosophising.” And once again in the preface to Egisto: “I
created it scale in hand, and adjusted it to the weakness of those who had to appear in the scene. Theatres wish for devices to
arouse wonder and delight, and at times rouge, gold and purple fool the eyes and make deformed objects appear beautiful.”
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discombobulated and incoherent phrases, they obtain an effective parodic effect of mockery of
the role+.

Faustini returns to the tradition of mad scenes in LEritrea too, where the delirium of
Teramene derives from the faked death of the heroine, and gradually worsens as the drama
progresses: he is talking to an Eritrea who is actually that person, but whom everyone else be-
lieves to be Periandro. The examples of Teramene’s delirium are spread throughout the entire
opera, almost as if they were the main node around which the entire plot were woven. Actually,
his madness seems to rise up here as the primary constructive precept of the drama.

Right from the opening scenes of the first act, Teramene is described in frenzied and con-
fused tones (see, for example, I, vii). But his delirium is imbued with a hint of compassion,
since the spectator, on the other hand, knows that his confusion is actually justified by the
“reality” of the facts (and are the final words of Misena, still unaware of Eritrea’s real identity,

which clarify it, almost with a wink to the audience):

TERAMENE 1l cor, bellezze estinte, anco v’adora. TERAMENE My heart, oh deceased beuty, adores you.
Sepolto m’innamora That immortal face
quell'immortal sembiante that I look at my brother-in-law still
che miro nel cognato ancor spirante; aspiring, makes me falling in love;
de le sue fiamme spente my soul still feels
I’ardor 'anima sente; the ardor of his extinguished flames;
m’avampa fredda cenere e la morte the cold ash and death of my
de la bella consorte beautiful wife blazes,
perché eterno sen resti il mio sospiro, so that my sigh may live forever,
viva contemplo e miro I contemplate and look
del pianto mio risuscitata Aurora. at Aurora of my weeping resurrected.
11 cor bellezze estinte, anco v’adora. My heart, oh deceased beuty, adores you

4 The inspiration for the frequent mad scenes is often said to derive from the famous episode in Ariosto’s Orlando furioso
(XXTII1, cxxix-cxxxvi), where the paladin Orlando is driven to madness after reading an inscription on the bark of a tree
which reveals to him that the woman he loves is now with another man. But while Ariosto presents madness with the pro-
found sensitivity of psychological analysis, enumerating the rash actions that the hero is performing, Faustini works rather
more wholesale, limiting himself to reporting what is more useful to him in representative terms: the irrational, disjointed,
inappropriate dialogue, to be translated into an equally lopsided and scrawled canto.
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ERITREA

LAODICEA

ERITREA

(Il prence delirante.)

(Sposo infelice e sfortunato amante.)
Teramene gentil, real cognato,

ove vassi mai sempre

da tormentose cure accompagnato?

TERAMENE «delirante> O care mie vaghezze,

MISENA

a voi corro rapito

dal vostro bello adorator marito.
Adorata Eritrea,

qual nume ti ritoglie

del Tartaro dannato,

da le caverne orrende

e viva a me ti rende?

Volto amato,
sospirato,
lagrimato,
mio ristoro,
bel conforto,
se gia morto
t’arsi incensi e accesi faci,

or che spirti hai tu vivaci

dal tuo sposo accogli i baci.

Che parlo? ove trascorro?
<Rinsavendo.>

Del noto sconsolato

il vaneggiante ardire

scusa, perdona, o Sire.

Amorosa pazzia.

ERITREA

LAODICEA

ERITREA

(The delirious prince.)

(Unhappy husband and lover.)

Oh Teramene, my royal brother-in-law,
where do you go

accompanied by troubled worries??

TERAMENE «delirious> O my sweet beauty!

MISENA

I run to you, raptured

by your beaty, as your husband.
My beloved Eritrea,

what numen takes you back
from the damned Tartarus,
from its hideous caves,

and makes you alive to me?

Beloved face,
sighed,
weeping,
my refreshment,
nice comfort,
if I have burned incense and
flames for you when you
were dead, now that you are

alive, gather kisses from me.

What am I saying? ove trascorro?
«Rinsave.>

Oh Lord, please forgive

the boisterous daring

of the famous disconsolate.

Loving madness.
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ERITREA Sempre grata mi fia ERITREA The memory

quella memoria c’hai of your dead sister,

de l'estinta sorella, your beloved twin,

de 'amata gemella. will always be pleasing to me.

Ma tranquillandoi lai But by calming down your wailing,

I'infruttuose pene please chase away the unnecessary pain

discaccia, Teramene, Teramene, with the desperate love you

col disperato amor ch’in sen tu porti; carries in your bosom.

lascia d’amar si vivamente i morti. Stop loving the dead so keenly.
TERAMENE Che morti? In te vagheggio, TERAMENE What deads? I see in you,

qual Fenice risorta, like a resurrected Phoenix,

la mia speranza morta. my dead hope.

Quel rogo che non ebbe That stake that

d’estinguere possanza il mio gran pianto the power of my tears could not

in me cresce e sormonta extinguish

la bellezza defonta grows in me seeing in you

scorgendo in te rinata, in te scolpita, the dead beauty reborn, sculpted.

nel viso tuo morto il mio bene ha vita. In your face my dead good has life.

As a further example, we could also see a passage taken from a sequence of scenes from the
second act; the comic nature of the passage is intensified here by the interaction of Teramene
with the page boy Lesbo (II, v-vi) and then by him with Misena (II, vi1), continuing until the
prince comes to his senses (albeit temporarily), before immediately falling back into delirium.
Once again, almost in a sort of ascending climax, Teramene’s confused state returns almost
every time he interacts with other characters. When he then finds himself fact to face with
Eritrea/Periandro, his delirium increases ever more, with moments of lucidity and moments
of fully fledged raving alternating in quick succession. The effect of striking comic timing is
perfectly achieved by the librettist, who continues undaunted to unravel the thread which links

the plot twists to the audience’s attention.
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In conclusion: the entire plot of Eritrea is permeated with hidden identities and unfeigned
madness. It is a dramatic construction made up of perfectly tuned mechanisms, as much so
today as back in 1652, skilfully devised by the pen of one of the greatest exponents of public op-
era, and dressed with the notes of the greatest opera composer of the 17th century. Conventions
and typical scenes of Venetian dramatic opera were, in the mid 17th century, the key to the suc-
cess of this work, like others enjoying numerous repeat performances in the years following
their premiere. The topoi of the disguises and mad scenes lend a decisive contribution to mak-
ing Eritrea a skilfully constructed scenario, which, when combined with the sublime music of

Francesco Cavalli, ensured undoubted success.
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Resumo

Com o estudo aprofundado da tratadistica do século
XVIII, podemos entender diversos aspectos da mu-
sica daquele tempo. Nossa compreensao pode se es-
tender além de particularidades técnicas e podemos
compreender, também, aspectos acerca do gosto.
Sabe-se que, na segunda metade do século XVIII, o
estilo francés consolidado por Jean-Baptiste Lully
(1632-1687) estava em declinio, principalmente apos
a querela dos bufoes, ocorrida entre os anos de 1752 e
1754. Em Méthode facile pour la viole damour (1777),
de Louis Milandre, um dos mais importantes tratados
de viola d’amore do século XVIII, podemos observar
as transformacoes desse gosto, principalmente quan-
do comparado com outras obras com 0 mesmo prop6-
sito. Sendo assim, o presente artigo pretende compa-
rar o tratado de Milandre com obras anteriores para
violino, como Méthode facile pour apprendre a jouer
du violon (1712) de Montéclair, Lécole d’'Orphée (1738)
de Corrette e Principes du Violon (1761) de Labbé le
fils, visto que nao ha outros tratados de viola d’'amore.
Ao comparar as obras, poderemos observar as trans-
formacdes do gosto francés, refletindo acerca de quais
aspectos do gosto se mantiveram e quais cairam em
desuso ao longo do século XVIII.

Palavras-chave: viola damore; século XVIII;
musica francesa; musica italiana; gosto.
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Abstract

Aspects of taste in Louis Toussaint Milandre’s
Méthode facile pour la viole d'amour (1777)

With the study of the treatises of the 18th century we
can understand different aspects of the music of that
time. Our understanding can extend beyond techni-
cal particularities and we can also comprehend as-
pects about taste. We know that in the second half
of the 18th century, the French style consolidated by
Jean-Baptiste Lully (1632-1687) was in decline, es-
pecially after the Querelle des Bouffons, which took
place between 1752 and 1754. In the Méthode facile
pour la viole d’amour (1777), by Louis Milandre, one of
the most important eighteenth-century treatises on
viola d'amore, we can observe the transformations
of French taste, especially when compared to other
works with the same purpose. Therefore, the present
paper aims to compare Milandre’s work with earli-
er works for violin, such as Méthode facile pour ap-
prendre a jouer du violon (1712) by Montéclair, Lécole
d’Orphée (1738) by Corrette and Principes du Violon
(761) by Labbé le fils, since there are no other viola
d'amore treaties. By comparing the works, we will be
able to observe the transformations of French taste
and which aspects of taste remained and which fell
into disuse throughout the 18th century.

Keywords: Viola damore; eighteenth century;
French music; Italian music; taste

Cita recomendada: Galhardi, F. (2023). Aspectos do gosto em Méthode facile pour la viole d'amour (1777), de Louis Toussaint Milandre.
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Introducao

A viola d'amore foi um instrumento de relevancia consideravel nos séculos XVII e XVIIIL.
Compositores como Johann Sebastian Bach (1685-1750) dedicaram-lhe pecas em que sua
sonoridade particular consta como protagonista. Entretanto, no inicio do século XIX, devido
a institucionalizacao da orquestra, seu uso restringiu-se paulatinamente até quase cair no
esquecimento. A reutilizacdo da viola damore na interpretacdo musical no século XX par-
tiu principalmente do interesse gerado pelos resultados obtidos no ambito da Musica Antiga.
Neste sentido, se destaca a obra publicada por Louis-Toussaint Milandre (ativo entre c¢.1756 e
¢.1776), Méthode facile pour la viole d'amour (1777), uma das primeiras a sintetizar o ensino
deste instrumento no século XVIII.

A obra de Milandre surge na segunda metade do século em Paris, alguns anos depois da
Querelle des Bouffons, o conhecido debate a respeito da 6pera francesa e da Opera italiana que
tomou a cidade de Paris entre 1752 e 1754. Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) escreveu em seu

Dictionnaire de musique (1768) o seguinte paragrafo acerca do gosto:

Sobre esse gosto pode-se discutir, pois apenas um é o verdadeiro: mas ndo vejo
absolutamente outro meio de terminar o embate que nao seja a contagem das vozes,
quando nem sequer se admite a da natureza. Eis entdo o que deve decidir quanto a

preferéncia entre a musica francesa e a italiana. (Rousseau, 2021: p. 89)

Vemos que a discussao entre estilo francés e o italiano era um assunto que ainda permeava
os debates musicais da época. Rousseau era um conhecido defensor da musica italiana e um
critico feroz da musica francesa. Nas palavras do proprio escritor (2021: p. 84), “O estilo das
composicoes francesas é insipido, sem graca ou duro, mal cadenciado, monétono; o das com-
posicoes italianas é florido, picante, enérgico”.

As diferencas desses dois estilos ja eram reconhecidas pelos franceses desde o século XVII.
Marin Mersenne (1588-1648), por exemplo, escreveu em Harmonie Universelle (1636) as di-

ferencas nas cancoes italianas e francesas. O mesmo acontece na obra Response faite a un
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curieux, sur le sentiment de la musique d'Italie (1639), de André Maugars (1580-1645), gam-
bista francés que esteve em Roma e escreveu a respeito da musica local e suas diferencas com
a musica feita na Franca.

No decorrer desse debate, a obra de Milandre dialogou, em alguma medida, com as transfor-
macoes que a musica francesa experimentou. Sendo assim, o presente artigo evidencia quais
aspectos da musica francesa permaneceram em Méthode facile pour la viole d'amour e quais
transformacgoes foram incorporadas na obra. Para isso, serdao observados os principais trata-
dos franceses de violino do século XVIII, anteriores a Milandre, procurando acompanhar as
transformacoes do gosto francés que podem ser inferidos em sua leitura: Méthode facile pour
apprendre a jouer du violon (1711/1712) de Michel de Montéclair (1667-1737), Lécole d'Orphée
(1738) de Michel Corrette (1707-1795) e Principes du Violon (1761) de Labbé le fils (1727-1803).

Méthode facile pour apprendre ajouer du violon (1711/1712), de Michel de
Montéclair (1667-1737)

Nascido na segunda metade do século XVII como Michel Pignolet, passou a assinar como
Michel de Montéclair alguns anos apos a sua chegada em Paris, em 1687. Todas suas obras
teoricas foram publicadas nesta cidade: Nouvelle méthode pour apprendre la musique (1709),
Lecons de musique divisées en quatre classes (c. 1709), Méthode facile pour apprendre a jouer
du violon (1711/12), Petite méthode pour apprendre la musique aux enfans et méme aux per-

sonnes plus avencées en age (c. 1735) e Principes de musique (1736).
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Figura 1. - Frontispicio de Méthode facile pour apprendre a jouer du violon (1711/1712)

O tratado de violino de Montéclair (Fig. 1) se destaca como um dos primeiros tratados fran-
ceses de violino no inicio do século XVIII. O titulo da obra ja apresenta qual a direcao que
Montéclair ird seguir, pois apresenta um caminho para tocar violino abrangendo apenas os
principios da musica para o instrumento em questao.

Logo no inicio, o autor descreve o instrumento, apresentando as cordas do violino e sua afi-

nacao. A respeito da escrita para o violino, Montéclair pondera:

Os franceses posicionam a clave de sol sobre a primeira das cinco linhas [do pentagrama]
para o violino, e os italianos posicionam sobre a segunda [linha]. E por isso que se faz
necessario se acostumar com as duas posicoes [da clave]. (Montéclair, 1711/12: p. 1,

traducao nossa)!

! “Les Francois posent la clef de sol sur la premiere des cing lignes pour le Violon, et les Italiens la posent sur la seconde.
C’est pourquoi il faudra par la suite s'acoutumer a ces deux positions” (Montéclair, 1711/12, p. 1).
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Nessa breve passagem, ja € possivel observar que uma das diferencas mais basicas entre os
dois principais estilos vigentes no inicio do século XVIII - o francés e o italiano - repousaria
na prépria forma de notacao, uma vez utiliza-se a clave de sol na primeira linha para a musica
francesa, e a clave de sol na segunda linha para a musica italiana.

Montéclair segue explicando como deve ser posicionado o violino em relagao ao corpo do
instrumentista, bem como se deve segurar o arco. Além disso, apresenta a disposicao das no-

tas no braco do instrumento e a localizacao dos dedos no espelho (Fig. 2).

Manche du Violon

#° Mok Haria

) O |

ﬁb:'gg.

Figura 2. - Méthode facile pour apprendre a jouer du violon (1711/1712).

O autor segue apresentando uma série de escalas em segundas e tercas maiores e menores,
quartas-justas, quintas-justas, sextas, sétimas e oitavas. Todas essas escalas sao escritas em

clave de sol na primeira linha, com dedilhados e a direcao do arco, tiré e poussé.
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Logo apos essa série de escalas, o tratadista apresenta sua explicacio para o tremblement:

Quando encontrar uma pequena cruz (x) sobre uma nota, é necessario apoiar o dedo
dessa nota e deve-se tremer [trembler] o dedo da nota acima. Quando o tremblement
prepara a cadéncia, que é um repouso ou cessar do canto, ele deve ser sustentado e

batido igual e lentamente. (Montéclair, 1711/12: p. 9, traducao nossa)?

A obra segue apresentando as proporg¢oes das figuras musicais (ronde, blanche, noire, croche
e double croche), as formulas de compassos e as diferencas entre elas, os acidentes (bemols e
diezes). Por fim, sdo sapresentada quatro musicas, escritas nos mais variados tipos de claves, a

serem tocadas por dois violinos.

L'’ecole d’Orphée (1738), Michel Corrette (1707-1795)

Nascido em Rouen no ano de 1707, Michel Corrette foi organista, professor, compositor e autor
de diversos métodos. Viveu até 1795, fazendo com que suas obras atravessassem todo o século
XVIII. Dentre todos os métodos por ele publicados, alguns foram perdidos, restando apenas
referéncias em revistas e periodicos.

Seus métodos foram escritos para os mais variados tipos de instrumentos. Entre eles, po-
demos citar: Lecole d'Orphée (1738), Méthode pour apprendre aisément a jouer de la fliite
traversiere (1740), Méthode pour apprendre facilement a jouer du par-dessus de viole a 5 et a
6 cordes (1748), Les dons dApollon, méthode pour apprendre facilement a jouer de la guitarre
(1762), Les délices de la solitude, sonates, vc, viol, bn, bc, nouvelle édition augmentée des prin-
cipes en abrégé pour le violoncelle (1766), Méthode pour apprendre a jouer de la contre-basse
a3, a4, et as cordes, de la quinte ou alto et de la viole d’'Orphée (1773) e Lart de se perfec-

tionner dans le violon (1782).

2 “Quand il se rencontre une petite croix (x) sur une notte, il faut bien apuyer le doit de cette notte et trembler du doit d’au
dessus. Lorsque le tremblement prepare a la cadence, qui est un repos ou chute de chant, il faut le soutenir et le battre ega-
llement et lentement” (Montéclair, 1711/12, p. 9).
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Figura 3. - Frontispicio de Lecole D'orphée (1738)

Lecole D’Orphée (Fig. 3) foi o primeiro método de violino publicado por Corrette. A obra ensina
a tocar violino nos dois gostos vigentes - francés e italiano - além de ensinar, assim como
Montéclair, os principios basicos da musica. Logo no inicio, Corrette apresenta os nomes das
notas no pentagrama com as claves de sol na primeira linha (musica francesa) e na clave de sol
na segunda linha (musica italiana). Assim como em Montéclair, Corrette instrui como segu-
rar o violino e o arco, os simbolos musicais (Diéze, bemol, beccarre, as barras de compassos,
ligaduras e formulas de compassos), a disposicao das notas no braco do instrumento (Fig. 4) e

escalas nas diferentes cordas.
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Figura 4. Lecole D’'Orphée (1738).

Corrette utiliza o termo cadence para se referir ao mesmo ornamento descrito como tremble-

ment por Montéclair (Fig. 5).

Revista on line de investigacién musical e Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 140



Revista 433" Felipe Galhardi — Aspectos do gosto em Méthode facile pour la
Afio XV — N° 24 — Julio 2023 viole damour (1777), de Louis Toussaint Milandre — pp. 133-150

Chapilre V7
Des C%za derices.

LaCadence ve prepare owowrs par la nodtc Suvericwre ctve
margque par wn £ o+

— : =
———a—1—"— }— —
S o d.}rrni:rrﬁc 3

Figura 5. - Lecole D'orphée (1738).

Vemos que Corrette utiliza um sinal muito similar aquele empregado por Montéclair para o
mesmo ornamento, uma vez que o representa com uma cruz para musica no gosto francés ou
uma letra "t" mintscula para a musica no gosto italiano.

Lecole D’'Orphée segue apresentando licoes para tocar violino no gosto francés e no gosto
italiano. Para Boyden (1990: p. 359), o primeiro tratado de violino escrito por Corrette foi o
mais avancado na Franca, em aspectos técnicos para esse instrumento até a publicaciao de

Principes du Violon, de Labbé le fils.

Principes du Violon (1761), de L’abbé le fils (1727-1803)

Vindo de uma familia de musicos, seu pai, Labbé [ainé, era um violoncelista bastante presente
no cenario musical francés. Labbé le fils nasceu em 1727 e, aos 11 anos, ja havia conseguido
uma vaga na orquestra da Comédie-Francaise. Por conta de sua habilidade acabou por se tor-
nar aluno de Jean-Marie Leclair entre os anos de 1740 e 1742.

L’abbé le fils, além de violinista, escreveu diversas obras orquestrais e de formacoes ca-
meristicas. No entanto, um de seus trabalhos mais lembrados é o Principes du violon pour
apprendre le doigté de cet instrument, et les différents agrémens dont il est susceptible publi-
cado, publicado em Paris no ano de 1761.

O tratado de Labbé le fils (Fig. 6) difere dos escritos por Montéclair e Corrette em alguns
pontos. O primeiro aspecto de divergéncia é que o Principes du Violon nao busca ensinar os

"principios da musica”, ou seja, a obra ndo ira tratar de temas como as proporc¢oes das figuras
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musicais, os acidentes (sustenido, bemol e bequadro) e nem formulas de compassos. O tratado
€ muito mais direto no ensino da técnica instrumental.

Outro ponto em que a obra difere das anteriores é que nao ha mais uma separacao nos dois
gostos musicais citados por Montéclair e Corrette. Labbé le fils nao faz distin¢ao entre musica
francesa e musica italiana, tampouco a clave de sol na primeira linha, caracteristico da musica
francesa. Isso demonstra, portanto, também uma aceitacao e incorporacao das caracteristicas

do estilo italiano.
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Figura 6. - Frontispicio de Principes du Violon (1761).

O tratado inicia, diferentemente dos anteriores, com orientacoes de como se deve segurar o
violino e o arco, além de apresentar consideracdes sobre a técnica da méo direita. E descrito,

por meio de notacao musical, como devem ser afinadas as quatro cordas do violino, seguido
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por uma escala contendo informac6es como nome da corda, dedilhado da primeira posicao,
nome das notas e direcao do arco (tirer e pousser). A partir disso, o tratado passa a ser muito
pratico, apresentando diferentes ritmos, ligaduras e diferentes posicoes da mao esquerda,
exemplificadas em pequenas melodias.

Vale ressaltar que Principes du Violon se destaca dentre os tratados de violinos anteriores
por conter secoes dedicadas a harmonicos naturais, harmonicos artificiais, diversas passagens
com uso de extensoes, uso de posicoes altas, cordas duplas e uma variedade de golpes de arco

(Boyden, 1990: p. 360).

Méthode facile pour la viole d’amour (1777), Louis Toussaint Milandre (ativo en-

tre c.1756 e c.1776)

Pouco sabemos sobre a vida e a carreira de Louis Toussaint Milandre. Na obra de Francois-
Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique de

8 tomos e escrita entre 1860 e 1881, encontra-se a seguinte menc¢ao ao autor:

MILANDRE (....), musico pertencente a musica de camara de Louis XV [tocando] viola,
compOs para o concert Spirituel, em 1768, um Confitebor para voz solo e 6rgao. Em 1776
publicou em Paris uma sinfonia a sete vozes. Temos também dele um Méthode facile
pour la viole damour, Paris, 1782, in-4°. (Fétis, 1860-1881, Tomo 6: p. 139, traducao

nossa)3

N3ao nos restaram muitas informacoes biograficas relevantes sobre Milandre. Vemos, porém,
que sua atuacao como miusico na camara de Louis XV e que, dentre suas poucas obras, seu
tratado de viola d’amore sao marcos da sua vida que ndo permaneceram registrados. Muito
provavelmente sua obra para viola d'amore foi a primeira do género dedicada a esse instru-

mento. Vale ressaltar que ha uma divergéncia nas datas de publicacao da obra Méthode facile

3 “MILANDRE (....), Musicien attaché a la musique de la chambre de Louis XV pour la viole, a fait exécuter, au concert spi-
rituel, en 1768; un Confitebor a voix seule et orgue. En 1776 il a fait graver a Paris une symphonie a sept parties. On a aussi
de lui une Méthode facile pour la viole d’'amour; Paris, 1782, in-4°” (FETIS, 1860-1881, Tomo 6:139).
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pour la viole damour entre as informacoes fornecidas por Fétis e a obra apresentea por Heinz
Berck, Viola damore Bibliographie (1994). Optamos, neste trabalho, por utilizar a informacao
fornecida por Berck.

O tratado de Milandre inicia descrevendo suas intencées com a publicacdo e segue apre-
sentando explicacOes sobre os dois tipos de violas damore — aquela com 77 cordas e 7 cordas
simpaticas sob o cavalete, bem como a de 6 cordas e 6 cordas simpaticas - para descrever como

devem ser afinadas.

A viola damore é comumente construida com 6 ou 7 cordas. [...] Acredito ser mais
natural e mais vantajoso aquela composta de 6 cordas. Ela é afinada da mesma forma,
com excecio da 72 corda, que é suprimida. E mais natural na medida em que inclui, em
sua afinacao, o acorde perfeito de Ré maior, com a 62 corda fazendo a nota fundamental.

(Milandre, 1777: p. 2, traducao nossa)*

E apresentada uma imagem do braco do instrumento de 6 cordas com a disposicao das notas

(Fig. 7), assim como ocorre em Montéclair e Corrette.

4 “Laviole damour est ordinairement montée de 6. ou de 7. Cordes. [...] je crois plus naturel et plus avantageux de la mettre
a 6. cordes, et elle s’accorde de méme a I'exception de la 7°. corde qui est supprimée; Plus naturel en ce quelle comporte en
son accord, 'accord parfait de re majeux la 6¢. corde faisant la note fondamentale” (Milandre, 1777; p. 2).
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Figura 7. - Méthode facile pour la viole damour (1777).

Da mesma maneira que todos os tratados citados anteriormente, a apresentacao da afinacao do

instrumento é por meio de notacao musical (Figuras 8, 9, 10, 11 e 12).
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Figura 8. - Afinacao do violino em Méthode facile pour apprendre a jouer du violon
(Montéclair, 1711/1712)
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Figura 10. - Afinagdo do violino em Principes du Violon (1761).
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Figura 11. - Afinacao da viola d’amore de sete cordas (Milandre, 1777).
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Milandre também apresenta a afinacao das cordas simpaticas que ficam abaixo do cavalete

(Fig. 12).

gﬂ‘fmﬂﬁ ?’ = - -Q—E

Figura 12. - Afinacao das cordas simpaticas da viola d’amore de sete cordas (Milandre, 1777).
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Vemos que o autor se utiliza de duas claves para o instrumento: a clave de sol na segunda linha
e a clave de fa na quarta. Milandre diz que, para tocar a viola d’amore, é necessario ter um bom
conhecimento dessas duas claves. Além disso, € importante mencionar que, em Méthode facile
pour la viole damour, nao se descreve o uso de clave de sol na primeira linha ou segunda linha
como caracteristicas da musica francesa ou italiana.

Por outro lado, ha algumas similaridades entre o tratado de Milandre e aquele de Labbé
les fils, uma vez que ambos deixam de apresentar as informacoes basicas sobre misica,pos-
sivelmente porque o publico-alvo, tanto de Méthode facile pour la viole damour quanto de
Principes du Violon, nao se seja composto por iniciantes.

Apos descrever a afinacao do instrumento e as diversas possibilidades de intervalos que
formam com as cordas soltas, Milandre mostra diversos tipos de escalas (diatonica, cromatica,
em sextas e em tercas), apresentadas com dedilhados e com o niimero da corda.

O tratado prossegue de maneira muito similar aos anteriores. Apresenta como devem ser
executadas as cadences, simbolizadas pelo sinal de “+” sobre as notas, assim como em Corrette
e Labbé les fils, e descreve as diferentes posicoes da mao esquerda no instrumento para al-
cancar notas mais agudas. Também vemos o pizzicato de mao esquerda, porém denominado,

nesta obra, pincé.

Nao devemos mudar a maneira de segurar o instrumento e o arco. Os pizzicati sao

feitos em todas as cordas soltas com o 2° ou 3° dedos. Com o0 2° dedo quando formos
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tocar apenas uma corda, e com o 3° quando formos tocar todas as cordas ou uma parte.

(Milandre, 1777: p. 10, traducao nossa)s

Os sons harmonicos, técnica descrita pela primeira vez no Principes du Violon, também é
explorada por Milandre. Tanto os harmonicos naturais como os artificiais, produzidos com

dois dedos em uma mesma corda.

Para fazer esta escala, deve-se colocar o dedo bem de leve nas cordas, posiciona-lo
no ponto certo e conduzir o arco com mais velocidade, sem pressiona-lo demais.
Observemos que, para realizar o Mi, o Sol e o Si, devemos sempre colocar dois dedos
sobre a mesma corda. Isso pode ser confuso entre sons harménicos em acordes se nao
estivermos atentos. Nesse caso, colocarei cifras indicativas da corda para que saibamos
que nao se trata de um acorde, apesar de vermos duas notas escritas. (Milandre, 1777:

p. 12, traducao nossa)®

Por fim, a obra acompanha diversas musicas em sons harménicos, cancoes tradicionais, obras
de Jean-Philippe Rameau, Francois-Joseph Gossec e Jean-Benjamin Francois de la Borde
arranjadas para viola d'amore - vale ressaltar que se trata apenas de compositores franceses -

e, ao final do tratado, pecas de autoria do proprio Milandre para viola damore.

Consideracoes finais

As diferencas entre a musica francesa e a musica italiana foram reconhecidas e destacadas

por autores franceses desde o século XVII. Porém, foi no século XVIII que a discussao sobre

5 “Il ne faut point changer la maniere de tenir l'intrument et l'archet. Les pincés se font sur touts les cordes a vuide avec le
2e. ou 3e. doigt, avec le 2e. doigt lorsqu’il faudra ne pincer qu'une corde, avec le 3e. lorsqui’il faudra pincer touts les cordes
ou une partie” (Milandre, 1777: p. 10).

¢ “Pour faire cette gamme il faut poser le doigt bien légerement sur les cordes, le placer bien juste, conduire I'archet avec
plus de vitesse sans trop l'appuyer. Observez que pour fair les mi, les sol, et les si; il faut toujours poser deux doigts sur la
meme corde, cela peut embarasser parmi des sons harmoniques en accords, si l'on ny fait point attention, dans ce cas je
mettrai le chiffre indicaitf de la corde pour faire connoitre que ce n’est point un accord quoiqu'on voye deux notes écrites”
(Milandre, 1777: p. 12).
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esses dois gostos chegou ao seu auge, resultando em diversas transformacoes da musica fran-
cesa desse periodo. A obra de Louis-Toussaint Milandre, Méthode facile pour la viole D'amour
(1777), um dos primeiros tratados para viola d’amore do século XVIII, é prova dessa trans-
formacao do gosto francés, tornando-se evidente quando comparada com outros tratados do
mesmo século.

As obras da primeira metade do século XVIII, como Méthode facile pour apprendre a jouer
du violon (1711/1712), de Michel de Montéclair, e Lécole d’'Orphée (1738), de Michel Corrette,
mostram, em seu contetido, a coexisténcia dos dois principais gostos vigentes - o francés e o
italiano - e suas principais particularidades, como, por exemplo, o uso da clave de sol na pri-
meira linha para a musica francesa e a clave de sol na segunda linha para a musica italiana.
Esses dois tratados buscam ensinar, também, conceitos basicos da teoria musical.

Ja na segunda metade do século XVIII, Principes du Violon (1761) de L'abbé le fils, assim
como Méthode facile pour la Viole D'amour (1777), de Milandre, nao fazem mencao a existén-
cia de dois estilos. Observamos, portanto, que o uso da clave de sol na primeira linha - carac-
teristica da musica francesa - é descontinuado. Tampouco saos explicado ao leitor dessas obras
os principios basicos da musica, como ocorre nos tratados anteriores, provavelmente por nao
serem textos dirigidos aos iniciantes.

Porém, vemos que todas as obras aqui observadas preservam entre si o sinal de “+” ou “x”
para sinalizar a Cadance, sinal que se diferencia do “t” utilizado na musica italiana. Os trata-
dos também mantiveram uma estrutura semelhante ao apresentar o instrumento, retratando
a afinacao por meio de notacao musical e, com excecao de Principes du Violon (1761), exibindo

uma imagem do braco do instrumento e a disposicao das notas.
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Hace ya un lustro llegaba a nuestras manos un ejemplar del libro Die Tuttiperspektive,' obra
de Julian Ehrhorn, instrumentista aleman formado en la Musikhochschule de Friburgo, donde
egreso de la catedra de violin del renombrado Nicolas Chumachenco.

Radicado en la Argentina e integrante de su Orquesta Sinfonica Nacional desde 1995, el pro-
fesor Ehrhorn es, ademas de musico sinfénico, un artista profundamente comprometido con
el quehacer musical vernaculo, como lo indican sus tareas de delegado en UPCN Cultura y su
asesoria técnica para el disefio del Auditorio Nacional del Centro Cultural Kirchner de Buenos
Aires. Hombre de multiples intereses y variadas lecturas, Ehrhorn es también instructor en la
técnica de reeducacion psicofisica de Frederick Matthias Alexander y co-inventor de un mo-
delo de silla para musicos orquestales.

Tras un lapso algo prolongado, finalmente fue EDAMus el sello que dio a conocer la espe-
rada traduccion castellana del trabajo mencionado, que es la que se resefia aqui.

Al respecto, digamos de inmediato que no hay escasez de libros sobre este tema pero, como
bien lo senala el propio autor, la mayor parte de ellos proviene de la pluma de directores de
orquesta, sean estos intérpretes prestigiosos o profesionales volcados mayormente a la peda-
gogia. Entre los clasicos mas frecuentados de esta literatura —agregamos nosotros— se ubican
los importantes trabajos de Scherchen,? Waltershausen,? Rudolf,* Grosbayne’ y Green.®

El breve parrafo de contratapa suscita de inmediato el interés del lector, pues remite a una
definicion de director orquestal que, unida al subtitulo del libro (subtitulo que hace referencia
sin mas a “los musicos” en su conjunto), puede parecer algo polémica. Estas palabras estan
tomadas de la pagina 36, donde Ehrhorn de hecho va mas all4, pintando al director ideal como

una figura de proporciones casi ciclopeas; asi, los musicos de orquesta...

t Julian Ehrhorn: Die Tuttiperspektive. Was Orchestermusiker von Dirigenten brauchen. Maguncia: Schott, 2018.

2 Hermann Scherchen: Lehrbuch des Dirigierens. Leipzig: Verlagsbuchhandlung von J. J. Weber, 1929.

3 Hermann Wolfgang von Waltershausen: Die Kunst des Dirigieren. Leipzig: G. J. Goschen’schen Verlagsbuchhandlung,
1943.

4 Max Rudolf: The Grammar of Conducting. A Practical Study of Modern Baton Technique. Nueva York: G. Schirmer,
1950.

5 Benjamin Grosbayne: Techniques of Modern Orchestral Conducting. Cambridge: Harvard University Press, 1956.

¢ Elizabeth A. H. Green: The Modern Conductor. A Challenging Introduction to All Phases of the Art of Conducting.
Hoboken: Prentice Hall, 1961.
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Tienen buenas razones para pretender sin rodeos que el director sea en cada aspecto
mejor que ellos, en primer término, por razones practicas obvias, luego porque estan
agradecidos como cualquiera por la posibilidad de admirar a un ser excepcional y, al fin
y al cabo, también porque —si no fuese asi— toda la empresa, con su desigual distribuciéon

de honores y privilegios, adquiriria cierto aspecto de “escora”.

Una afirmacion tajante como la citada ut supra, a poco de comenzar la lectura, amerita cierto
contexto pues, por citar solo el ejemplo mas obvio, pareceria utdpico pretender que un director
domine técnicamente los distintos instrumentos igual o mejor que sus propios ejecutantes.

Por lo demés, dejada atras ya hace tiempo la era de los tiranos del podio —que justificaban
el despotismo hacia las orquestas en base a su omnisciencia musical (real o supuesta)—, en la
actualidad el director es visto tanto por los tedricos de la academia como por buena parte de
los musicos de orquesta no como un Moisés bajando del Sinai con su decalogo litico, sino como
un facilitador, un auténtico colega de sus dirigidos, a los que debe por supuesto guiar y coordi-
nar, ordenando sus aportes individuales (que se esperan siempre responsables y valiosos). En
un sentido afin a lo dicho puede cotejarse lo expuesto en tratados de concertacién como los de
Swarowsky,” Prausnitz,® Farberman,® Meier'® y Gibson."

Asi, y contrariamente a lo que algunos relatos mas o menos legendarios pueden sugerir, el
conocimiento del “maestro” no es necesariamente superior al de los musicos de fila: mas bien,
es un know how que abarca otras areas, que son las de su competencia especifica y que los
instrumentistas no suelen dominar por si solos (y viceversa, claro estd). No se trataria pues de
quién sabe mas o de quién es mejor —y mucho menos de ostentar mayores honores o privile-

gios—, sino de que cada uno cumpla con la tarea que su rol le asigna, sin expectativas irreales

7 Hans Swarowsky: Wahrung der Gestalt. Schriften tiber Werk und Wiedergabe, Stil und Interpretation in der Musik.
Viena: Universal Edition, 1979.

8 Frederik Prausnitz: Score and Podium. A Complete Guide to Conducting. Nueva York: W. W. Norton & Company, 1983.
9 Harold Farberman: The Art of Conducting Technique. A New Perspective. Burbank: Warner Brothers Publications, 1997.
1o Gustav Meier: The Score, The Orchestra, and the Conductor. Oxford: Oxford University Press, 2009.

1 Mark Gibson: The Beat Stops Here. Lessons on and off the Podium for Today’s Conductor. Oxford: Oxford University
Press, 2017.
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por parte de ninguno de los dos lados involucrados més que una razonable y mutua “presun-
cion de excelencia”.?

No abrazar esta cuota de sereno realismo podria llevar a creer que el concertador es respon-
sable directo del nivel técnico de la ejecucion instrumental o, desde el punto de vista opuesto,
que el musico de atril debe poseer una comprension acabada de la estructura compositiva de
la obra que ejecuta.

En otras palabras, el mero hecho de trabajar empufiando una varita en nada justifica el viejo
mito del director como “mago™ nadie deberia pretender milagros desde el podio, asi como
del solista de flauta no se espera que al tocar su instrumento todos los nifios de Hamelin lo
sigan hipnotizados. Como lo expresara Karl Bohm, “Ich bin ein einfacher Handwerker. Mein
Taktstock ist kein Zauberstab, er verzaubert niemanden und soll es auch nicht. Verzaubern
soll einzig die Musik”.'3

Hecha esta necesaria aclaracion de partida, digamos sin més que lo medular del libro se
vertebra en tres grandes secciones. La primera seccion, titulada “El area cultural”, aborda una
serie de cuestiones generales, facilmente asequibles a lectores no especializados. La segunda,
que lleva por titulo “La parte practica”, es por lejos la mas extensa y especifica, y cubre los to-
picos clave de la obra, con particular profusion en cuanto al proceso de ensayo (un centenar
de paginas). La tercera presenta un listado de consejos puntuales para el director, a modo de
resumen conclusivo de lo expuesto; contrariamente a la brevedad de las conocidas listas de
recomendaciones de Antonino Votto (tres puntos)'4, Richard Strauss (diez)> o Pierre Monteux
(veinte),'® en este caso los consejos alcanzan el nimero de 155.

Las reflexiones del misico aleman y las recomendaciones que extiende a los directores son

ejemplificadas con escenas de la vida cotidiana, que el autor fue recopilando en tiempo real a lo

2 Guillermo Scarabino: Temas de direccién orquestal. Teoria — practica. Buenos Aires: Editorial de la Universidad
Catoélica Argentina, 2012 (p. 167).

3 “Soy un simple artesano. Mi batuta no es una varita magica, no hechiza a nadie y no deberia hacerlo. Lo tinico que de-
beria hechizar es la musica”. Wolfgang Stahr: “Ich bin ein einfacher Handwerker”, en Karl B6hm in rehearsal and perfor-
mance (DVD), Berlin: EuroArts, 2009 (p. 4 del booklet).

14 Testimonio verbal de Ronaldo Rosa al subscripto (Ciudad de Buenos Aires, 25/02/2010), parcialmente refrendado en
Riccardo Muti: Prima la musica, poi le parole. Autobiografia. Milan: Rizzoli, 2010; p. 58.

5 Richard Strauss: Betrachtungen und Erinnerungen. Zarich: Atlantis Verlag, 1949; p. 44.

16 Doris G. Monteux: It’s All in the Music. The Life and Work of Pierre Monteux. Nueva York: Farrar, Straus and Giroux,
1956; pp. 223-224.

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 154



Revista 433" Sebastiano de Filippi — Sobre La perspectiva del tutti, de Julian Ehrhorn
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 pp- 151-156

largo de décadas como violinista orquestal en Alemania y la Argentina. Ehrhorn tiene la pru-
dencia de no indicar el nombre de los maestros aludidos, pero el candor de su prosa y lo certero
de sus descripciones permiten al lector avezado descubrir mas de un protagonista.

Cuando el texto aborda uno de los grandes temas de la musica orquestal, la gestualidad
del director, lo hace desde una perspectiva mayormente técnica, claramente anclada en los
preceptos clasicos relacionados con las Schlagfiguren tradicionales y con los gestos de prepa-
racion simétricos de pulso completo. No hay duda de la validez practica que estos conceptos
conservan, pese al paso del tiempo; pero también debe senalarse que considerando solo este
tipo de abordaje quironimico —y exclusivamente las técnicas de ensayo mas tradicionales— se
torna dificil comprender como dirigian maestros como Carlos Kleiber, Georg Solti o Nikolaus
Harnoncourt, y como podian trabajar con ellos orquestas como las filarmonicas de Viena,
Berlin o Londres, usualmente con resultados entusiasmantes.

Apuntada esta salvedad, el grueso del libro se constituye en una refrescante ducha de con-
creto pragmatismo, aderezado con buen nimero de anécdotas jugosas que pintan de cuerpo
entero el dia a dia de la labor sinfénica, indudablemente una de las mas complejas y me-
nos comprendidas, con énfasis en las conductas idiosincraticas de los musicos rioplatenses.
Entendemos que es la primera vez que este ultimo elemento se plasma en un libro.

El lector puntilloso querra acaso sefialar algunas caracteristicas de este trabajo que podrian
mejorarse, pero lo cierto es que el propio Ehrhorn es el primero en reconocerlas, como cuando
aclara que no esta animado por el rigor cientifico propio de un académico en musicologia, sino
por el sentido comtin que deviene de su experiencia practica (aunque en esto no ayude mucho
que el autor se refiera a su libro con el término “tratado”).

Otro tanto puede decirse del peso que en dichas reflexiones tienen elementos de la técnica
Alexander, a la que Ehrhorn declaradamente adhiere y cuyas expresiones especificas utiliza
con insistencia, eligiendo explicarlas escuetamente solo hacia el final del libro. Por lo demaés,
si alguien deseara una prosa castellana mas pulida, el firmante se congratula con el autor ger-
mano por el dominio alcanzado del que en definitiva es su segundo o tercer idioma.

Es importante destacar que no es en absoluto necesario comulgar con la totalidad de los

conceptos vertidos por el escritor —cada uno de ellos fundamentado en su particular forma
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mentis, y en su no menos personal derrotero formativo y profesional— para reconocer la im-
portancia del aporte brindado en sus paginas: un aporte que hariamos bien en capitalizar a la
hora de formar a las nuevas generaciones de directores, que a menudo egresan de sus respecti-
vas carreras de grado con una buena formacién musical pero sin mucha idea de cobmo conducir
un ensayo y de como relacionarse con sus colaboradores instrumentales.

Que muchas de las recomendaciones extendidas a los directores de orquesta coincidan con
las que pueden encontrarse en obras escritas por directores es un hecho; pero ello, lejos de
quitar validez al libro, refuerza algunas de sus conclusiones. Ahora estos consejos se encuen-
tran facilmente asequibles en castellano, por lo que es de esperar que al menos los estudiantes
latinoamericanos de direccién orquestal accedan a ellos y los consideren con detenimiento; sus
profesores harian bien en asegurarse de que esto suceda.

Para cerrar, un detalle simpatico, pequeno pero acaso no carente de alguna significacion. En
un libro en el que se describen —sin jamas mencionarlos por su nombre— varios directores, la
imagen de portada es una fotografia del prestigioso maestro austriaco Giinter Neuhold, varias
veces invitado de la Sinfénica Nacional, como aquel director germanoparlante que dijo al autor

Es gilt immer, mit dem zu arbeiten, was man vorfindet.” A buen entendedor...

SEBASTIANO DE FiLipp1 es diplomado (EDO), licenciado (RAM) y doctorando (UCA) en Musica. Su
actividad como director lo llevo a conducir cuarenta orquestas en veinte paises de cuatro continentes,
incluyendo los principales organismos oficiales de Buenos Aires. Es Director Musical de la Orquesta de
Camara del Congreso de la Nacion y Director Artistico de la Academia Latinoamericana de Direccion
Orquestal. Integra la Asociacion Argentina de Musicologia y la Asociacion Argentina de Compositores.
Es autor de articulos cientificos, notas de programa y libros, entre ellos Alta en el cielo (con Daniel
Varacalli Costas), Notas sinfonicas y Ensayos de 6pera. Es Caballero y Oficial en la Orden al Mérito de
la Republica Italiana, y Caballero en la Orden de las Artes y las Letras de la Reptiblica Francesa.

7 “Siempre hay que trabajar con lo que hay”. Julian Ehrhorn: Die Tuttiperspektive. Was Orchestermusiker von Dirigenten
brauchen. Maguncia: Schott, 2018 (p. 64).
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Gabriel Pérsico, en su libro El doble toque did 11 y como lograrlo, nos acerca con precision meto-
dologica y lenguaje accesible a una problematica técnica fundamental y actual para los ejecu-
tantes hispanohablantes de Traverso. En este libro editado por la Editorial del Departamento
de Artes Musicales de la Universidad de las Artes y que puede conseguirse en formato digital a
través de la plataforma BajaLibros, el autor se propone la tarea de “exponer, ensenar y ejercitar
metddicamente un tipo de articulacion muy utilizada en el siglo XVIII en la flauta travesera
para ejecutar pasajes de gran rapidez”.

El hermoso idioma espafiol carece en su haber del fonema did ll. La ausencia de palabras
con la utilizacién de esa combinatoria silabica agrega una dificultad extra a los instrumentistas
hispanohablantes que deseamos acercarnos al estudio y practica de esta articulacion ya que
supone la adquisiciéon de movimientos de lengua que no existen en nuestra lengua materna.
Sin ser un método general pero un original “cuaderno” (como él lo llama) sobre una tematica
especifica, El doble toque did "1l y como lograrlo intenta con su lenguaje claro y amistoso, pero
técnico y minucioso a la vez, brindar herramientas para desarrollar esta habilidad articula-
toria de la flauta travesera proponiendo un necesario puente de palabras entre el pasado y el
momento actual, entre el Maestro y el lector, entre la practica y su resultado sonoro.

El volumen consta de ocho secciones muy bien estructuradas donde se observa el especial
cuidado por graduar la dificultad en la ejercitacion propuesta. El recorrido comienza por un
acercamiento a los movimientos bésicos y sincrénicos de dedos y lengua adquiriendo gradual
complejidad en los capitulos posteriores a través de ejercitaciones variadas para la aplicacion
de la articulacién did ‘Il sobre diferentes patrones ritmicos y melédicos.

Con humor, ingenio y sagacidad y haciendo constante referencia a documentacion detallada
sobre el uso de esta articulacion en tratados de época, como los escritos por Quantz o Tromlitz,
el autor nos propone y nos alienta a emprender meticulosas rutinas de estudio, creativas ejer-
citaciones y variados ejemplos musicales dando testimonio no solo del profundo conocimiento
que tiene sobre el tema especifico sino también del repertorio musical y la cultura de la época.

Unas ultimas palabras en cuanto a su autor que creemos no pueden estar ausentes en
esta resena. Este libro es fruto de la experiencia de un flautista especializado en repertorios

historicistas que ha cultivado con pasion la ensenanza de su instrumento. Son muchas las

Revista on line de investigacién musical ¢ Departamento de Artes Musicales y Sonoras — UNA 158



Revista 4’33” Gabriela Galvan y Carolina Perez Bergliaffa — Sobre El doble toque did 11
Ano XV — N° 24 — Julio 2023 y como lograrlo, de Gabriel Pérsico — pp. 157-159

generaciones que han recibido sus valiosos conocimientos y han visto en su ejemplo una ver-
dadera guia para el trabajo diario que supone la tarea de “formar” un musico. Agradecer estos
aportes y comprometerse con la trasmision de estos conocimientos es nuestro modo de decir
gracias. Celebramos la aparicion de este volumen, que llena un importante nicho de vacancia,
con el anhelo de ver sus resultados plasmados en el accionar artistico de las futuras generacio-

nes de flautistas.

GABRIELA GALVAN es Profesora Superior de Flauta (Conservatorio Julidn Aguirre, IUNA) y Licenciada
en Musica de Camara (UNLA), y docente en la UNLP. Intérprete de flauta y mtsica de cAmara en diver-
sas agrupaciones, modernas y de época, grabando multiples CDs. Investiga la flauta travesera barroca 'y
su repertorio, y actualmente cursa el Doctorado en Artes en la UNA, dirigida por el Dr. Gabriel Pérsico.

CAROLINA PEREZ BERGLIAFFA es flautista y docente dedicada a la ejecucion historicista. Es Profesora
de Musica de Camara por la Universidad Nacional de La Plata y Licenciada y Magister en interpre-
tacion historicista con instrumentos de época por el Real Conservatorio de La Haya, Paises Bajos.
Actualmente se desempefia como docente de Traverso barroco en el Conservatorio Superior de Musica
Manuel de Falla.
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