Uma guitarra barroca, a teorba e uma mão que a tange...Quem diria a François Puget que neste detalhe do seu belíssimo quadro se veria refletido os três pilares fundamentais na vida de Robert de Visée? Seus 2 instrumentos preferidos e a mão relaxada, mas firme e robusta de Jean-Baptiste Lully, de quem Visée escreveu em 1682: “J´ai tasché de me confomer au goust des habiles gens, en donnant a mes pieces, autant que me foiblesse me la pur permettre, le tour des celles de L´Inimitable Monsieur de Lulli...”
Robert de Visée e as peças para Teorba


Carecemos de provas documentais que demonstrem certamente três circunstâncias da vida de Robert de Visée: o ano do seu nascimento, o da sua morte e os detalhes relativos a sua educação musical. No entanto, conhecemos numerosos dados que se referem a sua atividade profissional e através deles é possível reconstruir o que há de mais importante em sua biografia.


O primeiro momento conhecido da vida de Robert de Visée é 1680. Neste ano, em Paris, se publica uma Lettre à Mademoiselle Regnault de Solier touchant la musique, obra de  Jean le Gallois, bibliotecário real e membro da Academia de Ciências e da Academia Francesa. Le Gallois menciona três mestres de guitarra ativos em Paris neste ano: um certo Monsieur de Valroy, totalmente desconhecido por nós; o grande Francisco Corbetta, e Robert de Visée, mestre de guitarra e teorba. Desde então seu nome aparece aqui e ali em diversos documentos, em um intervaldo de 52 anos: Em 1732, ainda figura entre os empregados da casa real como cantos e guitarrista do rei, mas no ano seguinte, 1733, o único Visée que aparece no État dês officiers de la Maison du Roy, é Fraçois, filho de Robert e também guitarrista. Portanto, a morte de Robert de Visée pode ser considerada quase com certeza em 1732, e se em 1680 já era um músico famoso, é razoável supor que provavelmente nasceu entre 1650 e 1660. Em seus aproximadamente 80 anos de vida seria testemunha de uma grande época da história da França: o declínio de Mazarino e de Ana da Áustria, os 54 longos anos do reinado de Luis XIV, o rei sol, sua morte, a regência de Felipe de Orleans e os 9 primeiros anos do reinado de Luis XV.


Quanto a sua educação musical, não podemos esquecer de um fato muito importante: na guitarra e na teorba são os músicos estrangeiros que dominam o cenário francês durante as sete primeiras décadas do século XVII. Podemos destacar duas grandes correntes de influência: A espanhola, que alguns querem coincidir com a chegada da rainha Ana da Áustria à França, e a italiana, fruto - segundo certos investigadores – dos gostos musicais do Cardeal Mazarino. Antes do apogeu dos guitarristas e teorbistas franceses, a França deve a Espanha a introdução da guitarra e do estilo rasgueado de toca-la provavelmente através das mãos de guitarristas espanhóis como Luis de Briceño ou Bernard Jourdan de la Salle. Á Itália, a introdução da teorba e do ovo estilo misto de tocar a guitarra, mescla de rasgueado e ponteado. Durante esses anos, os mais importantes guitarristas e teorbistas ativos na França são italianos, desde Francesco Corbetta, que era, segundo Gaspar Sanz, “o melhor de todos”, até outros como o teorbista e guitarrista Ângelo Michele Bartolotti.


Ainda que desconhecemos tudo em relação à educação musical de Robert de Visée, não é muito arriscado supor que foi aluno de Corbetta. Três considerações apóiam esta hipótese: Em primeiro lugar, é inegável que a corrente mais interessante na teorba e na guitarra na França entre 1650 e 1680 estava representada por músicos italianos. Em segundo, é possível supor que um jovem tão dotado como Robert de Visée conseguisse se aproximar do famosíssimo Corbetta. Por último, em 1682, ou seja, um ano depois da morte de Corbetta, Visée escreve e publica uma homenagem ao guitarrista italiano, o Tombeau de Mr. Francisque, para guitarra.


Influência italiana à parte, durante os primeiros anos de Robert de Visée, é desejável destacar outra bem importante: a influência dos alaudistas franceses. Diferente do que ocorria com a guitarra e a teorba, o alaúde na França teve, nos dois primeiros terços do século XXVII, excelentes cultivadores que continuaram uma tradição que vinha manifestando-se desde a segunda metade do século XVI. Não nos esqueçamos que o século XVII é a época de Du Fault, de Gaultier, de Charles Mouton. Indubitavelmente Robert de Visée, epígono da grande escola de Alaúde, herdara uma tradição e a continua, feito que se há dado pouca atenção até o momento. Como prova disso, note-se simplesmente o famoso manuscrito de Vaundry de Saizenay. Nessa enorme coleção aparece, junto a outras peças de teorba, quase meia centena de peças para alaúde de Robert de Visée. E cabe recordar que naquela época os únicos que compunham para instrumentos solistas eram os tocadores deste instrumento.


Existe outro testemunho da versatilidade musical de Robert de Visée: em uma carta do violista de gambá Jean Rousseau, publicada em Paris em 1688, a Résponse de M. Rousseau à la lettre d´um de ses amis, lemos que Visée é nomeado “Cantor” da casa real, ainda que esta nomeação pudesse esconder uma artimanha burocrática, como se verá mais adiante. Visée ficaria musicalmente perfilado como se segue: guitarrista; teorbista; alaudista e compositor; muito provavelmente executante de viola da gamba e, quem sabe, também cantor. Um perfil muito completo, como se pode ver – ainda no final do século XVII – nele que era comum a versatilidade musical.


Os historiadores descrevem o Rei Sol como católico incondicional, bom amante em intensidade e extensão, mecenas das artes, chefe militar valoroso, diplomático capaz, popular, galante, caçador, glutão, bem humorado, voraz consumidor das comédias de Moliére, dono de uma inteligência sagaz que exercitava astutamente, ainda que não era um intelectual. Com esta série de qualidades e defeitos, não é estranho que seu instrumento favorito era a guitarra, e como Rei Sol que era, prontamente colocou em sua órbita o melhor dos guitarristas franceses: Robert de Visée. Este declara em 1682, ou seja, quando provavelmente ainda não contava 30 anos de idade, que sua música muitas vezes teve a honra de distrair Sua Majestade, que não desdenhou por na guitarra essas mãos que regem o universo, e que outro tanto ocorria com o Delfin Luis (1660-1711). Por outro lado, nas memórias do Marquês de Dangeu, ajudante da câmara Real, lemos que em 1686, As Majestade gostava de passar as tardes passeando nos jardins de Versalhes, recolher-se as  oito, chamar Visée as nove para escutar música e jantar as dez em sua cama. Isso indica a estreita relação que Visée manteve com o rei e com a casa real, ainda que não apareça como empregado da mesma pelo menos até 1698, ano em que recebe um posto com 600 libras de salário sem especificar o cargo que teria que desempenhar. A próxima citação de Visée como empregado da casa real é quanto lhe ortoga o posto de cantor de câmara   em 1709, “considerando que obteve a honra de ensinar o rei a tocar guitarra”. Provavelmente, no fundo desta situação houve um problema burocrático: desde 1650 o mestre “oficial” de guitarra do rei era Jourdan de la Salle, espanhol naturalizado francês, nascido em Sanlúcar (“natif de Saint Luc em Espagne”, diz sua certidão de naturalização, feita em 1681). Bernard continua oficialmente exercendo seu magistério até o ano de sua morte, 1694 ou 1695, e então lhe sucedeu ao cargo seu filho Louis Jourdan de la Salle, que se manteve no dito emprego, por sua vez, até sua morte em 1719. Enquanto isso, havia 4 anos que o real discípulo de Robert de Visée, tinha morrido, e este por fim foi nomeado mestre de guitarra do Rei Luis XV, que contava com apenas 9 anos de idade e era bisneto do Rei Sol. Entretanto, os mesmos documentos nos permitem adivinhar que Visée foi o verdadeiro mestre do rei, de maneira oficiosa, pelo menos desde a década de 1680. Temos visto que em 1689 lhe dá um posto sem especificar o cargo e, em 1709 outro “considerando que obteve a honra de ensinar o rei a tocar guitarra”. Além disso, Louis Jourdan de La Salle, mestre oficial de guitarra do rei desde 1695, é chamado entre 1699 e 1714 nos despachos oficiais simplesmente de “tocador de guitarra do rei”, muito provavelmente porque o verdadeiro mestre era Visée, que em 4 de julho de 1721, dois anos depois de ter sido nomeado mestre oficial, renuncia em favor de seu filho. François de Visée se converte assim no novo mestre de guitarra do novo rei. Não obstante, Robert segue figurando como empregado da casa real, às vezes  sem especificação do seu cargo, outras como “tocador de guitarra do rei” até 1732, ano de sua provável morte. Não lhe faltariam dissabores nestes últimos anos: em 1732 reclama 3 anos de salários atrasados. Ossos do Ofício.


Tanto como à Corte, Visée pertence à cidade. Desconhecemos o lugar do seu nascimento, mas não é descabido supor que o fora em Paris. Já em 1680 aparece como notável professor de guitarra e de teorba, e Abrahan du Pradel o menciona em seu Livre commode dês adresses de Paris pour1692 junto a outros 6 guitarristas: Cheron, Rémy Médard, Lê Tellier, Galet, Du Gesne e Poussillot. Na mesma fonte se observa dois interessantes dados sobre Visée: Diz-se que é também um famoso professor de teorba, e que vive em “Luxemburgo”. Jeanne Noël, notável estudiosa da guitarra barroca francesa, pergunta se se trataria do “Hotel  du Luxembourg”, então propriedade de Mademoiselle de Montpensier (m. em 1693), ou do Petit Luxembourg, que pertencia a Henri-Jules de Borbón, duque de Enghien (m. em 1709). Também podia tratar-se do bairro de Luxemburgo. O certo é que a primeira obra de Visée, concluída em 1682, era vendida, segundo rezas a capa, na casa do editor Bouneüil e na do autor, Visée, “no Luxemburgo”.


Outra prova a mais da vinculação de Visée com a cidade é o pagamento que realiza, em 1695, do imposto pessoal não somente como tocador de guitarra da câmara real, entre os “músicos sinfonistas de primeira classe”, mas também como executante de instrumentos pertencentes à “confraria dos mestres de danças e tocadores de instrumentos”. É evidente também sua vinculação com os amadores da cidade, tanto por ter sido mestre no povoado como por outro detalhe significativo: em 1686, ao publicar seu segundo livro de guitarra, Visée reconhece que no primeiro havia demasiadas dificuldades técnicas e anuncia que no segundo livro as peças são de execução mais fácil, para não desanimar os amadores. Sem dúvida buscava o êxito nas vendas e ainda que não sabemos se o conseguiu, podemos dizer, três séculos mais tarde, que esta maior simplicidade técnica do segundo livro não tira o brilho, em absoluto, de sua qualidade musical.


Um dos passatempos preferidos da moderna musicologia é de analisar profundamente, em diversas fontes, todos os dados relativos às praticas musicais. Assim, sobre alguns músicos antigos, existem dados que permitem reconstruir com maior ou menor certeza, algo sobre o que foi sua atividade musical. Neste aspecto, existem abundantes testemunhos de concertos dados por Robert de Visée, como guitarrista e teorbista. E mais: é o único guitarrista francês do seu tempo que se possui tais dados. Temos visto que em 1686, o rei o chamava todas as noites para executar música de guitarra. Em  27 e outubro de 1703 são o rei e sua mulher, Madame de Maintenon, que escutam o duo formado por Visée e o flautista René Pigon Descoteaux (1645-ca 1725); com o mesmo flautista e outro, Philbert Rebillé (fl. 1667-1717), Visée tinha tocado em trio para Henri-Jules de Borbón, duque de Enghien, no Petit Luxembourg, em novembro de 1694. Também com Philbert Rebillé e com Descoteaux, mais o violista da gamba Antoine Forqueray (1672-1745), Visée se apresenta na casa do príncipe de Conti, e em 1705, em trio com Descoteaux e Forqueray ante a esposa do rei, Madame de Maintenon. Em 7 de janeiro de 1710 o rei, em retorno de Trianon, passa pela casa de Maria Adelaida de Saboya, esposa de seu neto Luis de França, duque de Borgonha e Delfin em 1711, e ali escuta um conjunto formado por Descoteaux na flauta, Jean-Baptiste Buterne (ca 1650-1727) ao cravo, Forqueray na viola da gamba e Visée na teorba. O mesmo conjunto havia se apresentado em 23 de outubro de 1704 em Sceaux, na casa de Madame de Maintenon. Em 1701, em Saint-Maur, o duque de Borgonha teve a oportunidade de escutar um conjunto formado nada menos por François Couperin ao cravo, Robert de Visée na teorba, Antoine Forqueray à viola da gamba, Jean-Féry Rebel (1666-1747) e Antoine Favre (ca 1670-1737), violinistas, mais os flautistas Philbert Rebillé e René Pignon Descoteaux: um magnífico septeto, formado pelo melhor da musica francesa. Dois excelentes flautistas, dois esplendidos violinistas e compositores e, ao conjunto, três dos maiores músicos franceses.


Robert de Visée publicou três coleções de obras: o Livre de piéces de guitarre dedié au Roy (Paris, Bonneüil, 1682), o Livre de piéces pour la guitarre dedié au Roy (Paris, Bonneüil, 1686) e as Piéces de Theórbe et de Luth mises em partition, dessus ete basse  (Paris, Cl. Roussel, 1716). A essas coleções temos também que acrescentar a música para guitarra, teorba ou alaúde conservada em um punhado de manuscritos. Até esta data, a única música de Visée editada em sua totalidade foi a de guitarra solo, graças ao esforço de Robert Strizich. A obra de música para guitarra está formada por 125 peças, em sua enorme maioria danças agrupadas por tonalidades. As peças para alaúde solo são cerca de 50, e se encontram toda no manuscrito de Vaudry de Saizenay. Jean-Etienne Vaundry, Seigneur de Saizenay et de Poupet, foi um nobre provinciano, nascido em 1668 em Saizenay (distrito de Salins, em Jura) e morto em Besançon em 1742. Grande admirador da música sendo estudante em Paris se aproximou de Robert de Visée, de quem chegou a ser aluno. Nesses anos, Vaudry compilou uma antologia para seu uso pessoal, em que copiou uma boa quantidade de obras do seu mestre e de outros alaudistas e teorbistas franceses. Afortunadamente esta coleção chegou até nós, conservada na Biblioteca Municipal de Besançon. Apesar de ser a única fonte da música para alaúde de Robert de Visée, contém umas 90 obras suas, entre composições e transcrições, destinadas à teorba. No total, o conjunto de música teorbistica de Visée está formada por 165 peças originais mais 25 transcrições, divididas entre os manuscritos de Vaundry de Saizenay e em dois outros manuscritos conservados na Biblioteca de Paris (Mss. Vm7 6265 e Rés 1106). Em síntese: a música para instrumento solista de Robert de Visée (guitarra, teorba ou alaúde) alcança umas 365 peças que ainda esperam a paciente investigação de um musicólogo que as catalogue, classifique, analise e publique.


À parte da música para instrumento solista, ficou para nós umas 125 peças de Robert de Visée para trio: instrumento agudo, viola da gamba e instrumento de acompanhamento. Estas peças apenas tem merecido a atenção dos estudiosos. E mais: o conjunto da terceira coleção publicada das músicas de Visée (Piéces de Théorbe et Luth mises em partition...) indica uma função a mais. Efetivamente, se trata de peças de teorba e de alaúde, mas escritas em partitura para trio. O autor indica no prólogo que o conjunto ideal para interpretar esta música é o violino, o cravo e a viola da gamba. Ale dessas obras, nas duas coleções impressas e dedicadas à guitarra aparecem no final dos volumes, umas 40 peças transcritas em notação mensural para trio, provavelmente pensadas para a mesma formação. Tudo isso indica claramente que Visée, além de pensar sua música dentro de um instrumento solista, dar-lhe uma dimensão mais universal, mais musical, mais de câmara, mais independente das limitações dos instrumentos de corda pulsada. Quis expor, por fim, seu pensamento musical em um estado mais puro, algo que pouquíssimos compositores de corda pulsada fizeram antes de Visse. Ele foi um dos grandes músicos de seu século na França, ainda que muitos dos que se aproximam parcialmente de sua obra a querem classifica-la como um produto menor, talvez influenciados pelo preconceito de que a guitarra e os demais instrumentos de corda pulsada são instrumentos menores. Mas não esqueçamos que este é um preconceito de nosso século, e não nos séculos passados: objetivamente considerados, a música de Robert de Visée, é uma das que representa o auge do barroco francês. O que agora nos é ofuscado pelo véu dos séculos foi claro e evidente para muitos contemporâneos de Visée: o dramaturgo Jean Bigot de Palaprat, querendo ponderar sobre a bela sonoridade da flauta de Philbert Rebillé escreve no “Le Grondeur” (1693) que este flautista produzia sons mais doces que o canto do canário, mais doces ainda que os sons de Visée com sua guitarra:

Des sons plus doux que le chant des serins

Que ceux que de Vizé tire de sa guitare


Na segunda metade do século XVI, paralelamente ao novo estilo de “música recitativa”, nasceu em Florença, um instrumento cujo valor principal foi o acompanhamento da voz. Este instrumento, procedente do alaúde, foi chamado a principio de Chitarrone e, desde aproximadamente 1600,  teorba ou chitarrone, indistintamente. A partir de então a teorba, que foi com esse nome que ficou conhecido por toda a Europa, começa a desenvolver-se e a transformar-se em tal quantidade de variações que o teórico Michael Praetorius escreveu em 1619: Quanto aos alaúdes e teorbas, se realizam tantas modificações de ano a ano que não podemos escrever nada em definitivo ao seu respeito ““.

Apesar de todas as modificações realizadas através de um século e meio nas teorbas européias é possível observar os princípios fundamentais deste instrumento que se mantiveram constantes: a divisão de suas numerosas cordas em dois grupos e a afinação grave das duas primeiras cordas ou, às vezes, somente a primeira. O primeiro principio  é o mais importante: consiste em acrescentar um segundo cravelhal a uma distância muito maior do cavalete que o cravelhal principal, e fixar a este segundo cravelhal um grupo de cordas que se colocavam sobre o braço, e mais oito que iam por fora do braço, no ar. Outra inovação importante foi a adoção de cordas simples em lugar das “ordens duplas”, como o alaúde, ou mesmo algumas teorbas, como as inglesas, que continuaram mantendo-nas. Desde o início a afinação que prevaleceu no continente europeu foi a seguinte (teorba em La; c´= do central):

a – e – b – g – d –A – G – F – E – D – C – B´ - A´- G´


Ainda que desde o principio do século XVII alguns compositores escreveram musica teorbista para tocar solo, não podemos esquecer que a teorba nasceu como instrumento de acompanhamento, e essa foi sua função primordial durante seu um século e meio de existência. Assim, não é de estranhar que, quando a teorba chegou à França em meados do século XVII, é cultivada somente como instrumento de acompanhamento, ainda que sua função se modificou radicalmente em meio século, graças sobretudo  à obra de Robert de Visée, mas também à interpretes e compositores como Lê Mine ou Breu.


Todos os dados históricos coincidem que a teorba de acompanhamento usada na França era um instrumento grande, afinado como se indica acima. No entanto, junto com esse instrumento existiu na França uma teorba de dimensão menor, afinada uma quarta cima e destinada á música solo. Um dos primeiros a dar notícias deste instrumento para tocar solo foi o ensaísta e teórico musical inglês James Talbot, no final do século XVII. Talbot, que chama este instrumento de lesser french theorbo for lessons, nos indica inclusive o tamanho das cordas: 76 cm nas que vão sobre o braço e 129,2 cm nas que vão fora dele. A afinação indicada por Talbot para esta teorba francesa para solo (teorba em Re) é a seguinte:

d´ - a - e´- b - g - c - Bb -  A – G – F – E – D – C

Entre  os  autores franceses do século XVIII que dão noticia deste instrumentos solista figuram Jean-Benjamim-François de La Borde (Essai sur la musique ancienne et moderne, Paris, 1780), Diderot e D´Alembert em um artigo da Enciclopédia (Art du faiseur d´instruments de musique, Paris, 1785). Apesar dos dados relativos a teorba francesa solista, este instrumento tem sido desconsiderado até hoje por organólogos e interpretes. Talvez uma das razões possa ser a seguinte: nos manuscritos franceses de música de teorba (escritos, como se sabe, em tablatura), quando a tonalidade da peça está indicada pelo autor ou pelo compilador, a denominação da referida tonalidade corresponde sempre com uma teorba grande, afinada em La. No entanto, isto não deve nos enganar. Desde sempre, a tablatura não foi mais que um sistema gráfico-digital. Diante dele o interprete pode tocar a mesma música em instrumentos afinados a distintas alturas, produzindo assim distintas tonalidades em modificar em absoluto o movimento das mãos. Pelo contrário, para poder ler em notação mensural é necessário conceber o que chamo de altura musical fixa, por contraposição à altura musical absoluta. Tendo em mente uma altura musical fixa, o interprete concebe uma tonalidade e finge tocar nessa tonalidade, ainda que o resultado, em termos de altura musical absoluta, seja muito distinto, algo parecido ao que ocorre, por exemplo, aos clarinetistas de nossos dias, que podem tocar ma peça em Do maior e pensa-la em do maior, ainda quando a tonalidade varie segundo o clarinete que empreguem. Entre os músicos franceses dos séculos XVII e XVIII não é de estranhar que a altura musical fixa conceitual da teorba, fosse sempre a da teorba em La, de acompanhamento: Ou seja, é necessário conceber uma única afinação para poder ler com soltura um baixo de acompanhamento, algo que aqueles instrumentistas faziam cotidianamente. No entanto, o tocar a solo uma teorba em Re, a música soa uma quarta acima, por muito que o interprete finja esta5r tocando uma teorba em La. De fato, quando Visée transcreve para trio sua música de teorba, na edição de 1716, o faz uma quarta cima. Ou seja, que em termos de altura absoluta, a música  de Robert de Visée tocada com teorba em ré está na mesma tonalidade que quando se toca em trio.


Por outro lado, um instrumento em Re sempre resulta menos denso que seu correspondente instrumento de acompanhamento. Por estas razões, a música gravada neste disco está tocada em uma teorba em Ré.

Gerardo Arriaga
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