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Resumo

Este trabalho tem como objetivo discutir os varios sentidos do conceito de imitacio relacionados a 6pera
inglesa do século XVIII. Através do exame de textos britanicos do século XVIII quanto a estética musical e
de tedricos como Thomas Rymer, John Dennis, Thomas Twining, dentre outros, que se referiram a
imitacdo e expressdo em musica, nos perguntamos: quais concepg¢des imitativas e modelos miméticos
foram de uso corrente na Inglaterra daquele periodo? De que modo as teorias imitativas foram
estabelecidas e utilizadas como critério de julgamento estético para a dpera e porque esse critério foi visto
com ressalvas por autores como Daniel Webb e John Hawkins? O que podemos derivar dos ataques e
defesas feitos a elas? Em que medida a Inglaterra dialoga (ou nao) com a Franga sobre esse problema?
Para responder a essas questoes, consideramos o modo como a musica, a ideia de natureza e razao foram
compreendidas no século XVIII, e como essa compreensdo atuou na concepc¢do estética da musica.
Procurou-se seguir a trajetéria da imitacdo como prerrogativa para a execugdo da dpera, e como ela se
perdurou no decorrer desse século, mesmo em meio as polémicas e a instauracdo da ideia de expressao
em musica, que trouxe possibilidades auténomas para a musica, tornando-se independente das teorias
imitativas em musica. Os resultados a que se chegou foram que a estética musical vinculada aos
sentimentos como critério de gosto e de valoragdo da musica a partir da expressdo musical foi
suplantando o poder das teorias imitativas, fazendo com que a musica se adaptasse aos sentimentos do
ouvinte e ndo mais este se adaptando a sentimentos predeterminados pelas teorias imitativas em musica.

Palavras-chave: Imitagio, Opera inglesa, expressio em miisica, Século XVIII.



Résumé

Cet article vise a discuter des différentes significations du concept d'imitation lié a I'opéra anglais du
18éme siécle. En examinant des textes britanniques du XVIlle siécle sur 1'esthétique musicale et des
théoriciens tels que Thomas Rymer, John Dennis, Thomas Twining, entre autres, qui ont évoqué l'imitation
et I'expression en musique, nous nous sommes posé la question suivante: quelles conceptions imitatives et
quels modeles mimétiques étaient utilisation actuelle en Angleterre de cette période? Comment les
théories imitatives ont-elles été établies et utilisées en tant que critere de jugement esthétique pour
I'opéra et pourquoi ce critere a-t-il été interprété avec réserve par des auteurs tels que Daniel Webb et
John Hawkins? Que pouvons-nous tirer des attaques et des défenses qui leur ont été faites? Dans quelle
mesure l'Angleterre dialogue-t-elle (ou pas) avec la France sur ce probléme? Pour répondre a ces
questions, nous examinons comment la musique, les notions de nature et de raison ont été comprises au
XVllle siécle et comment cette compréhension a agi dans la conception esthétique de la musique. Nous
avons cherché a suivre la trajectoire de l'imitation comme une prérogative pour la représentation de
I'opéra et comment elle a duré tout au long de ce siécle, malgré les controverses et I'instauration de la
notion d’expression dans la musique, qui a apporté des possibilités autonomes de indépendant des
théories imitatives en musique. Les résultats ont été que I'esthétique musicale liée aux sentiments en tant
que critere de golt et d'appréciation de la musique a partir d'une expression musicale supplantait le
pouvoir des théories imitatives, permettant a la musique de s'adapter aux sentiments de 1'auditeur et non
plus a celle de I'auditeur. cette adaptation a des sentiments prédéterminés par des théories imitatives en
musique.

Mots-clés: imitation, opéra anglais, expression musicale, XVIIle siécle.
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Introducao

Para discutirmos os varios sentidos do conceito de imitacao na 6pera inglesa do século
XVIII, é necessario pontuarmos o significado das doutrinas imitativas na histéria da
musica e observarmos as exigéncias, valoracdes e prerrogativas estéticas agregadas em
sua constituicao. A imitacdo pretendia ser diretamente uma representacao verossimil da
natureza tal como se via, com a inten¢do de trazer diante do espectador a cena real;
pretendia ser a representagdo do universo perceptivel, e constituiu-se por muito tempo
como fundamento para a producdo artistica e principio para a reflexao estética.

As teorias imitativas tinham tal importancia no século XVIII que para se ter razao

naquele periodo a natureza deveria ser invocada, como comentou Jean Starobinski:

Imitar a natureza: o preceito transmite-se de geracdo em geragdo. Mas o
que ¢é imitar? E o que é a natureza? Natureza: a palavra tem mil facetas,
recebe todas as acepc¢des. Quem quer ter razdo no século XVIII invoca a
natureza, pde a natureza ao seu lado... Trata-se do universo material? Do
conjunto das coisas criadas, do “sistema dos objetos dados no seio do
mundo” (Sulzer)? O século tem dela uma nova consciéncia. Os fisicos, os
gedmetras, os fil6sofos da idade barroca ganharam seu combate. A ideia
do Universo infinito triunfou. O telescépio de Galileu fez recuar os
limites do Universo. Acabou a imagem tradicional de um Universo
esférico, circunscrito, rodeado pelo empireo e pelo “motor mével”
(STAROBINSKI, 1994, p. 133).

Nao bastava imitar a natureza. O artista na realizagdao do procedimento imitativo
deveria fazer com que o objeto falasse ao sentimento, mas, antes de atingir o sentimento,
o objeto deveria satisfazer a razaol.

As teorias imitativas se tornaram regras para o procedimento literario e artistico
a partir do resgate dos géneros poéticos e literarios? no periodo do Renascimento, e ja
haviam sido largamente utilizadas na Antiguidade greco-latina, e assim passaram a fazer

parte de uma tradicdo que operou o pensamento sobre o lugar, a divisdo e a distingao

1 Procurar a natureza, segundo essa doutrina, era, a principio, retirar todos os detalhes que individualizam
a fim de perceber a forma, o tipo para os quais tende a natureza - por um esforco que a inércia material, a
moda e o capricho humanos tém o desagradavel poder de contrariar (STAROBINSKI, 1994, p. 137)

2 Dentre os géneros poéticos circulantes na Antiguidade Classica, e retomados como modelos e formas
para a escrita literaria a partir do Renascimento estdo a Epopeia, o género teatral da tragédia (o nosso
principal género de estudo naquilo que concerne a épera), as Bucdlicas de Virgilio, poemas pastoris, com
mitologia e tematica campestres, e que tiveram influéncia na estruturacio do género da Pastorale no
Renascimento; o género da Epistola, que se tratava de cartas escritas de acordo com regras literarias,
levando-se em consideracio o nivel social do destinatario e o assunto tratado, dentre outros.
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dessas praticas3. Esses géneros poéticos passaram a ser imitados e se tornaram modelos
de procedimentos para a realizacao artistica, regulamentando assim as execuc¢oes
musicais e as artes em geral enquanto praticas imitativas desde o século XVI até fins do
século XVIII. As teorias imitativas em musica se estabeleceram no século XVII e
tornaram-se regras para as producdes operisticas.

Dessas formas literarias serviram de referéncia para a estrutura da dpera no
século XVIII os textos teatrais dramdaticos como as tragédias greco-latinas, a tragédia
classica francesa do século XVII e o teatro de vinganca inglés - estes também
constituidos a partir das fontes da Antiguidade Classica. As doutrinas imitativas na
6pera e para as producgdes artisticas tiveram primeiramente como modelo a Poética de
Aristételes, traduzida do original grego apenas no Renascimento* Dessa maneira, a
musica, e em especial, a musica vocal, pautava-se e articulava-se conforme as varias

etapas da escrita de um texto literario tragico, de acordo com as regras das teorias

3 A divisdo dessas praticas consiste nos géneros comico e dramaético, e para nossa pesquisa, interessa-nos
em grande parte, o género dramatico. Para a estruturagdo da opera seria no século XVII], foi considerada
como seu modelo a composi¢do dramatica da tragédia por ser o melhor género que se adequava a
aplicacdo das teorias imitativas em musica. Para a realizacdo dramatica deveria de ser observada a ‘regra
das trés unidades’, derivadas do estabelecido na Poética de Aristételes, que consistia nas unidades de
tempo, lugar e acdo. Essas unidades, constituintes da ‘teoria da verossimilhanga’, nada mais eram do que o
grau de impressdo de verdade que a ficgdo conseguiria provocar no espectador e o nivel de credibilidade
de seus elementos demonstrado em relagdo ao mundo ficticio; sdo elas entdo: a ‘unidade de tempo’, em
que uma agio deveria de se desenvolver no prazo de tempo de no maximo 24 horas. Pensava-se assim que
a atengdo da plateia seria mais bem capturada, pois daria a sensa¢do de imediatismo; a ‘unidade de lugar’,
em que a a¢do deveria de ser realizada sob um tinico cendrio, pois se pensava que o constante movimento
de um local para outro poderia provocar confusido no espectador, e assim distrai-lo da trama dramatica. O
fluxo da acdo deveria ser evidente, e seria um risco quaisquer outros elementos cénicos minimizarem seu
impacto. Ja a ‘unidade de acdo’ se referia a argumentacdo da peca, a qual deveria conter e apresentar
apenas um tema central; ela deveria ter inicio, meio e fim, apresentando em sua a¢do uma sequéncia de
causas e efeitos com muita clareza. As cenas do drama deveriam anunciar totalmente a trama, evitando-se,
assim, divagagdes por parte do publico. Nas recomendacdes da Poética de Aristoteles, o ideal no final de
uma tragédia seria a existéncia de uma intervencao divina para esclarecer os problemas criados pelas
personagens ou resolver a situacdo, retirando as mesmas do problema insoluvel. Posteriormente, nas
representacdes de tragédias, essa divindade seria chamada de deus ex machina.

4 Segundo BRANDAO (1990, p. 01-02) “(...) A trajetéria de sua importincia comeca efetivamente no século
XVI, pois mal conhecida durante a Idade Média, através de compilagdes siriacas e arabes, s6 em 1498 sai a
publico a primeira edicdo latina feita sobre o original grego cuja impressdo aparece apenas em 1503. A
partir desse momento sua influéncia e seu poder estimulante sdo cada vez maiores. (...) [Os humanistas do
Renascimento] “praticamente estabeleceram a doutrina aristotélica da literatura que se difundiu nos
paises ocidentais, traduzindo, comentando, interpretando, e, em muitos casos, recriando a Poética. Desde
1527 Marco Girolamo Vida, quando publicou sua “de arte poética”, até 1570, quando sai uma das mais
importantes obras do renascimento italiano, a “Poetica d’Aristotile vulgarizzata e sposta de Castelvetro”, a
visdo renascentista da teoria aristotélica da literatura ja apresentava seus contornos definitivos. Foram
seus artifices, entre outros, Vida (1527), Robortello (1548), Segni (1549), Maggi (1550), Vettori (1560),
Giraldi Cinthio (1554), Minturno (1559), Scaliger (1561), Trissino (1563), Castelvetro (1570). O papel
deste ultimo foi decisivo no sentido de “recriar” a Poética aristotélica. René Bray diz que ele “ndo se
contenta em explicar seu texto, como haviam feito Vettori e Robortello, ele deduz, acrescenta, modifica
mesmo, e constroi assim sobre as bases fragmentarias da Poética toda uma poética pessoal”. Cf. também
MARTINS COSTA (2008, p. 81).
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imitativas, e ele atribuiria forma e significados a épera, sujeitando sua execu¢do a uma
escuta literaria. Esse texto na representacdo seria o meio para satisfazer a Razao®,
porém, a musica intensificaria o significado das palavras, potencializando assim o
movimento das paixdes humanas no espectador, com a finalidade de induzi-lo a
determinados efeitos emocionais de acordo com o significado dessas palavras. Ou seja,
somente o texto literdrio realcado pela musica poderia direcionar racionalmente os
sentimentos durante a representacao da 6pera.

A imitacdo como regra envolvia imitar acdes de personagens elevadas, como as
da mitologia greco-latina. Essas personagens e suas acdes deveriam ser reconhecidas
durante a representacdo da 6pera por aquele ouvinte considerado de bom gosto, e para
isso ele deveria ser bem educado, culto e refinado. A educacdo do Gosto e dos
sentimentos também se daria através de modelos. Pensava-se que o reconhecimento da
hierarquia das personagens em cena, assim como do significado de suas agdes e de suas
emocoes, pudesse induzir e suscitar no préprio espectador os sentimentos delas
proprias, gerando empatia ou repulsa de sua parte, e mais eficaz e mais intenso seriam
esses sentimentos quanto mais ele conhecesse o enredo daquela histéria e estivesse em
comunhdo com o destino das personagens. A finalidade desse reconhecimento e dessa
empatia era a de aperfeicoar os costumes e o comportamento social do ouvinte.

No entanto, as teorias imitativas em musica atribuidas a épera na Inglaterra no
século XVIII tinham disposi¢des diferentes quando comparadas com as da Franga, e a
principal delas se relacionava a visdo de cada pais quanto a no¢do dos conceitos de
Natureza e Razdo, bases das teorias imitativas em musica. No mundo britinico o
Empirismo como teoria epistemoldgica afirmava que o conhecimento era formado a
partir da experiéncia sensorial, sendo, portanto, uma consequéncia dos sentidos,
fazendo com que os conceitos de Natureza e Razdo fossem observados por essa via; ou
seja, a Natureza é enxergada através de uma concepg¢do analitica, por ser o mundo
aquele que fornece as experiéncias apreendidas pelo ser humano, e cabe a este, através
de sua percepc¢ao, extrair sua sabedoria. Somente pela experiéncia é que poderiam ser
estabelecidos a origem, os limites e o valor do conhecimento. Na Franca, pensava-se ser
o conhecimento alcangado pelas lentes das ciéncias exatas, através de uma visao

cartesiana. Para ela, o bom uso da Razdo permitiria alcangar o conhecimento, ndo se

5 0 uso de letras maiusculas para os termos Natureza e Razdo serd sempre uma referéncia aos seus
conceitos.
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levando em consideracdo os sentidos, pois estes poderiam estar enganados, e assim o
conhecimento ser construido sobre bases falhas®. Ou seja, as diferentes mentalidades de
cada nac¢do a época do [luminismo fizeram com que a imitacdo em musica nao tivesse o
mesmo valor, uso e importdncia nos dois paises, embora algumas semelhancgas e
mesmas origens literarias.

Ao observarmos as visdes de pensamento da Inglaterra sobre as teorias
imitativas quando comparadas com as da Franga, devemos considerar as condi¢des em
que a Poética de Aristételes chegou e foi divulgada no mundo britanico. Na Inglaterra a
Poética foi muito reverenciada, porém pouco lida, e assim mesmo as versdes que
existiram aquela época normalmente eram ‘tradugdes de tradugdes’, como por exemplo,
a versdo inglesa a partir da traducdo francesa realizada diretamente do grego pelo
helenista francés André Dacier (1651-1722)7, cuja supremacia se manteve nos estudos
aristotélicos ingleses por muito tempo, dominando esse campo até quase fins do século
XVIII quando apareceu em 1789 a versao inglesa direta do grego antigo pelo classicista e
estudioso inglés Thomas Twining (1732-1804)8. A partir de sua traduc¢do ja haviam se
desenvolvido estudos mais aprofundados sobre a Poética e as teorias imitativas em
musica, porém, em fins daquele periodo, a imitacdo ja havia perdido espago como

referéncia para a musica e para as artes com muita rapidez®. Até entdo, a ideia que se

6 O [luminismo dara maior importancia a Razdo, contraria ao Empirismo, mobilizando seu poder a partir
do pensamento sobre temas relacionados a liberdade, o progresso e o Homem. E apesar do apelo a Razao,
o desenvolvimento do método cientifico tradicional se deu através do Empirismo Filosoéfico, cujas teorias
cientificas sdo baseadas na observa¢io do mundo.

7 André Dacier (1651-1722) foi um estudioso e classicista francés, fil6logo e tradutor, e bibliotecario do rei
Luis XIV. Traduziu a Poética de Aristételes diretamente do grego, fonte de referéncia para as artes durante
muito tempo, e nesse sentido a versido de sua traducdo foi usada largamente como parametro para os
estudos aristotélicos na Franca e também na Inglaterra, em versio traduzida para o inglés. Foi casado com
Anne Dacier (1647-1720), famosa helenista do periodo e tradutora da Iliada e Odisseia de Homero. Sua
esposa esteve envolvida na Querela entre antigos e modernos, na qual os dois foram partidarios dos
antigos, e dela é a publicacido de 1714 de As Causas da corrupgdo do gosto, demonstrando ponto de vista
favoravel aos antigos.

8 Thomas Twining (1732-1804) foi também um musico que tocava cravo e violino. Foi amigo de Charles
Burney (1726-1814), - cravista, organista, compositor e historiador da musica, - que o ajudou a escrever
sua Historia da Milsica, tal sua proximidade com o musico.

9 Era comum, nas tradugdes de obras, principalmente as que se conhecia da Antiguidade, o tradutor
colocar seu proprio pensamento e considerac¢des nos textos traduzidos como sendo a voz do autor. Ou, nas
traducoes, determinados vocabulos serem traduzidos com um significado dispar em relagdo ao texto
original. Esse tipo de traducdo gerou muitos equivocos quanto a interpretacdo desses textos, ja que muitos
deles se tornaram canones para o fazer musical e fundamentacao estética. Exemplo de controvérsias sobre
traducdes € a citada na tese de doutorado em musica de Marcello Stasi, intitulada Palavra, Harmonia e o
Platonismo Ficiniano na Monodia Dramdtica da Seconda Pratica, (STASI, 2009, p. 02, 24 e 27), quando
disse ser Platdo conhecido no Renascimento através da traducio latina e comentarios interpretativos de
Marsilio Ficino (1433-1499). A aceitacdo de Ficino foi tdo acentuada que seus comentarios foram citados
como sendo os de Platdo, como explanados na controvérsia Artusi-Monteverdi, a respeito da monodia
dramatica da seconda pratica; naquele periodo seguir Platdo era seguir a tradugdo, e mais ainda a
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tinha a respeito da imitagdo era mais a do sentido de cépia, fosse a de agdes e objetos ou
de obras mestras da Antiguidade, e ndo uma reflexdo aprofundada sobre o sentido da
“mimesis”. Assim, sua interpretacao dependia quase sempre de fontes secundarias. Os
estudiosos ingleses se debrucaram sobre os aristotélicos franceses e italianos, e
simplesmente traduziram o termo “mimesis” por imitagdo. Seu termo e utilizacdo para os
aspirantes a escritor e dramaturgos serviam mais para a imitacao de grandes escritores
da Antiguidade, no sentido de forg¢a-los a uma disciplina e educagdo na escrita, e quando
se tratava da “imitacdo” de objetos e acdes, seu significado era quase sempre
compreendido como a imitacdo de quaisquer objetos e acdes, maneira esta ndo aceita
pelos estudiosos franceses.

Os britanicos tinham uma visdo da Natureza como uma ‘Natureza metodizada’, e
esta era a que deveria ser imitada e ndo a “natureza em si”10. A 6pera desse periodo era
produto e reflexo desse ponto de vista sobre a Natureza.

Os conceitos de Natureza e Razao sao as bases estruturais da imitagdo em musica

naquele periodo, e a partir da perspectiva que os britanicos tinham das teorias

interpretacdo de Ficino para os textos platénicos. A tradugao de Ficino foi republicada em diversas cidades
da Europa nos séculos XVII e XVIII, alcangando grande penetracdo na elite cultural europeia, sendo
fundamental para o ressurgimento do platonismo no Renascimento. As divergéncias puderam ser
identificadas a partir de um detalhado indice remissivo elaborado pelo tedlogo e linguista alemao Simon
Gryanaeus (1493-1541), na edigao Platonis Opera Omnia, de Ficino, publicada em 1532, em que modificou
alguns termos da traducédo e realizou um minucioso trabalho de compilagao dotando essa nova edicdo com
esse indice, e assim, localizar as disparidades da tradugdo ficiniana. Uma traducdo que serve como
referéncia adotada por seus defensores pode trazer consequéncias relevantes a investigacdo dos preceitos
que regiam o modo de entender a musica daqueles que se identificavam com seu movimento, incluindo
implicacoes estéticas e até mesmo éticas. Assim, quando explanamos sobre a tradugdo da Poética de
Aristételes utilizada pelos britdnicos no século XVIII, devemos observar se existiam implicacdes e
disparidades quanto a interpretacdo de sua mensagem, e, assim, saber o porqué das diferencas de
determinadas consideragdes sobre as teorias imitativas em musica, quando comparadas com a Franga, por
exemplo.

10 A ‘natureza metodizada’ é aquela que demonstra a acdo transformadora da técnica, a que fornece um
método para a andlise dos fendmenos, diferentemente da Natureza no Racionalismo francés, cujo espaco
cartesiano é neutro, isétropo e homogéneo, e a Natureza calculavel, mecanica e geométrica, com o espirito
do sistema matematico. A geometria vai sendo deixada de lado, renunciando a traducdo de cada fendmeno
através de uma forma matematizada em detrimento de um inventario minucioso de suas qualidades. A
geometria ndo pode mais penetrar os fendmenos da Natureza, e o que se busca entdo sio as ‘ciéncias da
natureza’, libertando a pratica e a experiéncia cientificas dos dominios da autoridade. A Natureza é entdo
ordem cientifica, e o propdsito cartesiano de torna-la calculavel e mecanica passa para o proposito
empirico da ordem; assim, os problemas de medidas (matematica) passaram para os da ordem (método):
a ‘andlise’ é o método universal da ordem, e consequentemente provocando o aparecimento das
disciplinas empiricas. A atividade do espirito agora é sistematica, procurando estabelecer unidades e
diferencas, ndo se movendo mais no terreno das semelhancas. Logo, o contetido e a forma dos objetos sdo
separados do conhecimento, e as ciéncias, destinadas a Razdo, sdo também separadas da Histéria - esta
ligada a Memoria. O conhecimento no século XVIII se transformou em ordenacdo: ordenagio cronolégica,
ordenagio quantitativa e articuladora dos objetos, taxonomia, génese e juizo. E essa a Natureza que sera
imitada, e seu objeto deve entdo falar ao sentimento. A simples imitacdo nio passa apenas de um trabalho
mecanico. Para ser arte, deve provocar paixio, e somente pelo método podem-se penetrar as paixoes.
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imitativas em musica, este trabalho se propde a investigar e elucidar o problema da
natureza do conceito de imitacdo na épera do Iluminismo Britanico. Procuramos
responder as seguintes questdes: quais concepg¢des imitativas e modelos miméticos
foram de uso corrente na Inglaterra daquele periodo? De que modo as teorias imitativas
foram estabelecidas e utilizadas como critério de julgamento estético para a 6pera e
porque esse critério foi visto com ressalvas por parte de alguns autores, tais como
Daniel Webb e John Hawkins? O que podemos derivar dos ataques e defesas feitos a
elas? Em que medida a Inglaterra dialoga (ou ndo) com a Franca sobre esse problema?
Para responder a essas questdes, consideramos o modo como a musica, a ideia de
Natureza e Razdo foram compreendidas no século XVIII, e como essa compreensao
atuou na concepgao estética da musica.

Além de essa Opera ter sido estruturada segundo as teorias imitativas, foi
também modelada por uma concep¢do de Gosto igualmente orientada e respaldada
pelos conceitos de Natureza e Razdo. A concep¢do de Gosto abarcava regras cuja
finalidade se destinava ao controle do movimento das paixdes humanas, objetos das
teorias imitativas em musica, ou seja, dentre seus fundamentos estava a orientacdo do
comportamento social do ouvinte, e, consequentemente, se tornou um meio para educar
os costumes e direcionar o prazer musical.

Nossa pesquisa se pautou pelo exame e andlise de uma escolha representativa de
textos de autores britanicos como compositores, criticos musicais, tedricos e literatos,
que tiveram as teorias imitativas como discussao, e desses textos selecionamos trechos
aqueles que se ocuparam dessas reflexdes em musica.

Tragado nosso panorama, sustentamos duas teses em nosso trabalho: a primeira
é a das teorias imitativas em musica na Inglaterra do século XVIII apresentarem niveis
imitativos diferentes permitidos, e por vezes suas regras ndao serem aplicadas tao
rigorosamente, possuindo até mesmo alguma flexibilidade, jA que, como mencionado
anteriormente, o conhecimento dessas teorias se instalou no mundo britanico através de
outros estudos, como por exemplo os dos franceses, como um conhecimento adquirido
de segunda mao, e talvez menos aprofundado, o que tornava por momentos a aplica¢ao
dessas teorias na musica apenas uma tentativa de imitagdo dos sentimentos humanos ou
de sons naturais; a segunda tese é a da transformacdo desse conceito durante o século
XVIII em associacdo com a noc¢do de ‘expressao em musica’: a partir da imitacdo desses

mesmos sentimentos humanos, a no¢ao de “expressao em musica” foi se tornando mais



18

evidente e mais aceita, pois a inclusdo do sentimento como objeto da imitacdo aliviou
grandemente a obrigatoriedade do estigma da representacdo, embora esse matiz
sentimental ndo fosse inerente a Aristoteles, nem de acordo com a verdade universalll.
Ou seja, as teorias imitativas na épera inglesa do século XVIII aceitavam critérios em sua
constituicdo que afrouxavam suas regras quando comparadas com as da Franca do
mesmo periodo, e em nada ou pouco se assemelhavam aos Antigos nem mesmo aos
Modernos!2.

Partindo da segunda tese, sustentamos a hipétese de que a ideia de ‘expressdo em
musica’ serviu como um meio transformador das teorias imitativas na 6pera inglesa do
século XVIII, e na musica em geral, e com isso, gradativamente, a musica foi se
emancipando do texto literario, fazendo com que o paradigma mimético aos poucos
fosse sendo abandonado em prol de uma afirmagdo da autonomia da musica
instrumental, colocando em xeque a imitacdo como critério de valor estético para a
elaboracdo e representacdo da Opera. A ideia de ‘expressdo’ permitiu a aceitacdo da
verossimilhan¢a na musica instrumental, pois esta ndo precisava ser justificada como
uma forma de ‘copia’.

Observamos paralelamente a discussdao do conceito de imitagdo a discussdo do
conceito de ‘expressdo em musica’, esta muitas vezes confundida com a propria
imitacdo, a propria mimesis; a no¢do de ‘expressdo’ serviu de questionamento a
natureza das teorias imitativas, o que permitiu, como mencionado anteriormente, se
pensar e aceitar niveis imitativos em musica, mesmo que isso se distanciasse em alguma

medida das regras. A justificativa da comparagdo das teorias imitativas da dpera inglesa

11 Segundo Abbagnano, existe uma concep¢do de Verdade considerada como uma revelacdo ou
manifestacdo, e dentre as suas formas fundamentais, a forma empirista consiste em admitir que a Verdade
é o que se revela imediatamente ao homem, sendo, portanto, sensacio, intuicdo ou fendmeno. Na sensac¢io
estd a evidéncia das coisas. As doutrinas que confiam a sensibilidade o conhecimento das coisas tendem a
discernir na sensibilidade a revelacdo da natureza das coisas e identificam com tal revelagido a prépria
verdade ou o critério de verdade (ABBAGNANO, 2007, p. 996); quanto ao Universal, ele é aquilo que deve
ser valido para todos. O conceito de Universal nasceu no dominio da analise dos sentimentos estéticos
(2007, p. 983). Ja para Lalande, o Universal é aquilo que tem um carater de universalidade logica, em
oposicao aquele que é apenas especial ou é particularmente considerado (LALANDE, 1968, p. 1172-1173,
vol. 2). Quanto a verdade, Lalande exemplifica com Malebrance (Entretiens sur la Métaphysique, 1, 1
[Discussdes sobre Metafisica, I, 1]): “Digamos que nada nos impede de consultar nosso mestre comum, a
Razao Universal; pois é a Verdade Interior que deve prevalecer em nossas discussdes (LALANDE, 1968, p.
1198). Ou seja, a verdade universal é a verdade absoluta, aquela que ndo pode ser refutada nem anulada
por quaisquer argumentos. Embora a evidéncia das coisas seja obtida pela sensagio, a verdade universal é
a verdade matematica, obtida pela Razdo, a tnica valida para todo o universo dentro de nosso sistema
filosdfico de raciocinio, a que serve para todos. O matiz sentimental é particular, ndo universal, porém
serviu de alternativa para se colocar a ‘expressdo em musica’ como discussao filosofica, e assim dar um
carater valorativo a musica, como um conceito passivel de discussao filosoéfica.

12 Os paralelos entre Antigos e Modernos serdo discutidos no terceiro capitulo deste trabalho.
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com as da Fran¢a no século XVIII é o fato de que o estabelecimento dessas teorias na
Inglaterra ocorreu por intermédio francés!3. E quanto a ideia de ‘expressao em musica’,
esta foi por vezes comum aos dois paises, embora essa nocdo tenha se desenvolvido
mais rapidamente na Inglaterra, e tenha sido discutida tardiamente no mundo francés.
As comparagdes com a Francga neste trabalho foram feitas apenas na medida em que as
teorias imitativas no mundo britanico dependessem do mundo francés para nossa
discussao.

Muitas das discussoes a respeito das teorias imitativas em musica na Inglaterra
tinham origem no conhecimento de obras francesas que circularam no mundo britanico
no século XVIIL. Para citar algumas, temos a obra Les Beaux-Arts réduits a un méme
principe [As Belas-Artes reduzidas ao mesmo principio] (1746), de Charles Batteux
(1713-1780), de grande repercussdao e conhecimento na Europa, influenciando até
mesmo a David Hume (1711-1776), e outras obras traduzidas para o inglés, como as
Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture [Reflexdes Criticas sobre a Poesia e a
Pintura] (1719), do Abade Dubos (1670-1742), traduzida para o inglés e publicada em
1748 pelo historiador Thomas Nugent (1700-1772), e o Dictionnaire de Musique
[Dicionario de Musica] (1768), de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), traduzido por
William Waring, e que obteve uma segunda edigao em 1779.

Como mencionado anteriormente, a Poética de Aristoteles circulou largamente na
Inglaterra daquele periodo através da versdo inglesa da tradugdo francesa direta do
grego por André Dacier, a qual foi referéncia para os estudos aristotélicos por muito
tempo. A imitacdo em obras francesas recebia, por vezes, a consideracdo de ser uma
aplicacdo necessaria ao artista “sem génio”, interpreta¢do esta dada a imitacdo na obra
do Abade Dubos, pois se compreendia que neste caso o artista precisava de uma espécie
de “formula” para as suas realizacdes. A imitacdo neste caso, entdo, era considerada um
procedimento que tornava a realizacdo artistica correta, mas nao excelente. Ja a imitacao
na obra de Batteux significava para os britanicos apenas uma copia de modelos, fossem
eles retirados do mundo existente, do mundo histérico ou do mundo fabuloso.

A imitacdo é fundamentalmente um conceito literario e uma exigéncia estética

para a Opera, e por isso para a investigacdo e discussdo neste trabalho foram

13 A importancia da lingua francesa no século XVIII, no que se refere a Estética, esta em ela ter sido a lingua
dos eruditos apds o declinio do latim, e através dela ser estabelecida uma cultura intelectual de escrita e
teorizacdo. Ela foi o acesso a cultura culta antes do crescente dominio do inglés. Por isso o conhecimento
de obras francesas em solo britanico naquele periodo.
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consideradas as relagdes entre musica e palavra. Observamos as funcgdes
desempenhadas pelas teorias imitativas bem como as suas criticas. Por vezes, de
maneira mais distante e apenas o suficiente, consideramos também as relagdes da
musica com o teatro, a pintura e a dancga, naquilo em que estas artes justifiquem a
utilizacdo das teorias imitativas em musica.

Durante o século XVIII o conceito imitativo foi sofrendo transformagdes, e estas
ocorreram na medida em que o conceito de Razdo e a concepc¢do de Natureza em sua
base foram se modificando. Acompanhamos por esse viés um tema que foi se
articulando no decorrer do século XVIII na Inglaterra, e por isso este trabalho se propde
como ‘tematico’, cuja discussdo é realizada a partir do esclarecimento que nos dao
autores selecionados que se ocuparam da musica, e ndo um autor em si, levando-se em
consideragdo a teoria mimética como valor estético. Os textos que trataram de estética
musical, em seu conjunto, foram inseridos numa tentativa de reconstru¢do de uma
questdo e mentalidade de época, e por isso o espirito da escolha de um percurso mais
amplo. Devemos considerar que as discussdes em torno do principio mimético
colocaram em destaque sua divida com a Antiguidade Classica, como veremos em alguns
textos.

Para responder as questdes desta investigacdo, estabelecemos o seguinte
percurso neste trabalho: no primeiro capitulo trataremos das relagdes entre opera seria
inglesa e literatura, e em que essa 6pera se diferenciava da tragédia lirica francesa, e
como a disposicao das artes dramaticas teatrais, principalmente a do género da tragédia,
serviu para que a 6pera se tornasse um género autobnomo por si mesmo. Cabe relembrar
que essa Opera esteve inserida numa concepgao de Razdo e Natureza que influenciou seu
modo de ser, o que serd discutido neste trabalho. Sobre a ideia de ‘tragédia’,
discutiremos a obra A Short View of Tragedy: it’s Original, Excellency, and Corruption
[Uma Breve Visdao da Tragédia: sua Originalidade, Exceléncia e Corrupg¢do] (1693), de
Thomas Rymer (1643-1713), em que tratou da importancia dos antigos como referéncia
para a tragédia teatral, discorrendo sobre os géneros literarios classicos; obra esta que

por sua vez influenciou a opera seria inglesal*.

14 Thomas Rymer, defensor dos classicos, realizou e publicou em fins do século XVII uma traducio do
francés para o inglés das Réflexions sur la Poétique d’Aristote et sur les ouvrages des poétes anciens et
modernes [Reflexdes sobre a Poética de Aristételes e sobre as obras dos poetas antigos e modernos]
(1674), do jesuita francés René Rapin (1621-1687), cujo prefacio defende as regras classicas para a
unidade do drama.
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Trataremos também das reflexdes de John Dennis (1658-1734), a partir da obra
An Essay on the Opera’s after the Italian Manner, which are about to be establish’d on the
English Stage: with some Reflections upon the Damage which they may bring tothe Publick
[Um Ensaio sobre a Opera depois dos Costumes Italianos, que estio prestes a ser
estabelecidos no palco inglés: com algumas reflexdes sobre os danos que eles podem
trazer ao publico] (1706). Dennis tratou dos perigos do carater licencioso que algumas
opere serie italianas poderiam provocar ao publico inglés, e de como isto deveria de ser
combatido e banido dos palcos ingleses. No mesmo periodo na Franca, Lecerf e Raguenet
discutiram sobre a influéncia da épera italiana naquele pais, através dos seus ‘paralelos’;
na Inglaterra a dépera italiana era combatida por receio de se manchar os preceitos
morais e os costumes do publico.

Discutiremos também sobre a Ballad Opera, género operistico comico e popular
que satirizava a opera seria, principalmente a importada da Franga e Italia. Ao satirizar a
opera seria daqueles paises, temos ideia de quais géneros estrangeiros estiveram em
solo inglés, e deles o que foi e ndo foi aceito pelo publico. Enquanto na Franga se assistiu
as querelles, relacionadas a aceitagcdo ou ndo da opera buffa italiana, os ingleses criaram
eles mesmos um género operistico comico para combater a opera seria estrangeira. E
nisso encontramos ataques e apoios as teorias imitativas em musica, e assim
observamos quais ‘imitagdes’ e niveis imitativos eram aceitos ou nao por aquele publico.
O género da Ballad Opera acabou por se tornar um meio emancipatdrio do palco musical
e da musica popular inglesa.

No capitulo seguinte verificamos como os ideais imitativos da dpera inglesa
estiveram ligados a uma concepgao de Gosto, e quais critérios e valoracdes esse gosto
deveria possuir e se adequar para se julgar corretamente os objetos do sentimento. A
educacdo do gosto deveria modelar a formacdo do juizo estético, universalizando os
sentimentos de prazer como uma espécie de senso comum, devendo, portanto, oferecer
subsidios para que se pudesse identificar o sentimento especifico de cada beleza, e ao
mesmo tempo, saber identificar os defeitos da obra de arte, caso existissem. O bom gosto
€ um sentimento que deve estar aliado a prontidao do discernimento, é a naturalizacao
de um sentimento purificado pelas regras, e deve estar em conformidade com o
principio da imitacdo da natureza. O gosto como imitacao se daria através da observacao
de modelos, refinando os meios de obtencdo de prazer musical e ao mesmo tempo

induzindo o movimento das paixdes humanas, através de uma visao empirica da musica.
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Diante dessa visdo, o gosto poderia ser também adquirido pela experiéncia. A educagao
do gosto permitiria que o prazer musical referente a imitacdo fosse completo ao
espectador perante a representacdo da Opera. Para esse tema, discutiremos o que
escreveram David Hume (1711-1776), acerca do ‘padrao do gosto’, John Gilbert Cooper
(1722-1769), com sua obra Letters concerning Taste [Cartas Relativas ao Gosto] (1755) e
de Alexander Gerard (1728-1795), com seu Essay on Taste [Ensaio sobre o Gosto]
(1759), James Harris (1709-1780), o Discourse on Music, Painting and Poetry [Discurso
sobre Musica, Pintura e Poesia] (1744). O real prazer musical envolvia controlar e
direcionar as emogdes e os sentimentos de maneira racional.

Também discutiremos os conceitos de ‘Simpatia’ e ‘Imaginacao’ em musica, e
como esses conceitos tdo caros a dpera inglesa eram considerados para o movimento
dos sentimentos e das paixdes dos espectadores; a ‘simpatia’ era o modo atribuido a
musica para despertar as paixdes e assim alcangar seus efeitos, considerada o
verdadeiro principio comum entre a poesia e a musica. Entendia-se ser a identificacdo
do espectador com os sentimentos e experiéncias compartilhados pela personagem da
opera, fazendo com que o mesmo se imaginasse na ac¢ao vivenciada por ela. As situagdes
de sofrimento como as demonstradas, por exemplo, pela representacdo da tragédia,
eram mais propicias a simpatia, pois funcionavam com o mesmo objetivo da tragédia
antiga, ou seja, a catarse, a de provocar terror e piedade ao mesmo tempo. A ‘simpatia’,
mais do que educar os costumes, faria com que o espectador se visse como alguém que
nao estivesse ileso de passar pelas mesmas provagoes das personagens, desenvolvendo
assim a compaixdo pelos outros através de uma empatia (simpatia) realmente sensivel.
Sobre o conceito de simpatia discutiremos a obra de Lord Kames (1696-1782), Elements
of Criticism [Elementos de Critica] (1762), e o que pensavam Daniel Webb, David Hume e
William Jones.

Ja o conceito de ‘imaginacdo’ fora compreendido como a faculdade de formar
imagens e a capacidade de reproduzir aquilo que fora percebido mentalmente e que
antes era apenas um objeto da percep¢ao; a ‘imaginacdo’ vem do antigo conceito de
percepcao; afetividade, l6gica e realidade. A ‘imaginacdo’ em musica, em nossa pesquisa,
estd subordinada entdo a este pensamento dependente das leis de afetividade, do
raciocinio légico e do principio da realidade. A fun¢do da imaginacao perante a
representacao da épera implicava na transformacdo dos habitos do pensamento e dos

modelos formais de raciocinio do espectador, como veremos nas reflexdes da obra de



23

Jospeh Addison (1672-1719), os Pleasures of the Imagination [Prazeres da Imaginacgao],
obra publicada no periddico The Spectator (1711).

No ultimo capitulo discutiremos as reflexdes de Thomas Twining quanto as
teorias imitativas propriamente ditas, e quais delas se aproximavam dos Antigos e quais
aos Modernos, e quais discussdes diferiam desses paralelos entre Antigos e Modernos.

Também observaremos os questionamentos das capacidades imitativas e suas
semelhancas e contraposicoes em relacao a ‘expressao em musica’. Inicialmente o termo
‘expressdo’ foi um sin6nimo para ‘imitacdo’, porém, posteriormente, ganhou uma
definicdo independente, diferenciando-se da imitacdo. A gradativa emancipacdo da
musica do texto no século XVIII, como mencionado anteriormente, com a justificativa
tedrica da autonomia da musica instrumental, trouxe discussées sobre as categorias
‘imitacdo’ e ‘expressao, e salientou a necessidade do abandono do paradigma mimético
como afirmagdo da autonomia da musica instrumental. O gosto passou a se configurar
como medida de juizo para o julgamento musical, ndo mais se submetendo as regras da
Razdo, e sob a influéncia do empirismo inglés, uma estética do gosto se tornou
importante para a concep¢ao da musica como uma linguagem dos sentimentos. Charles
Avison (1709-1770) e posteriormente Charles Burney (1726-1814) tenderdo a se
separar das premissas racionalistas em que se fundamentavam as teorias dos afetos.
Darao lugar a voz dos sentimentos. Ja na segunda metade do século XVIII na Inglaterra,
os conceitos de ‘imitacdo’ e ‘expressdo’ em musica estardo presentes numa polémica
travada entre a concepg¢ao racionalista e a concep¢do sentimentalista, que se identificara
com as correntes mais avang¢adas do [luminismo.

A obra para nossa discussdo nessa dltima parte de nosso trabalho é o texto de
Charles Avison (1709-1770), o An Essay on Musical Expression [Ensaio sobre a Expressao
Musical] (1752).

Neste trabalho terminamos por recolher fontes de informacgées quanto as teorias
imitativas em musica, e relaciona-las aos conceitos de ‘simpatia’, ‘imaginacao’ e
‘expressao’ em musica, e as ideias de gosto e sentimento, além de sua relagdo com a
literatura.

Este trabalho se justifica devido a pouca existéncia de pesquisas e estudos
dedicados as teorias imitativas em musica do Iluminismo Britanico. E dentre os
comentadores mais conhecidos e circulantes nos estudos de estética musical, devido ao

carater de um panorama geral de suas obras, desenvolveram por vezes poucos
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aprofundamentos no que se refere a tradi¢do da critica britdnica no ambito estético
filos6fico musical.

Para citar alguns estudos, temos o artigo do inicio da década de 1920, de John
Draper, intitulado Mimesis Aristotélica na Inglaterra do Século XVIII, em que explana o
modo como os britanicos desse periodo enxergavam e consideravam a imitagcdo nas
artes e na musica, e a maneira como a estudaram; menciona brevemente quais
escritores e obras no século XVIII falaram sobre esse tema, com algumas consideragdes
no que concerne a musica. Devido ao carater do artigo nos é dado um panorama geral a
respeito da recepgdao mimética no mundo britanico, e detalhes superficiais a respeito das
obras mencionadas.

Podemos mencionar os artigos do musicélogo Herbert Schueller, que entre os
anos 1940 e 1950 examinou um grande numero de fontes inglesas, e se dedicou aos
conceitos de ‘imitacdo’ e ‘expressdo’ na critica britanica, além de analisar discussées em
torno da ligacdo entre a musica e as outras artes, assim como o que havia a respeito das
avaliagdes do prazer veiculado pela musica. Dele sdo os artigos Imitagdo e Expressdo no
Iluminismo Britdnico; O Uso e o Decorum na Musica descritos na Literatura: 1700-1780;
Correspondéncia entre a Musica e as Artes Irmds, de acordo com a Teoria Estética do
Século XVIII; e Os Prazeres da Musica: Especulagdo na Critica Britdnica Musical. Assim
como Draper, Schueller inaugurou um novo campo de pesquisas, mas, dado ao
panorama geral de seus artigos, esse campo ndo foi devidamente desenvolvido,
mencionando varios autores britanicos e seus escritos, e embora explane sobre o que
esses autores consideravam sobre as teorias imitativas em musica, faltaram
aprofundamentos sobre esse tema, apesar de deixar clara a posicdo de muitos deles
frente as teorias imitativas em musica.

Os music6logos John Neubauer e Enrico Fubini, autores consagrados nos estudos
de Estética Musical, se voltaram mais para os estudos e discussdo das fontes francesas
do que para as inglesas, e para estas fontes ha a necessidade de um maior
aprofundamento. Autores como Charles Avison, James Beattie, Thomas Twining e Adam
Smith precisariam de uma consideragao e contextualizacdo mais consistentes em suas
propostas, se considerado o principio mimético. No caso de Fubini, ele ndo menciona o
nome de Adam Smith, que escreveu sobre as artes imitativas e dissertou sobre a musica
quanto ao aspecto imitativo. As obras desses dois musicologos nos fornecem um

panorama geral da estética musical, abrangendo varios periodos da histéria da musica e
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varios autores, e ndo falam somente da imitacdo em musica, embora Neubauer possua
um livro em que trata da emancipa¢do da musica dos principios miméticos no século
XVIII. Devido ao carater didatico de suas obras, ndo se deteram especificamente e
somente na Inglaterra, mas se referiram também a Franga, Italia e Alemanha. O que esta
claro nesses pesquisadores sao as diferencas entre imitacdo e expressiao em mausica, e
dos autores mencionados, seus papéis frente a essas questdes; procuramos hos
aprofundar em autores e obras discutidas por esses musicélogos, além de outros, quanto
a imitacao e expressao em musica.

Temos os trabalhos de James Anderson Winn, intitulado Eloquéncia Insuspeita: a
histéria das relagées entre poesia e musica, em que dedica um capitulo a falar sobre as
‘imitagdes’ em musica, com um panorama geral de escritores e obras que trataram do
tema nos séculos XVII e XVIII, abrangendo Franca, Inglaterra, Itdlia e Alemanha, e da
musicéloga italiana Maria Semi, que escreveu a tese intitulada Mtusica como Ciéncia do
Homem (2009), ha um capitulo sobre a imitagdo em musica no mundo britanico, embora
seu objetivo sejam as relagcdes entre Musica e Ciéncia e os caracteres do saber musical
no lluminismo Britanico.

Devemos nos atentar que até meados do século XVIII ndo havia especificamente
uma area da estética musical, pois a musica ainda ndo era considerada um objeto
auténomo da Filosofia, embora sempre tivessem existido discussdes filoséficas a seu
respeito, como, por exemplo, em Pitagoras, Aristdteles, Platdo e Boécio. Muitas vezes a
musica era discutida em comparagdo com as outras artes, e na hierarquia entre elas, a
musica era considerada a que possuia menos status nas categorias estéticas, sujeita as
outras artes. As teorias imitativas, portanto, negavam autonomia a musica e negavam
autonomia até mesmo as outras artes, pois o objeto artistico deveria ser reflexo de um
modelo externo, e sua fun¢do era torna-lo reconhecivel; o modelo imitado tinha mais
importancia que o proprio objeto artistico em si, pois o prazer da imita¢cdo ndo estava no
objeto, mas na finalidade de seu emprego, em ser um meio eficaz para atingir uma
finalidade externa a ele.

O conceito de imitacdo sempre teve espaco nas discussdes da literatura estética
musical. Nosso foco e atencdo se destinam grandemente na prevaléncia e analise dessas
fontes. Muitas delas expressam que o principio imitativo em musica foi posto em xeque
na medida em que a musica passou a ganhar autonomia em relacdo ao texto literario e

mais valoracdao na comparac¢ao com as outras artes; dessa comparacao, ja que a musica
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ganhava significados através das lentes do texto literario e/ou das outras artes,
posteriormente derivaria o conceito de ‘expressdao’ em musica, inicialmente considerado
um sin6nimo para a ‘imitacao’, e que posteriormente faria parte das discussées estéticas
como um meio para elevar o papel da musica na hierarquia entre as artes.

Para o contexto da época, as defini¢cdes e a discussdo sobre as teorias imitativas
em musica envolveram defini¢des e discussdes sobre o conceito de gosto, a ponto de se
tornarem termos dependentes um do outro e incorporados posteriormente pela Estética
Musical, que se estruturava como um campo do saber na segunda metade do século
XVIIL.

Pensava-se naquele periodo que as artes deveriam imitar a natureza e os antigos,
e por natureza se pensava ser também a natureza humana, ja que as teorias imitativas se
preocupavam com a intima relacao entre a vida e a arte. E a musica para ser uma arte
imitativa deveria demonstrar essa relagdo, pois aquilo que Aristoteles havia dito em sua
Poéticals, quanto a imitacdo, ndo poderia ser desmentido.

Na literatura e na pintura a realidade poderia ser imitada através da palavra para
o0 texto ou cores para a pintura, mas na musica a exigéncia era diferente, pois num nivel
técnico poderia se pensar na repeticdo de uma frase melddica ou numa sentenga para
uma voz ou um instrumento. Na voz o texto estaria a frente da musica, ja no
instrumento, a representacdo da vida era difusa, pois a auséncia do texto literario
impossibilitaria a musica transmitir significados.

Na pintura e na literatura a representacdao da realidade era considerada mais
precisa do que na musica, pois a elaboracdo de seus objetos poderia tornar seus
significados convertiveis prontamente em texto literario, o que era apreciado segundo
as prerrogativas da racionalidade. A musica, sem essa pronta possibilidade da conversao
de seus significados em texto literdrio, mas, ao contrario, valendo-se dele para angariar
significados a si, tornava sua classificacdo abaixo das outras artes quanto ao poder
imitativo, pois tornava confusas as relacdes entre arte e natureza. Por conta dessa
dificuldade, a consideracdo real das possibilidades imitativas da musica estava em
associar-se aos sons da agua, dos trovoes, dos ventos, dos animais; sua recriacao

imitativa se limitava entdo aos fenOmenos da natureza, e nao lhe era possivel imitar

15 £, pois, a tragédia imitacdo de uma agio de carater elevado, completa e de certa extensio, em linguagem
ornamentada e com varias espécies de ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama],
[imitacdo que se efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o terror e a piedade,
tem por efeito a purificagio (catarse) dessas emogoes (ARISTOTELES, 1986, VI, 1449b 24).



27

acoes completas e regulares da vida humana contidas, por exemplo, numa narrativa
tragica ou num drama teatral. Os poucos sons, ruidos e movimentos que a musica
poderia imitar deveriam de ser coerentes com os principios fundamentais da arte.

A imitagdo deveria de ser prontamente aparente, sendo ndo seria imitacdo e nao
traria nenhuma consequéncia quanto a corre¢do dos costumes!® quando ndo bem
imitado, pois o efeito do movimento das paixdes humanas nos espectadores, que
permitiria essa correcdo, estaria comprometido. A imitacdo cumpriria sua func¢do se
prontamente colocasse na mente do espectador o objeto imitado, segundo os ingleses. A
natureza também envolvia a natureza humana, e a imitagdo em musica em associacdo
com a palavra poderia imitar os “sentimentos dominantes”, que provocavam tristeza ou
riso, por exemplo. Essa associacdo foi possivel porque se acreditava no século XVIII que
Aristoteles, quando disse em sua Poética que a musica era a mais imitativa das artes,
dizia que a mesma representava um carater direto do individuo, pois somente através
dos ritmos e melodias se poderiam representar imitagdes reais de brandura, coragem,
raiva, assim como seus opostos.

Dessa maneira, por diversas vezes, as teorias imitativas em musica foram
confundidas com as teorias das paixdes humanas, pois a musica poderia imitar os sons
da natureza que por sua vez despertavam as paixdes que estavam em sintonia com esses
sons, e, sendo provenientes da natureza, poderiam expressar a natureza humana. Entao,
a musica vocal possuia maior consideragdo e maior exceléncia, pois a imitacdo se daria
primeiramente a partir do texto literario, ficando a musica em segundo plano, como um
reforgo dos aspectos do texto.

Pensava-se que para a imitacdo ocorrer, era necessario tomar o texto de um autor
consagrado da literatura classica, e 0 mesmo seria transformado num libreto de épera e
depois o compositor colocaria sua musica nele; no caso dos franceses havia ainda a
insercdo dos passos de balé antes de se pensar na colocacao da musica, e normalmente
as partes dialogadas tinham maior importancia na dpera, pois o texto precisava ser
compreendido pelo espectador. O conjunto da obra seguiria regras estritas da
verossimilhanga, constituintes das teorias imitativas; os pensamentos e as emocoes

deveriam de se apresentar em equilibrio e serem demonstrados através da linguagem,

16 A imitagdo ndo poderia imitar quaisquer acdes e objetos, mas sim, agcdes e objetos especificos. Deveria
imitar as agdes de personagens elevadas, como as das tragédias, e o enredo de uma tragédia grega ou de
uma tragédia do século XVII deveria provocar um impacto no espectador, fazendo com que este tivesse
naquele enredo uma referéncia para a melhoria de seu carater e, por consequéncia, uma corre¢io e
educacgio de seus costumes.
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tornando as paixdes precisas e evidentes, com a finalidade de instruir o espectador
através da transmissdo de significados considerados universais.

Na hierarquia entre as artes, num periodo influenciado pela Razao e as Ciéncias, a
musica era considerada aquela a que mais apelava aos sentidos, inclinada aos caracteres
do coracdao, com enfoque subjetivo. Ao apelar a estes componentes, a musica era
desvalorizada por nao se dirigir a Razdo. A consideracdo do aspecto semantico das
outras artes, enquanto artes imitativas, satisfaria as exigéncias quanto a se submeter as
condi¢cdes da Razdo, e neste caso a poesia era uma expressdo da Razdo. A musica, para
ganhar maior status, significados e elevacdo nessa hierarquia, fora associada a poesia, ao
texto literario. A musica, unida a poesia, poderia desempenhar um papel semelhante ao
da pintura, pois esta forneceria a ela uma exatidao e determinacdo que somente os
meros sons seriam incapazes de transmitir. E por isso a fun¢do da musica na épera
ganhou valoragdo, e também se tornou motivo de reflexdes e discussdes no decorrer do
século XVIII, apesar do desenvolvimento da musica instrumental e dos debates quanto a
esta possuir significados ou nao.

Sendo assim, as teorias imitativas na histéria da estética musical sdo as relacées
entre musica e palavra, entre a musica e as outras artes, levando-se em consideragdo seu
poder semantico; ou seja, o problema central nas reflexdes sobre musica foi o aspecto de
sua semanticidade, que determinava sua hierarquia entre as artes e justificava entdo seu

enfoque, valor e fungdes através de significados textuais incorporados a ela.
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CAPITULO I

A INGLATERRA ENTRE MUSICA E POETICA LITERARIA
NO SECULO XVIII
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1.1. A situacdo da mausica perante a Razao e o conceito de Natureza: suas

relacdes com a ciéncia, a poesia e o drama

Para a discussdo do nosso objeto de pesquisa - o conceito de imitagdo na épera inglesa
do século XVIII -, devemos inicialmente nos reportar ao conceito de Natureza do mundo
francés, aos antecedentes do I[luminismo, para posteriormente nos reportar a esse
conceito no mundo britanico, ja que as teorias imitativas em musica enquanto regras
foram bem mais arraigadas e austeras na Franca, e por sua vez influenciaram essas
teorias na Inglaterra. Como mencionado na introdugdo deste trabalho, ap6s o declinio do
latim, a lingua e a cultura francesas serviram de referéncia aos eruditos de varios paises
por muito tempo, inclusive na Inglaterra, e por isso sua importancia nesta discussao.

Entre os séculos XVII e XVIII a musica na Inglaterra se viu afetada pelo
crescimento de uma moralidade puritana que afetava as avaliagdes musicais, sendo até
mesmo consideradas em termos de sua utilidade. E por isso as observagdes e discussoes
em nosso trabalho devera levar em conta esse aspecto na sociedade britanica da época.

A estética musical até o século XVIII, antes de se tornar uma darea especifica do
saber, pautava-se nas relagdes entre musica e Natureza, como depreendemos das
discussoes dos textos dos autores aqui pesquisados. A imitagdo em musica significava a
imitacdo da ‘natureza externa’, observada através de uma visdo matematica amparada
pela Razdo, em que a musica, para ser capaz de satisfazer a esta, deveria se subordinar a
uma mensagem, a uma representacdo de conteidos, amparada pela linguagem verbal,
para ganhar status de obra de arte.

Devemos ressaltar que a questdo da Ciéncia perpassa o pensamento sobre
musica, e por isso a imitacdo da Natureza ser condicdo importante para a reflexdo em
musica naquele periodo. Concordamos com Fubini (2005, p. 152) ao dizer que uma
indole de cunho racionalista existente ja no Renascimento e o encorajamento da ciéncia
moderna foram dois fatores que propiciaram uma progressiva racionalizacdo da
linguagem utilizada pela musica. A partir desses elementos, a simplicidade e a claridade
respaldadas pela nova harmonia tonal, que compunha a melodia acompanhada,
poderiam determinar de maneira eficaz a relacdo existente entre musica e palavra. A
melodia acompanhada, estruturada entdo de maneira racional, poderia cumprir com sua
funcdo de mover os afetos, pois se constituia de um mecanismo simples e racional,

aportada por uma filosofia de cunho naturalista. Como bem disse Fubini:
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A nova concep¢do racionalista nasce gracas a Galilei, nao de
consideragdes teoldgicas ou metafisicas, sendo técnicas e histdricas,
sobre o substrato aportado por uma filosofia de cunho naturalista. A
monodia é mais verdadeira que a polifonia, ndo s6 porque os gregos a
adotaram em seu tempo, sendo, sobretudo, porque é mais natural, por
assim dizer, de acordo com a natureza do homem. (..) A monodia &,
portanto, a Unica via possivel e auténtica que se brinda a mausica,
enquanto que se é inerente a natureza do homem, e, por este motivo,
eterna e imutavel. Assim se concebera tanto a harmonia como as leis por
parte de todos os tedricos que sucederam a Galilei (FUBINI, 2005, p.
153).

A monodia acompanhada, entdo, diferentemente da intrincada trama polifénical?,
seria a Unica capaz de manter tanto a individualidade do afeto como a sua for¢a para
comover o ouvinte, jA que manteria de maneira equilibrada e clara num plano comum da
racionalidade a linguagem musical e a linguagem verbal8. £ o desenvolvimento da
ciéncia moderna que trard uma polémica contra a autonomia do processo musical,
antepondo a musica a palavra, reivindicando-se a independéncia da palavra perante a
musica. Subordinar a musica a palavra, a légica da linguagem verbal é dar aquela o
status de ciéncia, pois para que a ciéncia exista, é necessario saber explicar seu processo,
e a musica sem o apoio da palavra estaria destituida de seu aporte racional.

Com o desenvolvimento da ciéncia moderna a partir do Renascimento, o conceito
de Natureza também passaria a sofrer transformacdes, e no I[luminismo essas
transformacgdes trouxeram consequéncias para a producdo e o pensar musical. Essa
mudanca de paradigma sera a base para as mudangas das teorias imitativas em musica,
como demonstraremos em nossa pesquisa.

O conceito de imitacdo nada mais era do que um produto das posturas tomadas
diante da Natureza e da cultura, e que posteriormente daria origem, mediante as
transformacdes dessas posturas, a outras poéticas. A estética musical como uma area
especifica do saber se estabeleceria com bases numa estética do gosto, num discurso

sobre arte, beleza e sensibilidades humanas, e nio mais somente sob o crivo das teorias

17 A polifonia supunha fazer prevalecer os direitos da musica sobre a palavra, convertendo a Razido em
uma escrava de seus apetites (FUBINI, 2005, p. 154-155).

18 A polémica que se desenvolve contra a polifonia se sedimenta, portanto, ndo sé sobre o rastro que deixa
a progressiva racionalizagio interna a que se submete a linguagem musical, sendo também sobre o rastro
que deixa a concepg¢do que se generaliza sobre a musica ser algo anti-hedonista e racionalista. (...) A
expressdo dos afetos ndo é mais que uma alternativa que se contrapde a concepg¢do de que a musica como
deleite auditivo, concepcido esta encarnada pela polifonia, em que as palavras - o sustentaculo mais
racional do ideal expressivo perseguido - se sufocavam e se inundavam num mar de sons e de harmonias
de diversos significados (FUBINI, 2005, p. 155).
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imitativas. Ou seja, essa estética musical se estabeleceu quando as teorias imitativas
enquanto prerrogativas estéticas comegaram a ruir. O mundo ndo seria mais uma ordem
geometrizada absoluta, mas sim uma fonte de experiéncia sensivel, o qual deveria ser
observado através da analise, através de um método, o da investigacdo cientifical®.

No Iluminismo foram levantadas questdes em relacdo a promog¢ao da sociedade
através de discussdes em torno dos ideais de liberdade, democracia e investigacao
cientifica; e a Razdo, até entdo vista como uma faculdade cujo propésito era o de
identificar a verdade (e por isso a Natureza ser um sistema matematico na visdo dos
racionalistas franceses), vai se tornando uma faculdade cuja finalidade é avaliar e testar
0s juizos, e ira avaliar também os julgamentos de gosto, sentimento e individualidade. A
partir dessa mudanca de paradigma em relacdo a Razdo, a musica deixara de ser tao
somente mero meio representativo e ganhara, na segunda metade do século XVIII, um
significado importante para a sociedade, tanto quanto o pensamento cientifico, fazendo
com que a relacdo entre musica e ciéncia comecasse a se desmoronar devido a crescente
autonomia daquela, principalmente no que se refere a musica instrumental.

Ja ainda em fins do século XVII e inicio do XVIII, as obras filoséficas de René
Descartes, Lord Francis Bacon e John Locke passaram a ser mais estudadas com maior
enfoque no homem, que naquele momento havia se tornado o objeto desses estudos,
cujas reflexdes abrangeriam sua dimensado fisica, psicolégica e social. A perspectiva
Racionalista visava observar o mundo externo para descobrir suas verdades, mas a visao
Empirista se focava também na observacdo de um mundo interno, de seus processos
cognitivos e perceptivos, para alcancgar e construir o conhecimento, visando estruturar a
mente e os comportamentos humanos. Essa nova dimensao permitiu que a 6pera inglesa
tivesse personagens mais humanizadas, com falhas e virtudes mais definidas, embora ja
o fossem na antiga tragédia grega. Nesse sentido, quanto ao dominio metdédico do

homem e a sua capacidade transformadora do conhecimento, comentou Starobinski:

O espago neutro oferece-se aos empreendimentos conquistadores do
homem e ao dominio metédico da razdo. O homem em sua “inquietude”
experimenta continuadamente suas forgas, penetrando assim num

19 Para os racionalistas o conhecimento e seus conceitos seriam adquiridos independentes da experiéncia
sensorial, pois o contetudo desses conhecimentos e conceitos ultrapassaria a possibilidade de informagoes
que a experiéncia sensorial é capaz de fornecer, enquanto que para os empiristas a experiéncia sensorial
seria a Unica maneira de se adquirir o conhecimento e derivar seus conceitos. Sem a experiéncia, segundo
os empiristas, ndo se tem como obter o conhecimento e seus conceitos, e condenavam os racionalistas por
sustentarem a possibilidade de producdo do conhecimento se valendo apenas da razio.
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mundo que ele vai tentar orientar segundo sua vontade, articular
segundo seus valores e seu interesse; nele, vera aumentar seu poder a
medida que seus conhecimentos aumentarem. O espaco neutro é o
espaco da técnica. E o que haviam anunciado os precursores - Bacon,
Descartes - e é o que o século XVIII se dispde a realizar. O comércio, a
industria vao lancar as bases sistematicas de uma exploracdo da
natureza. O lucro antecipado sera tanto mais seguramente obtido
quando, com a finalidade de coagir a natureza, se tiver tomado como
armas as leis uniformes que a regem. Ainda que estivéssemos nds
mesmos submetidos a causalidade natural, o conhecimento que delas
nos confere a experiéncia dd-nos um dominio evidentemente limitado,
porém suficiente para que tal poder se traduza por um acimulo de
riquezas e de bem-estar (STAROBINSKI, 1994, p. 134).

Os estudos que se centralizavam no homem foram divididos em disciplinas
individuais, e cada uma delas, por sua vez, se desdobrou em ramificacdes que
envolveram estudos sobre musica, a qual comecou a participar na configuracdo do
conhecimento completo e sistematizado dos fendmenos que envolviam o homem,
deixando de ser apenas uma mera subalterna da linguagem verbal para se tornar um
fendmeno da natureza que deveria ser estudado. Essa subdivisdo do conhecimento pode
ser observada nas organizagdes das enciclopédias na Inglaterra e na Franc¢a no século
XVIII, em que o conhecimento foi classificado e as faculdades humanas distinguidas e
relatadas. O conhecimento passou a ser construido de acordo com a observacao da
Natureza, e dela se buscou realizar um inventario de suas ciéncias, deixando de ser vista
tdo somente como a traducdo de fendmenos por formas matematizadas (nimero e
razao).

O que se depreendeu do exame das fontes musicais criticas e filoséficas inglesas
do século XVIII foi o periodo ter sido regido por um espirito cuja indagacao filosofica e
cientifica foi o homem, em que a constru¢do do conhecimento foi concebida como um
meio para se alcancar a melhoria da condigdo humana; a sintese entre opostos, como
razao e emocao, objetividade e relatividade, unidade e multiplicidade, sdo entao partes
integrantes de um todo que nao vislumbra mais o conhecimento como um fim em si
mesmo.

A musica estava entdo circunscrita nesse espirito indagatdrio, participando da
construc¢do do conhecimento, o que observaremos nas fontes estudadas aqui.

Para situarmos com maior clareza o papel da musica no pensamento do século
XVIII, devemos retroceder no tempo e verificar que na passagem da Idade Média para o

Renascimento assistiu-se na musica a passagem de um sistema centralizado no Trivium



34

e Quadrivium para o paradigma do sistema moderno das artes?%; naquele sistema, a
musica fazia parte do Quadrivium, discutida juntamente com Matematica, Geometria e
Astronomia. No sistema moderno das artes, a musica viria a ser discutida juntamente
com poesia, pintura, arquitetura e escultura, embora a poesia estivesse em posicao
privilegiada em relagdo as outras artes.

Com o deslocamento da musica das matematicas para o mundo da poesia, uma
categoria estética entdo recuperada da Antiguidade pelo sistema moderno das artes foi a
da ‘beleza’. A busca do conhecimento sobre a beleza guiou o uso seletivo da imitagdo da
natureza, e somente ela justificaria a harmonia da composicdo do objeto artistico, a
concordancia e unido entre as suas partes, em quantidade e delimita¢do, sem adicionar
ou remover, sem nada alterar, pois se pensava que a beleza seria uma exigéncia da
natureza.

A transferéncia da musica de um sistema ao outro trouxe uma mudanca de
paradigma em seu conceito e significado, pois se procurou encontrar um novo nome
para esse estudo particular da musica, cujo objeto era o préprio som. Essa mudanga
ocorreu de maneira gradativa, e a musica assim coexistiu durante certo tempo nos dois
sistemas, e nos ensaios dedicados a ela ora foi considerada como pertencente ao antigo
sistema, ora pertencente ao sistema moderno.

Existia um tipo de literatura a respeito da musica que trilhava nas discussées
entre os dois sistemas, nem sempre voltada especificamente para a musica; essa
literatura secundaria sobre musica fazia parte do conjunto de outras discussdes, como
por exemplo os escritos voltados para a matematica ou para a literatura. A musica era
discutida na medida em que se visava expor um problema em que a musica possuiria um

papel mais privilegiado em relacdo aos demais temas. Quando, enfim, o sistema

20 Segundo Paul Oskar Kristeller (KRISTELLER, 1951, p. 496-498), no sistema moderno das artes as artes
foram comparadas entre si e discutidas levando-se em consideracdo principios comuns; anteriormente
cada uma das artes, como a pintura, escultura, arquitetura, musica e poesia representavam ramos
distintos de escrita sobre elas, se ocupando principalmente de preceitos técnicos. As belas artes
compreenderiam entdo essas cinco artes, com algumas adi¢des a esse esquema, com maior ou menor
aceitacdo entre os comentadores, dependendo das diferentes visdes dos autores e de seus interesses,
como a jardinagem, a gravura, as artes decorativas, a danga, o teatro e as vezes a opera. Ainda sao
acrescentadas a esse grupo a eloquéncia e a prosa literaria. A nocdo basica de que as cinco “grandes artes”
constituem uma area so, e claramente distintas e separadas por caracteristicas comuns dos oficios, das
ciéncias e de outras atividades humanas, foi concedida pela maioria dos escritores sobre estética a partir
de Kant. Esse sistema moderno das cinco artes principais que fundamenta a estética moderna é recente na
histdria estética, e ndo tinha essa forma antes do século XVIII, ja que eram tratadas individualmente, fato
este negligenciado por muitos historiadores da estética e das teorias literarias, musicais e artisticas.
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moderno das artes foi estabelecido, foi-se sedimentando uma tradi¢do da escrita voltada
para a musica.

Com o advento do novo sistema, a musica caminhou por duas vertentes, sendo a
primeira ligada aos estudos da especulagdo filosdfica natural, atualmente dividida em
fisica, acustica, quimica e biologia, cujo desenvolvimento de suas ciéncias influenciaria
posteriormente a Filosofia Iluminista, visando explicar os fen6menos humanos e
culturais através do estudo da Fisica e das Matematicas; e a segunda vertente, a que nos
interessa neste trabalho, embora também influenciada pelas ciéncias, que sdo os estudos
estético-filoséficos em musica.

As areas e os estudos do saber foram se sistematizando, influenciadas pelas
indagacdes dos filésofos. O termo ‘filé6sofo’ no século XVIII ndo era mais tao somente
destinado os proprios fil6sofos, como por exemplo, Descartes e Locke, porém seu termo
se destinava também a um novo grupo de tedricos capazes de combinar andlise
intelectual literaria e comentarios sociais, com o mesmo poder de influenciar as ciéncias
e as artes. As transformagdes na area do conhecimento trouxeram novas concepgdes de
mundo, que por sua vez foram modificando os conceitos de Razao e Natureza, cujas
mudancas influenciaram as exigéncias das praticas musicais, afetando as regras e as
exigéncias das teorias imitativas em musica, como podemos observar em meu trabalho

anterior?!:

(..) O conceito de imitacdo, no que se refere a musica, também sofreu
modificacdes por conta dessa nova concep¢do de mundo. A imitagdo
seguia regras bem definidas, baseadas em modelos da natureza. O
proprio conceito de natureza se transformou, a ponto das produgdes
musicais, mais especificamente a dpera, terem passado a demonstrar, a
partir do século XVIII, essa mudanca no dispositivo imitativo, até seu
efetivo desuso enquanto regra atendesse os moldes classicos, o que se
revelou nos géneros poéticos circulantes no periodo e nas criticas feitas
a ndo observancia e ao ndo cumprimento das regras pertinentes as
teorias imitativas (LOPES, 2015, p. 17).

Ou seja, concep¢des mecanicistas da Natureza influenciaram o Iluminismo
através do desenvolvimento das Ciéncias, e a descri¢do dos fendmenos da Natureza pela
Fisica também serviu como meio de descricdo da mentalidade e dos comportamentos

humanos e da sua producao cultural.

21 O trabalho é a dissertacdo de mestrado intitulada O conceito de imitagdo na dépera francesa do século
XVIII publicada em livro no ano de 2015.
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Neste trabalho, deve ficar claro que, em relacdo as teorias imitativas na 6pera
inglesa do século XVIII, que essas teorias, quando inicialmente estabelecidas, se
configurarem numa discussao circunscrita a individualidade das cinco artes, como o era
até a chegada do século XVIII. Anteriormente a esse século a dpera fora tratada como
uma adicao ao conjunto dessas cinco artes, mesmo com as opinides contrarias quanto a
musica fazer parte do género dramatico. Quando as artes passaram a ser comparadas no
século XVIII, e as cinco artes consideradas como um “todo” a ser discutido
conjuntamente, com tracos comuns entre elas, esse “bloco” ou grupo foi tratado com o
termo de ‘belas artes’; porém, o principio imitativo seria o principio comum que ligaria a
todas elas, visdo esta discutida e estabelecida pelo Abade Dubos e Charles Batteux. No
entanto, mesmo com o principio imitativo estabelecido e usado como critério para as
‘belas artes’, apesar de se fundamentar inicialmente para explicar e direcionar as artes
individualmente, a imitacdo ja comecava a perder sua importancia e relevancia para a
configuracdo da épera, como veremos nas discussdes apresentadas nos textos discutidos
em nosso trabalho. No conjunto das ‘belas artes’ a estética musical acabaria por se
estabelecer numa estética calcada no gosto e nas defini¢des da natureza do gosto, crivo
este que acabaria por se sedimentar no século XIX.

Quanto a noc¢do de Natureza, a mais comum foi a que comegou a se estabelecer no
século XVII como podemos observar em Galileu Galilei, Robert Boyle e René Descartes,
Kepler, sem a necessidade de uma explicacdo divina a respeito de seus fendOmenos e
aceita pelos estudiosos. Muitos autores diziam ndo compreender essa nova nogdo de
natureza, e diziam nao compreenderem mais a Natureza em Aristételes, pois ndo mais
retomavam cientificamente significados antigos, como os aristotélicos ou os estoicos.

A Fisica em Descartes transformaria esse mundo novo em um mundo inventado,
substituindo a visdo de mundo anterior, além de ser uma chave para a compreensao do
mundo antigo e de suas capacidades de funcionamento; na Fisica seria possivel conhecer
as leis, expressas em termos matematicos e articuladas entre elas, de tal forma que
poderiamos ver claramente e com precisio os principios de ordenacdo do
funcionamento dos fendmenos da natureza. Pensava-se que os fenomenos diante dos
olhos poderiam ser explicados mais facilmente, e interpreta-los seria inventar um
substituto que os compreendessem através das leis matematicas, e funcionaria como
uma lente para a observa¢dao do mundo real, uma compreensao inteligivel do mundo,

com uma explicacado suficiente de seus fen6menos.



37

No desenvolvimento da Fisica instalou-se a nocdo moderna da Natureza, como
observado na obra O Mundo ou o Tratado da Luz, de Descartes, e diferentemente do
periodo anterior, ndo atribuiu mais aos fendmenos naturais uma vontade divina, e,
mesmo que o atribuisse, consideraria a existéncia de uma lei da natureza passivel de ser

observada pelo ser humano:

Por Natureza ndo entendo aqui nenhuma deusa ou alguma outra sorte
de poder imaginario; mas eu me sirvo dessa palavra para significar a
Matéria mesma, na medida em que a considero com todas as qualidades
que lhe atribui, todas juntas, e sob a condicdo de que Deus continue a
conserva-la com a mesma forma que a criou. E, por causa disso, para que
continue a preserva-la, segue que necessariamente deve haver varias
mudan¢as em suas partes, as quais ndo podem, parece-me, serem
propriamente atribuidas a acdo de Deus, porque Ele ndo muda, e eu as
atribuo a Natureza; e as regras pelas quais essas mudangas sdo feitas, eu
as nomeio de Leis da Natureza (DESCARTES, 2009, p. 28)22.

Para a mentalidade da época, havia dificuldades em se classificar a musica como
uma arte que satisfizesse a Razao a partir dessa no¢ao de Natureza; pois, como uma arte
que apelava as emog¢des poderia ser explicada pelas leis da Fisica?

A musica, enquanto fendmeno fisico sonoro poderia ser explicada através das leis

da Fisica e da Matematica, e por essa via satisfazer a Razao, porém, ao mesmo tempo, a

22 Sobre a nog¢do de Natureza em Descartes, comenta o fildsofo Jean-Pierre Cléro (CLERO, 2016, p. 03):
“Para entender a palavra Natureza, Descartes sintetizou duas coisas que, muitas vezes, coexistiram, mas
que também, ndo menos frequentemente, serdo separadas pelos autores: a natureza é uma cole¢do de
objetos - com a dificuldade de saber quais sao - e ¢ um conjunto de leis articuladas entre elas (ou que seja
possivel de se articular entre elas) pelas matematicas e gracas aos novos meios que elas oferecem de se
servir da algebra para resolver os problemas da geometria e para praticar a andlise. Alguns autores
insistem no agrupamento de duas fungdes; outros as separam. Quando as liga muito fortemente, a
possibilidade de falar da natureza para explicar os fendmenos psiquicos e invocar uma natureza humana,
por exemplo, é um problema, especialmente se alguém mantiver a natureza como uma cole¢io de objetos
materiais; quando sdo separados (o que Descartes nao faz, mas que fardo os newtonianos, por exemplo),
entdo, é possivel falar do funcionamento natural do espirito [da mente], no sentido de que seus fendmenos
obedecem as leis; é assim que sera promovido na sequéncia dos Newtonianos, sob a no¢do de natureza
humana, as leis das associacées das impressdes, das ideias, da dupla associacdo das paixdes”. (Pour
entendre le mot nature, Descartes fait la synthése entre deux choses qui, souvent, coexisteront, mais qui aussi,
non moins souvent, seront séparées par les auteurs : la nature est une collection d’objets — avec la difficulté de
savoir lesquels - et elle est un ensemble de lois articulées entre elles (ou qu'il est possible d’articuler entre
elles) par les mathématiques et grdce aux nouveaux maoyens qu’elles offrent de se servir de I'algébre pour
résoudre les probléemes de géométrie et de pratiquer I'analyse. Certains auteurs insistent sur la colligation des
deux fonctions ; les autres les séparent. Quand on les lie trop fortement, la possibilité de parler de nature pour
rendre compte des phénoménes psychiques et d’invoquer une nature humaine, par exemple, fait probléme,
surtout si 'on tient la nature pour une collection d’objets matériels ; quand on les sépare (ce que ne fait pas
Descartes, mais ce que feront les Newtoniens, par exemple), il est alors possible de parler de fonctionnement
naturel de l'esprit en ce sens que ses phénomenes obéissent a des lois ; c’est ainsi que seront promues dans le
sillage des Newtoniens, sous la notion de nature humaine, des lois d’associations des impressions, des idées, de
double association des passions).
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musica apelava ao ‘cora¢do’, ao carater ‘subjetivo’ dos sentimentos, e ndo a Razdo de
fato, o que diminuia sua importdncia. Numa tentativa de valoragdo, a musica foi
associada a palavra como meio de apelo ao espirito e a Razdo. Um dos problemas
enfrentados pela musica para angariar possibilidades imitativas enquanto arte estava
em que tudo deveria ser passivel de explicagdo, como se fosse a leitura de um texto
literario. Essa explicacdo deveria funcionar do mesmo modo como ocorria com a
explicacdo dos fend6menos da natureza. Mas, sem o aspecto verbal, a musica poderia ser
um objeto confuso quanto a se determinar e se fazer compreender cada um de seus
elementos, de acordo com as exigéncias das teorias imitativas.

Assim, num panorama geral, as transformagdes sofridas nas ciéncias buscavam
explicar racionalmente as ocorréncias e os fendmenos da Natureza; para os
racionalistas, a Razao identificaria a verdade contida na natureza, e para os empiristas, a
andlise da natureza e a experiéncia com ela forneceriam as bases do conhecimento,
vertentes estas que influenciaram as reflexdes filoséficas quanto as teorias imitativas em
musica.

Em nossa cronologia temos uma nog¢ao de Natureza como sinénimo de Razdo a
partir das reflexdes sobre a Fisica em Descartes e seu vinculo as leis matematicas como
principio para a explicacdo da Natureza. No campo musical, embora a musica ja fizesse
parte do grupo das belas artes (pertencentes ao sistema moderno das artes) ela
individualmente ndo possuia o status de arte, e por isso as teorias imitativas
provenientes da poesia seriam apropriadas pela musica para que esta se estabelecesse
como uma arte de maior elevacao, e assim posteriormente ser discutida no conjunto das
‘belas artes’, em comparacdo com as outras artes, em que o principio imitativo seria o
traco comum entre elas.

As matematicas tiveram um papel importante na Fisica Moderna, e permitiram
organizar os fendmenos da Natureza segundo uma construcdo de leis, e como uma
espécie de legalidade, essas leis foram vistas como o préprio sistema da Natureza,
trazendo entdo mudancas nos dominios estéticos da musica.

Além da noc¢do de Natureza como sindbnimo de Razao, outras no¢des e concepgoes
desse conceito no decorrer do século XVIII serao expostas no conjunto deste trabalho, e
sdo a no¢do de Natureza como sinénimo de Sentimento, a partir da ideia de Natureza
Humana depreendida de Isaac Newton, a qual foi se configurando nas artes imitativas

ainda na primeira metade do século XVIII, e também a nocdao de Natureza como
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sindbnimo de Expressdao das paixdes humanas, proeminente na segunda metade do

século XVIII.

1.2. O que é imitar: a opera seria inglesa em comparaciao com a tragédia lirica

francesa nas relagdes entre musica, literatura e teatro.

1.2.1. Sobre poesia e literatura

O celeiro das teorias imitativas em musica no século XVIII se relacionava com a poesia e
literatura, e esta deveria ser evidenciada e representada na dpera, e nesta a musica seria
um suporte, um reforco, uma intensificacio de seus aspectos literarios. Assim, as
poéticas entre os séculos XVI e XVIII, chamadas de classicas, retomavam elementos da
Antiguidade Classica, pautando-se pela no¢do de imitacdo como pressuposto para sua
elaboracdo. Nesse periodo pensava-se que, obrigatoriamente, as artes eram imitativas.
Desde os antigos gregos a mimesis se constituiu como fundamento para a criacdo
artistica, ganhando destaque no decorrer da histéria; entrou no ambito da filosofia e
também no da poética; porém, foi posta a prova no século XVIII. A partir do
Renascimento, ndo somente seu conceito foi resgatado da Antiguidade Classica como
também os géneros poéticos em que essas teorias eram realizadas e concretizadas,
assim como as mitologias envolvidas nessa literatura. A noc¢do imitativa foi ganhando
varios sentidos e pontos de vista, além de estabelecimentos de seu uso, fazendo com que
essa no¢ao passasse por varias transformacgoes.

Como mencionado anteriormente, a Natureza se tornou uma Razdo no conceito
de imitacdo, uma formulacdo légica, até a chegada do século XVIII. A partir desse
momento, esse conceito, aos poucos, foi deixando de ser uma referéncia plena para a
criacdo musical, e gradativamente, seu lugar foi sendo tomado pela no¢do de sentimento,
que associado ao gosto na formulagdo da estética musical como area do saber, passaria
para o campo das ‘belas artes’ como um modelo a ser seguido.

Como modelo, a natureza forneceria uma logica racional que deveria ser
verossimil na representacdo imitativa. A obra poética ganharia autonomia em relacao as
coisas naturais, pois que aperfeicoaria os tracos retirados da natureza. Desta maneira, a
partir de meados do século XVI, a ldgica da natureza seria o novo ideal perseguido pela

poesia, e a esse processo de imitacdo da natureza seria dado o nome de
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‘verossimilhanca’23, definida entdo como de carater técnico e operacional, oposta ao
carater ontolégico, pois ndo se preocupava em absoluto com a verdade. A imitagdo
tornava o objeto poético semelhante a verdade.

Segundo Adma Fadul Muhana, na relacdo entre imitacdo, verossimilhanca e

natureza, deve ser esclarecido o seguinte:

Se tanto a natureza como o poema sdo frutos de leis e proporg¢odes
oriundas da ratio, e se a imitagdo é um processo de fazer como o da
natureza, sem ser o mesmo ou cépia dela, a obra do poeta sera uma
semelhante a que existe na natureza, independentemente de nela existir
ou ndo. E o que significa verossimilhanca, conceito que corresponde a
autonomia da obra poética em relagdo as coisas naturais (MUHANA,
1997, p. 44).

A nocgdo de natureza foi deixando de ser absoluta como referéncia, tornando-se
um modelo para as artes imitativas, ndo mais como um procedimento de cépia, mas
como uma razdo; por isso a natureza ter sido considerada inicialmente um sinénimo
para ‘Razdo’. A partir do Renascimento a natureza como modelo se deslocaria para o
ambito da arte, e a visdo filos6fica desse conceito em Platido e AristOteles se tornaria
objeto de reflexdo; os proprios objetos tidos como obras de arte e considerados como
aperfeicoamentos dos tragos da natureza passariam a ser usados como modelos para a
imitacdo, como é o caso dos textos das tragédias greco-latinas.

A natureza entdo foi tomada como um modelo légico de procedimento para as
artes imitativas, porém, o produto acabado da obra de arte deveria sempre visar e
espelhar um tema mitolégico imitado, e ndo s6 isso, deveria ser demonstrada “a
maneira” como um determinado autor da Antiguidade escrevia e emulava?2# as poéticas,
e o prazer dessas escolhas pelo escritor estava em fazer o espectador descobrir quais
tracos eram referéncias a Antiguidade e quais eram de sua autoria. Posteriormente,
como veremos nas discussdes sobre antigos e modernos, ndo s6 as obras da Antiguidade
Classica iriam servir como modelos imitativos para as poéticas, mas também as obras

dos modernos, que haviam imitado os antigos.

23 A teoria da verossimilhanca foi explicada em nota de rodapé na introducao deste trabalho.

24 Na emulagdo, um escritor, além de imitar e seguir o exemplo de um autor consagrado e considerado
grandioso literariamente procurava igualar-se a este ou supera-lo, como se fosse uma competi¢cdo, em
carater de disputa; a emulacdo tem sempre esse carater de aperfeicoamento da escrita a partir de um
modelo literario consagrado; nela sdo retomados elementos utilizados pelos autores consagrados,
tornando-os reconheciveis, porém, com o acréscimo de novos elementos que por sua vez identificam o
escritor que os escreveu.
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A partir do Renascimento, os autores da Antiguidade e da Modernidade haviam
se tornado canones consagrados pela tradi¢do para o fundamento das artes e da musica,
e deveriam ser seguidos como modelos para as teorias imitativas?s, embora
determinados modelos de escrita sempre tivessem estado presentes no decorrer da
historia; os antigos eram escolhidos como modelos porque tinham sido eles os primeiros
que haviam imitado a natureza, e os modernos, por terem imitado aos antigos, escolhas
essas que por sua vez se tornaram alvo de disputas, como as querelas entre antigos e
modernos, a serem discutidas no terceiro capitulo deste trabalho, em que havia, de um
lado, a posicao de que somente os antigos deveriam ser imitados, enquanto que de outro
havia aqueles que consideravam que nao somente os antigos, mas também os modernos
poderiam servir de modelos imitativos para as artes.

A imitagdo ganhou entdo o status de ser aquela a que imitava escritores
consagrados ou candnicos, cuja linguagem, género e estilo deveriam de ser imitados por
muitos autores, e essa maneira foi a mais corrente nas produgdes poéticas a partir do

Renascimento. Ainda com Muhana:

(..) se a poesia é imitacdo de algo que estd na natureza (as agdes
humanas), e se na natureza em que o homem existe encontra-se também
a poesia como efeito de uma acdo humana, imitar na poesia a poesia é
imitar a natureza (MUHANA, 1997, p. 41).

Além dos autores antigos e modernos servirem de modelos para a imitagdo, outro
fator deve ser observado: a relacdo entre as linguas vernaculas e as antigas, como o latim
e o grego; embora ndo fosse mais util aos escritores, o latim era tido como uma lingua de
exceléncia, e de grande valia para a organizacao lexical dos idiomas de entao, e imita-lo
em sua estrutura e expressao daria a esses novos idiomas um prestigio de lingua de
cultura. O latim serviu como meio para que as linguas formulassem uma renovacdo em
suas estruturas, e a lingua antiga serviria para trazer o interesse no estudo das linguas
classicas, devido a necessidade de se conhecer a literatura e filosofia antigas com o
propdsito de que estas servissem de modelos a literatura moderna, e para o
conhecimento da ciéncia e do homem. Posteriormente a lingua culta utilizada pelos

eruditos seria a lingua francesa, utilizada em muitas cortes europeias, e servindo de

% Dentre os autores da Antiguidade podemos citar Euripides, Séfocles, Esquilo, Séneca, e da Modernidade
Racine e Corneille, e Shakespeare na Inglaterra.
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referéncia até mesmo para os ingleses, como mencionado anteriormente, embora o
estudo académico continuou sendo o latim.

Antes da 6pera houve o nascimento do verdadeiro teatro inglés; Shakespeare ja
incorporava musica no texto. Portanto, pode-se dizer que o drama em musica tem seu
lastro no teatro shakespeariano.

Imitar a natureza significava uma escolha de ‘lugares’ na tradi¢cdo poética e sua
utilizacdo deveria estar conforme a conveniéncia dos géneros literarios?2e.

Quando transportamos a literatura para a dpera, esta se torna um evento
literario, e como tal, também regida pelas teorias imitativas, porém, configurada nas
relagdes entre palavra e musica. Na 6pera era considerado seu poder semantico com o
apoio das outras artes. Nas relacdes entre musica e palavra o texto literario € quem dava
valoracdo e status a musica. Na 6pera também a natureza e os antigos deveriam ser
imitados. A imitacdo lidava com a questdo da representacdo da realidade e com o foco
narrativo da literatura. Partindo inicialmente da imitacdo de textos da cultura da
Antiguidade Classica como modelos imitativos, posteriormente fez uso também de obras
literarias dos séculos XVII e XVIII. As artes imitativas pretendiam ser diretamente uma
representacdo da realidade, da natureza, daquilo que se via, com a intenc¢do de se levar a
cena o original, aquilo tal qual se apresentava diante de nossos olhos. A imagem dos
objetos deveria corresponder ao tamanho dos objetos reais. Como dito anteriormente,
tudo nas artes imitativas deveria ser passivel de explicacdo como na leitura de um texto
literario, e as obras de arte deveriam possuir a capacidade de descrever, ndo s6 os
objetos da natureza, mas, principalmente, descrever as agdes humanas, como as que
ocorriam nas tragédias greco-latinas.

Na comparagdo entre as artes, a atuagao teatral era considerada a mais imitativa
e literal de todas as artes, por corresponder a representacao dramatica de uma tragédia;
em seguida estaria a escultura, que funcionaria como um momento concretizado,
paralisado, de um traco da acdo dramatica; num proximo grau de importancia, estaria a
pintura, que copiaria a cor e os objetos da natureza com o auxilio da perspectiva,
observando-se a proporg¢ao entre os objetos e o direcionamento eficaz da luz e sombra

para o delineamento da cor; a pintura deveria de ser uma representacdao da natureza

26 A literatura em conjunto com a musica representava uma expressio da atividade cultural; uma
participante ativa no século XVIII em todas as areas do saber, com fungdes e reflexdes na criacio e
propagacdo de ideias, sentimentos e programas que constituiam a cultura, incluindo lutas, contestacdo de
ideias, valores, entremeada nos dominios do pensamento, em situagdes socio- histdricas particulares e nas
ideologias pelas quais se pensava ser importante lutar.
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real. J& a mausica, considerada como a que tinha o menor grau de possibilidades
imitativas, quando nao apenas restrita a imitagdo dos fendmenos da natureza, era
validada pelo texto literario. A fun¢do da musica era intensificar e realcar as palavras ou
frases importantes da acdo dramatica, e, por isso mesmo, participativa na inducdo das
paixdes humanas, das emog¢des e sentimentos; sua primazia na 6pera estava em se
agregar ao componente visual da atuagdo dramatica, as acdes consideradas elevadas, a
intensidade de significados que as palavras continham e com elas atuar na
movimentac¢do do espirito do ouvinte e espectador.

A imitacdo, portanto, era a representacao do universo perceptivel, o ato de se
assemelhar, imitagdo verossimil da natureza que se constituiu, de acordo com as
estéticas aristotélica (também platonica) e classica, e por muito tempo, o fundamento de
toda arte. Os fil6sofos e homens de letras encontraram na musica uma percep¢ao e
compreensdo de seu mundo circundante, em que os sons eram percebidos como
geradores de sensacdes, de ideias, de emocdes, por isso seu vinculo com a literatura e o

teatro.

1.2.2. Sobre o drama e a 6pera

Sdo duas as linguagens envolvidas na arte do drama musical: a linguagem verbal e a
linguagem musical; a linguagem verbal, ligada a Razdo, foi considerada superior a
linguagem musical; esta, naturalmente ligada a sensibilidade, aos sentimentos e as
emoc¢des, ocupava degrau inferior em sua relacdo com a Razdo, pois o mundo dos
sentimentos, até o século XVIII, dado ao seu descontrole, era considerado inferior e
deveria de se sujeitar a Razdo. As duas linguagens foram consideradas inconciliaveis,
tanto que as relacdes entre a musica e a linguagem verbal trouxeram polémicas, como
por exemplo, as querelas entre musica francesa e italiana?’, se a musica deveria se

subordinar a linguagem verbal ou se esta deveria servir a musica.

27 As primeiras polémicas notadamente estéticas ocorreram no inicio do século XVIII, entre os anos de
1702 e 1704, com o francés Abade Raguenet e Jean Laurent de La Viéville, em que Raguenet, encantado
com a musica que ouviu na Itdlia, depois de realizar uma viagem a esse pais, reconheceu nas dperas
italianas uma musicalidade preferivel a da 6pera francesa, embora do ponto de vista literario as francesas
eram superiores aquelas. Raguenet escreveu entio o Paralelo entre Italianos e Franceses no que concerne a
musica e ds operas, exaltando a musicalidade da 6pera italiana, e exaltando o aspecto literario da 6pera
francesa, e que a lingua francesa nio conciliava com o aspecto musical como ocorria com a lingua italiana
quando musicada. Raguenet reconhecia na musica um divertimento estranho a razio, e apesar disso, se
permitiu levar pelo sabor das sensagdes produzidas pelo aspecto puramente musical. Colocou em
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O melodrama envolvia essas duas linguagens, e seu surgimento foi um fenémeno
que colocou a musica como espetaculo teatral, pois ele implicava num acompanhamento
musical com favorecimento do desenvolvimento temporal de seus didlogos e agdes,
orientado pela poesia. Apesar da fusdo da linguagem verbal com a musica, ancorada pela
poesia, era o aspecto verbal que direcionava a linearidade musical, configurando o
melodrama como uma linguagem dos afetos, exercendo efeitos emocionais no
espectador.

O melodrama entdo implicava numa melodia com um acompanhamento
harmoénico, e frequentemente se associava o surgimento de seu aspecto harmonico com
o surgimento da ciéncia e da filosofia modernas, assim como com o surgimento do
método cientifico; nessas relagdes estavam o espirito racionalista e a simplificacdo
racional do mundo, cuja multiplicidade poderia ser reduzida em poucas leis
fundamentais?8.

Pensava-se que a Unica linguagem valida ao homem era a da Razdo, aporte da
linguagem verbal, e para a mentalidade da época, poesia e musica eram incompativeis,
pois a poesia ocupava o topo da hierarquia entre as artes, e a musica ocupava o posto
mais baixo, caminhando por dire¢des diferentes, excluindo-se mutualmente, sem
possiblidade de um liame efetivo entre elas.

Na procura por defini¢des entre musica e poesia, 0 melodrama, embora ocupasse
um lugar de honra na sociedade europeia, havia sido condenado pela cultura oficial, e
apesar da atitude hostil de fil6sofos e tedricos, o melodrama se afirmou como elemento
fundamental na vida social e ganhou um crescente éxito entre o publico aristocratico e

mesmo burgués.

destaque o aspecto puramente agradavel da musica, o que para a exigéncia estética da época era algo
inaceitavel. Frente a essa publicacdo, Lecerf em resposta publicou em 1704 sua Comparagdo da Musica
Italiana e da Milsica Francesa, como maneira de rebater os argumentos de Raguenet, acusando os italianos
de se deixarem levar pelo mero prazer produzido pelo som da musica, e com isso, se deixando seduzir
pelos sentidos. Para ele a musica italiana era o simbolo do mau gosto, pois chocava o coracio. A 6pera
deveria ser captada e compreendida pela razio, através dos ouvidos, e prontamente o ouvinte deveria de
reconhecer a natureza ali imitada segundo as regras da verossimilhanga. Ou seja, Raguenet considerava
que o ouvinte poderia se deixar levar pelo aspecto emocional da musica, enquanto Lecerf considerava que
o aspecto verbal deveria de ser evidente, produzindo assim uma das primeiras polémicas sobre as
relacGes entre musica e linguagem verbal.

28 Em exemplos relacionados aos fundamentos da filosofia moderna estavam a tentativa de Gioseffo
Zarlino em reduzir o mundo plurimodal da polifonia renascentista em dois inicos modos: o Maior e o
menor. Esse direcionamento para dois modos, o Maior e o menor, ndo se tratava tio somente de uma
simplificacdo dos modos, mas sim de uma racionalizagdo do universo sonoro, e assim mesmo o modo
menor subserviente ao modo Maior, legitimando a este Gltimo uma autoridade que considerada a propria
natureza do som.
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No século XVIII ndo somente o melodrama foi condenado, mas condenado
também toda e qualquer forma de arte que vislumbrasse alguma autonomia, como algo
que significasse a arte pela arte. A arte e o sentimento ndo desfrutavam de nenhuma
autonomia, e nem cumpriam funcdo essencial alguma na vida humana; eram
consideradas tdo somente formas inferiores de cognicdo. Na classificacdo das artes, a
musica ocupava o ultimo posto, enquanto a poesia ocupava o primeiro. O
reconhecimento privilegiado da poesia nao se devia ao seu mérito artistico, mas sim, ao
seu carater intelectual e didatico. Os sentidos se deixavam seduzir facilmente, e por isso
a musica se dirigia a eles; a poesia representava a razdo sendo realidade, a que
dominava os sentidos e os orientava, e por isso sua supremacia sobre a musica.

Ou seja, entre os séculos XVII e XVIII, devido as razdes da poesia e as razdes das
emocoes, o género dramatico se viu em polémicas mais de fundo moralista do que
estética, pois o aspecto musical sem o suporte da linguagem verbal seria apenas um
deleite para os sentidos, para os ouvidos, e a falta de contetido moral, este sim ligado a
racionalidade, faria a razdo permanecer inerte. Devido ao apelo dos sentidos, a musica
no género dramatico era considerada prejudicial aos costumes, um espetaculo vil e com
poder de despertar a lascivia, e quanto mais a musica estivesse distante da linguagem
verbal, mais intenso era esse poder sobre os sentidos, como era também atribuido a
musica instrumental, em que se considerava ndo haver elemento racional algum. Quanto
mais rico do ponto de vista literario fosse o drama musical, mais distantes do
descontrole emocional estariam os espectadores, e mais préximos estariam dos deveres
intelectuais, morais e comportamentais, como o decoro e a cortesia.

Dentre os pensamentos existentes estava que os extremos opostos ocupados pela
poesia e pela musica, quando unidas para se configurarem numa tnica arte, s6 poderiam
gerar um produto absurdo e sem sentido, incoerente e inverossimil, capaz apenas de
colocar a perder o gosto do publico, abrandando-o mediante a fascinagao exercida pelos
sons, apartando-o dos reais significados do espetaculo tragico. A tragédia apenas se
tornaria corrompida quando associada a musica, pois esta arruinaria a poesia,
considerada a maior beleza desse espetaculo, a Unica capaz de ordenar o animo e a
formacao do espirito. Mesmo diante das condenac¢des, o melodrama foi o espetaculo que
mais triunfou e ganhou éxito nos teatros europeus.

Pesava mais sobre o melodrama uma censura moral do que estética. A censura

moral no sentido de que a musica nao dizia nada ao espirito humano nem a razao, e nao
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comunicava nada devido a auséncia de linguagem. Pensava-se que quando os sentidos
humanos fossem adulados pelo prazer dos sons, a razdo permaneceria inerte, e quando
muito era também distraida pela seducdo do mundo dos sons. A linguagem da razao era
a Unica linguagem de expressao da verdade, e se a arte se propusesse a real¢ar a verdade
racional, entdo ela poderia ser admitida, caso contrario, seria simplesmente uma vaga
combinacao de sons e palavras.

Ou seja, sem o recurso da linguagem verbal, a musica jamais poderia significar
algo, jamais possuiria algum aspecto de moralidade. Ela ndo significava nada por si
mesma. Sua redencdo estava em ser apenas uma mera subserviente da poesia, admitida
com severas limitacoes. Ou seja, para uma mente racionalista, musica e poesia eram
irreconcilidveis, por caminhar em direcdes opostas, e jamais deveriam de se encontrar,
pois que se excluiam reciprocamente. A musica impede que se sinta, saboreie e que se
julgue o entendimento correto de uma auténtica tragédia.

A auséncia de conteudo verbal parecia ter reduzido a musica a um mero
entretenimento, a um prazer facil para os sentidos ou um passatempo para a mente.
Paralelamente as discussdes sobre se a musica tinha ou nao algum significado, e sobre o
valor do melodrama, esse género se desenvolvia vertiginosamente, provocando cada vez
mais interesse ao publico, e, paralelamente, a musica instrumental também foi se
desenvolvendo, apesar desses protestos que o periodo se viu obrigado a reavaliar de
forma importante a estética, cujas implicacdes ultrapassaram os limites da proépria
musica.

A supremacia da poesia sobre a musica estava em sua tradicdo, em uma teoria
literaria ja formulada desde sempre, e que sempre foi objeto de discussdes estéticas e
filosoficas. As artes eram estabelecidas e executadas em conformidade com as maneiras
de se escrever ligadas a uma formulagdo literaria. O mesmo ndo se dava com a musica,
pois ndo se poderia dizer da existéncia de uma teoria musicolégica, por assim dizer, para
ela, como ocorria com as teorias das outras artes, até que em meados do século XVIII a
Estética Musical se estabeleceu como um campo especifico do saber. As praticas
literarias estabeleceram uma teoria sobre suas formas de escrita e seus temas, enquanto
que na musica suas teorias e critica foram sendo formuladas a partir do momento em
que as formas da musica instrumental foram se sedimentando, ou, na melhor das

hipoteses, até que foram sendo aceitas, pois eram deixadas de lado por conta da
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auséncia do aspecto verbal, e que somente no limiar do Romantismo essa musica sem a
palavra terminaria por se tornar objeto privilegiado das discussoes filosoficas.

A opera seria, como género melodramatico, e estruturada a partir do melodrama,
deveria ser orientada pela racionalidade e ser direcionada pela verossimilhanca cénica,
0 que traria maior veracidade em suas acdes perante o publico. A opera seria havia se
tornado uma peca fundamental na sociedade e na cultura, obtendo grande sucesso
perante a aristocracia.

Para que a musica fosse retirada de sua posi¢do subalterna em relagdo a poesia, e
ganhasse o status de ciéncia, com linguagem significativa e analisavel de acordo com os
preceitos racionalistas, deveria possuir principios claros e sélidos, pois somente
vinculada aos significados das palavras ela poderia ser capaz de satisfazer a Razao?°. A
ciéncia propria da musica é a da harmonia, que ao mesmo tempo permitiria que ela
estivesse de acordo com a ordem da natureza3?; a musica como ciéncia harmodnica é ao
mesmo tempo considerada um sistema matematico, porém, sem excluir o prazer do
ouvido e sem deixar de ter relagdes com os sentimentos, com os estados de afeto. Para
esse pensamento, o prazer da musica advém da harmonia, pois ela expressa a ordem da
natureza. O conhecimento cientifico da natureza da musica permitiria entdo direcionar o
maior efeito possivel sobre o espirito do ouvinte, suscitando afetos, provocando a
catarse - terror e piedade ao mesmo tempo - que somente o melodrama poderia
realizar.

Sobre a relagdo entre natureza e musica escreveu o musicélogo italiano Enrico

Fubini:

Rameau, a semelhanca de todos os teéricos e criticos da época, também
nos fala de imitacido da natureza a proposito da musica; mas por
natureza entende ndo os quadros idilicos e pastorais a que geralmente
se referiam os filésofos, mas sim um sistema de leis matematicas,
associando-se assim mais ao mecanicismo da concep¢ao newtoniana do
mundo de que a estética sensualista e empirista (FUBINI, 2008, p. 117).

29 Esta aspiracdo de cunho cartesiano voltado para a musica pode ser encontrada no tratado de Jean-
Philippe Rameau, o Traité de I'harmonie reduite a son principe naturel [Tratado de Harmonia Reduzido a
seu Principio Natural], de 1722, em que Rameau defende que a musica é uma ciéncia que deve possuir
regras reveladas somente com a ajuda da matematica, e foi através dessa defesa que Rameau tentou
entrar para a Academia.

30 A natureza representa a fonte de toda legitimidade, e as leis da harmonia sido da maneira que sio
porque pertencem a natureza, escritas em leis matematicas, que sdo as leis eternas que regulam o mundo
dos sons (FUBINI, 2005, p. 173).
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Para Fubini em Rameau a musica significava uma linguagem universal, pois sendo
a matematica absolutamente racional e tida como universal, somente da harmonia
musical se poderiam extrair regras precisas e légicas como nas ciéncias matematicas, e
esta harmonia daria origem as outras qualidades da musica; elevando-se ao patamar da
matematica, a musica, sob o respaldo da harmonia, ganhou um status de linguagem
universal nesse pensamento.

A concepcao sobre musica de Rameau frente ao debate com Jean-Jacques
Rousseau deu continuidade a tradi¢ao do pitagorismo, diferente da concep¢ao da musica
como uma linguagem dos sentimentos, que s6 teria voz no periodo Romantico, em que a
musica ganhara uma concepg¢do de linguagem privilegiada frente as outras artes3™.

No entanto, embora a musica vocal contasse com o apoio da poesia, a musica
instrumental foi se aproximando daquela em grau de importancia, e mesmo sem o apoio
da linguagem verbal, ela também iria ganhar a capacidade de mover os afetos, embora
sem o direcionamento especifico determinado pela Razao; apesar dessa aproximacao, os
tedricos e filésofos abririam uma questao entre os dois tipos de musica: a musica vocal,
com o apoio do texto literario, tem o poder de mover e comunicar afetos de maneira
determinada e especifica, ou seja, ela possui significados que justificam essa comoc¢ao
determinada; ja a musica instrumental, sem o auxilio da palavra, gera no ouvinte uma
comoc¢do indeterminada, considerada entdo inadequada para essa func¢do por nao
possuir significados que satisfizessem a Razdo. Desta maneira, a musica instrumental
era considerada insignificante, e por este motivo, carente de autonomia. O
intelectualismo humanistico exigiu da musica o aspecto da linguagem verbal, maior do
que qualquer outra linguagem, perspectiva esta que comecaria a mudar na segunda
metade do século XVIII com as discussdes sobre a ‘expressdo em musica’, e assim a
musica instrumental passaria a ganhar mais relevancia entre os tedéricos.

No I[luminismo, razdo e coragao terminariam por se influenciar reciprocamente,
mas somente a razdo poderia incidir controladamente sobre o coracdao. A mecanica ou

geometria dos afetos compunha o melodrama como um espetaculo dos afetos, embora

31 Apesar de no Iluminismo se considerar a musica como uma linguagem dos sentimentos, e a poesia uma
linguagem da razio, sendo entdo linguagens antagonicas, Rameau afirmou a musica como uma linguagem
racional, desde que amparada pela harmonia, condizente com a razdo matematica. Ja para Jean-Jacques
Rousseau, a musica tem a mesma origem da poesia, que fundida com o canto primitivo dos homens,
realizava uma forma auténtica de expressdo. Somente o mundo moderno, a seu ver, separou as duas
linguagens, fazendo com que o melodrama se aproximasse mais de uma linguagem verbal mais arida.
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esse espetaculo precisasse do aparato cénico e da fusdo da musica com a poesia para dar
mais veracidade as narrativas dramaticas. Seu objetivo entdo era mover os afetos32.

No plano matematico cientifico o homem também é considerado natureza, e
sendo o homem natureza, o espirito humano é sensivel as suas leis, e se o musico é capaz
de conhecer estas leis, sabera usa-las na producdo de efeitos para extrair os afetos da
natureza humana. A natureza humana e a natureza dos sons sdo entdo consideradas a
mesma natureza. A eficacia do drama musical ou da dpera estaria em saber movimentar
os afetos, em saber comover através da musica, e para isso deveria fazer seu publico se
sentir atraido por ela. Para isso, no entanto, a linguagem da poesia sobre uma base
harmoénica deveria ser clara e plena de racionalidade, segura de suas regras, e o musico
saber calcular com exatidao a eficacia que essa linguagem exerceria sobre o espirito do
ouvinte. Somente a racionalidade fundamentada na natureza, e sua simplicidade
poderiam dar uma proporgdo segura de suas leis.

Apesar do aspecto matematico e racional da harmonia, havia no melodrama uma
valorizacdo da melodia, terminando assim por vincular o destino da musica com a
palavra, embora a melodia fosse considerada menos cientifica que a harmonia. Os mitos
da tragédia grega do periodo classico resgatados no Renascimento tornaram mais
sélidas a unificagdo da poesia com a musica com o objetivo de potencializar o
movimento dos afetos. O recitativo entdo deveria destacar e realcar os acentos das
palavras, seu significado poético e semantico, potencializando a producao de seus efeitos
sobre o ouvinte. A musica sem palavras, entdo, ndo passaria apenas de uma aventura
vazia, direcionada a um prazer superficial dos ouvidos, incapaz de inflamar o coragado

com sentimentos legitimos e especificos.

3z Vale lembrar que para Rousseau o encantamento da dpera estava ligado exclusivamente ao sentimento.
Em seu artigo ‘Opera’ no Diciondrio de Muisica, ele equipara o tripé ‘tempo, espaco e lugar’ com o tripé
‘espirito, olhos e ouvidos’, tornando assim a a¢do da trama dependente da paixdo, e ndo o inverso, como
definido no verbete ‘Opera’ da Encyclopédie, por Jaucourt. Para Rousseau, o foco da dpera é a
representacdo de uma acdo apaixonada, em que a poesia fala ao espirito, a musica ao ouvido, e a pintura
aos olhos, cujo todo deve comover o coracdo. Na arte da dpera, todos os seus elementos devem ter a
capacidade de produzir efeitos concordantes, em equilibrio. E nesse caso, o recitativo conduz a narrativa e
a acdo, enquanto as arias servem para pintar as emocoes do coragido. Melodia e declamagio constituem a
acdo apaixonada na 6pera. Quanto ao aspecto teatral da 6pera, Rousseau prefere que o elemento mimético
seja atrelado aos sentimentos. E para Starobinski (2010, p. 24), “a tarefa da musica para Rousseau é imitar
a natureza como nos a conhecemos, a verdadeira musica se esforgara por reproduzir os sentimentos como
nos os vivemos. SO entdo estaremos aptos a apreciar a justeza da imitacdo e a nos emocionar com ela. A
musica deve desembaracgar-se do fantasma dos deuses celestes ou dos demdnios saidos do abismo (essas
“criaturas da razdo, ou, antes, da loucura”). Sua tarefa é mostrar seus proprios poderes, oriundos da alma
do musico e sensiveis a alma dos espectadores. O encantamento, entdo, passaria a repousar inteiramente
sobre o efeito da musica, sobre o despertar da emocao”.



50

Na nova linguagem melodramatica, baseada no teatro grego, que por fim daria
origem a Opera, o mito do teatro grego como modelo originario de uma determinada
ligacdo entre musica e poesia serviria para legitimar essa nova linguagem, assim como
as novas formas de espetaculo adotadas por essa linguagem. O mito guardava uma
conexdo com um acontecimento histérico especifico, como os acontecimentos das
tragédias classicas, embora o que se soubesse acerca dessas tragédias fosse vago e
impreciso. Pensava-se que o mito guardava em si a linguagem originaria e primaria dos
homens, e 0 que se intentava nesse melodrama era restaurar essa linguagem primitiva,
com a aspiracdo de reconduzir sua expressdo na direcdo de uma unidade perdida, sob a
égide da linguagem verbal. O ideal humanistico de realizagdo tinha na linguagem verbal
a potencializacdo de todos os elementos musicais, expressivos e teatrais e somente ela
poderia expressar de forma absoluta o papel que lhe era préprio, o de mover os afetos.

A musica entdo deveria ser parte integrante da palavra para possuir valor, e nao
seu inverso. Pensava-se que musica era um complemento expressivo de seu significado,
tolerada como seu ornamento. O perigo para esse pensamento estava em colocar a
musica a frente da palavra, e isto ocorrendo, ela seria a causa da corrupg¢ao da esséncia
tragica e poética do texto literario, corrompendo também o gosto e o efeito do
movimento dos afetos por parte do publico. Mesmo com o perigo eminente quanto ao
apelo superficial do coragdo, os tedricos intentavam ordenar racionalmente o mundo
dos sons, porém, em correspondéncia com o mundo dos afetos. Segundo Fubini (2005, p.
177), Descartes, na teoria das paixdes da alma, se inclinou a uma sistematizacao
racionalista e laica do mundo dos sons e de seus efeitos, excluindo toda a metafisica
relativa de seus vinculos com a alma. Descartes se indagou acerca do poder dos sons a
partir da constru¢do de um mecanismo de causa e efeito. No entanto, uma
sistematizacdo mais racional do universo sonoro a partir de uma investigacdao de suas
leis intrinsecas, teria por objetivo explicar os efeitos que os sons exerciam sobre o
espirito humano, e esse era o fim da musica.

A musica encarnava a ideia de um ponto de encontro entre o universo harménico
e a harmonia da alma. Para esse ponto de encontro se tornar mais preciso e essas

correspondéncias se fixar melhor, era necessario a existéncia de figuras vinculadas a
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essa nova linguagem musical, associadas com efeitos especificos de producao no espirito
humano, chamada teoria dos afetos33.

A dimensao teatral e espetacular da musica havia se imposto rapidamente como
uma nova linguagem, e essa dimensdo foi capaz de absorver a linguagem verbal,
estabelecendo uma nova concepc¢do de tempo e espago, uma nova légica dos afetos e
uma nova atitude frente ao publico e toda a fruicio musical. Apesar da fusao da
linguagem verbal com a musica, essa coexisténcia de duas linguagens tao distintas, com
caracteristicas e gramaticas tdo especificas, acabaria por fim com o objeto de debates no
século XVIII e também em disputas estéticas nas relagdes entre musica e poesia; e a
musica ainda tinha um agravante dentre essas discussdes, a de sofrer uma severa
desvalorizagdo de sua musica instrumental, apesar desta ter se desenvolvido
paralelamente com uma linguagem especifica.

Quando discutimos sobre teorias imitativas em musica, devemos observar que
essas teorias em musica foram utilizadas enquanto a musica esteve na esteira da poesia,
ligada a tradicdo classica, e tratada como um objeto literario. Por isso a composicao da
6pera junto com o libretista tinha uma trajetoria e carater literarios. Na medida em que
a musica instrumental foi ganhando mais aten¢do dos estudiosos e pensadores, mais a
musica foi sendo vista em seu aspecto individual, por ela mesma, sem o aparato da
tradicdo literdria; quanto mais a musica em si foi ganhando evidéncia, mais as teorias
imitativas foram deixando de ter importancia na composi¢do musical. A propria musica
foi uma das causas do distanciamento do carater mimético, e nio a literatura em si. A
literatura continuou trabalhando a questao da representacao, e na medida em que a
musica foi se libertando da linguagem verbal, o carater representativo foi sofrendo
transformacdes e deixando de ter importancia suprema nas composicoes. Cabe lembrar
que no século XVIII a atencdo dada a questdes culturais mais amplas, e que envolviam a
musica, criaram uma ressonancia que direcionou a musica instrumental, desprovida do

aspecto da linguagem verbal, a encontrar um equilibrio com a poesia no século seguinte.

33 Embora no decorrer do nosso trabalho falemos sobre a ideia de sentimento em musica, nio nos
focaremos na teoria dos afetos, por nio fazerem parte de nossa pesquisa; essa teoria tendia a se fixar a
uma retdrica da linguagem harmonico-melddica, estabelecida em figuras musicais que se ajustavam a
modelos formais que se aderiam a efeitos psicologicos respectivos, teoria esta que foi se configurando em
fins do século XVI e durante o século XVII.
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1.2.3. A opera seria na Inglaterra do século XVIII e suas comparac¢oes com a

Tragédia Lirica francesa

Por volta de 1640 a épera italiana dominava cada vez mais os ramos da musica,
inclusive na musica instrumental, ndo sé na Inglaterra, mas na Europa em geral, a ponto
de ja em 1700 esse género fazer parte do progresso musical3+. A 6pera em estilo italiano
inicialmente teve pouco apoio na Inglaterra, pois o drama falado em inglés em
Shakespeare ja estava arraigado nessa cultura e ndo poderia se tornar um equivalente
menor perante a 6pera que chegava ali. A chegada da épera ndo poderia realizar uma
transformacdo drastica dos movimentos emocionais de seus ouvintes.

A partir da Restauracgdo, as pecas teatrais com musica se tornaram comuns em
solo britianico até mais ou menos 1700, com novas obras escritas com musica, ou mesmo
realizando a representacdo de obras antigas com inser¢do de composicdo musical nova
para elas. O estilo francés era aceito na Inglaterra, desde que o libreto traduzido para o
inglés. Em muitas situa¢des, tudo era simplesmente falado como uma peca teatral, e em
algumas partes da representacdo a interpretacdo era realizada por cantores e
dangarinos; nem sempre os ingleses chamavam essa maneira de interpretacdao de
‘Opera’, pois a historia ‘ndo era cantada’3>.

A 6pera enquanto drama é um evento que revela a reacdo humana diante das
acdes, e ao proporcionar essa revelacdo, ela nos coloca no contexto de seus
acontecimentos. Para provocar reagdo, pensava-se que as a¢des da 6pera precisavam ser
ordenadas como as a¢des de uma tragédia classica com o objetivo de atingir e provocar
efeitos emocionais no publico, e nesse sentido, uma opera seria deveria seguir os moldes
aristotélicos determinados para a tragédia na Poética.

De Claudio Monteverdi até o século XVIII a O&pera se desenvolveria
vertiginosamente, a ponto do termo ‘drama’ se tornar um sinénimo para ‘Opera’, e
consequentemente, fazendo florescer os teatros de dOpera na Franca e Inglaterra,

principalmente por via da épera italiana. Muitos compositores italianos e mesmo

34 Com a influéncia da opera italiana, as casas de dpera nacionais foram se desenvolvendo, porém,
prevalecendo o estilo italiano nos paises. As casas de 6pera trouxeram as consideragdes de bilheteria, pois
em Londres e Paris, os concertos publicos atraiam um publico que fazia questdo de pagar para assistir a
representacdo da dOpera e de outros géneros musicais, a ponto da quantidade de apoio financeiro
demonstrar a aprovacdo ou desaprovacdo do que haviam assistido.

35 Por certo tempo o drama na Inglaterra era considerado uma espécie de drama com decoragdes
musicais, sendo o ‘recitativo’ ridicularizado nos teatros da Restauracdo, dai posteriormente na épera
inglesa o recitativo ocorrer menos vezes e ter menos importancia do que as arias de 6pera.
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libretistas, como Pietro Metastasio3®, tiveram grande influéncia nesses paises, e sua
opera seria era comum em seus teatros.

O estilo italiano penetrou gradualmente a musica inglesa ainda no século XVII até
quase o fim do século XVIII, e neste ultimo século os compositores seguiram bastante os
modelos italianos, fortalecidos pela influéncia da opera seria italiana e o reforco que
Handel dava a ela?’.

Sobre o principio da 6pera, Joseph Kerman se referiu a Edward T. Cone, que

disse:

E um principio importante do drama musical que toda motivacio
importante deva, em um certo ponto, ser traduzida em termos musicais.
Nao pode ser meramente falada ou interpretada: precisa ser ouvida
como musica.. Sua compreensdo [do drama musical] ndo pode se
derivar apenas de uma leitura do texto. Em qualquer 6pera podemos
descobrir que as mensagens musicais e verbais parecem reforgar ou
contradizer umas as outras; mas, num caso ou outro, devemos sempre
nos apoiar na musica como nosso guia para uma compreensao da
concepcio que o compositor tem do texto. E essa concepcio, ndo o texto
em si, que tem a for¢a de definir o significado final da obra (KERMAN,
1987, p. 14).

A Opera tinha a funcao de renovar as relacdes da palavra com a musica, e para
isso era necessario recobrar a cultura de um periodo rico da Grécia antiga vivida com
plenitude; e junto a busca desse passado glorioso acompanhava-se ao mesmo tempo um
espirito de inovacdo, fazendo com que ja em fins do século XVI se multiplicassem toda
uma ordem de ensaios que procuravam justificar a boa maneira de “recitar cantando”;

sobre isso, discutiu Jean Starobinski:

(-) O ensaio foi para Montaigne uma maneira de “recitar” a si mesmo,
do fundo de uma “biblioteca”, para seus amigos (I, 4). De maneira bem
distinta, no palacio do conde Giovanni Maria Bardi em Florenca,
eruditos e amadores tentaram reinventar a “recitacio cantada” dos
antigos. A maneira justa de se executar o teatro antigo foi o grande
desafio que atraiu aqueles musicos e poetas. Poderiamos pensar que
eles desejaram que as personagens miticas pintadas e esculpidas dos
ornamentos mudos de seus palacios e jardins também se tornassem
corpos vivos, vozes vibrantes (STAROBINSKI, 2010, p. 17).

36 Metastasio escrevia libretos mais realistas e verossimilhantes, observando rigorosamente as unidades
de tempo e espaco, e, assim, dava mais clareza no desenvolvimento do enredo da dpera.

37 Dentre as operas de Handel, Semele e Hercules sdo as suas “duas dperas inglesas”, embora ndo fossem
destinadas ao palco.
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Na dpera havia uma busca pela integridade no que se refere a informacdo
transmitida ao espectador, e essa informacdo se relacionava com a tradigdo,
perpetuando-se um padrao quanto aos valores dramaticos. A forma dramatica do texto

deveria entdo ser articulada pela poesia:

A funcdo da poesia dramatica é fornecer certas espécies de significado
ao drama, significados que enriquecem incomensuravelmente,
enriquecem dramaticamente, e que ndo podem ser apresentados de
nenhuma outra forma. O que estd essencialmente em questdo aqui é a
reacdo dos personagens da peca aos elementos da acdo. Neste campo a
poesia pode fazer mais do que a discussdao em prosa ou a colocacdo dos
atores em relacgdes fisicas e psicologicas. O particular aspecto ou peso de
tais relacdes, de eventos ou episédios, é determinado pela quantidade
dos versos; e, no sentido mais amplo a forma dramatica é articulada pela
poesia em conjun¢do com a estrutura do drama. O mesmo se aplica a
musica (KERMAN, 1987, p. 24)3s.

Com o libreto de 6pera baseado em versos, a poesia entdo determinava e fornecia
os sentimentos como uma obra de arte, com estes, porém, ressaltados pela musica. Ou
seja, a poesia intensificada pelo aspecto musical poderia suscitar e intensificar
sentimentos, e as palavras na representacdo poderiam sugerir ao drama musical uma
flexibilidade mental e uma vivacidade intelectual ao espectador que para se obter esse
resultado, o poeta deveria pensar em seus detalhes de maneira organizada em fungao do
tema dramatico central. O uso da poesia se dava em funcdo de sua precisdo para tratar
da narrativa e da discussdao do enredo, assim como do desenvolvimento da acao das
personagens no decorrer do drama, porém, nos limites possiveis para a 6pera.

Além disso, havia um gosto pela imagem surgida em consequéncia do conjunto da
representacdo da 6pera; os seres fabulosos tinham seu lugar no conjunto das agdes, e
tinham espago para demonstrar suas paixdes, contando com a ajuda de uma
caracterizacdo apropriada conforme a hierarquia social e temperamento, assim como de
figurinos que realcassem suas caracteristicas, além de um acompanhamento com
instrumentos musicais considerados adequados a sua condigao. Starobinski (2010, p.
18) comentou que essas figuras fabulosas personificavam seres perdidos ou mesmo
desejados, e que eram as figuras da perda e do desejo humanos frustrados, como por

exemplo, Dafne, que na mitologia procurou escapar da perseguicio de Apolo ao

38 Mais profundamente ainda, uma passagem poética extensa pode determinar de forma critica todo o
decorrer de um drama, através de sua qualidade de sentimento. Em tal caso, a poesia se torna o elemento
vital da acdo (KERMAN, 1987, p. 24).
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transformar-se em loureiro, ou Euridice, na tentativa de retornar do reino dos mortos,

se ndo fosse o fato de Orfeu olhar para tras:

Elas davam a perceber o que ndo se pode possuir, a presenca do desejo
deplorando a auséncia do bem que o teria satisfeito. Esses
perseguidores enganados e essas bem-amadas fugazes encontravam, no
recitativo e no canto, fiadores consubstanciais (STAROBINSKI, 2010, p.
18).

E também com Kerman:

(-..) a 6pera nado era apenas um concerto com figurinos, ou uma pega com
destaque e um clima geral fornecido pela musica, mas sim uma forma de
arte com sua propria consisténcia e intensidade, e sua prépria esfera de
expressdo. A Opera é um tipo de drama cuja existéncia integral é
determinada, do comeco ao fim, e no total, pela articulacdo musical.
Dramma per musica. Nao apenas a teoria operistica, mas também a
realizacgdo operistica corrobora isto (KERMAN, 1987, p. 28).

Ou seja, no aspecto poético a sensibilidade poderia ser expressa com reservas
emocionais, porém, com a musica, a emoc¢ao seria tomada com mais intensidade e menos
controle, pois o espectador se entregaria a essa sensibilidade, diferente de quando ele
esta diante de uma pega teatral, em que é chamado a pensar o tempo todo, e, diante dela,
o controle emocional é maior e mais preciso. Quando o teatro é declamado, seu aspecto é
mais afeito a arroubos emocionais, semelhante a representacdo da dpera. No drama
musical, a musica e a poesia em comunhao estimulam a imaginacgdo, e juntas definem a
reacdo das personagens perante as a¢des vivenciadas, e, no melhor dos casos, fazem o
ouvinte sentir as mesmas paixdes das personagens tragicas do drama. “Como a poesia, a
musica pode revelar a qualidade da acao, e assim determinar a forma dramatica em seu
estado mais sério” (KERMAN, 1987, p. 28).

Os criticos de oOpera no século XVIII eram de uma pronunciada inclinacdo
literaria, e o drama entao seria questionado muitas vezes pelo carater nao verbal, ou
seja, pela musica, que por si sO tenderia a dissolver a eficiéncia dramatica da dpera.
Como dito anteriormente, a musica sem uma referéncia detalhada nao seria capaz de
qualificar as ideias, e, entdo, ndo seria capaz de definir precisamente o significado do
drama operistico. E como o teatro, a dpera estaria subordinada as palavras, pois a

musica, por si so, seria incapaz de realizar a descricio do mais simples universo do
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pensamento conceitual. A musica, sem o uso da palavra, seria incapaz de tragar paralelos
complexos, assim como tragar os contrastes existentes no drama.

Pensava-se nos séculos XVII e XVIII que os sentimentos descritos na dpera so
poderiam ser precisamente descritos e transmitidos através das palavras; porém, esses
sentimentos tinham limites estabelecidos, sem tanta expansdo, controlados pela forca
das palavras, revelando sua natureza e seu desenrolar na experiéncia humana. Somente
a palavra poderia expor um argumento forte, somente ela tornaria a representacdo de
conflitos a mais clara possivel. Na medida em que as personagens tragicas vao perdendo
o controle de sua razdo perante as suas préprias acdes diante de seus rivais, os
sentimentos vao suplantando e dominando a razdo, mas somente a palavra pode dizer o
grau de intensidade do sentimento perante o descontrole de cada personagem.

O drama a partir de seu aspecto literario, ou seja, com a trama como seu elemento
racional, poderia lidar com as qualidades da experiéncia humana e com suas ideias. Os
sentimentos, as atitudes e os significados gerenciavam as emoc¢des e a queda do ser
humano, e estas deveriam ser limitadas a motivos classificaveis e nomeaveis conforme a
vida humana. Desta maneira, a dpera seria entdo um drama articulado pela palavra
apreendida pela percepc¢ao, de acordo com o molde e a estrutura da tragédia classica.

A 6pera em sua acao retomou uma ficgdo literaria de prestigio, como a tragédia,
porém, projetando em sua arte um poder musical nessa fabula consagrada. Se as artes
plasticas possuiam atrativos imaginarios para seduzir seus espectadores, a dpera
também explorou esses horizontes, com a possibilidade de expressar a paixdo e mesmo
seus excessos sob a égide da beleza. A literatura tragica e os antigos eram consagrados,
conhecidos, e a associacdo dessa literatura e teatro com a musica era a novidade inserida
nessa tradicdo, ocupando as trés dimensdes de um palco - tempo, lugar e espaco; a
representacdo da realidade, do mundo real, entdo, acabaria por receber, através da
musica, o acréscimo de um outro mundo.

A opera seria francesa, que por muito tempo serviu de modelo a outros paises, até
mesmo a Inglaterra, era reacionaria e provinciana, porém, intensamente tenaz, e parte
de sua forca vinha da solidez com que evidenciava e seguia rigorosamente o texto
literario da tragédia classica. O compositor Jean-Baptiste Lully, no clima de suas Operas,
preservou um nobre espirito classicizante dos humanistas florentinos, ja que a opera
seria francesa se desenvolveu gracas a influéncia da Opera italiana, embora

posteriormente a Franga viesse a repudiar aos italianos, principalmente sua opera buffa.
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Os temas das operas francesas do século XVIII eram tirados da mitologia grega e da
tragédia classica do século XVII, e manipulados com a simplicidade majestosa da agao
dramatica greco-latina.

O diferencial da dpera estava em ser uma arte que ao mesmo tempo encantava
ndo somente aos ouvidos, mas também aos olhos. E por se destinar também aos olhos, as
maravilhas da ficcdo contariam com o auxilio de maquinas, que exaltavam as opuléncias
mitolégicas, com carros e aparelhos que serviam para embelezar essa ficgdo,
provocando no espectador a doce ilusdo de que era o teatro na 6pera que promovia a
maravilha desse espetaculo, embora Lully, por exemplo, tivesse reduzido bastante seu
uso em suas operas3°.

Quanto as origens italianas na épera francesa, tecnicamente as 6peras de Lully
eram semelhantes ao Orfeo de Claudio Monteverdi, cujos elementos basicos da
convenc¢do dramatica sdo um tanto quanto similares: os recitativos de Lully comportam
o centro climatico das atencgdes, e o papel do coro tem importancia quanto ao didlogo
com os recitativos ou mesmo quando relata os estados de alma do heréi da tragédia; as
arias, no entanto, para essa concep¢do possuem um atrativo mais decorativo, ocupando
um degrau inferior, com menor valor que os recitativos.

Apesar da convengdo das regras, havia uma ou outra dificuldade em se escrever
os recitativos de dpera na atmosfera dramdatica dos tragicos Racine e Corneille, ou
mesmo de Boileau, pois na Franga havia uma ordem e uma limitagdao dadas ao recitativo
que, nas composi¢coes de Lully, eram cuidadosamente controlados, com uma paixdo
canalizada, com limites estabelecidos, e uma nobreza estereotipada, forcada. A
declamacdo era precisa, com uma economia em sua expressdo caracteristicamente
francesa.

0 papel dramatico estava centralizado no recitativo, pois, equiparado a Razao, ele
nado poderia ser abandonado em detrimento de uma expressdo puramente lirica, como a
contida nas arias de 6pera. A aria era considerada artificial, e por isso foi desprezada. Na
escrita tragica Racine e Corneille eram considerados tdo formais, que Lully, na musica,

foi equiparado aos dois poetas, tal o seu rigor na composi¢do, e no valor dado ao

39 Segundo Starobinski (2010, p. 19), a maquina do teatro, assim como as maquinas hidraulicas nos
parques, marcava a entrada em cena da mecanica nas sociedades modernas, antes mesmo que ela entrasse
em acdo na revolugdo industrial e contribuisse pouco a pouco para o desencantamento do mundo. Em
verdade, Lully nio fizera nada além de moderar a despesa. Ele também devia amenizar o conflito entre
seus vildes e os rangidos das maquinas de palco.
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recitativo. Quinault, libretista de Lully, esteve atrelado no mesmo rigor do compositor,
pois se produzisse algo diferente, sofreria uma critica severa de seu entorno.

O que se via na Opera era entdo uma tentativa de conciliacdo do desejo de
inovacdo com o prazer do reconhecimento, recorrendo a linguagem da musica para a
representacdo, acrescentando, assim, um elemento de surpresa a cada recordar de
passado como se fosse a primeira vez que essa acao ocorresse no palco. O maravilhoso
na Opera era a diversidade, os conflitos, os acordos, e eram esses elementos

constituintes das agdes que os compositores manipulavam para se chegar as paixdes#0.

1.2.4. 0 drama nao pode se conciliar com a dpera

Em fins do século XVII, o historiador e antiquario inglés, Thomas Rymer (1643-
1713), cujas atividades eram principalmente literarias, além de envolvido na escrita
historiografica na corte real inglesa, escreveu em 1693 A Short View of Tragedy: it’s
Original, Excellency, and Corruption [Uma breve visdo da tragédia: sua originalidade,
exceléncia e corrupcdo], em que defendeu a importancia dos antigos como modelos para
escrita da tragédia teatral. Ele fez nessa obra uma explicacdo sobre os géneros literarios,
principalmente o da tragédia, defendendo a tradigdo classica e suas regras para a
unidade do drama através de exemplos de autores e obras da Antiguidade Classica,
como Homero e Virgilio, e também autores franceses como Racine e Corneille. Ele deu
maior enfoque a questdes morais em sua obra, muitas vezes ligadas a corrupg¢ao dos
costumes e envoltas em matizes de cunho religioso. Por sua visdo tradicionalista da
literatura, ele teve atritos e disparidades com o inglés John Dryden (1631-1700)41, que
procurou popularizar os classicos. Para Rymer o drama nao poderia se conciliar com a

opera, e fez severas criticas a dOpera francesa, dizendo que o poder depurador da

40 Mas somente o canto apaixonado, sem sair da natureza e sem acontecimentos miraculosos, pode
proporcionar prazeres extremos, e sdo 0s cantores, poetas e compositores que serdo vistos como
encantadores. Podemos adivinhar que a transi¢do é quase sempre insensivel entre o encantamento em
sentido literal, isto é, entre o poder exercido por algumas personagens da ficcdo, e o encantamento em
sentido figurado, o “éxtase, o entusiasmo, a embriaguez dos sentimentos” que animam a obra inteira e que
se comunicam ao espectador. Uma 6pera sem divindades nem feiticeiros, mas na qual as paixdes sdo
grandes e nobres, também pode responder a expectativa de encantamento (STAROBINSKI, 2010, p. 23).

41 John Dryden foi um poeta, critico literario e dramaturgo inglés que dominou a vida literaria na
Inglaterra no periodo da Restauracdo. Seu papel na Restauracido inglesa foi principalmente o de ser
tradutor de obras literarias em lingua classica para torna-las acessiveis ao publico e leitor inglés. A
popularidade instaurada por ele viria a tornar as éperas inglesas mais populares, com menos rigor e
menos severidade do que as dperas francesas do periodo, embora o aspecto moral fosse de grande
importancia na literatura da época.
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tragédia era enfraquecido quando suas personagens eram colocadas para cantar seus
infortinios, ou que a intensidade dramatica era minimizada quando associada a musica.
De Rymer discutimos alguns trechos de sua obra no que se refere a literatura classica e a

opera francesa:

Que reforma podemos esperar agora, ja que na Franca eles veem a
necessidade de um coro para as suas tragédias? Boyer, Racine, ambos da
Academia Real, lideraram a Danga; eles tentaram o sucesso nas ultimas
pecas apresentadas por eles. O coro era a base original, e é certamente a
parte mais necessaria da tragédia. Os espectadores, dessa maneira,
estdo assegurados, desde que seu poeta ndo faga malabarismos, nem
coloque sobre eles a questdo do Lugar e do Tempo, a ndo ser que seja
justo e razoavel para a representacdo. E o poeta tem esse beneficio: o
coro é o bom espetaculo, e desse modo ele ndo precisa divagar sobre seu
assunto a partir de algum brinquedo estrangeiro ou um cavalo de pau,
para alegrar a multiddo (RYMER, 1693, p.01-02)42.

Na 6pera, assim como na tragédia grega, o coro era o elemento essencial para
dialogar com o recitativo. E Rymer comentou que os grandes escritores, ao escrever
tragédias, deveriam sempre usar o conhecido, mesmo que esse escritor fosse um Racine.
O coro, em sua concepg¢ao, e seguindo uma tradicao, tinha o papel de direcionar o
caminho do herdi nos recitativos, representava a sociedade que tudo observa no
desenvolvimento das agbes das personagens. Rymer questionou o motivo de se
utilizarem um coro na épera francesa, ja que a danga era o elemento mais importante na
corte de Luis XIV, e de certa forma atacando, assim, a Opera daquele pais, mais
preocupada com os passos de danga, segundo ele, do que com a instru¢do que a tragédia
poderia trazer para a correcdo dos costumes de seus espectadores, embora os franceses
afirmassem a importancia da tragédia para a correcao e educagdo dos costumes.

Ao recitativo cabia entdo esse papel central, desde que em didlogo com o coro.

Rymer ainda fez mais considerac¢des sobre a épera francesa:

0 que ele teria dito sobre a 6pera francesa tardiamente em voga? Que ha
algo para enfeiticar seus olhos e encantar seus ouvidos. Hd uma taca de
encantamento, ha musica e maquinas; Circe e Calipso em conspiracdo

42 What reformation may not we expect now, that in France they see the necessity of a chorus to their
Tragedies? Boyer, and Racine, both of the Royal Academy, have led the Dance; they have tried the success in
the last Plays that were Presented by them. The chorus was the root and original, and is certainly always the
most necessary part of tragedy. The spectators thereby are secured, that their Poet shall not juggle, or put
upon them in the matter of Place, and Time, other than is just and reasonable for the representation. And the
Poet has this benefit; the chorus is a goodly show, so that he need not ramble from his subject out of his wits
for some foreign toy or hobby-horse, to humor the multitude (RYMER, 1693, p. 01-02).
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contra a natureza e o bom senso. Esta é a corrupg¢do a mais insinuante, e
a mais perniciosa; ninguém pensaria que a Opera e a razao civil
deveriam crescer sobre um mesmo clima. Mas devemos nos admirar por
qualquer coisa por um sacrificio ao grande monarca? Tal adoracao, tal
idolo! Toda bajulagdo para ele é insipida, a menos que seja prodigiosa:
nada razoavel, ou com uma bussola, para aproximar-se do assunto. Tudo
deve ser monstruoso, enorme e escandaloso para a natureza, para ser
como ele, ou dar qualquer eco a seu apetite (RYMER, 1693, p. 09)43.

Rymer estava preocupado com a questdo moral contida nas representacdes
operisticas, e embora fosse a favor dos classicos, ou dos antigos, conforme as querelas da
época entre antigos e modernos, fez criticas a influéncia da 6pera francesa nos palcos
ingleses, demonstrando ser contra qualquer traco de licenciosidade contida em suas
representacdes; a critica a essa dpera se dava também a um questionamento de que nao
é porque algo é do gosto do monarca que se deve ser do gosto de todos, e que tal atitude
é apenas uma adoracdo infundada. Para ele a épera e a razdo deveriam caminhar e se
desenvolver num mesmo clima. Como para Rymer o teatro era um instrumento de
moralizacdo e de ensino, a preocupagao com caracteres licenciosos é que estes poderiam
conspurcar e corromper o espirito do ouvinte. Entdo, mesmo que a Opera francesa
seguisse linhas tradicionais de representac¢do, deveria se ter o cuidado de transmitir
determinados assuntos para o publico ouvinte e ter em mente quais reflexdes seriam
suscitadas e quais pensamentos seriam despertados.

Por ser a favor da tradicdo classica, e sustentar que a musica estava em posicdo
inferior a literatura, para Rymer uma voz poderia desviar o ouvinte da inteligéncia e do
bom senso, e, com isso, surpreender o julgamento do espectador quanto ao aspecto
dramatico; como a acdo do enredo e a prontncia dos didlogos no espetaculo tém poder
sobre o publico, a musica associada ao aspecto verbal poderia seduzir até mesmo aos
sabios, e, consequentemente, confundi-los quanto a um julgamento que poderia ser
apressado e sem fundamento quanto a corre¢do dos costumes sociais. A musica em nada

poderia ser boa para a apreensdo das licdbes que um drama pode nos proporcionar;

43 What would he have said to the French Opera o late so much in vogue? There it is for you to bewitch your
eyes, and to charm your ears. There is a cup of enchantment, there is musick and machine; Circe and Calipso
in conspiracy against Nature and goos Sense. “This a Debauch the most insinuating, and the most pernicious;
none would think an Opera and Civil Reason, should be the growth of one and the same Climate. But shall we
wonder at anything for a sacrifice to the grand monarch? Such worship, such Idol. All flattery to him is
insipid, unless it be prodigious: nothing reasonable, or within compass can come near the matter. All must be
monstrous, enormous, and outrageous to Nature, to be like him, or give any Eccho on his Apptite (Rymer,
1693, p. 09).
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apenas serviria para confundir os julgamentos, que poderiam ser diferentes devido ao
apelo passional da musica.

Ainda sobre a critica a 6pera francesa, Rymer relatou:

A raca supera o pensamento dos poetas: a Academia Real pode arrumar
seus modos, métodos, e “pensamentos engenhosos”; os “Racines” e
“Corneilles” devem agora dancar sob a afinacdo do Baptiste44. Aqui esta
a 6pera, aqui esta a maquina e o Baptiste, despedindo Apolo e as Musas.
Afastados do teatro com sua 6pera, eles se tornaram os templos pagaos:
para os sacerdotes coribantes, e os antigos capdes da Galia, que um povo
que finge descender de Carlos Magno, ou descender dos Loyns da
Germania, ou dos conquistadores normandos. Nos franceses, ndo muitos
anos atras, foi observado o apetite vicioso e a paixdo imoderada pelos
versos burlescos. Eles eram correntes na Itdlia cem anos antes, porém
foram passados para esse lado dos Alpes; mas, quando chegou a sua vez
na Franca, tdo adequados para o seu humor, dominaram tudo. Nada de
sabio ou soébrio pode ficar em seu caminho. Todos possuimos o espirito
do burlesco, desde a boneca dos laticinios as matronas da corte e as aias
de honra (RYMER, 1693, p. 10)45.

Neste trecho, observamos que Rymer, de maneira ironica, fez outra critica aos
franceses e ao que ocorre na sua dpera, e quanto a essa representacdo ser uma imitagdo
da opuléncia da nobreza francesa. Mais do que seguir a tradicao classica, esta quase que
era usada como meio para a realeza se expressar, demonstrar seus desejos e vé-se
representada e atendida no palco. Por isso a ideia de mencionar de que os franceses se
sentissem como descendentes de figuras ilustres do passado e importantes para a
histéria, como o rei Carlos Magno. Ao mesmo tempo em que disse que 0s versos
burlescos*®, que na verdade sdo de tematica vulgar, terem se estabelecido naquele pafs,

e que eles verdadeiramente representavam o carater francés. Seria a unido de

44 Rymer aqui faz referéncia ao compositor Jean-Baptiste Lully.

45 The race excels the poets thought. The academy Royal may pack up their Modes and Methods, & penses
ingenieuses; the Racines and the Corneilles must all now dance to the Tune of Baptista. Here is the Opera;
here is Machine and Baptista, farewell Apollo and the Muses. Away with your Opera from the Theatre,
better had they become the Heathen Temples; for the Corybantian Priests, and (Semiviros Gallos) the old
Capons of Gaul, than a People that pretend from Charlemagn, or descend from the undoubted Loyns of
Germain and Norman Conquerons. In the French, not many years before was observed the like vicious
appetite, and immoderate Passion for vers Burlesque. They were currant in Italy an hundred years, are
they passed to this side the Alps; but when once they had their turn in France, so right to their humour,
they over-ran all; nothing wise or sober might stand in their way. All view possessed with the Spirit of
Burlesk, from Doll in the Dairy, to the Matrons at Court, and Maids of Honour (RYMER, 1693, p. 10).

46 0 termo ‘burlesco’ é proveniente do latim, e consistia originalmente na parédia de textos classicos com
assunto sério, como as epopeias, tragédias, e tratados com zombaria, com linguagem exagerada, com a
finalidade de ridicularizar o texto classico. Também era comum a utilizacdo de motivos burlescos ou de
assuntos de menor importancia serem tratados com a importancia e a gravidade de um assunto solene,
em estilo elevado.
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contrastes, ao mesmo tempo tdo nobres e tdo especiais, mas, vulgares com uma poesia
que os representa. Assim, ao criticar a dpera francesa, Rymer criticou também a
sociedade francesa da época.

Se se pretende respeitar a tradicdo classica, e se pensar como se portava uma
audiéncia da sociedade grega perante uma representacdo tragica, cujo fundamento é
desenvolver o amor dos gregos pelo seu pais e honrar a gloria e a virtude de seus
ancestrais, a representacdo operistica francesa afetaria o comportamento e a
predisposicdo do ouvinte perante a apreensdo do contetdo e das ligdes do drama.

Rymer ainda mencionou que a influéncia francesa na 6pera trouxe prejuizos para
o drama na Inglaterra, e sugeriu que os franceses fizessem uma representacdo
baseando-se em sua propria histoéria, porém, direcionou esse enfoque para uma situacao

vergonhosa de sua histéria, expondo-os ao ridiculo:

Se uma tragédia seguisse esse modelo e fosse moldada para o nosso
palco, a Grécia e a Pérsia estavam muito longe de nds assim como o
Louvre4’: e em vez de Xerxes, poderemos escolher levar Jodo, rei da
Franca, e a Batalha de Poitiers*s. Assim, os alemies e os espanhdis
deveriam compor uma peca sobre a Batalha de Pavia®, e o rei Francisco
ser feito prisioneiro 13, e a cena ndo deveria ser colocada em Viena ou
em Madri, mas, sim no Louvre! Ali a tragédia aconteceria, e,
principalmente, todas as linhas estariam naturalmente centralizadas
(RYMER, 1693, p. 13)50.

No inicio do século XVI, segundo Rymer, (1693, p. 51), a Italia teve uma vantagem
sobre o resto da Europa, pois ali as obras de Aristoteles vieram a luz e foram traduzidas
e comentadas pelos mais sdbios dentre eles, e a Poética foi comentada e usada com
cuidado e aplicagdo. A partir de Hardy, as tragédias comegcaram a ser escritas, e

posteriormente Corneille comecgou a escrever para o palco. Entdo, para Rymer, o teatro

47 0 Louvre era entdo a residéncia do monarca.

48 A Batalha de Poitiers foi uma batalha travada entre o exército franco, liderado por Carlos Martel, da
dinastia carolingia, e os mouros, do exército do califado de Cérdoba, em 732. Essa batalha é considerada o
marco do fim da expansdo muculmana na Europa medieval. O ataque mucgulmano foi rechagado, com a
morte de seu comandante, junto a cidade de Poitiers.

49 Na Batalha de Pavia na Guerra Italiana (1521-1526), o exército habsburgo sob o comando de Carlos de
Lannoy atacou os franceses sob o comando pessoal de Francisco I. Em poucas horas o exército francés foi
derrotado, e tiveram elevadas baixas, incluindo muitos nobres franceses. O rei Francisco I foi capturado e
forcado por Carlos V a assinar o Tratado de Madri, cedendo assim territérios significativos ao adversario.
50 Were a tragedy after this model to be drawn for our stage, Greece and Persia are too far from us: as the
Louvre; and instead of Xerxes we might take John, king of France, and the battel of Poictiers. So in the
Germans or Spaniards were to compose a Play, on the Battel of Pavia, and king Francis there taken prisoner,
the scene shou’d not be laid at Vienna, or at Madrid, but at the Louvre. For there the tragedy woud’d
principally operate, and there all the lines most naturally centre (RYMER, 1693, p. 13).
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francés deveria se elevar para se igualar a gloria dos romanos e antigos gregos, que
corrobora para isso o encorajamento do governo, por parte do cardeal Richelieu que
fundou a Academia Real e providenciado o estabelecimento de teatros na Franca. No
entanto, para Rymer, nem com esta cautela os franceses deixaram de usar palavras
lascivas em suas representagoes, e nunca encenaram o ‘homem honesto’ em seus palcos,
mantendo assim um baixo nivel em suas representacdes, mesmo com as condi¢des para
se fazer algo melhor. Para ele esses detalhes jamais escapariam da audiéncia, e eram
merecedoras de censura.

Para Rymer, apesar dessas consideracdes relacionadas ao teatro, e de considerar
essas influéncias no palco inglés como corruptiveis para os costumes de seu tempo, 0s
franceses possuiam assim mesmo alguns pontos de decéncia, sendo até mesmo

delicados e louvaveis:

Em [alguns] pontos de decéncia, os franceses certamente sdo muito
delicados e louvaveis. O nobre encorajamento que eles encontraram e
sua singular aplicacdo os levou muito longe no aprimoramento do
drama. Nem a audiéncia foi taxada pelos aplausos apressados as pecgas
sem grande mérito. Assim tem sido em todas as nagdes (RYMER, 1693,
p. 61)51.

Porém, apesar de elogiar o drama teatral francés (que em determinados
momentos também o condenou), Rymer comparou os franceses aos gregos, fazendo uma
menc¢do a musica no teatro grego, e que os mesmos nunca fizeram esfor¢o algum em
transformar o drama tragico teatral em uma 6pera, e nem tampouco o tema do amor
diminuiu a majestade da tragédia. A musica, segundo ele, era mantida dentro dos limites
aceitaveis.

Outro autor de fins do século XVII e inicio do século XVIII foi John Dennis (1658-

1734)>2, dramaturgo e critico inglés que escreveu em 1706 a obra An Essay on the

51 In points of decency the French are certainly very delicate, and commendable. The noble encouragement
they met withal, and their singular application have carried them very far in the improvement of the drama.
Nor were the audience to be taxed for the hasty applause, they have often given to plays of no great merit. It
has been so in all nations (RYMER, 1693, p. 61).

52 John Dennis (1658-1734) foi um dramaturgo e critico inglés, que viajou pela Franca e Italia, porém se
estabeleceu em Londres, familiarizando-se com John Dryden e suas ideias, além de se relacionar com as
principais figuras literarias britanicas de sua época. Dedicou-se intensamente a literatura. Dennis é
recordado como um dos principais criticos de sua geracdo, e também considerado um pioneiro da
discussdo do conceito de ‘sublime’ como uma qualidade estética. Para ele a beleza da natureza deveria de
ser consistente e condizente com a razio. Seu Essay on Italian Opera... [Ensaio sobre a dpera italiana...], de
1706, argumenta que a sensualidade da musica, mais particularmente a da 6pera italiana, encoraja uma
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Opera’s after the Italian Manner, which are about to be establish’d on the English Stage:
with some Reflections upon the Damage which they may bring tothe Publick [Um Ensaio
sobre a Opera segundo a maneira italiana, que esta prestes a ser estabelecida no palco
inglés; com algumas reflexdes sobre os danos que ela pode trazer ao publico], em que
discutiu ser a musica, mais precisamente a dpera italiana, um maleficio para o espirito
do publico. Para ele o drama ndo deveria de ser representado com musica, pois a musica
tiraria o foco do espectador de seu verdadeiro fundamento. Ele colocou nessa obra suas
razodes para ser contra a musica e principalmente contra a 6pera italiana, que ja exercia
sua influéncia em solo britadnico. Como mencionado, ele defendeu o exemplo dos antigos
e fez julgamentos de cunho moral ao dizer que as déperas despertavam um carater
pernicioso prejudicial até mesmo ao governo.

Em seu prefacio, Dennis se baseia em uma descri¢ao do palco como instrumento
de “bom governo”, e exorta o governo britanico a monitorar as artes do entretenimento.
Para ele “reasonable diversiment” remetem ao drama, aquele género que tinha o poder
de inspirar o homem a virtude e a coragem. A partir disso segue enfatizando a ligacao da
natureza do drama e do governo.

Desta maneira, ele era contra as dperas inteiramente musicais; pois o aspecto que
apagaria o efeito dramatico, conforme os antigos. Desta maneira, o palco inglés estava
em perigo com a aceitacdo do progresso dessas novas éperas, principalmente a 6pera
italiana, que também exercia sua influéncia em solo francés.

Dennis ainda fez criticas ao governo inglés, pois considerava que este nao estava
preocupado em fornecer uma arte concreta sem desvios. Para ele essa arte ndo deveria
fornecer informagdes e representacdes dessas Operas para seus ouvintes, pois ndo
existia uma razdo para isso. Para Dennis, a sociedade deveria observar e nao focar nas
6peras consideradas perniciosas para a populacao, e sim evita-las em seus palcos, e que
“o razodavel é o mais vantajoso para o governo”; pois o prazer dos sentidos que as 6peras
proporcionam, é excessivo, deixando entdo a razao de ser um prazer, desviando os
espectadores de seus deveres tanto publicos quanto privados.

“Dentre todas as diversdes que de fato seriam razoaveis para o publico”, disse ele,
o drama era o que melhor havia sido inventado, pois que encanta e instrui o mundo, ja

que as nagdes que mais se desenvolveram e se demonstraram ser mais corajosas e

introspeccio prejudicial ao espirito do publico. Foi criticado por Joseph Addison no periddico Spectator e
também por outros autores da época.
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prosperas, foram aquelas em que o drama floresceu, pois dele vinha boa parte da virtude
do povo, e sua compreensdo faria até mesmo o governo recebé-lo como modelo de
lideranga. Isso era familiar a todos que escreveram sobre a arte de governar, por isso
escreveram pegas ou regras para o palco, de Platdo a Harrington.

Os monarcas e ministros foram sabios quando encorajaram a representacdo de
pecas dramaticas, e ndo sé isso, foram sabios também quando encorajaram a sua escrita;
a importancia do drama foi tal que até mesmo os fil6sofos discutiram sobre ele, e que
alguns homens, de senso comum, se esforcaram para contradizer sua importancia,
desencorajando assim sua producao, e, no lugar, propondo que a épera reinasse como
entretenimento para o publico.

O cerne da questdo de Dennis estd em outro ponto: “a musica deveria estar
subordinada a nobre arte da razdo, para ndo se degenerar da antiga severidade e sacra
solenidade” (p. 02).

As Operas, para ele, demonstraram ser prejudiciais para o publico, pois elas
fingem ser um drama que ndo sdo, causando assim danos indescritiveis em todas as
partes, trazendo, inclusive, uma quantidade grande de publicagdes contra o palco, contra
o drama inglés, falindo, assim, até mesmo os teatros ou colocando em seus lugares um
sem numero de cornetas que se apoderam de todo o espetaculo.

A 6pera para Dennis faria com que os homens se tornassem familiares aos seus
personagens, removendo o temor que a natureza colocou entre os homens, tornando-os

até mesmo rudes com as mulheres. Desta maneira, Dennis se colocou:

Esforcamo-nos em mostrar no seguinte tratado, pela forca da razao, que
a Opera italiana, como entretenimento, esta prestes a ser estabelecida
nas pecas de teatro; é um desvio de consequéncias das mais perniciosas,
pois que sdo as pegas mais licenciosas que aparece nos palcos. Ndo seria
um assunto de bardo apoiar essas provas pelas autoridades de alguns
dos autores mais célebres entre os antigos e modernos, mas nos
contentaremos com Boileau, por ser igualmente famoso pelo seu
julgamento e sinceridade, com excecdo de assuntos que se referem ao
rei, ele é conhecido por todo o mundo por ser um perfeito mestre no
assunto. Vejamos o que esse célebre autor, que aprovou pecas de teatro,
que as informou solenemente e publicamente, diz em relacdo a 6pera. A
passagem estd em sua Décima Sdtira, que foi enviada por carta a um
amigo, para aconselhd-lo a ndo se casar (DENNIS, 1706, p. 03,
prefacio)ss.

53 We have endeavour’d to shew in the following treatise, by the force of reason, that the Italian Opera,
another entertainment, which is about to be establish’d in the roons of plays, is a diversion of more pernicious
consequence, that the most licentious plays that ever has appear’d upon the stage. It would be no bard matter
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Quando Dennis mencionou a Décima Sdtira de Boileau para validar seu
argumento, ele disse que embora use de uma autoridade no assunto, que nos faz chegar
a conclusdo de que Platdo e Cicero eram da mesma opinido, tal necessidade nao
precisaria ser usada, pois a propria experiéncia com a dpera italiana demonstrava que as
mentes e os costumes dos homens foram abrandados e suavizados. Para ele era
impossivel dar qualquer razao aos italianos modernos, que possuiam o mesmo sol que
0s romanos antigos, porém, com maneiras tao diretamente opostas; e a maior diferenga
entre antigos e modernos, para ele, devia-se aos italianos modernos que admiravam
apenas o luxo, ja que havia se tornado reinante em toda Italia, representada por uma
musica macia e afeminada cujo modelo era a Opera italiana. Dennis ainda disse que a
6pera italiana moderna ndo tinha a mesma natureza de influéncia entre os franceses,
pois a musica francesa nao se fundiu com o tipo italiano devido ao efeito de seu charme
ndo permitir que tal influéncia se manifestasse naquela nacdao. O préprio carater
nacional francés retardaria em alguma medida a influéncia daquela musica.

O mal da 6pera era uma febre tio comum em todos os lugares que Dennis
observou ela ser nos ultimos anos um entretenimento comum em todos os palcos, e nao
s6 isso, ela também influenciou a sociedade como um todo. O sentido do drama no palco
para a vida do espectador foi substituido pelo som, tomando lugar nas conversas
familiares, ocupando o espirito de todos os niveis de pessoas, e, seja na cidade ou na
corte, entre os homens de bom senso ou os mais limitados, a 6pera sempre ocupou o
interesse maior, a que ocupava mais tempo nas conversas de todos.

O desprezo de Dennis pela 6pera italiana era tal que ele mesmo chegou a dizer

que dar endosso a ela era 0 mesmo que contar com os inimigos para lutar por si:

Parece ter havido nos ultimos anos uma combinacdo de todos os tipos
de pessoas para se montar Operas e entretenimentos de ‘cantar’ e
‘dancar’ na sala dos poemas dramaticos. Numa época em que estamos
lutando com nossos inimigos pelo nosso préprio ser; estamos
apressadamente imitando seus luxos e seus vicios, dos quais
negligenciamos ou desprezamos quando estavamos em plena paz com
eles, como se por uma certa ilusdo de pressentimento estivéssemos nos

to support those proofs by the authorities of some of the most celebrated authors among the ancients and
moderns, but we shall content our selves with that of Boileau, because he is equally fam’d for judgment and
sincerity, excepting matters in which his king is concern’d, and is known by all the world to be perfectly
master of the subject. Let us see them what this celebrated author, who has approv’d of plays, info solemn and
publick a manner, says in relation to opera’s. The passage is in his Tenth Satyr, which is writ by way of Letter
to a friend to advise him not to marry (DENNIS, 1706, p. 03, prefacio).



67

preparando para a escraviddo, e nos esforcando para nos tornar
agradaveis aos nossos novos senhores (DENNIS, 1706, p. 01)54.

E assim ele continua:

Mas que tantas pessoas de grande qualidade, e em sua maior parte,
amantes de seu pais e incentivadoras da arte, e da poesia
particularmente, se mostrem tdo zelosas no encorajamento e promog¢ao
dos entretenimentos, que em detrimento das artes tendem a expirar a
poesia; entretenimentos que sdo tdo diretamente contrarios a seguir
seus prazeres mais nobres e seus reais interesses, que nido podem
proceder do nada, mas somente do peso dos assuntos que os oprimem, e
priva-los do tempo e do lazer para considerarem deliberadamente essas
coisas (DENNIS, 1706, p. 01)55.

Para Dennis, os homens deveriam se orgulhar de seus dons naturais e adquiridos,
e seu dever era o de eleva-los, promovendo uma veneragdo maior por seus esforgos

incansaveis na promoc¢do do bem real do pais, e ndo se ocuparem da épera:

Eu dependo dessas grandes qualidades, do seu extraordindrio
discernimento, da sua exata justica e do seu magnanimo espirito de
liberdade, quando pretendo opor-me a um capricho popular e
prevalecente, e defender o palco inglés, que, juntamente com nossas
liberdades inglesas descenderam de nossos ancestrais para defendé-la
contra o dilavio ou inimigos mortais que surgiram do continente, para
expulsar as musas, seus antigos habitantes e coloca-los em seu lugar,
para que as armas inglesas ndo possam ser vencidas e oprimidas em
casa pela invasdo do luxo estrangeiro (DENNIS, 1706, p. 02)5e.

54 There appears to have been of late years, a combination of all sorts of people, to set up opera’s, and
entertainments of singing and dancing in the room of dramatick poems. At a time when we are contending
with our enemies for our very being; we are aukwardly aping their luxuries and their vices, which we
neglected or contemn’d while we were at full peace with them; as if by a certain foreboding delusion we were
preparing our selves for slavery, and endeavouring to make our selves agreeable to our new masters
(DENNIS, 1706, p. 01).

55 But that so many people of great quality, and of greater parts, lovers of their country, and encouragers of
art, and of poetry more particularly, should prove so zealous in the encouraging and promoting
entertainments, which tend so detriment of arts, and specially of expiring poetry; entertainments which are
so directly contrary to their nobler pleasures, and their real interests, can proceed from nothing but from
that weight of affairs which oppresses them, and deprives them of time and leisure to consider deliberately of
these things (DENNIS, 1706, p. 01).

56 And I depend upon those great qualities, upon their exquisite discernment, their exact justice, and their
magnanimous spirit of liberty, when I presume to oppose a popular and prevailing caprice, and to defend the
English stage, which together with our English liberties has descended to us from our ancestors, to defend it
against that deluge or mortal foes, which have come pouring in from the continent, to drive out the muses, its
old inhabitants, and feat themselves in their stead; that while the English arms may every be vanquish’d and
oppress’d at home by invasion of foreign luxury (DENNIS, 1706, p. 02).
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Assim como fizeram os franceses, Dennis defendeu uma ancestralidade classica
na Inglaterra, procurando defender o palco teatral inglés das investidas da opera
italiana, que nada mais fazia do que expulsar as musas de suas terras em detrimento
desse luxo estrangeiro. Ele também apoiava a subserviéncia da musica a poesia, a razao,
pois sem a palavra, a musica seria incapaz de informar o entendimento ou reformar a

vontade:

Nao hd homem vivo que esteja mais convencido do que eu sobre o poder
da harmonia ou mais penetrado pelos encantos da musica. Eu sei muito
bem que a musica ocupa parte consideravel da eloquéncia e da poesia; e,
portanto, esforcamo-nos em condena-la plenamente, o que seria
também uma tarefa tola, ingrata, pois os proéprios esforgcos que
deveriamos fazer contra ela serviriam apenas para declarar a exceléncia,
sendo impossivel ter sucesso neles, mas que servem de suprimentos que
devemos emprestar de sua prépria harmonia. A musica pode-se tornar
proveitosa e prazerosa se estiver subordinada a alguma arte mais nobre
e subserviente a razdo; mas se presume ndo apenas degenerar de sua
antiga severidade, de sua sagrada solenidade, mas, de se estabelecer,
por si mesma, e crescer independente, como ocorre com nossa 6pera
tardia, que se tornou um prazer mais sensual, totalmente incapaz de
informar o entendimento, ou de reformar a vontade; e por isso mesmo
completamente inadequada para ser um entretenimento publico, e
quanto mais ela cresce em encanto, mais perniciosa ela se torna. Desde
quando se tornou habitual, devaneia agora nas mentes dos homens, a
ponto de torna-los incapazes daqueles desvios razoaveis, que tem a
posse justa do palco (DENNIS, 1706, p. 02-03).

A musica era, assim, aquela que degenerava a arte da poesia, salvo quando
subserviente a ela, ao seu aspecto racional. A poesia transformava a indole humana, sua
vontade, corrigindo seu comportamento, enquanto a musica tornava as mentes humanas
incapazes de se transformar e se pautar na virtude. A musica no palco ndo deveria
degenerar a severidade da poesia, sua retiddo; deveria, portanto, associada a poesia, se
tornar uma arte nobre. Dennis ainda afirmou que nos paises em que a Opera italiana
tinha se estabelecido a poesia acabara sendo expulsa do meio daquele povo; tal a forca

da musica, que fez até mesmo com que os poetas desaparecessem da Italia.

No comego desta guerra, talvez féssemos as tnicas pessoas na Europa
que poderiam se gabar da liberdade ou da poesia. De fato defendemos
bravamente nossas liberdades, mas ao mesmo tempo abandonamos
nossa poesia as préprias nagdes que atacam as outras, e ndo sei por qual
capricho do destino, enquanto no campo batemos na cabeca de seus
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homens mais corajosos, nés os acariciamos e os abracamos em nossa
casa (DENNIS, 1706, p. 03)57.

Ainda quanto a desaprovacdao da influéncia italiana em palco inglés, Dennis

indagou:

Se esta poesia for como a do progresso da musica, e tiver o mesmo
destino na Inglaterra que teve na Franca e na Italia, temos boas razoes
para acreditar, quando consideramos que nos ultimos anos aqueles que
tém algum talento para escrever, em sua maior parte, ainda escrevem
pior e pior, e, quando aquilo que tem sido bem escrito, tem sido pior
recebido pelo nosso publico; dificilmente esse publico sofrerd com essas
pecas, quando ndo interligadas com canto e danga, considerando que
estas se tornam entretenimentos teatrais, sem nada do drama, enquanto
nosso pessoal de qualidade negligencia totalmente a comédia e a
tragédia inglesas, dando tal encorajamento a musica italiana, como se
dessem aos mesmos entretenimentos apropriados ao palco, os ingleses
infalivelmente superariam aos antigos e modernos (DENNIS, 1706, p.
03-04).

Para Dennis, o poder da musica de épera era tal que chegou ao ponto de alterar a
escrita dos escritores e o desejo do publico em detrimento do progresso da musica, sem
ter uma causa conhecida ou mesmo fruto da pura fantasia, mas que a inconstancia do
povo abriu brechas para aceita-la, em detrimento da poesia, da tragédia e do poema

épico:

(...) Agora, quanto maior for a agdo que alguém projeta, mais se requer
de tal motivo impetuoso na execu¢do; mas a escrita de uma tragédia, ou
de um poema épico, sendo talvez a maior coisa que homem pode
projetar, é impossivel de ser feita sem entusiasmo, o épico, o tragico, e
de fato todos os poetas que aspiram a poesia maior, tem ocasido para
um motivo tdo entusiastico como o amor da gléria (...) (DENNIS, 1706, p.
04)s58.

57 In the beginning of this war, we were perhaps the only people in Europe, who could justly boast of freedom
or of poetry. We have indeed very bravely defended our liberties, but we have at the same time abandon’d our
poetry to the very nations who have attack’d the other, and by I know not what whimsy of fate, while in the
field we have been knocking their bravest men on the head, we have been caressing and hugging the off-
scowring of them at home (DENNIS, 1706, p. 03).

58 (...) Now the greater the action is that any one designs, the more is requir’d of so impetuous a motive to
execute it; but the writing a tragedy, or an epick poem, being perhaps the greatest thing that a man can
design, and it being impossible to succeed in poetry without enthusiasm, the epick, the tragick, and indeed all
poets who aspire to the greater poetry, have occasion for so enthusiatick a motive as the love of glory; (...)
(DENNIS, 1706, p. 04).
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A defesa da patria é o argumento de Dennis contra a invasdo estrangeira da
Opera, e para ele a musica provocou uma mudanca tdo grande na maneira de escrever
dos escritores e teve um impacto tdo grande no publico, que por fim terminou por ser
triunfante sobre ambos. Para ele, um traco negativo para a aceitacao da musica é a
generalidade da audiéncia, a ponto de se familiarizar mais com um prazer dos sentidos
do que com o prazer da razdo. A musica ndo subserviente a razdo toma entdo
profundamente os sentimentos, e uma vez dominado pelos sentidos, dificil é o caminho
de retorno a razdo, dificil retomar o prazer das severas delicias da razdo, e essa
dificuldade estd em o homem naturalmente fugir da dor e buscar o prazer, procurando a
felicidade com o minimo de esforgo possivel, e, a debilidade de for¢a do carater faz com
que os prazeres dos sentidos sejam preferiveis aos prazeres razoaveis, que somente a
razdo poderia exercer. Para Dennis, a alma recebe os prazeres dos sentidos sem esforco
algum, enquanto que os prazeres promovidos pela razdo exigem uma preparagdo para a
sua satisfacdo. Somente uma audiéncia voltada para os prazeres sensuais poderia aceitar
o prazer promovido pela musica de 6pera, pois que os mesmos se tornaram habituais; a
reputacdo do individuo sé poderia ser garantida pelos prazeres racionais, e para isso,
devem-se assumir seus riscos e dificuldades.

E em relacdo a musica e a arte dramadtica, e os prazeres promovidos por elas,

Dennis mencionou:

Talvez também o orgulho e a vaidade que existem na humanidade
possam determinar a generalidade que se dd a musica a expensas da
poesia. Os homens adoram desfrutar plenamente de seus prazeres, e
ndo té-los restringidos pelo temor, ou refreados pela mortificacio.
Agora, existem poucos espectadores judiciosos em nossas
representacdes dramaticas, uma vez que ninguém pode ser assim, mas
que com os grandes dons da natureza tiveram uma educacdo generosa, e
os demais frequentemente sdo mortificados pelos julgamentos tolos;
mas na musica o caso é muito diferente, a julgar pelo que requer apenas
0 uso e o bom ouvido, que o lacaio muitas vezes o tem mais fino que seu
mestre. Em suma, um homem sem bom senso pode muito bem julgar um
homem sem bom senso [, que por sua vez] pode muito bem julgar o que
um homem escreve sem bom senso, e compor sem 0 Senso comum
(DENNIS, 1706, p. 06)5°.

59 Perhaps too the pride and vanity that is in mankind, may determine the generality to give into musick at
the expence of poetry. Men love to enjoy their pleasures entirely, and not to have them restrain’d by Awe, or
curb’d by mortification. Now there are but few judicious spectators at our dramatick representations, since
none can be so, but who with great endowments of nature have had a very generous education, and the rest
are frequently mortify’d by passing foolish judgments; but in musick the case is vastly different, to judge of
that requires only use and a fine ear, which the footman often has a great deal finer than his master. In short,
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A aceitagdo da musica implicou em consequéncias tais que, ao ser um
entretenimento para os ingleses, a poesia acabou sendo banida de seu meio, e uma de
suas consequéncias foi fragilizar a reputacao e os interesses da Inglaterra. A poesia,
segundo a percep¢do de Dennis, eleva o espirito onde quer que o individuo se encontre,
e é capaz de criar aquilo que nao existia. A musica, principalmente a da 6pera italiana,
esta longe de criar esse espirito e gerar o que antes existia. Desta maneira, os
entretenimentos que envolvem musica e poesia sdo incompativeis, e, se um deles deve
ser banido, que o bom senso entdo considere razoavel banir a épera e ndo a poesia. E

assim Dennis se expressou:

Se o entretenimento que temos de nossa Opera é um prazer mais
sensual, que ndo nos diz nada para iluminar o entendimento ou
converter a vontade é impossivel conceber como ela pode elevar as
paixdes para serem corrigidas, ou infundir sentimentos generosos na
alma, ou exaltar e confirmar a razdo, ou inspirar o espirito publico, a
virtude publica, e elevar as nog¢des de liberdade (DENNIS, 1706, p. 07)¢0.

Havia uma preocupa¢do com a reputagdo e o aspecto moral do publico, e um
intuito de se expurgar qualquer elemento que maculasse esses dois aspectos; a virtude
do espirito estava em sua fortaleza, e a 6pera era seu oposto, demonstrando apenas a
fraqueza da expressdo e dos sentimentos, atuando para modificar o espirito da
audiéncia, aquebrantando sua for¢ca moral. A 6pera trouxe uma escolha cujas
consequéncias ndo foram das melhores, ou a audiéncia se deixava levar pela perdi¢do da
suavidade dos sons melodiosos, ou ficava atenta para cumprir com seu dever racional e
moral, para o qual bastava serem honestos e perceberem qual é a sua afinidade. Para

Dennis, a escolha foi pela perdicao.

Que a decadéncia da poesia deveria pressagiar a decadéncia do império
ndo é sem boa razido. Porque ela demonstra o espirito publico, e um
aumento da corrupc¢do universal, que prepara o destino dos impérios,
como uma mortificacdo se espalha antecipando o destino dos homens.
(-..) Pelo que foi dito, manifesto que nos convém pensar, antes de nos
decidirmos em absoluto em banir um entretenimento tio util como o

a man without common sense may very well judge of what a man without common sense may very well judge
of what a man writes without common sense, and without common sense composes (DENNIS, 1706, p. 06).

60 [f the entertainment which we have from our opera’s is a meer sensual pleasure, which says nothing either
to enlighten the understanding or to convert the will, it is impossible to conceive, how it can either raise the
passions to correct them, or infuse generous sentiments into the soul, to exalt and confirm the reason, or to
inspire publick spirit, and publick virtue, and elevated notions of liberty (DENNIS, 1706, p. 07).
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drama, em detrimento da perniciosa diversao da épera (DENNIS, 1706,
p. 11)s1.

Dennis deu a mesma importancia para o drama como se dava na Antiguidade, em
que o mesmo era tido como um elemento fortificador do carater humano, em que dava
vigor aos governos que sabiam se aproveitar de suas licoes, e com isso direcionando o
destino dos homens. A musica tdo somente contribuiria para a decadéncia dos governos
ao suplantar a poesia, e, assim, provocando sua decadéncia. A Odpera italiana,
principalmente, era, para Dennis, tdo perniciosa e absurda, que ele tinha a preocupacao
com que os estranhos pensariam dos ingleses, ao verem que deixavam de lado um
entretenimento tdo instrutivo e importante como a tragédia para se dedicarem a dépera,
considerada por ele como ‘barbara e goética’, e que isso iria contra o verdadeiro gosto;
como na Italia uma 6pera é mais avangada que uma tragédia, segundo ele, ninguém mais
era capaz de escrever em versos ou prosa, e menos ainda havia alguém que pudesse

julga-los. Tal era a decadéncia da 6pera para Dennis:

Se isso [a Opera] é ser verdadeiramente o mais gotico, que é o mais
oposto ao antigo, nada pode ser mais gdtico do que uma 6pera, ja que
nada pode ser tdo oposto a tragédia antiga do que a tragédia em musica,
porque uma é razoavel, a outra é ridicula; o que uma tem de ardilosa, a
outra tem de absurdo; de benéfico, a outra perniciosa; em resumo, uma
€ natural, e a outra monstruosa. E a moderna tragédia em musica é tdo
oposta ao coro, que é a parte musical da tragédia antiga, quanto ao
episodio, porque no coro a musica sempre é grande e solene, e na 6pera
muitas vezes é insignificante e afeminada; no coro a musica esta apenas
para a falsidade dos sentidos, enquanto que na épera o sentido esta mais
aparentemente para a falsidade da musica (DENNIS, 1706, p. 13-14)¢2,

O modelo da tragédia para as artes era tdo arraigado que para as outras artes, e

em nossa discussao, a musica, s6 poderia ser discutida no sentido de se aproximar ou se

61 That the declension of poetry should portend the fall of empire is not without very good reason. Because it
shews a flacking of the publick spirit, and an increase of universal corruption, which prepares the fate of
empires, as a spreading mortification fore-runs the fate of men. (...) From what has been said ‘tis manifest
that it behoves us to think, before we fully resolve upon banishing so useful an entertainment as that of the
drama, for the pernicious amusement of opera’s (DENNIS, 1706, p. 11).

62 [f that is truly the most gothick, which is the most oppos’d to antick, notbing can be more gothick than an
opera, since nothing can be more oppos’d to the ancient tragedy, than the modern tragedy in musick, because
the one is reasonable, the other ridiculous, the one is artful, (p.14) the other absurd; the one beneficial, the
other pernicious; in short, the one natural, and the other monstrous. And the modern tragedy in musick, is as
much oppos’d to the chorus, which is the musical part of the ancient tragedy, as it is to the Episodique;
because in the chorus the musick is always great and solemn, in the opera ‘tis often most trifling and most
effeminate; in the chorus the musick is only for the fake of the sense, in the opera the sense is most apparently
for the fake of the musick (DENNIS, 1706, p. 13-14).
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distanciar desse modelo. E por isso que nesse periodo as artes eram pensadas como
naturalmente imitativas.

E ainda sobre a 6pera italiana, Dennis assim se manifesta:

Quando afirmo que uma Opera que segue a maneira italiana é
monstruosa, ndo posso pensar que lido com ela com demasiada
severidade; ndo, ndo acrescentem o que quer que seja prodigiosamente
antinatural, que pudesse ter o seu come¢o em nenhum pais, mas o que é
reconhecido em todo mundo, a preferir monstruosos prazeres
abominaveis aqueles que sdo de acordo com a natureza (DENNIS, 1706,
p. 14)63.

Novamente, havia uma preferéncia pela tragédia, o drama, o texto literario, sem a
possibilidade do descontrole emocional que a musica poderia proporcionar. A perda de
controle de si no sentido emocional era algo impensado.

Dennis, embora considerasse a dpera italiana “monstruosa”, tinha-a como um
belo monstro harmonioso; porém, quando discutiu a influéncia da dpera italiana em solo
inglés, considerou-a um uivo desafinado e esganicado, o que parece estranho a ele é
deixar de lado o entretenimento razoavel da tragédia em detrimento do ridiculo e
absurdo de uma 6épera italiana, que além de tudo é absurda, destrutiva, antinatural,
falsificada. A tragédia é a arte nobre para Dennis, e a escolha pela 6pera torna, segundo
ele, os ingleses seres despreziveis, em que o céu e a natureza em nada os projetou para
isso, pois que ndo os deram ouvidos, vozes, linguas, nem mesmo um clima terreno
apropriado. A Inglaterra, para ele, poderia, com encorajamento, produzir os maiores
poetas tragicos da Europa, mas que se dedica a decadéncia da dpera italiana.

Nem toda imprensa escreveu no tom polémico de Dennis. Em 1711, dias ap6s a
estreia de Rinaldo no Teatro Queen’s Haymarket®*, no jornal The Spectator Joseph
Addison deu sua nota. Enquanto o tom prevalecente em Dennis era xenéfobo, Addison
usou um tom mais civilizado e moderado para atingir os leitores do jornal que eram de
classe média. Embora ambos tivessem criticas a 6pera italiana, seus objetivos eram

diferentes. Dennis almejava restaurar a antiga ordem socio-politica em relacao as regras

63 When I affirm that an opera after the Italian manner is monstrous, I cannot think that I deal too severely
whit it, no not tho’ I add, that it is so prodigiously unnatural, that it could take its beginning from no country,
but that which is renowned throughout the world, for preferring monstrous abominable pleasures to those
which are according to nature (DENNIS, 1706, p. 14).

64 O teatro Quenn’s Haymarket era destinado aos membros da elite que sabiam linguas estrangeiras e
podiam desfrutar e apreciar uma musica bem composta cantada por cantores estrangeiros.
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da estética; Addison reconheceu o novo estilo e buscou um tom conciliador que nao
dividisse a sociedade, buscou uma reforma no estilo e ndo sua condenacao.

Em consequéncia ao texto de Dennis, Alexander Pope ergueu sua voz contra ele
com uma satira e criou um grande debate com isso. Dennis foi rechacado por seu
exagero e caiu no degredo, e também fica recluso por ‘paranoia’®®. Ele ndo manifestou
uma opinido geral e do publico. Ndao havia um forte repudio, pelo contrario, havia um
forte interesse e adesdo ao novo género musical. Porém, para averiguar tal
enfrentamento, o rei, na figura do Lord de Chamberlain, o camareiro real, separou as
performances: o drama passou a ser encenado no Drury Lane, e a épera no Queen’s
Haymarket Theatre.

Em fins do século XVII e inicio do século XVIII verificamos que havia entdo um
forte repudio a 6pera italiana, e, também, a dpera francesa em solo britanico. Além desse
repudio, observamos também que a dpera era considerada pelos dois autores, Rymer e
Dennis, um género inferior ao drama. Os tragicos, e suas obras dramadticas, eram
considerados por esses autores superiores a 6pera, ndo apenas como género, mas
também como uma arte capaz de trazer a correcdo dos costumes a sociedade inglesa, e
servir como meio para a educacdo de sua audiéncia, capaz de fazer a razdo se sobrepor
aos sentimentos, que perante a musica sofreriam o risco do descontrole, e, com isso,
afetar a moralidade. O sentimento em sobreposicdo a razao era considerado por Dennis
um elemento de enfraquecimento do carater e da fortaleza de seus cidadaos, deixando-
os vulneraveis, por exemplo, na eminéncia de uma guerra ou mesmo uma invasao. Os
que falam sobre musica nesse momento ainda sdo os literatos, que buscam, assim como
os franceses, as fontes da Antiguidade Classica para validar as manifestacdes artisticas,
para justificar as artes ‘naturalmente’ imitativas.

Addison, apesar do insucesso de sua 6pera Rosamund, manteve sua crenga que a
6pera italiana poderia ser reformada. Os ensaios de Addison, distante das expressdes de
repudio e xenofobia, tendiam a uma visao critica mais equilibrada, ao dizer que a semi
Opera e a Opera poderiam ser adaptadas para a lingua e for¢ca dramatica britanicas.
Apesar de enfatizar frivolidade e falta de senso e ridicularizar a elite que assistia e
aplaudia as dperas italianas no teatro. Como Dennis, Addison concordou que a épera

italiana havia quebrado a estrutura expressiva da natureza, razdo e antiguidade

65 A Gra-Bretanha se encontrava num cenario de conflito com a Fran¢a no quadro da chamada Guerra da
Sucessdo Espanhola (1701-1714). Dennis se apavorou e teve receio de ser perseguido pelos franceses e
italianos devido ao tom de seu discurso.
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classicas. Seria melhor seguir, portanto, o padrao francés de Lully no que tangia a musica

[ndo ao plot] preferindo o enredo inglés.

1.2.5. Purcell e Handel

Enquanto o recitativo de Lully era altamente louvavel, o peso de sua 6pera se
inclinava para o coro, juntamente com o balé e os grandes efeitos cénicos e esse
conjunto era considerado pelos franceses como o le merveilleux. Este era considerado
um campo incontestado da musica, e 6peras como Andromede e mais tarde Esther e
Athalie, puderam nos atestar. O perigo do marveilleux era o de se tornar uma raison
d’étre, ao invés de ser um elemento dramatico integrado na 6pera.

Esperava-se da 6pera os mesmos efeitos da acdo dramatica e tragica do teatro, e
que ela pudesse instruir sua audiéncia, aprimorando-a nos costumes e em sua
moralidade; porém, ela deveria ainda ser decididamente literaria, como comentou

Kerman:

Os criticos ndo conseguiam perdoa-lo [Lully] por suplantar Racine, nem
por toldar a precisdo dos versos franceses com irracionais associagoes
musicais, por mais secas que fossem. Por isso, com ingenuidade
caracteristica, decidiu-se por uma nova classificacdo: tragédie lyrique.
Esta era logicamente inexpugnavel. A diccdo devia ser uniforme e
decididamente “literaria”, mas os personagens dramdticos ndo tinham
permissdo para perder tempo com a Inteligéncia (KERMAN, 1987, p.
64).

As oOperas posteriores de Rameau fatalmente sofreram desse mal, embora Lully
tivesse mantido um equilibrio mais cuidadoso em suas composi¢des, apesar de sua
Opera se mostrar arraigada no espetaculo. Existia um gosto pelo antigo aparato
mitolégico, pelos monstros apotedticos, pelos coros de ninfas e tritdes, pelas trenodias,
pelos tombeaux, e suas transformacodes. Lully utilizou efeitos altamente dramaticos em
suas oOperas, algo que seguramente maravilhava aos ouvintes, porém, as criticas as suas
Operas eram relativas a conciliar uma ‘leitura de Racine’ com ‘cantar Racine’ através de
Lully. E para muitos, Racine poderia ser cantado através de Lully.

Ja a opera seria inglesa tem Henry Purcell como um de seus compositores mais
conhecidos, que apesar de sua vida curta, compds uma grande quantidade de musica.

Tomando a opera seria francesa como comparativo, discutiremos sua épera Dido and
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Aeneas, apresentada pela primeira vez em 1688, que combinou elementos da tradi¢ao
inglesa mais antiga com os novos estilos da Italia e da Franga. Diferentemente da
tradicdo francesa das éperas escritas para o roi soleil, esta obra foi escrita para uma
academia de meninas, com a consequente limitacdo de papéis masculinos, porém, sua
dramaticidade é nos moldes de Lully; além disso, ha nela uma mistura de dangas em
estilo francés e recitativos e arias em estilo italiano, seguindo uma linha estabelecida
pelo texto de Dryden. A estrutura de suas arias para o gosto francés teria recebido
atencao demais, muito mais do que a devida, pois o elemento dramatico na 6pera
francesa nao estava nas arias, mas sim, nos recitativos. Apesar dessa incorrecao diante
dos franceses, na Inglaterra sua dramaturgia foi estabelecida e determinada com a
presenca do coro, da dancga e do recitativo formal.

Quanto ao carater da influéncia dos classicos na sua escrita, é possivel que pouco
tenha de Virgilio, cuja Eneida serviu para a composicdo da 6pera. A personagem Dido,
dramaticamente foi bastante simplificada, e Enéas por vezes se deixa vencer facilmente
pelas vicissitudes de suas peripécias®®e.

Purcell se apoiou bastante nas arias de épera, se dedicando com mais empenho
ao seu aspecto lirico do que aos recitativos, que por regra, continham o verdadeiro
drama de uma O6pera. Sua dedicacdo as arias acabaria por demonstrar uma pratica que
seria comum no decorrer do século XVIII na Inglaterra: um abrandamento das teorias
imitativas em musica por se concentrarem menos nos recitativos, por si s6 mais
racionais, e se concentrarem mais nas 4arias, por sua vez, mais inclinadas aos
sentimentos e emocoes, e, portanto, desqualificados e sem valor para os franceses, que
davam énfase as teorias imitativas em musica, ou seja, ao aspecto racional.

Ao se apoiar mais na elaboracdo da composicdo das arias, Purcell deixou em
segundo plano a convenc¢do do enfoque nos recitativos, proveniente das 6peras de Lully;
a oOpera francesa, também influente em solo inglés, tinha nas arias um carater mais
simples e reticente, porém, na Inglaterra, a aria ganhou maior destaque nas produc¢des
operisticas. O recitativo das Operas francesas tendia mais ao arioso, enquanto o de

Purcell possuia um carater mais melodioso.

66 As forcas divinas que atuam nos caminhos do herdéi foram substituidas por um grupo de feiticeiras. Ja a
simplificacdo da personagem Dido ndo ocorre sem um lucro na sua maneira e forma concentrada. O coro
dos cortesdos tragicamente é comparado ao de Sofocles, O coro nos da uma impressio da participagio de
Cartago no suicidio de Dido. A progressdo das acdes de Dido no decorrer da 6pera demonstra uma
verdade quanto a definigdo de uma tragédia pessoal da heroina.
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Os franceses jamais aceitaram a convengdo italiana de que as palavras e a razao
acabariam por ceder, no auge da acao dramatica na representacdo da 6pera, a expressao
emocional da musica, colocando a razdo em segundo plano, trazendo assim um
descontrole, e, com as emocoes sendo levadas adiante em seus proprios termos.

Apesar do empenho na escrita das arias, Purcell alcangava os ditames de Lully, e
poderia facilmente ter sua dpera desprezada como ndo dramatica. Apesar de uma escrita
mais elabora para as drias, seu recitativo também ganhou atencdo, embora sem tanto
esmero como os recitativos das éperas de Lully. Porém, foram cuidadosamente escritos,
e declamados com vigor, apesar de serem impessoais e cortesdos. Os recitativos, para
essa época, davam um ar de nobreza, de fortaleza, de determinacao, enquanto as arias
demonstravam o aspecto fragil do ser humano. A aria a partir de entdo se demonstraria
como um meio para se atender aos anseios do coragdo, em detrimento do recitativo,
mais racional, e, consequentemente, mais dramadtico. As teorias imitativas, entdo,
possuiam relagdo com o recitativo, com a parte racional do drama, e, com a valorizagdo
da aria, voltadas para os anseios dos sentimentos, sem controle e delimitagdo, as teorias
imitativas passariam a perder campo no tratamento das 6peras.

Quanto a Purcell, a forma musical em Dido and Aeneas possui um basso ostinato,
que parece ampliar e enfatizar a dor insistente da situacdo de Dido. A peca foi montada
sobre duas linhas de versos triviais, com um climax no acorde de ré menor, ocorrente na
silaba “Ah”, 0 que poderia ser mais expressiva numa aria®’. Suas arias foram organizadas
de maneira a serem dramaticas e coerentes, e com elas ter uma consciéncia da tragédia,
uma consciéncia do préprio destino. Com Purcell, o elemento dramdtico entdo estaria
atrelado a aria, e ndo tanto ao recitativo. Com o tempo, o drama seria associado ao
elemento sentimental, e ndo racional, como era esperado das tragédias teatrais.

Embora pela regra o recitativo fosse aquele que receberia uma carga dramatica
maior do que a aria, foi esta quem acabou ganhando mais interesse e atencdo por parte
do publico, se comparada com a dramaturgia italiana dominante nos séculos XVII e
XVIII. Na medida em que a Opera italiana foi sendo praticada em solo inglés, e também

no francés, suas arias foram se modificando, e com isso ganhando mais introspecc¢ao

67 Purcell ndo era um grande mestre da forma musical - nem nenhum outro compositor em 1690 - mas um
especialista do “basso ostinato”, um recurso formal e ingénuo, e as vezes tedioso, que é, no entanto,
magnificamente adequado ao lamento de morte de Dido. Seu sentimento se origina numa repeti¢io
obsessiva. O baixo dessa aria consiste exclusivamente de nove manifestagdes de uma unica figura, sem
qualquer tipo de transposicdo ou variacdo. Na verdade, esta figura do baixo, descendente e depressivo, em

particular, era um patrimoénio musical comum (KERMAN, 1987, p. 68).
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lirica em seu aspecto. Até o século XVIII as arias eram consideradas de menor valor
quando comparadas com os recitativos, e no come¢o desse século comegou a ser
transformada, ganhando uma forma classica raciniana®®.

Com o maior enfoque nas arias de dpera, acabaria ocorrendo uma mudan¢a no
tratamento do recitativo, que passaria aos poucos a ser desprezado como elemento
dramatico da épera, tornando-se uma espécie de simples discussdo. Aquilo que seria
imposto como a estética para a dpera na Inglaterra, e também na Franga, seria um
modelo baseado na opera seria italiana, cuja estrutura dependia mais das arias e das
sec¢des liricas mais bem cuidadas, porém, organizadas de forma mais simples. A acao na
opera francesa estava atrelada a carga dramatica do recitativo, deixando em segundo
plano o aspecto lirico inerente as arias; os elementos liricos e a agao sdo distintamente
separados, dividindo o drama em dois planos: o plano da acdo e o plano do sentimento.
Ao se destacar o aspecto musical abria-se caminho para o sentimento, diminuindo a
forca da racionalidade. E na Inglaterra a musica acabaria por destaca-lo, e,
consequentemente, valorizaria mais os sentimentos.

Ao se realgcar a funcdo da aria nas éperas inglesas, realgcava-se entdo a musica,
mais que a racionalidade, atingindo-se entdo o sentimento de maneira mais intensa,
porém, ao se valorizar menos o aspecto racional, consequentemente acabava-se ndo se
possuindo meios para lidar com a complexidade psicolégica das personagens.

As 6peras sempre mantinham um tipo de sentimento regular que prevalecia do
inicio ao fim da representacdo, sem grandes distanciamentos de determinadas emogdes.
A progressdo da acdo e da emocdo da personagem era demonstrada através dos
recitativos, e ocorria entre eles uma aria ou outra, como meio de reflexdo para as
consequéncias daquela acdo desenvolvida pelo recitativo. Em solo em inglés ocorreu o
inverso disso, pois, dado ao apelo dos sentimentos, a 6pera acabou por cair numa
espécie de representacdo de um catdlogo de sentimentos, o que se exigia um nimero
maior de arias, assim como de maior elaboragdo para elas. Por fim, o recitativo ia entre

uma aria e outra e ndo o seu inverso. A cada a¢do do enredo ja vinha uma resposta, uma

68 Em recitativos secco, cada pequena cena apresentava pelo menos um personagem como uma hova
situacdo; sua reacdo emocional a isto ocupava a aria para a qual a cena era construida. Tais cenas e tais
sentimentos eram incansavelmente multiplicados e balanceados. Tal como Racine, Metastasio s6 podia
conservar esse artificio precario num mundo de nobreza ideal. Os compositores simplesmente
concentraram sua aten¢do numa série de “situacdes de aria”; ndo estavam preocupados com a necessaria
complexidade da trama, pois todos os detalhes eram resolvidos por meio de discussdes, destinadas a
serem musicadas na forma de recitativos secco, neutros e sem vitalidade. Ja nio mais o veiculo emocional,
o recitativo se tornou simplesmente uma forma convencional de discurso (KERMAN, 1987, p.70-71).
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reacdo lirica. O equilibrio entre recitativo e aria se viu balan¢ado, e a motivacao do
enredo agora estava enfraquecida quando o recitativo era inserido. Ou seja, o elemento
racional deixava de ser o aspecto mais importante na representacdo da 6pera. O drama
foi deixando de ser racional para se tornar sentimental, ou seja, o drama possivel na
Opera era esmagado pelos ditames comerciais impostos por uma arte popular. A épera
francesa havia sofrido com a severidade da critica aristocratica, e o seu inverso foi uma
6pera que sofria com a falta de controle efetivo que nao fosse o da virtuosidade vocal.
Para satisfazer a esse desejo de ouvirem as darias, os compositores enfrentavam
problemas com o aspecto dramatico: a composi¢cdo das arias deveria estar em acordo
com sentimentos especificados, como o amor, o vigor e o desdém.

As arias também ganharam mais proeminéncia do que os recitativos porque os
compositores estavam a mercé dos cantores. Muitos desses cantores sabiam que o
publico pagava para ouvir suas vozes, e, com isso, acabavam abusando dessa confianga, e
colocavam mais empenho na execucdo das arias. Esses abusos eram maiores do que
aqueles existentes quando da representacdo das dperas de Lully e Rameau.

Em fins do século XVIII a 6pera francesa ainda era utilizada como modelo para a
composicdo e realizacdo de 6peras, sendo o coro, a danga e os efeitos cénicos - como as
magquinarias utilizadas para gerar efeitos tidos como reais e maravilhosos diante do
publico - firmemente controlados para o direcionamento da realizacdo dramatica. Como
a aria e o recitativo se demonstravam em desequilibrio nessa realizacdo, com mais forte
apelo a aria, o recitativo sofreu um refinamento tal qual pudesse se elevar e se equiparar
ao nivel da aria®.

No recitativo, como determinado pelas exigéncias e moldes da dpera francesa,
estava o aspecto dramatico, racional, e todo o impulso para o desenrolar do drama, da
tragédia em musica; por isso que nele estava toda a realizagdo e concretizagdo das
teorias imitativas em musica. Com o gradativo dominio da aria sobre o recitativo, este
acabaria sendo modificado, para ganhar o status de aria, e assim provocar mais interesse
no publico, o que com o tempo terminaria por estabelecer uma forma continua de 6pera,
e nao mais segmentada, dividida em cenas distintas. Para determinar o desenrolar
continuo da 6pera, ndo s6 essa suposta reforma do recitativo, que acabaria deixando as

teorias imitativas em segundo plano, seria o motivo para essa transformacdo, mas,

69 Segundo Joseph Kerman (1987, p. 80), a partir de Gluck o refinamento do recitativo levou a uma solucao
operistica que acabaria por estabelecer uma forma continua da 6pera em sua representacido, que
dominaria o século XIX, ao invés das cenas segmentadas como eram na épera francesa.
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também, o ganho de for¢a da tradicdo da dpera comica italiana’?, a opera buffa, que se
espalhava na Inglaterra e na Franca, e abarcava desde a farsa popular napolitana até a
comédia mais requintada. Os compositores italianos desse género foram desenvolvendo
uma técnica radical para relacionar a agdo do drama com a continuidade musical. A
continuidade musical que passaria a se estabelecer como critério de realizacao da épera,
somado a influéncia do género cdémico, terminariam por minimizar e suplantar as
exigéncias das teorias imitativas como critério de representagdo operistica, e para isso
reduziu-se o recitativo a uma forma convencional de discurso.

Na década de 1730, Handel, jA estabelecido na Inglaterra hd muito tempo,
apresentou sua d6pera ‘Alcina’’l, com libreto de Antonio Fanzaglia, baseado na histéria
do poeta italiano Ludovico Ariosto, que depois do sucesso e do frenesi da Opera dos trés
vinténs (1728), em estilo musical popularesco, com partes cantadas em inglés,
apresentaria uma heroina aos moldes do estilo da opera seria italiana - género que
dominava - que além de metamorfosear os amantes em arvores, também possuiria um
carater apaixonado, por vezes sofrendo com angustia e dor a perda daqueles que foram
seduzidos pelo seu amor72,

A o6pera de Hindel resultaria numa intriga sentimental repleta de disfarces e
ilusoes, envolvendo os mal-entendidos, o ciime, diferentes versoes do amor e de seu
descontrole, e, com isso, diferentes maneiras de se cantar esse amor, que seria
representado de forma passional. Sobre como essa trama sentimental atua na

representacao de Alcina’3, comentou Starobinski:

70 Podemos citar os compositores Baldassare e Galuppi, Pergolesi, Nicola Piccini, Giovanni Paisiello, como
representantes da épera comica italiana.

71 A Opera do mendigo, de John Gay, na década de 1720, havia abalado a hegemonia da 6pera italiana junto
aos ingleses. Junto a esse abalo, estava a faléncia da companhia de 6pera que Handel participava, além de
nesse panorama surgir uma concorrente, a Opera da Nobreza, que ganhou os votos dos londrinos ao ter
Farinelli como sua principal atracdo naquele momento. Alcina seria seu ultimo sucesso com a opera seria.
Héndel reforcou nela os modelos vigentes do género, mas também procurou inovar na dpera ao trazer
para o palco uma bailarina francesa, Marie Sallé (1707-1756), que foi uma grande atracdo para os
londrinos daquele periodo. Sua presenca explica a quantidade abundante de passos de danga e de musica
instrumental na producdo de Alcina, além, claro, da supremacia das arias vocais sobre os recitativos.

72 Jean Starobinski (2010, p. 186) comentou que: O publico inglés ndo se contentava em considerar a
pastoral e a opera seria pelo que eram: fic¢des, muitas vezes tediosas. Ele [Handel] desfrutava de um
prazer particular em sua imitagdo burlesca. O sucesso da Opera dos trés vinténs (1728) da prova disso. O
deboche era levado muito longe. O riso franco diante das misérias e das truculéncias da escéria no
submundo da capital londrina superava o riso, ainda por demais aristocratico, da fantasia que colocava em
cena paladinos de sentimentos mutaveis e razio fraca.

73 Alcina reina sobre uma ilha onde tudo cede aos seus poderes magicos que emprega a servico de seus
caprichos - até o momento em que se confessa vencida pelos efeitos de uma contramagia que faz triunfar
o bem, a fidelidade e a verdade. (...) Os poderes magicos de Alcina conferem-lhe ascendéncia sobre todas
as imagens, a comegar pela sua propria. Ela confere aos desertos as cores do paraiso. (..) Nao importa se o
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(.-.) Na ilha das metamorfoses, por que os estilos do amor ndo variam ao
infinito? A fada Morgana, irma de Alcina, apaixona-se, a primeira vista,
quando surge Bradamante disfarcado de guerreiro. Os principios
frivolos de Morgana sdo os de tantas figuras femininas do Barroco: a
inconstancia, a mudanca, amar e disamar - “Amar e desamar, essa é
minha vontade”. Abandonado por Morgana, Oronte é reconquistado em
um breve instante. A voz da fada, em uma bela aria (Credete al mio
dolore...), opera o milagre: ela é o balsamo pelo qual o amor cura as
feridas que causou (STAROBINSKI, 2010, p. 187).

Embora essa 6pera tenha um apelo maior as arias que, como dito anteriormente,
acabou por ganhar mais prestigio do que o recitativo em solo inglés, ela possui as
caracteristicas apreciadas para uma opera seria: referéncias a Antiguidade Classica, o
mundo pastoral, as metamorfoses de amantes em animais, drvores ou rochas, induzidos
a um sono profundo ao abrigo do tempo, ou lancados em aventuras gloriosas, em que
ninfas e musas brincam com seus objetos amorosos, como ocorre nas Bucdlicas, de
Virgilio, ou nas Metamorfoses, de Ovidio. E como em uma tragédia, Alcina é derrotada
por abusar de seus poderes de forma soberana; ela conheceu o triunfo e a derrota, e essa
¢ a sua tragédia. O libreto possui todos os pontos agradaveis da tradicdo literaria,
poética: “as diversdes infinitamente variadas da vida na corte e ndo a ociosidade
selvagem do come¢o dos tempos. Ali onde tudo é luxo e capricho satisfeito”
(STAROBINSK]I, 2010, p. 185)74.

Em Ariosto, Alcina perde tudo e deseja a morte, porém, por ser uma fada, possui a

imortalidade, ou seja, ndo pode morrer.

(..) Viver para sempre nido é mais uma festa inesgotavel, mas uma
perpétua melancolia. Alcina compartilha a sorte de Dido, de Medeia, de
Cledpatra, mas sem poder dar fim a seu sofrimento: no meio de tantos
desastres, a infeliz Alcina ndo cessa de gemer, de derramar lagrimas. (...)
Ela sempre acusa o Destino de prolongar suas angustias ao se opor a sua
morte: nenhuma fada pode morrer enquanto o sol continuar seu curso e
o céu ndo mudar seus movimentos! Sem isso, o desespero de Alcina era

brilho é enganoso: Alcina é mestra de tudo o que se pode oferecer na crista do instante: palacios, jardins,
divertimentos. E se a arte se d4 como objetivo a busca do prazer, ela deve entrar no circulo encantado
onde reina a magia. A musica contribui necessariamente para tal efeito, assim como a poesia. O prazer
ama se mirar em sua propria representacdo (STAROBINSKI, 2010, p. 183-184).

74 A Alcina de Ariosto foi tdo influente que diversos principes do periodo barroco a usaram como exemplo
para a realizacdo de festas nas cortes. A mais suntuosa foi a de Luis XIV, em Versalhes, cujo tema foi “o
palacio de Alcina”, em que rei e cortesdos se fantasiaram de herois de romance de cavalaria, e que também
havia diversas figuras alegoéricas. Tudo isso com cerimonias e jantares, acompanhados pela musica de
Lully e por apresentagdes de balés.
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bastante profundo para enternecer as Parcas e fazé-las cortar o fio de
seus dias (...) (STAROBINSKI, 2010, p. 188).

Alcina demarca um drama pessoal da personagem, com énfase no dominio do
sentimento, e sua voz demonstra extremos, como a soberania e o desespero, a ternura e
a furia. As metamorfoses imputadas a seus objetos de amor acabam ocorrendo com ela,
mas uma metamorfose da alma porém, o sofrimento, as ilusdbes da melancolia, os
encantamentos, fazem parte de uma ag¢do que ocorre harmoniosamente, mas,
estruturalmente, de forma continua, e ndo em segmentos distintos, como nas éperas

francesas.

1.3. A Ballad Opera e a The Beggar's Opera.

1.3.1. As discussdes em torno da musica e suas relagéoes com o drama

O drama na épera era movimentado pela acdo, e a musica intensifica as consequéncias
das acdes em sua representacdo. Acdo e musica sdo o cerne e o problema central no
drama operistico. A apreciacdo do drama esta relacionada a uma compreensao da forma
técnica da dramaturgia, como a sequéncia ordenada de suas agdes com o objetivo de
suscitar no espectador determinadas emogdes. Para isso, para que a realidade pudesse
ser posta em cena, de acordo com as teorias imitativas em musica, era necessario um
conjunto de convencdes para o equilibrio entre musica e agao.

Quando o apelo as arias de épera passou a ser maior do que o apelo ao recitativo,
a escolha foi feita pelo aspecto emocional, mais do que pelo racional. As teorias
imitativas s6 sdo possiveis com o respaldo do aspecto racional; sem ele, elas passam
entdo a se diluir entre as emocgdes. O recitativo é o momento da reflexdo, do relato dos
infortinios ou do direcionamento da sucessdo das a¢ées no drama. Com ele o drama
pode ser dividido em secdes distintas. O recitativo é a acdo no drama musical. Quando
ele é inserido na continuidade musical, ele é amenizado, diminuido.

A continuidade musical cresceu com a influéncia da opera buffa, fosse na Franca
ou na Inglaterra; ridicularizando inicialmente a opera seria, terminou por estabelecer
uma tradi¢ao prépria, embora fosse muitas vezes indecorosa, rapida, grotesca, mesmo
que fiel a vida real, o que trouxe um relacionamento vidvel e possivel entre acao e

musica. Ao invés do recitativo servir para o impulso das se¢cdes dramaticas na 6pera, a
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opera buffa terminaria por inserir no drama a continuidade musical por via da aria de
Opera.

Se pensarmos em questdes de estilo, a continuidade musical na 6pera passaria do
barroco para o classico, o que viria a alterar a natureza do movimento musical, trazendo
profundas transformagdes na execug¢dao musical, embora com isso as teorias imitativas
em musica ficassem em segundo plano.

Ao invés das secOes definidas, mantendo um tipo de sentimento, agora as
passagens de repouso seriam alternadas com passagens mais dinamicas, e os
compositores passariam a calcular cuidadosamente as tensdes, o climax, o equilibrio da
obra. Proveniente da opera buffa, as mudancas abruptas de sentimentos passariam a ser
comuns nessa nova opera, e os contrastes terminariam por ser justapostos e ajustados
até sua resolucdo final, tornando assim a mausica algo mais complexo do que
simplesmente seguir a linearidade de um texto poético literario.

Os conflitos entdo poderiam ser manobrados pelas passagens de fluxo continuo,
com continuidade musical, com forma caracteristica, com a mesma estrutura do
primeiro movimento de uma sinfonia. As éperas entdo, de certa maneira, passariam a
ser compostas como as composicdes para musica instrumental, com algo de
imprevisivel, porém, apresentando uma impressdo unificada, uma coeréncia, mais
caracteristica da forma classica.

O drama musical até o século XVIII era erigido como uma ‘arquitetura’, com cada
parte inserida de maneira harmoénica no todo, na justaposicdo de partes, como um
quebra cabeca, enquanto que a continuidade musical na metade desse século em diante
traria um ‘estilo dramatico’, fazendo com que algo de inadmissivel fosse aceito: a
dramaticidade da musica instrumental. As partes, tdo importantes para a consecu¢ao
das teorias imitativas em musica, se diluiriam no todo.

O processo na 6pera entre os séculos XVII e XVIII na Inglaterra seria mais de um
desdobramento do que de um desenvolvimento dramatico. Uma acdo distinta se
desenvolve em outra, trazendo consequéncias a partir dela. O fluxo continuo de certa
maneira possui um viés cadtico, pois que ndo esta mais segmentado em secdes distintas,
e por isso o desdobramento. Para o periodo do classicismo, a acdo é incorporada a
continuidade musical, mais familiar, enquanto que anteriormente a musica era

subjugada a a¢cdo do drama.
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Quando a opera buffa comecou a se desenvolver no inicio do século XVIII, ainda
conservava o recitativo como sua matriz principal, herdada da opera seria. Sua acdo se
desenvolvia no nivel do recitativo, embora nesse género o recitativo pudesse parecer
mais com uma conversa divertida; no entanto, o elemento mais importante estava
reservado ao nivel musical, e, claro, incluindo as arias de 6pera, tdo requeridas pelo seu
publico. Porém, as arias eram encaixadas na forma total da opera buffa.

Com a penetracdo da opera buffa italiana em solo inglés, houve uma inten¢do de
satirizar os excessos dessa Opera, assim como satirizar a opera seria italiana e francesa
também, e com isso floresceu um género popular de entretenimento por volta de 1728,
que foi a Ballad Opera. A The Beggar’s Opera (A 6pera do mendigo) foi um género de
Ballad Opera, criada por John Gay (1685-1732), cuja intencdo era satirizar esses
excessos, além de zombar da elite da sociedade britanica. A Opera do Mendigo funcionou
como uma espécie de resposta contra a dpera estrangeira, se tornando um género
nacionalista, que ganhou importancia por se basear numa antiga tradicdo do drama
inglés e ser intercalada por musica popular.

A Ballad Opera era um tipo de peca geralmente escrita em prosa, intercalada com
can¢des popularmente conhecidas, e se desenvolveu a partir do teatro inglés. A The
Beggar’s Opera foi um género novo originario da Ballad Opera, nas mesmas
circunstancias do teatro inglés. Com a Opera do Mendigo, a musica acabou
desempenhando um grande papel no teatro inglés, tornando-se mesmo até mais que a
peca teatral em si. O estimulo musical no teatro inglés se deve a Cromwell”>, que
valorizou a musica como meio para moralizacao da populagao.

Paralelamente ao desenvolvimento desses géneros populares, a 6pera em si
ganhou também popularidade na Inglaterra no século XVIII, e a opera seria italiana teve
grande aceitagdo dentre o publico britanico. Dai a Opera do Mendigo ser um grande
contraste a esse género estrangeiro que vinha se estabelecendo no mundo britanico
daquele periodo. John Gay alegava que ele oferecia ao publico inglés uma musica que
verdadeiramente seu povo poderia compreender, e ndo uma lingua estrangeira que em
nada tocaria o corag¢ao dos cidadaos. Como ele usava conhecidas can¢des para compor

suas baladas, as mesmas deveriam ser conhecidas pelo cidadao britdnico como material

75 Oliver Cromwell (1599-1658) foi um militar e lider politico inglés e, mais tarde, Lord Protector do
Protetorado. Provocou de certa maneira a Guerra Civil Inglesa que levou a decapitacio do Rei Charles L.
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musical, enquanto que as arias italianas e os recitativos da opera seria eram somente
conhecidos e compreendidos pela elite inglesa.

Em oposicao ao que apenas poucos conheciam, a Ballad Opera terminaria por se
estabelecer como um género marcadamente inglés, e a mesma serviria para determinar
o fim do gosto do publico pela opera seria italiana.

A partir de entdo, apdés o sucesso da Opera do Mendigo, varias producdes
semelhantes surgiram como um entretenimento de massa.

O sucesso do teatro cantado tem suas raizes na Commonwealth Ballad Opera do
teatro inglés, em que o governo puritano de Oliver Cromwell (1599-1658) trouxe
profundas mudangas e efeitos no drama teatral; por nao gostar de pegas que se
demonstrassem vulgares ou até mesmo imorais, ele terminou por banir o drama falado e
também fechou diversos teatros publicos e que, apesar da atitude severa, trouxe um
efeito positivo para a musica, ja que os concertos publicos eram permitidos a populagao.
Musica e poesia sempre caminharam juntas, mas, depois de suas duras medidas, essa
combinacdo se tornou mais unida e estreita. Uma dépera inglesa de verdade teve suas
primeiras tentativas de producdo a partir da Restauracdo, pois 0os compositores
procuraram fundir o teatro com as masquerades, a danga, a musica e os recitativos.

Mesmo apdés a usurpacgdo do reinado por Cromwell, a musica havia se tornado
parte integrante da sociedade inglesa, e todas as representacdes em palco envolviam ou
inclufam musica de alguma maneira. Os teatros tinham seus musicos regulares, e mesmo
que uma pega teatral ndo tivesse cangdes, os musicos deveriam estar disponiveis para
pelo menos tocar alguma obra instrumental para o publico, como salientou Todd Gilman
(2001, p. 243). Desta maneira, a musica no periodo da Restauracdo poderia ser
classificada em trés categorias: musica vocal em pecas teatrais, fossem cémicas ou
tragicas, como as masqueradas, independente de pertencerem a alguma peca ou ndo; as
“semi-6peras”, que envolviam musica e o didlogo falado, e as dperas inglesas, cantadas
por longo tempo. Em todas essas categorias, a musica poderia impulsionar as ag¢des, ou
apenas ser inserida para embelezar de alguma maneira a peca. As arias introduzidas por
Shakespeare nas pec¢as comicas, 0 mais comum era a musica vocal ndo ter quase relacao
alguma com o enredo, sendo cantada muitas vezes por uma personagem que nao fazia
parte da trama. Ja nas tragédias teatrais, assim como nas baladas e musica popular em
Shakespeare, a musica tinha grande efeito, pois servia para retratar os estados de

espirito das personagens, o que intensificava por sua vez o drama teatral. Era costume
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se apresentar pecas instrumentais antes do inicio da tragédia teatral, e outras inseridas
entre os atos.

As masquerades, como entretenimento, foram se desenvolvendo, e cada vez mais
inseridas numa comédia ou numa tragédia, e combinavam falas com musica, além de
trajes com cenarios elaborados e danca. Nas masquerades era comum personagens
representarem a moral através de figuras advindas do teatro medieval inglés; e essas
figuras simbodlicas de moralidade tinham sempre como modelo alguém da monarquia.
No enredo as personagens morais sempre triunfam sobre as personagens degradadas,
simbolizando uma derrota dos inimigos pela casa real inglesa, tanto que as masquerades
tinham normalmente algum fundo politico, o que deixava a nobreza atualizada a
respeito de questdes contemporaneas importantes, como explanado por Roger Fiske
(1973, p. 04).

As semi-6peras foram concebidas para serem equivalentes inglesas de
entretenimentos franceses, como a tragédia lirica, os balés e as comédias. Uma semi-
Opera normalmente era uma pega com quatro ou cinco masquerades intercaladas em
sua representacao.

Esses entretenimentos eram adaptados para o teatro, envolvendo personagens
mitoloégicos ou histdricos. Muitas dessas pecas eram adaptagcdes de Shakespeare, porém,
as personagens que cantavam, quase sempre nao participavam do didlogo. Obras de
Henry Purcell, como o King Arthur e o The Fairy Queen, baseada em Midsummer Night’s
Dream, eram semi-6peras que incluiam tanto o didlogo falado quanto a musica.

As opere serie inglesas haviam sido modeladas de acordo com o modelo da 6pera
francesa, porém, sempre com a inclusio de masquerades. Poucos foram os trabalhos
cantados, e os mais conhecidos foram Dido and Aeneas, de Purcell, e Vénus e Adonis, de
John Blow (1649-1708). Ap6s o falecimento de Purcell, alguns compositores tentaram
dar continuidade a tradicao de opera seria inglesa, mas ndo tiveram sucesso. As 6peras
envolviam maquinarias elaboradas e enredos mitolégicos ou historicos, do mesmo modo
que as Operas francesas. Dado a esse insucesso de se estabelecer uma tradicao de opera
seria inglesa no mundo britanico, a 6pera italiana acabou por se infiltrar na Inglaterra,
tomando o lugar daquela, e o estabelecimento de uma opera seria se viu prejudicada
naquele pais, e o uso das masquerades como forma musical, era uma maneira de

combater sua influéncia em solo inglés.
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Em 1705 houve na Inglaterra a representacdo da 6pera Arsinoe, em estilo italiano,
com libreto de Peter Anthony Motteux (1663-1718) e musica de Thomas Clayton (1673-
1725). Essa foi a primeira 6pera das inimeras que foram apresentadas naquele pais
desde entdo. E as Operas italianas ou em estilo italiano foram imensamente populares
entre as camadas mais ricas da sociedade.

Arsinoe foi escrita em estilo italiano, porém, cantada em inglés, alcangando entdo
um sucesso surpreendente na Inglaterra. Quando o desejo por mais dperas em estilo
italiano aumentou, muitos cantores italianos receberam o convite para cantar nos
teatros ingleses. Além de dperas italianas serem importadas para solo inglés, logo os
compositores ingleses passaram a escrever opera seria para seus palcos.

Sobre essa efervescéncia da dpera italiana ou em estilo italiano, escreveu Joseph

Addison, no The Spectator, de mar¢o de 1711:

E meu projeto neste documento entregar a posteridade um relato fiel da
Opera italiana, e dos graduais progressos que ela tem feito no palco
inglés; pois ndo existe questdo maior para nossos bisnetos ficarem
curiosos em entender a razdo pela qual seus antepassados se
acostumassem a sentar-se juntos a uma audiéncia de estrangeiros em
seu proprio pais, e ouvir os atos de pecas inteiras em uma lingua que
eles ndo entendiam (ADDISON, 1711, p. 71)76

Além da questdo de se ouvir Opera italiana na Inglaterra, Addison ainda notou a
existéncia da mistura confusa das linguas inglesa e italiana, surgidas depois das
tradugdes de algumas Operas italianas que deixaram de ser populares, e o que se viu
foram Operas italianas inteiras serem cantadas apenas em italiano. Hoje é comum se
ouvir essas pec¢as na propria lingua em que foram escritas, mas, para aquela época, o

comum era ocorrerem sua traducao para que o publico pudesse entendé-las:

Era muito dificil levar adiante didlogos desta maneira (tanto em inglés
quanto em italiano) sem se ter um intérprete entre as pessoas que
conversavam entre si, mas este foi o estado do palco inglés por cerca de
trés anos. Com o tempo o publico ficou cansado de entender somente
metade da épera, e para evitar sua fadiga ordenou-se que toda épera

76 It is my Design in this Paper to deliver down to Posterity a faithful Account of the Italian Opera, and of the
gradual Progress which it has made upon the English Stage: For there is no Question but our great Grand-
children will be very curious to know the Reason why their Fore-fathers used to sit together like an Audience
of Foriegners in their own Country, and to hear whole Plays acted before them in a Tongue which they did not
understand (ADDISON, 1711,p. 71).
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fosse executada no presente em um idioma desconhecido (ADDISON,
1711, p. 73)77.

Em 1710, Handel chegou em Londres, e sua presenca ajudou a estimular ainda
mais o crescente gosto inglés pela épera italiana. Em 1711 foi encenada em Londres sua
primeira épera, Rinaldo, que esteve em cartaz por varios meses, e ela serviu para que
sua popularidade e influéncia crescessem vertiginosamente, o que trouxe mais apoio
para a 6pera em estilo italiano.

Em 1720, Handel conquistou a nobreza, e com seu apoio foi criada a Academia
Real de Musica, embora em 1728 a mesma tivesse falido por falta de dinheiro e pelos
gastos opulentos com as representacgdes.

O gosto pela 6pera italiana no entanto ndo era macigcamente compartilhado por
toda a sociedade londrina, tanto que Colley Cibber, dramaturgo, ator e gerente teatral no
século XVIII, observou em sua Apologia que a épera italiana ndo traduzia bem a lingua

inglesa:

A o6pera italiana primeiro tentou a roubar a cena inglesa... num disfarce
tdo rude e disfarcada de si tanto quanto possivel; em uma tradugio
manca em nossa propria lingua, fora da métrica e da prosédia, com suas
notas originais, cantadas por vozes inaptas, com ornamentos mal
aplicados aos sentimentos, e com uma acdo sem vida e sem significado
em cada carater (CIBBER, 1740/1968, p 175)78.

A 6pera italiana, para escritores como Cibber e Joseph Addison era equiparada ao
apelo emocional, ao extravagante, e sua musica com pouco didlogo falado acabava
exercendo um efeito um tanto quanto perigoso, em suas visoes, sobre as emocoes, sem
nenhum apelo a razdo ou ao sentido légico. Quanto a essa preocupac¢do, Addison se

manifestou:

A verdade é que os melhores escritores entre os italianos modernos se
expressam de uma forma tdo florida em suas palavras, e em

77 One would have thought it very difficult to have carry“d on Dialogues after this Manner [in both English
and Italian], without an Interpreter between the Persons that convers“d together; but this was the State of
the English Stage for about three years. At length the Audience grew tir“d of understanding Half the Opera,
and therefore to ease themselves entirely of the Fatigue of Thinking, have so order“d it at Present that the
whole Opera is performed in an unknown Tongue (ADDISON, 1711, p. 73).

78 The Italian Opera began first to steal into England. . . in as rude a disguise and unlike itself as possible; in a
lame, hobbling Translation into our own Language, with false Quantities or Metre out of Measure to its
original Notes, sung by our own unskillful Voices, with Graces mis apply“d to almost every Sentiment, and
with action lifeless and unmeaning through every Character (CIBBER, 1740/1968, p. 175).
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circunléquios tdo tediosos, usados s6 por pessoas pedantes em nosso
pais; e ao mesmo tempo enchem seus escritos com pobre imaginagdo e
conceitos, que nossos jovens se envergonhariam antes de terem cursado
dois anos de universidade (ADDISON, 1711, p. 26)7°.

Com essa manifestacdo, houve por parte de Addison uma tentativa de tornar a
Opera inglesa rival da 6pera italiana, porém, sem éxito. Sua incursdo no mundo da épera
foi através de uma 6pera escrita por ele, Rosamond, e musicada por Thomas Clayton. O
tema era sobre a amante do Rei Henrique II, porém, ndo teve aceitagcdo do publico, e sua
6pera foi uma reacdo a complexidade do libreto italiano, e a critica recebeu sua obra
como algo em que nada acontece.

A rivalidade contra a opera seria italiana ndo se limitava somente as pessoas do
mundo teatral: artistas como William Hogarth (1697-1764) zombaram em suas pinturas
do exagero italiano, e em sua gravura O miusico enfurecido, de 1741, ele retratou um
maestro italiano que tenta tocar violino, porém, interrompido por uma turba de
mendigos e doidos embaixo de sua janela. Essa cena contrasta com a realidade dos
camponeses que procuram ganhar a vida honestamente, e, apropriadamente na casa do
italiano tem na parede um cartaz da Opera do Mendigo.

Mesmo John Gay, que criou e apresentou a The Beggar’s Opera, tinha opinido
semelhante a de Addison, e se lamentou que o publico era incapaz de se lembrar de
Homero, Virgilio, e ao mesmo tempo se considerar um grande juiz de musica. Por isso a
satira contra a dpera italiana nas Ballads Opera, e, a sua popularidade salientava em
parte o publico contra a 6pera italiana.

As Ballads Opera posteriores a do sucesso de John Gay tiveram uma forma
peculiar de entretenimento como opg¢ao para os palcos, além da 6pera italiana; a Ballad
Opera foi chamada também de o6pera falsa, ou farsa-6pera, até mesmo de Opera
dramatica. Essa era uma maneira de distinguir esse género das 6peras inglesas, cantadas
por toda parte, e das Operas comicas, e estas tinham substituido os recitativos pelos
dialogos falados. Enquanto as déperas comicas eram escritas para cantores profissionais,
as Ballads Opera eram escritas para atores/cantores, comuns na Inglaterra, e tem
relacdo com o teatro inglés elisabetano. Os ‘dialogues’ nasceram como forma musical

herdados do teatro elisabetano.

79 The Truth of it is, the finest Writers among the Modern Italians express themselves in such a florid form of
Words, and such tedious Circumlocutions, as are used by none but Pedants in our own country; and at the
same time fill their Writings with such poor Imaginations and Conceits, as our Youths are ashamed of, before
they have been Two Years at the University (ADDISON, 1711, p. 26).
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A Opera do Mendigo pode ter uma relacdo com as comédias francesas, com os
vaudevilles, pois John Gay havia feito viagens a Franga entre 1717 e 1719, ou mesmo a
partir da chegada de companhias de atores franceses em Londres entre 1720 e 1728.
Essa possivel influéncia se da devido as baladas e as comédias possuirem uma forma
similar, como o uso da prosa com ares populares e intercalacao de textos, apesar das
diferencas de caracteristicas em seu conteudo. As comédias francesas tém sua tradi¢ao
oriunda da Commedia dell’arte, com tramas bem menos realistas do que os temas das
Ballads, especialmente aquelas que foram escritas depois da Opera do Mendigo.

John Gay e seu amigo Johann Christoph Pepush podem ter visto o teatro de
vaudeville em Paris. Isso pode ter-lhes motivado a reproduzi-la na forma inglesa. Mas
também foram influenciados por Thomas d’Urfey (1653-1723), um importante inovador
e contribuidor para a evolu¢do da Ballad Opera. D’'Urfey tinha reputacdao de colocar
novas palavras em canc¢ao existentes, como fez Shakespeare.

A Opera do Mendigo estreou em 1728, sendo um sucesso instantaneo, e teve mais
de sessenta apresentacdes, numa época em que os entretenimentos bem sucedidos de
palco tinham em média vinte apresentagdes. Seu sucesso estava em sua forma e
contetido inovadores. As personagens do teatro inglés do inicio do século XVIII eram
retiradas de modelos de obras gregas e romanas. E comumente retirados da vida da
familia real inglesa. Também se fazia uso da pantomima, e ladrdes e prostitutas eram
representados em suas cenas, com uma demonstracdo da realidade da vida das ruas de
Londres, e esse género foi considerado completamente novo para o publico britanico. As
melodias eram curtas e faceis de se cantar, por isso o gosto do publico por elas.

Apesar de se saber que a The Beggar’s Opera era uma critica a 6pera italiana, o
principal ataque era quanto a sua forma, normalmente em trés atos quando uma dpera
era em cinco, e ao invés dos recitativos, as personagens travam um didlogo falado,
falando de assuntos inferiores, como fofoca, porém, em prosa. Ao invés de arias bem
ornamentadas e trabalhadas, as personagens cantam cang¢des curtas, populares. As
personagens da Opera do Mendigo tendem a ser realisticas, com uma identificagio do
povo com elas. E por isso seu grande sucesso de género, e que foi ganhando cada vez

mais popularidade na medida em que eram escritos.
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CAPITULO II

A INDUCAO DAS PAIXOES HUMANAS EM MUSICA E 0S
PRECEITOS DO GOSTO E DA NATUREZA
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2.1. As emogdes, as paixdes humanas e os sentimentos em musica

2.1.1. O papel dos afetos e das emogdes entre os séculos XVII e XVIII8?

Os afetos ocuparam um papel determinante nas teorias imitativas em musica, e também
na teoria da expressdo em musica, jA que na representacao da realidade por meio do
aspecto teatral da dpera e por via da linguagem verbal, um dos objetivos dessas teorias
era o de provocar sentimentos e emog¢des definidos no ouvinte, e assim “mover os seus
afetos”, com a finalidade de aperfeicoar seus costumes e comportamentos na
convivéncia em sociedade, ndo mais através da ‘catarse’ (terror e piedade sentidos ao
mesmo tempo) para obter a purificacdo da alma, purgando assim as emog¢des humanas.

A unido entre musica e poesia implicou numa nova concep¢do de que a musica
serviria como um meio para intensificar as paixdes humanas, e por isso, sua relacdo com
a linguagem verbal. Com isso, formulou-se uma teoria dos afetos que, embora o conceito
ja existisse anteriormente ao século XVII, com Thomas Morley, entre os séculos XVII e
XVIII faria parte dos escritos de criticos, filosofos e musicos, que se direcionaram por
premissas cientifico-racionalistas, assim como por formulagcdes de tendéncias
empiristas, como as descritas entre os enciclopedistas.

Na filosofia moderna da Gra-Bretanha existiam discussdes em torno das emocdes,
figurando na filosofia e em seus campos relacionados, como metafisica, ética, bem como
na teoria politica e no raciocinio pratico em geral, e em compara¢do com areas como
literatura, arte e musica.

Os filésofos do século XVII denominaram as emoc¢des como ‘paixdo’ e ‘afeto’,
enquanto que os do século XVIII as denominaram cada vez mais como ‘sentimento’,
termo este sem um sentido essencialmente psicologico até a chegada do Romantismo.
Quando nos referimos as ‘paixdes’ ou ‘afetos’, quase sempre esses termos soam como
correspondentes as emog¢des violentas ou avassaladoras, no sentido de agitar ou de nao
respondermos aos ditames da Razao; ja o termo ‘sentimento’ normalmente indica uma
emoc¢do calma.

A ‘paixao’, em particular, possuia um carater de receptividade, que na filosofia

moderna, quando se discutia o movimento das paixdes humanas do espectador diante

80 Nao é papel de nosso trabalho fazer uma discussio profunda sobre as teorias e o papel das ‘emoc¢des’ na
filosofia, mas sim o de demonstrar sua importancia frente as teorias imitativas em musica.
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da tragédia, significava que o mesmo havia sido receptivo aquela ‘paixdo’ destinada para
ele naquela representacdo. Filosoficamente, as ‘paixdes’ demarcavam as seguintes
divisbes: mente e corpo, percepcdo e vontade, razdo, julgamento e desejo,
representacdes e apresentacoes, o privado e o social, a natureza e a convengao®l.

Embora discussdes sobre as ‘emoc¢des’ ja ocorressem em fontes antigas, como as
de Platdo e Aristoteles, e em abordagens estoicas e escolasticas, por exemplo, a
classificacdo de Aristételes quanto as faculdades da alma e quanto a localizacdo das
emoc¢oes, permaneceriam como lugares comuns até a chegada das discussdes modernas
sobre esse tema.

‘Sentimento’ foi o termo mais usado frequentemente pelos autores franceses e
britanicos do século XVIII, e sua classificacdo derivava dos modelos de Aristételes; sua
associagdo com a ‘percepe¢do’ foi uma abordagem moderna para a época, pois como valor
epistémico e ético das emocgdes, a questdo principal era até que ponto podemos
governar nossas emocoes, e até que ponto elas poderiam direcionar, fornecer e se
associar com as agoes.

O movimento das paixdes humanas, ou a sua induc¢do, possuia um carater de
percepc¢ao que deveria ser avaliado pela Razao, e por isso as emog¢des sentidas diante da
representacdo da tragédia deveriam ser aproveitadas como instrumentos de
aprendizado do cardter humano; a prescricdo na indugdo das paixdes enfatizava uma
funcionalidade de suas manifestacdes visando o desenvolvimento do carater humano. E
a Opera inglesa, assim como a francesa, tinha esse carater prescritivo. As emocoes,
embora tivessem menor valor do que a Razao, s6 poderiam ser valorizadas se induzidas
eficazmente. A Razdo movimentava a a¢do, e a tendéncia geral era de considerar as
‘emocoes’ como estados receptivos do espectador. As paixdes poderiam ser corrompidas
quando nao governadas pela Razdo, pois ficavam fora de seu controle direto, mesmo que
por vezes recebessem uma estrutura intencional e de julgamento, e, quando a musica
fosse apenas apreciada sem o recurso da linguagem verbal, como a musica instrumental,
ela poderia facilmente corromper as ‘paixdes’, pois sem a Razdo, a percep¢do nao era

ativada para avaliar os sentimentos devido a sua falta de um objeto concreto.

81 Houve no século XVII “listas” de inventario de “emocdes”. Descartes registrou seis paixdes nas Paixées
da Alma, que sdo a admiragdo, o amor, o 6dio, o desejo, a alegria e a tristeza; Hobbes enumerou uma lista
com cerca de trinta delas no Leviatd, pois entendia que o homem é movido por suas paixoes, e que a sua
vontade resulta dessas paixdes, sendo a liberdade uma espécie de auséncia de impedimento para a agao.
Locke, enumerou onze no Ensaio sobre o Entendimento Humano, enquanto Hume descreveu cerca de dez
paixdes no Tratado sobre a Natureza Humana e na Dissertagdo sobre as Paixdes.
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David Hume, por exemplo, em sua obra Do padrdo do gosto, frequentemente
usava o termo ‘sentimento’ para se referir a uma classe de emoc¢des refinadas e
reflexivas, que eram as bases para os nossos julgamentos morais e estéticos, e fez
explicagdes sobre as emog¢des geradas pela tragédia.

Podemos observar as teorias do senso moral de Francis Hutcheson, em sua obra
Uma investigagdo sobre o bem e o mal do ponto de vista da moral, e de David Hume, na
obra Tratado da Natureza Humana, em que esses autores sustentavam a existéncia de
uma projecdo de valor na qualidade afetiva da emoc¢do reportada a um objeto; Hume
ainda explanou como experimentamos as valoracdes de uma paixdo, fossem elas
manifestadas pelo préprio individuo ou demonstradas por outrem, usando mecanismos
como ‘comparac¢do’ e ‘simpatia’, e em Aristételes através do ‘terror’ e ‘piedade’.

O que trouxe discussdes sobre o carater das emogdes ou das paixdes sobre o
espectador diante da representacdo da dpera inglesa foi o argumento de que a
possibilidade de moralidade exigia sermos capazes de possuir emoc¢des autenticamente
benevolentes. Com isso, houve uma preocupacdo em se definir e cultivar as emog¢des que
poderiam ser compartilhadas e as que deveriam de ser evitadas, ja que o componente
moral seria o juiz da aprovacao ou desaprovacao de tais sentimentos. Interessavam mais
aqueles sentimentos considerados capazes de gerar elementos de reflexdo. Para isso, era
considerada importante uma preocupagao com o desenvolvimento histérico e social do
ser humano, cujo gerenciamento das emocgdes e de seus efeitos direcionaria um
amadurecimento efetivo dos individuos e um equilibrio no convivio em sociedade®2.

A partir das Paixdes da alma de Descartes, as emog¢des eram consideradas
subjugadas pela percep¢ao, pois elas envolviam o exercicio da faculdade receptiva, ja
que eram tidas como consequéncias do corpo. A percepcdo das emogdes era o exercicio
da Razdo para operar os julgamentos que envolviam os sentimentos. A percep¢ao
pertence ao nivel intelectual, e por isso o crivo da razdo poderia fornecer meios para o
julgamento emocional. Somente o julgamento permitiria que se operasse uma estrutura
representacional das emocgades.

A partir do século XVIII a teoria das emog¢bes comegou a se transformar
gradativamente, e a principal mudanca se fez em suas caracteriza¢des, na forma de como

representavam seus contelidos intencionais, considerando apenas os fenOmenos mais

82 A génese das emogdes nas estruturas das mudancas sociais pode ser observadas em obras de Jean-
Jacques Rousseau, como o Discurso sobre a origem da desigualdade (1755), a Nova Heloisa (1761) e
Confissées (1782), por exemplo.
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especiais das “sensa¢des”. As paixdes eram entdo impressdes simples e uniformes, com
qualidades afetivas peculiares e caracteristicas. E para elas se manifestarem, era
necessaria a existéncia de um objeto que despertasse as intencdes afetivas. Com Hume,
as emog¢des ainda mantinham conexdes com os julgamentos, pois os proprios juizos, em
especial os morais e politicos, eram considerados por ele como expressdes do
sentimento.

Eram as emoc¢Oes que motivavam os esfor¢os praticos e tedricos, eram elas que
forneciam motivos para as a¢des e impulsos para as investigacdes do raciocinio pratico e
para a filosofia moral. As emoc¢des possuiam no século XVIII um duplo papel no
julgamento, principalmente os morais: representavam as disposi¢cdes duradouras do
carater a partir de sua expressdo nas agoes, por serem objetos de avaliacdes morais, e
também gerenciavam os préprios julgamentos. Eram as emog¢des que impulsionavam o
raciocinio tedrico, a curiosidade e o maravilhoso que perfaziam o impulso e
desempenhavam essa fun¢do. Para Hume ndo havia um conflito entre razao e emocgao, e
os filésofos no século XVIII desenvolveram uma visdo de que as faculdades quanto ao
raciocinio e a linguagem eram consequéncias do desenvolvimento historico das
emocoes. Esta vertente foi, por exemplo, a que Rousseau demonstrou seguir em suas
obras, como no Discurso sobre a origem da desigualdade, de 1755.

Embora discutamos sobre esse conceito na terceira secao desse capitulo, um dos
contextos mais importantes para se entender as engrenagens das forcas e fraquezas
atribuidas as emocgdes, reside na relacao destas com a ‘imaginacao’. A no¢do que se tinha
era de que as emogdes interagiam fortemente com a imaginacdo, e seria pela via da
imaginacdo que se faria uma conexdo entre as emog¢des e o corpo. Em contrapartida, a
imaginacdo poderia implicar em resultados afetivos para as emocgdes, e por meio dela se
encontraria um meio eficaz para controlar as emocgdes e seus efeitos. A faculdade da
imaginacdo poderia compor e associar ideias, o que é diferente das impressoes obtidas
através das paixoes. A imaginacdo teria a capacidade de produzir e manipular afetos, e
era usada como um mecanismo para comunicac¢ao das paixdes em sociedade.

No século XVIII os fildsofos tendiam a avaliar os efeitos sociais das emocgdes, no
sentido delas serem dirigidas pelos proprios individuos ou por outras pessoas, e
consideravam que quando as pessoas se harmonizavam afetivamente, se harmonizavam

com a Natureza.
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Na critica estética a representa¢do das emocoes foi considerada seu objeto e foi
uma fonte de discussdes; na retratacdo de gestos corporais e expressdes faciais, os
estados emocionais deveriam ser decifrados pelo espectador. A representacdo das
emocoes, nesse caso, vinculada a tradicdo da cultura da Antiguidade Classica, visava
retratar a narrativa literaria, com fins didaticos. Para a 6pera de entdo, as emogdes
possuiam uma grande importancia de impacto na plateia, nos espectadores, diante da
representacdo do drama. As emogdes estimulavam os sentimentos nos ouvintes, e os
compositores junto com os diretores de cena haviam desenvolvido toda uma teoria dos
afetos para esse fim. A representacdo dramatica das emog¢des das personagens na épera
deveria suscitar as mesmas emoc¢des nos espectadores, pois se tinha em mente que
diante do drama tragico o ouvinte deveria aproveitar aquela experiéncia em proporg¢ado
tal ao sofrimento que ela invocava. A utilidade e o uso dessas emoc¢des s6 poderiam ser
aproveitados através da acdo, o que é artistotélico, porém, envolvida com uma reflexao

de utilizacdo para a conduta da vida.

2.2. 0 gosto e o prazer musical: a educagdo do gosto

Nas disputas entre musica e linguagem verbal, entre o apelo dos sentidos e o apelo a
Razdo, a estética musical comegou a desenvolver uma premissa ligada aos sentimentos
quanto ao gosto. Os sentimentos eram capazes de despertar a criagdo musical, e
filosoficamente eram eles quem davam fundamento a autonomia da musica.

O tema do gosto no século XVIII esteva firmemente estabelecido e ligado a um
conceito de estilo, com privilégio do aspecto visual na producdo artistica, que
favoreceria a linearidade de uma representacdo mental por parte do espectador. O gosto
estabelecido se relacionava com a experiéncia do espectador, de forma empirica, pois
esse gosto so poderia existir mediante sua relagdo com a obra de arte.

O exercicio do gosto implicava no proprio ouvinte identificar em si mesmo quais
eram as sensac¢oes provocadas a partir de sua contemplacdo do drama, e nesse processo,
refletir sobre quais recursos o artista havia utilizado para provoca-las, ou, de quais
maneiras uma 6pera poderia provocar sensacdes e assim exercer seu gosto perante

aquela experiéncia estética.
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O conhecimento das sensagdes implicava no conhecimento dos mecanismos
estimuladores de prazer. O gosto e o prazer eram elementos que caminhavam juntos, e
tanto o prazer seria maior quanto mais o ouvinte tivesse condi¢des de conferir se as
regras para o exercicio do gosto tivessem sido cumpridas.

Para que o espirito do ouvinte pudesse extrair o devido prazer de sua experiéncia
com o objeto artistico, a obra de arte deveria ser composta de maneira tal a produzir a
sensacdo de prazer. A organizacdo da composicdo artistica permitiria perceber de quais
maneiras o prazer poderia ser obtido, e deveria ser levada em consideragdo a maneira
de estimula-lo, e como perpetua-lo. Para isso, o objetivo do gosto seria o de promover o
prazer, e a consciéncia desse prazer deveria ser o de levar o ouvinte a felicidade.

O gosto estava ligado aos habitos da época, aos usos e as exigéncias instituidas
pela sociedade, nos modos de se proporcionar prazer.

A beleza e a harmonia dariam uma sensa¢do de bem estar a alma do ouvinte, e o
equilibrio das sensag¢des seria possivel se o gosto fosse bem estabelecido, e governado
por critérios e regras em que as emogoes de prazer diante da representacdo operistica, e
perante objetos da arte, a partir de bases sélidas cujo respaldo fosse uma elegancia
advinda de bases morais e naturais. A percepcao bem desenvolvida tornaria as inflexdes
do ouvinte voltadas para receber de maneira mais natural os preceitos da verdade
universal.

A expressdo da obra de arte se daria através do apoio do objeto material, e com
ele se tornaria concreta, e uma vez construida, ofereceria um ato de sua percepgao,
construindo no espectador a experiéncia estética mais adequada diante desse objeto. A
percepc¢ao daquilo que torna o objeto uma obra de arte poderia ser complementada pela
imaginacdo do espectador, o que iria além da esfera estética, ou sensivel, pois que a
imaginacdo ocorria na esfera cultural do espectador e de sua maneira de lidar com as
poéticas envoltas na obra de arte. Desta maneira, na imaginacdo do ouvinte, a obra de
arte seria deslocada da esfera material e seria recolocada na esfera da ordem das
percepc¢oes, e nela ocorreriam as consequéncias com a experiéncia estética. Dessas
experiéncias, relacionadas com o ideal estético voltado para as artes imitativas, o
objetivo do reconhecimento na imitacao seriam os caracteres dos costumes para o auto
aperfeicoamento das préprias condutas humanas.

Em 1755 foram publicadas as Letters concerning taste [Cartas relativas ao gosto],

de Jon Gilbert Cooper (1722-1769), em que escreveu uma série de ‘cartas’ escritas a
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maneira das epistolas dos Antigos, em que explicou e discutiu suas ideias sobre o gosto,
afirmando em sua primeira carta, direcionada a Eufémio, que o gosto deveria tomar
primeiramente todas as sensagdes fisicas antes que o raciocinio pudesse modificar as

sensac¢des da aprovagao:

(..) Quao irreconcilidveis sdo as doutrinas do exemplo que nos
proporcionam! No entanto, desde que me forcem a justificar a sua
pratica contra as suas declaragdes, dando uma definicdo do que se
entende por gosto, ndo evitarei mostrar ser sua exceléncia superior as
outras, provando que ‘verdade’ e ‘beleza’ coincidem, e que os mais
calorosos admiradores dos gémeos celestiais tém, consequentemente,
almas mais proximas de espiritos etéreos de ordem superior. Um bom
gosto é aquele brilho instantdneo de prazer que vibra em toda a nossa
estrutura, e aproveita o aplauso do coracdo, antes que o poder
intelectual, a razdo, possa descer do trono da mente para ratificar sua
aprovagdo, ou quanto recebemos na alma belas imagens através dos
orgdos dos sentidos corporais; ou o decoro de um carater amavel
através das faculdades da percepcao moral; ou quando nos lembramos,
pelas artes imitativas ou pelo poder intermedidrio da imaginacdo.
Tampouco é essa sensagdo deliciosa e imediata para o excitado em uma
alma indistinta, mas por uma cadeia de verdades, dependentes uma das

outras, até que elas terminem na fonte de toda perfeicdo, o divino
arquiteto de tudo (COOPER, 1755, Carta I, p. 02-03)83,

No mundo britanico, a ideia era de que o gosto se concretizasse a partir do ponto
de vista daquele que frui da arte, ndo tdo somente a partir da obra de arte em si. Ao
concretizar os efeitos da obra de arte em si mesmo, o espectador realizaria um processo
de recuperacdo de seus tragos e temas, e ao conferir seus tracos de acordo com uma
norma estabelecida para a producdo do objeto artistico, ele satisfaria a nogdo de gosto
requerida diante daquele objeto. Perante a representacao da 6pera, o exercicio do gosto
do espectador se relacionava entdao com sua linearidade, mediante o envolvimento de
uma percepg¢ao de seus tragos e de uma intuicdao de seu valor ou defeito, com aquilo que

se faria reconhecer ser sua qualidade inconfundivel; para isso era necessaria a

83 How irreconcilable are you doctrines to the example you afford us! However, since you press me to justify
your practice against your declarations, by giving a definition of what is meant by taste, I shall not avoid the
invidious office of pointing out your superior excellence to others, by proving that truth and beauty are
coincident, and that the warmest admirers of these celestial twins, have consequently souls more nearly allied
to aetherial spirits of a higher order. A good taste is that instantaneous glow of pleasure which thrills thro’
our whole frame, and seizes upon the applause of the heart, before the intellectual power, reason, can
descend from the throne of the mind to ratify it’s approbation, either when we receive into the soul beautiful
images thro’ the organs of bodily senses; or the decorum of an amiable character thro’ the faculties of moral
perception; or when we recall, by the imitative arts, both ofem thro’ the intermediate power of the
imagination. Nor is this delightful and immediate sensation to the excited in an undistemper’d soul, but by a
chain of truths, dependent upon one another till they terminate in the source of all perfection, the divine
architect of the whole (COOPER, 1755, Carta I, p. 02-03).
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identificacdo imediata de seus tracos, de suas qualidades, e a0 mesmo tempo sua
apreciacdo, que conferiam o julgamento daquela 6pera. Para o exercicio do julgamento o
espectador deveria saber entdo averiguar sua estrutura e operagdes. O reconhecimento
do ouvinte era uma etapa a ser cumprida na conferéncia da utilizagdo das teorias
imitativas, porém, o que os autores britdnicos indagavam era se a percepcao desse
espectador estava atenta a tudo que estava a sua volta. O ouvinte deveria ser capaz de
perceber o todo e o particular, e identificar as emoc¢des que essas percep¢des traziam
para si. Sua percepcdo deveria ser critica, e ele ndo deveria ocupar somente uma posicao
contemplativa, mas deveria saber relacionar cada elemento identificado na percepcao
com aquilo que poderia ser produtivo em sua vida, de acordo com suas necessidades e
conveniéncias.

Para justificar o papel do exercicio do gosto por parte do espectador, Cooper
utilizou do conceito de natureza, pois dela vinham os ditames das regras para as

realizagdes artisticas, quando se dirigiu novamente a Eufémio:

Nao existe um arrebatamento adicional fluindo deste conjunto do qual a
razdo descobrira depois a causa latente da mesma maneira que antes?
Sua arquitetura favorita ndo deixara de dar exemplos menos notaveis,
em que verdade, beleza e utilidade sido inseparaveis. Vocé sabe muito
bem que todas as regras, canones e propor¢des na construcido ndo
surgiram da inven¢ao caprichosa do homem, mas dos ditames infaliveis
da natureza, e até mesmo daquilo que agora sdo as partes ornamentais
de um edificio, originalmente, foram criados pela necessidade; e
desagradam a visdo, quando sdo desobedientes. Se posso usar essa
expressdo moral, a ordem, em que a natureza, cujas leis ndo podem ser
revogadas, primeiro se deu para suprir tal necessidade. Aqui eu apelo ao
seu proprio peito; e deixe-me continuar o apelo, perguntando-lhe sobre
outra ciéncia analoga a essa, fundamentada em principios invariaveis:
quero dizer, a ciéncia de viver bem, da qual esta tdo bem informado
quanto da anterior (COOPER, 1755, Carta I, p. 05-06)84.

Para Cooper, a propor¢do da beleza deveria ser alinhada a conduta da sociedade,

principalmente no aspecto moral, pois uma desproporc¢ao de qualquer ordem, segundo

84 Does not an additional rapture flow in from this adjunct, of which reason will afterward discover the latent
cause in the same manner as before. Your favorite architecture will not fail to afford less remarkable
instances, that truth, beauty, and utility are inseparable. You very well know that every rule, canon, and
proportion in building did not arise from the capricious invention of man, but from the unerring dictates of
nature, and that even what are now the ornamental parts of an edifice, originally were created by necessity;
and are still displeasing to the sight, when they are disobedient, if I may use that moral expression, to the
order, which nature, whose laws cannot be repealed, first gave to supply that necessity. Here I appeal to your
own breast; and let me continue the appeal by asking you concerning another science analogous to this,
which is founded upon as invariable principles: I mean the science of living well, in which you are as happily
learned as in the former (COOPER, 1755, Carta I, p. 05-06).
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ele, desencadearia os chamados ‘vicios’, que descumprem com a ordem geral da
sociedade. A poesia, pintura, escultura e musica derivam sua existéncia do mundo
material, das paixdes, dos caracteres e dos costumes. Se as regras nao forem mantidas
em prol da eliminag¢do dos vicios para se perpetuarem as virtudes, sobrara como modelo
para a imitacdo uma existéncia sombria, prevalecendo como referéncia para a
representacdo a degradacao da alma humana.

Para as teorias imitativas em musica, o espectador diante da representacao da
Opera, - e por sua vez a 6pera como um objeto artistico -, deveria possuir uma educagao
e formacdo cultural capaz de fazé-lo reconhecer os tracos da realizagdo artistica, e com
isso saber julgar os valores e defeitos de sua realizacdo, reconhecer os temas
mitologicos, os sentimentos das personagens tragicas, o nivel de capacidade de controle
e gerenciamento de suas emogdes, e, com isso, saber ainda utilizar aquela representacao
como exemplo de gerenciamento de suas proprias emogdes, comportamento e conduta
em sociedade. Entre os franceses, esse gosto era o sentimento aperfeicoado pelas regras,
de forma objetiva e racional; entre os britanicos, esse gosto era algo subjetivo; o gosto
era um sentimento a ser aperfeicoado pela moral, pois para eles o objeto artistico traria
respostas diferentes para o espectador, ou seja, o carater subjetivo dessas respostas
seria um problema por despertar sensagoes diferentes em seus espectadores.

Embora a questdo subjetiva do gosto fosse bastante discutida entre os britanicos,
ainda assim era exigida uma resposta intelectual diante de seu exercicio, elemento
intelectual esse considerado capaz de dar uniformidade e universalidade ao julgamento
do gosto, e somente através do julgamento o gosto poderia ser transformado em bom

gosto, com validade normativa.

Ndo obstante, esse senso interno a que chamamos de gosto (que é um
arauto para todo o sistema humano, em suas trés diferentes partes, as
refinadas faculdades da percepcao, os 6rgdos grosseiros dos sentidos, o
os poderes intermediarios da imaginacdo) tem um sentimento rapido da
exceléncia secundaria das artes, assim como para as primeiras trés
gracas; arrebata e toma o coracdo muito antes dos sentidos, e a razdo em
comunhdo pode provar desta beleza, ao agrupar as semelhancas e
diferencas das imitac¢des frente aos originais (COOPER, 1755, Carta I, p.
07)8s.

85 Nevertheless that internal sense we call taste (which is a herald for the whole human system, in it’s three
different parts, the refin’d faculties of perception, the gross organs of sense, and the intermediate powers of
imagination) has a quick a feeling of this secondary excellence of the arts, as for the primary graces; and
seizes the heart with rapture long before the senses, and reason in conjunction, can prove this beauty by
collating the imitations with their originals (COOPER, 1755, Carta |, p. 07).
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Para o pensamento de Cooper, o exercicio rigoroso do gosto se daria através dos
objetos externos que podem afetar a alma humana, porém, para isso, os individuos
deveriam sintonizar suas mentes com a verdade, pois dela flui toda fonte da perfeicdo e
toda a beleza externa, a qual deveria realizar uma harmonia com o aspecto interno do
homem. Assim, em sua segunda carta, Cooper fez a seguinte relacdo entre beleza e

verdade, além de explanar sobre os encantamentos da beleza:

Nao foi pequeno o prazer de descobrir, pela sua resposta a minha tltima
carta, que agora vocé permite que a beleza seja a filha da verdade; e eu,
por minha vez, farei uma concessdo a vocé, ao confessar que a beleza
tem pensamento, que estd de acordo com sua origem divina,
confessando que a propria beleza tem seus encantamentos. O que vocé
observa é muito verdadeiro, que a forma humana (o objeto mais
glorioso na criagdo como vocé gosta de chama-lo), que é feita com a mais
precisa simetria e propor¢do, e pode receber encantos adicionais
através da educagdo e roubar mais sutilmente sobre a alma do
observador algumas circunstancias adventicias de facil atitude ou
movimento, e uma indescritivel dogura de expressdo que o sentimento
mais refinado da humanidade adere o trabalho da natureza (COOPER,
1755, Carta I, p. 10)8s,

As paixdes humanas poderiam encontrar na 6pera a sua representacao por via da
imitacdo, cujos tracos miméticos, reconhecidos pelo ouvinte, afetariam sua alma,

provocando um estimulo para que respondesse a esses tragos:

Vocé vai me perguntar, talvez, como eu posso provar qualquer alianca
nesta circunstancia particular de uma unica caracteristica para a
verdade? Ou melhor, empurrar triunfantemente o argumento e dizer:
ndo é esse encanto adicional, como vocé o chama inconsistente com o
original da beleza, ja que ela amortece o brilho ardente daquele 6rgao
penetrante? Eu escolho poder responder a partir das escolas do antigo
etnografo, que por sua arte encantadora tdo felizmente transmitem,
através da visdo, as licdes da filosofia moral. Esses sabios teriam dito
que nossas almas estdo sintonizadas umas com as outras, como as
cordas dos instrumentos musicais, e que a corda ao ser tocada
repercute, o unissono de outro, pela vibracdo fara a outra tocar, vibrara
com ele. As paixdes, portanto, do coragdo humano, expressas no
semblante vivo e nos tracos miméticos da arte, afetardo a alma do

86 Jt gave me no small pleasure to find, by your answer to my last letter, that you now allow beauty to be the
daughter of truth; and I in my turn will make a concession to you, by confessing the beauty herself may have
acquir’d charms, but then are altogether such as are consistent with her divine extraction. What you observe
is very true, that the human form (the most glorious object, as you are pleas’d to call it, in the creation) let it
be made with the most accurate symmetry and proportion, may receive additional charms from education,
and steal more subtily upon the soul of the beholder from some adventitious circumstances of easy attitudes
or motion, and an undefineable sweetness of countenance, which an habitual commerce with the more refin’d
part of mankind superadds to the work of natures (COOPER, 1755, Carta II, p. 10).
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observador com uma disposicdo similar e responsiva. Que maravilha,
entdo, é a beleza que, angustiante, assim como o olhar de amor, cujo
poder pode preencher o mais atento dos sentidos, deve langar aquele
doce nepented” sobre nossos coragdes e encantar nossos pensamentos
correspondentes para descansar nos abracos do desejo? (COOPER,
1755, Carta Il, p. 11-12)88,

Em Cooper, aquilo que era capaz de trazer sensa¢des agradaveis para o
espectador ocorria a partir do reconhecimento de alguma imagem prazerosa em
analogia com suas proprias ideias. E, segundo ele, para que essa imagem fosse coerente
com a verdade, e capaz de enlagar as emocgdes, as artes deveriam encantar e provocar o
desejo do exercicio do prazer estético, ou seja, o amor despertado pelas artes nos
impulsionaria para elas, e para o autor a felicidade era a finalidade do ser humano, e por
isso, a superadicdo de encantamentos em propor¢ao destinada a musica, a poesia e
pintura era aquilo a que ele chamava de ‘gosto’ pela verdade. Esses encantos que a
musica poderia trazer a seus ouvintes tinham sua origem na natureza e na justaposicao
em propor¢ao de seus tragos para a consecucdo das artes. O gosto nao dependia
unicamente da forg¢a natural e da melhoria dos atributos intelectuais adquiridos pelo
homem, nem mesmo da boa satide do corpo fisico nem dos poderes da imaginac¢ado: o
gosto dependia da unido desses requisitos, sem grande prevaléncia de algum deles, e
“que seja abengoado com os 6rgaos mais delicados dos sentidos, e ainda assim cada um
deles é deficiente nessa sensacdo interna chamada ‘gosto’” (COOPER, 1755, Carta V, p.

30)%.

87 Nepente é uma ‘droga do esquecimento’ mencionada na mitologia grega. Sua primeira referéncia ocorre
na Odisseia de Homero, em que Helena oferta a pocao a Telémaco para que ele esqueca a dor e a desgraca.
88 You will ask me perhaps how I can prove any alliance in this particular circumstance of a single feature to
truth? Or rather triumphantly push the argument farther and say, is not this additional charm, as you call it,
inconsistent with the divine original of beauty, since it deadens the fiery lustre of that penetrating organ? |
chuse to draw may answer from the schools of the antient etnographi, who by their enchanting art so happily
convey’d, thro’ the sight, the lessons of moral philosophy. These sages would have told you, that our souls are
attun’d to one another, like the strings of musical instruments, and that the chord of one being struck, the
unison of another, tho’ untouch’d, will vibrate to it. The passions therefore of the human heart, express’d
either in the living countenance or the mimetic strokes of art, will affect the soul of the beholder with a
similar and responsive disposition. What wonder then is it that beauty, harrowing thus the look of sostening
love, whose power can full the most watchful of the senses, should cast that sweet nepenthe upon our hearts,
and enchant our corresponding thoughts to rest in the embraces of desire? (COOPER, 1755, Carta II, p. 11-
12).

89 Cooper, ao falar sobre os requisites para o exercicio do gosto, fez criticas a Joseph Addison, e assim ele
comentou: Pelo contrario, um quarto [quarto atributo para julgar o gosto], em cujo quadro a natureza
indulgente torceu seu corddo triplo, sente constantemente vibrar por dentro, sempre que o mesmo
unissono da harmonia atinge de fora; ou nas obras originas da natureza; nas artes miméticas; ou nos
caracteres e costumes. Aquele homem digno e amavel escritor, Sr. Addison, ndo era um grande estudioso;
ele era um critico muito indiferente e um poeta pior; que a partir de uma mistura feliz, mencionado, foi
refinado. Isso o tornou capaz de distinguir o que era a beleza nas obras de outrem, que ele ndo podia
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Embora Cooper tenha dado enfoque ao poder das sensa¢des para desenvolver o
gosto para o julgamento das artes, e com isso para o julgamento da dpera diante de sua
representacao, ele reforcou que esse gosto deveria ser acomodado ao estilo de poetas
antigos como Lucrécio, Horacio e Virgilio, pois neles tudo foi elegantemente combinado,
e que uma atencao deveria ser dada a esse elemento, pois que os poetas da modernidade
separavam tudo, provocando desequilibrio na combinacdo dos elementos para a
producgdo das artes, e, com isso, provocaram uma deficiéncia no julgamento da obra de
arte.

Para o gosto efetuar seu julgamento em musica, embora houvesse um enfoque
nas sensacdoes do ouvinte e no desenvolvimento delas para a recep¢ao e melhor
apreensdo de tudo o que uma obra de arte poderia oferecer, exigia-se que uma produgao
operistica fosse realizada tomando por base a composi¢do literaria, que era o que
deveria ser levado em consideracdo na avaliacdo critica. Nas teorias imitativas em
musica, o ouvinte deveria estar pronto para reconhecer todos os elementos utilizados
como modelos na producdo operistica, e a partir deles deveria induzir seus proéprios
sentimentos e emoc¢des de acordo com a proposta do enredo da narrativa do libreto de
O6pera. Esta era uma atribuicdo racional da qual o ouvinte saberia realizar o
reconhecimento dos elementos utilizados na o6pera, e através delas verificar se a

imitacdo ocorreu de forma adequada. Toda a avaliacdo imitativa estava vinculada, entao,

explicar bem por falta daquele profundo espirito filoséfico que é requisito em obras de critica. Da mesma
forma, ele traduziu as descri¢des poéticas de Ovidio com muita elegancia e fidelidade para sua proépria
lingua, embora ele ficou infinitamente aquém de suas composi¢des originais, p.31. por falta daquele fogo
irrestrito da imaginacdo que constitui o verdadeiro poeta. Assim, podemos ser capazes de explicar essa
fatalidade peculiar que acompanha os escritos poéticos de Addison, que suas tradu¢Ges parecem originais,
enquanto suas proprias composicdes tém o ar confinado das tradugdes. Nem pense que eu exemplifico
longe demais, observando que seu amigo Pope foi melhor tradutor do que poeta. Muitos exemplos podem
ser produzidos a partir de sua traducdo da Iliada para provar a verdade de sua afirmac¢do. Uma que eu
particularmente mencionarei, que é a descri¢gdo sublime de Netuno no 132 livro (COOPER, 1755, Carta V,
p. 30). (On the contrary, a fourth, in whose frame indulgent nature has twisted his triple cord, shal feel it
constantly vibrate within, whenever the same unison of harmony is struck from without; either in the original
works of nature; in the mimetic arts; or in characters and manners. That worthy man, and amiable writer,
Mr. Addison, was no great scholar; he was a very indifferent critic, and a worse poet; yet from the happy
mixture, just mention’d, he was refin’d. ‘This render’d him capable of distinguishing what were beauties in the
works of others, tho’ he could no account so well why they were so, for want of that deep philosophical spirit
which is requisite in works of criticism. He likewise translated the poetical descriptions of Ovid very elegantly
and faithfully into his own language, tho’ he fell infinitely short of em in his own original compositions, p.31.
for want of that unconstrain’d fire of imagination which constitutes the true poet. Hence we may be enabled
to account for that peculiar fatality which attends Mr. Addison’s poetical writings, that his translations seem
originals, whilst his own compositions have the confined air of translations. Nor think I exemplify too far by
observing, that your friend Pope was a better translator than he was a poet. Many instances might be
produc’d from his translation of the Iliad to prove the truth of his assertion. One I will particularly mention,
which is the sublime description of Neptune in the 13t book. (COOPER, 1755, Carta V, p. 30)).
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ao texto literario. A musica era apenas uma intensificadora desses tragos e deveria
participar na indugao do movimento das paixdes humanas.

Entre os britanicos, a representacdo da opera seria implicava ndo somente o
exercicio do reconhecimento dos elementos literarios que constituiam as teorias
imitativas em musica, mas também exercitar o proprio gosto no sentido do julgamento
quanto a avaliacdo desses tracos na execucao operistica; o espectador deveria também
ser capaz de identificar as emogdes autenticamente benevolentes, e com isso cultiva-las,
e assim repudiar as que poderiam ser um perigo para a moralidade desse espectador. Se
o aspecto racional na 6pera francesa era o juiz para a aprovacdao da dpera, entre os
britanicos esse juiz era o componente moral, pois ele selecionaria quais sentimentos
deveriam compor sua reflexdo visando o amadurecimento como individuo equilibrado
em sociedade. O gosto era a moralidade que saberia escolher os melhores sentimentos e
utiliza-los para o equilibrio do convivio social.

O desenvolvimento do gosto visava identificar os contetidos intencionais em
relacdo as sensacdes na representacdo da 6pera, e a maneira como eles eram colocados
em cena; a razao nesse caso deveria conferir se esses sentimentos possuiam relagdes
com os aspectos morais. A moralidade era uma expressao do sentimento. O gosto
satisfeito era o crivo para conclusdo de que esses sentimentos estavam alinhados com
essa expressao moral. Se a licio em relacdo as teorias imitativas era de tornar aquela
acdo posta em cena como uma fonte para a educagdo dos caracteres dos individuos e do
aperfeicoamento de seus costumes, no mundo britdnico a representacdo operistica
deveria cumprir com o papel de expressar em suas agdes os sentimentos alinhados com
as avaliagdes e julgamentos morais, os quais deveriam incentivar e educar o carater e os
costumes dos individuos para o aperfeicoamento da escolha dos sentimentos
benevolentes.

O compositor e o libretista deveriam, portanto, nao apenas escrever e compor de
maneira a serem apenas agradaveis a seus ouvintes e espectadores, mas deveriam
possuir a delicadeza suficiente para saber escolher as palavras certas e combina-las com
a musica. A musica deveria servir como indug¢do de bons sentimentos. O refinamento e o
gosto deveriam ser capazes de adornar a delicadeza do tema utilizado na representacao
da Opera, e sua escrita deveria induzir o ouvinte na escolha dos melhores sentimentos

para a sua utilidade pratica na vida em sociedade.
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Outro autor que discutiu a respeito da natureza do gosto e seus principios, e
como ele deveria de ser apresentado a sociedade, estabelecendo limites para ele, foi
Alexander Gerard (1728-1795), escritor e fildsofo escocés que escreveu o Essay on taste
[Ensaio sobre o gosto], publicado em 1759. Ele também estabeleceu relagdes do gosto
com a ‘imaginacao’ e o ‘sublime’.

Gerard iniciou seu Ensaio dizendo que:

Um bom gosto ndo é totalmente um dom da natureza, nem totalmente o
efeito da arte. Sua origem deriva de certos poderes naturais da mente,
mas esses poderes ndo podem atingir sua plena perfeicdo, a menos que
sejam auxiliados por uma cultura apropriada. O bom gosto consiste
principalmente no aperfeicoamento desses principios, que sdo
comumente chamados de poderes da imaginac¢do, e sdo considerados
pelos filésofos modernos como reflexos ou sentidos internos,
fornecendo-nos percepcdes mais sutis e mais delicadas do que qualquer
um que possa ser adequadamente referido por nossos 6rgdos externos.
Estes sdo redutiveis aos seguintes principios: os sentidos da novidade,
da sublimidade, da beleza, da imitacdo, da harmonia, do ridiculo e da
virtude. Com a explicacdo destes, devemos, portanto, comec¢ar nossa
investigacdo sobre a natureza do gosto. Em seguida, procuraremos
descobrir como esses sentidos cooperam na formacdo do gosto, o que
constitui esse refinamento e perfeicio deles, que denominamos bom
gosto, e por que meios ele é obtido. E, finalmente, por meio de uma
revisdo dos principios, da operacio e dos temas do gosto,
determinaremos sua classificacdo genuina entre nossas faculdades, seu
dominio adequado e sua importancia real (GERARD, 1759, p. 01)%.

Dentre os principios do bom gosto, Gerard enumerou alguns, como podemos
verificar acima, e dentre eles o principio da imitagdo era também considerado. O bom
gosto para esse autor sempre estava vinculado aos sentidos da percepcao, e gracas a eles
o gosto poderia ser modelado, levando em consideracdo uma cultura apropriada e
também os poderes da imaginagao.

Para Gerard, o gosto poderia ser exercido através da identificacdo das espécies de

beleza de um objeto, levando em consideragao a sua uniformidade, sua variedade e sua

90 A fine taste is neither wholly the gift of nature, nor wholly the effect of art. It derives its origin from certain
powers natural to the mind; but these powers cannot attain their full perfection, unless they be assisted by
proper culture. Taste consists chiefly in the improvement of those principles, which are commonly called the
powers of imagination, and are considered by modern philosophers as internal or reflex senses, supplying us
with finer and more delicate perceptions, than any which can be properly referred to our external organs.
These are reducible to the following principles; the senses of novelty, of sublimity, of beauty, of imitation, of
harmony, of ridicule, and of virtue. With the explication of these, we must, therefore, begin our enquiry into
de nature of taste. We shall next endeavor to discover, how these senses co-operate in forming taste, what
constitutes that refinement and perfection of them, which we term good taste, and by what means it is
obtained. And last of all, we shall, by a review of the principles, operation, and subjects of taste, determine its
genuine rank among our faculties, its proper province, and real importance (GERARD, 1759, p. 01).
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proporg¢ao, cujas qualidades, observadas de maneira isolada, poderiam agradar em
algum grau, que, unidas poderiam dar ao espectador o prazer real diante da obra de

arte. Assim ele discutiu:

A facilidade na concepgao de um objeto, se for moderada, nos da prazer:
a mente pensa bem de si mesma, quando é capaz de formar sua
concepgdo sem dor ou labor. Isso constitui o valor da perspicacia do
pensamento e da linguagem, o que é agraddvel em oposicdo a
obscuridade, pois ocasiona uma busca desconfortavel no significado das
partes ou na tendéncia do todo, o que requer maior esforco do que
aquele que estamos dispostos a atribuir. Dai também que a
uniformidade e a simplicidade se tornam agradaveis. Os objetos dotados
dessas qualidades entram facilmente na mente: eles ndo distraem nossa
atengdo, ou nos apressam muito rapido de uma cena para outra: a visao
de uma parte sugere o todo, e impelindo a imaginar o resto, produz um
grato esforco de sua energia (GERARD, 1759, p. 31-32)°1.

Baseado na obra de Gerard, podemos afirmar que nas belas obras da natureza a
uniformidade seria preservada em sua aparéncia geral assim como em suas partes
correspondentes. A regularidade precisa seria evitada pela natureza, e, assim, também o
seria nas artes. No entanto, a variedade, segundo sua concepc¢ao de gosto, ndao deveria
degenerar a regularidade da obra de arte, ja que a regularidade seria preferivel a
irregularidade. O requisito da beleza seria a igualdade, a semelhanca perfeita; a sensagao
existia, porém, deveria ficar camuflada, ndo demonstrada declaradamente, sugerindo
apenas sua propria ideia. Na representacdo da 6pera, os sentimentos representados de
maneira uniforme e regular poderiam completar a imagina¢ao do ouvinte, e, em unido
com suas proprias ideias, extrair as reflexdes necessarias para seu proprio equilibrio. Se
fosse representada a desigualdade das sensacgdes, dos sentimentos, a confusdao das
emocdes e das paixdes provocaria apenas repulsa, e consequentemente um
distanciamento que se aproximasse de qualquer semelhanga com o ouvinte que deveria
de encontrar naquela representacdao os sentimentos benevolentes que servissem de

modelo para o aperfeicoamento de seus caracteres e costumes.

91 Facility in the conception of an object, if it is moderate, gives us pleasure: the mind thinks well of itself,
when it is able to form it’s conception without pain or labor. This constitutes the value of perspicuity of
thought and language, which is agreeable in opposition to obscurity, as this occasions an uneasy search into
the meaning of the parts or the tendency of the whole, which requires greater labour than we are willing to
bestow. Hence too it is that uniformity and simplicity become agreeable. Objects endued with these qualities
enter easily into the mind: they do not distract our attention, or hurry us too fast from one scene to another:
the view of a part suggests the whole, and, impelling the mind to imagine the rest, produces a grateful
exertion of its energy (GERARD, 1759, p. 31-32).
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Ele afirma que o equilibrio estaria na combina¢do da uniformidade com a
variedade, pois a uniformidade excessiva poderia também enfraquecer a mente do
ouvinte, e a variedade nesse sentido traria o sentido da novidade, direcionando a
atencao para a contemplacdo e reflexdo de um momento a outro na representacdao da
opera; a variedade seria a vivacidade da 6pera. Como obra do gosto, a uniformidade
excessiva da Opera deveria ser evitada através de atitudes graciosas, contrastando o
todo com as partes. Para esconder a variedade, mas fazendo uso delas, as diferentes
formas de ornamentacdo enfraqueceriam o estado desconfortdvel de monotonia da
uniformidade que dispersaria a atencao do ouvinte.

Na sua obra verificamos que para se compreender a natureza do prazer diante da
representacdo da dpera, a uniformidade em combinagdo com a variedade deveria de ser
observada, e a variedade na linearidade de sua representagdo seria esperada como uma
lei do acaso. Dever-se-ia possuir aptidoes para reconhecer as intengdes e os fins daquela
producdo artistica. Para tal nivel de observacdo, Gerard afirma que a habilidade da
exceléncia mental deveria ser grande, quase perfeita; a visdo e a audicdo deveriam ser
satisfeitas de maneira nobre, e tudo isso através da percepcao das qualidades dos
artificios utilizados para aquela manifestagdo artistica. Se a 6pera nao estivesse em
conformidade com a estrutura literaria da tragédia, a falta de habilidade e a imperfeicao
do libretista e do compositor seriam evidentes. Esse inconveniente assistido pelo
ouvinte denotaria sentimentos e paixdes inquietos em seu espirito, obliterando as
impressoes agradaveis que poderia receber naquele momento. Em sua observacdo do
todo, as partes estariam evidentes, faltando adequacdo de umas com as outras, e tal falta
de habilidade assim exibida em nada seria prazerosa, além de deixar de provocar efeitos
em suas sensagoes que se esperariam ser simpaticas a sentimentos fortes de prazer, dos
quais tomariam posse e fariam uso se tivessem sido bem projetados e representados.

Gerard ainda se manifestou sobre as teorias imitativas, fazendo consideragoes

sobre elas:

A exatiddo e a vivacidade da imitacdo nos fornecem outro prazer do
gosto que, como ndo tem um nome peculiar, 6 comumente expresso por
beleza; e é por alguns denominada relativa ou secundaria (...). Temos um
senso natural que ¢é altamente gratificado por uma semelhanga
projetada, embora ndo haja nada agradavel no original. A semelhanga é
um poderoso principio de associacdo que, conectando continuamente as
ideias que encontra, e levando nossos pensamentos de uma para outra,
produz na humanidade uma forte tendéncia a comparagdo. Como a
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comparagdo implica, no préprio ato, um esforco gentil da mente, é por
essa razdo agradavel. Como uma energia adicional necessaria para
descobrir o original pela cépia, e como esta descoberta produz uma
grata consciéncia de nosso préprio discernimento e sagacidade, e inclui
o agradavel sentimento de sucesso. O reconhecimento da semelhanca,
em decorréncia da comparacdo, aumenta nosso prazer. E quando a
imitacdo é intencional, nossa admirag¢do pela habilidade e ingenuidade
do artista difunde-se sobre o efeito em que essa habilidade é inferida, e
completa o deleite que essa obra inspira (GERARD, 1759, p. 49-50)92.

Em relagdo as teorias imitativas, aquele que conhecesse, segundo Gerard, seria
capaz de contemplar as performances dos mestres das artes, como a pintura e a
escultura e, baseado em seu pensamento, reconhecer os modelos tanto antigos como
modernos utilizados na conducgdo literaria e poética na produg¢do da opera seria. O
reconhecimento seria a principal exceléncia das descrigdes poéticas e eloquentes
identificadas na contemplacdo da representacao. A perfeicdo caracteristica da narrativa
tragica em comunhdo com a musica seria percebida pelo ouvinte a partir da observacao
das escolhas criteriosas realizadas pelo libretista e compositor daquela obra, pela
observacdo das qualidades essenciais do tema mitoldgico utilizado, combinadas de tal
maneira que rapidamente perfariam um quadro em que o espectador teria fortemente
revivido em sua mente a impressao viva do original imitado. E assim continuou Gerard

em relacdo a imitagao:

A beleza fundamental da metafora e alegoria estd em insinuar as
analogias das coisas; a da similitude e comparacdo em suas propostas
mais explicitas dessas analogias. Por isso elas comunicam delicadeza a
um sentimento. A maioria das figuras e tropos da eloquéncia derivam
sua graca do fato de estarem tdo bem empregados, de modo a
corresponder as expressdes naturais ou objetos dessas paixdes e
sentimentos, que excitam o orador, ou que ele inspiraria em sua
audiéncia. A improbabilidade, que é uma falta de semelhanca com as
coisas naturais, sempre torna uma fabula ou histéria menos divertida; e
se a improbabilidade for muito grande, estender-se-a4 as partes

92 Exacteness and liveliness of imitation supply us with another pleasure of taste, which, as it has no peculiar
name, is commonly expressed by that of beauty; and is by some termed relative or secondary (...). We have a
natural sense, which is highly gratified by a designed resemblance, though there be nothing agreeable in the
original. Similitude is a very powerful principle of association, which, by continually connecting the ideas in
which it is found, and leading our thoughts from one of them to the other, produces in mankind a strong
tendency to comparison. As comparison implies in the very act a gentle exertion of the mind, it is on that
account agreeable. As a farther energy is requisite for discovering the original by the copy; and as this
discovery produces a grateful consciousness of our own discernment and sagacity, and includes the pleasant
feeling of success; the recognizing resemblance, in consequence of comparison, augments our pleasure. And
when the imitation is intended, our admiration of the skill and ingenuity of the artist diffuses itself over the
effect from which that skill is inferred, and compleats the delight which the work inspires (GERARD, 1759, p.
49-50).
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materiais, e isso muitas vezes deixard tudo enfadonho. Quando
excelentes originais sdo imitados, as cdpias derivam seus encantos, nao
apenas da exatiddo da imitacdo, mas também da exceléncia que
representam, e a satisfacdo que essas cépias propiciam pode ser
atribuida quase tdo apropriadamente a beleza, aqui complicada em seus
principios, e ela sera também consequentemente aumentada em seu
efeito, e violardA a mente muito mais do que qualquer um de seus
constituintes. Um Hércules, exibindo proporg¢do, forca e destreza na
perfeicdo, deve ser mais delicado do que a mais exata imitagdo de um
Tersites ou Sileno (...) (GERARD, 1759, p. 50-51)9%.

Gerard explanou sobre a imitacao, e, embora tenha falado sobre as caracteristicas
necessarias para o reconhecimento da utilizacdo das teorias imitativas, e da relacao
entre copia e original, ele expressou quais sentimentos o espectador deveria possuir no
momento da descoberta de um original através da copia. As sensagdes e 0s sentimentos
do espectador mais uma vez estavam em evidéncia em sua discussdo, e as sensagoes
agradaveis experimentadas por esse espectador, segundo ele, elevavam seus
pensamentos para uma consciéncia de satisfacdo por ter discernido os elementos da
coisa imitada com sucesso. Era um sentimento de sucesso que esse espectador
experimentaria junto a obra de arte. O reconhecimento da semelhanca para ele geraria
um sentimento benevolente que deveria ser escolhido para o aperfeicoamento do
espirito do espectador, era a consequéncia da comparacgao realizada por este, e era isso
que aumentava o seu prazer diante da obra de arte. A imitacdo para Gerard estava
associada as sensagdes, e tal descoberta do original através da copia geraria esse
sentimento de satisfacao.

Ele considerou também os aspectos literarios da imitacdo, explanando-as da

seguinte maneira:

93 The fundamental beauty of metaphor and allegory lies in their insinuating the analogies of things; that of
similitude and comparison in their more explicitly proposing these analogies. By this they communicate
fineness to a sentiment. Most of the figures and tropes of eloquence derive their grace from their being so
employed, as to correspond with the natural expressions or objects of those passions and sentiments, which
actuate the orator, or which he would inspire into his audience. Improbability, which is a want of
resemblance to natural things, always renders a fable or story less entertaining; and if the improbability be
very great, or extend to the material parts, it often makes it wholly nauseous. When excellent originals are
imitated, the copies derive their charms, not merely from exactness of imitation, but also from the excellence
which they represent; and the gratification which these copies afford may almost as properly be ascribed to
beauty here is complicated in it’s principles, it will of consequence be also compounded in its effect, and will
ravish the mind much more than either of its constituents alone. An Hercules, exhibiting proportion, strength,
and sortitude in perfection, must be a finestatue than the exactest imitation of a Thersites or Silenus
(.-)J(GERARD, 1759, p. 50-51).
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Mas ainda assim a for¢a da imitacdo é mais conspicua e facilmente
notada quando nenhum outro principio concorre para aumentar seu
efeito: pois como é entdo pura e ndo combinada, ndo podemos
questionar que todo o prazer do sentimento produzido se deva apenas a
ela. Seu poder é realmente tdo grande, que mesmo sem a ajuda de
outros principios produz um consideravel grau de prazer; mas
frequentemente leva e ganha a preferéncia por originais imperfeitos ou
defeituosos, e ndo satisfaz quando vistas diretamente, o que seria muito
ingrato se vistas diretamente. As rochas e montanhas mais rudes, os
objetos que na natureza sdo mais deformados, até mesmo a doenga e a
dor, adquirem beleza quando habilmente imitadas na pintura. E
principalmente copiando imperfeicoes e absurdos que a cépia e humor
agradam! Uma perfeita imitagdo de caracteres moralmente malignos
pode nos fazer vivé-los com prazer, apesar dos inquietantes
sentimentos de desaprovacao e aversao que eles provocam. O carater de
lIago é detestavel, mas n6s admiramos a representacdo de Shakespeare.
Nao, os caracteres imperfeitos e mistos sdo, em todos os tipos de escrita,
preferiveis aos perfeitos, como sendo cdpias justas da natureza real. A
sensacao prazerosa resultante da imitacdo é tdo intensa que se sobrepde
e se converte em deleite até nas impressdes desconfortaveis, que
brotam dos objetos imitados (GERARD, 1759, p. 53-54)9%4.

Na imitacdo, para os franceses, como Dubos e Batteux, os tracos da bela natureza
deveriam ser aperfeicoados, trazendo o objeto da arte o mais perfeito possivel para a
apreciacdo do espectador, eliminando as imperfei¢cdes. Para Gerard, a perfeicdo absoluta
da copia segundo o original seria enfadonho, e nao refletiria a verdadeira natureza, nem
os verdadeiros caracteres do homem. A imitacdo de tracos imperfeitos refletiria a
natureza real, e a satisfacdo da descoberta do original através da copia se daria nao
somente pelo reconhecimento do objeto ou do trago em si que serviu de modelo para a
construcdo do objeto da arte, mas perfeitamente caracterizado pelo artista, o
reconhecimento de que o modelo era imperfeito. A imperfeicao, quando bem imitada,
seria um reflexo da beleza imperfeita. Desprezar na imitacao as imperfeicoes do modelo

original seria ndo realizar a imitacao de forma condizente.

94 But still the force of imitation is most conspicuous, when no other principles concur to heighten its effect:
for as it is then pure and unmixed, we cannot question, that the whole pleasure of the sentiment produced is
owing to it alone. Its power is indeed so great, that it not only, without the assistance of other principles,
produces a considerable degree of pleasure; but often recommends and gains the preference to imperfect or
faulty originals; and makes things grateful when reflected by it, which would be very ungrateful, if viewed
directly. The rudest rocks and mountains; the objects that in nature are most deformed; even disease and
pain, acquire beauty when skillfully imitated in painting. It is chiefly by copying imperfections and absurdities
that mimicry and humour please. A perfect imitation of characters morally evil, can make us dwell with
pleasure on them, notwithstanding the uneasy sentiments of disapprobation and abhorrence which they
excite. The character of lago Is detestable, but we admire Shakespear’s representation of it. Nay imperfect
and mixt characters are, in all kinds of writing, preferred to faultless ones, as being juster copies of real
nature. The pleasant sensation resulting from the imitation is so intense, that it overpowers and converts into
delight even the uneasy impressions, which spring from the objects imitated (GERARD, 1759, p. 53-54).
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Gerard ainda reiterou que mais do que tornar as paixdes agradaveis, quando
excitadas pela imita¢do, sua intensidade seria ainda mais forte quando por simpatia

agitasse a mente do espectador, e assim o prazer da imitagdo seria maior:

Ndo pode haver prova mais forte da forca da imitagcdo em conferir aos
seus efeitos o poder de agradar, do que tornar essas paixdes agradaveis,
quando excitadas por ela, que, quando produzidas de maneira natural,
sdo pura e incompreensivel dor. Suspense, ansiedade, terror, quando
produzidos na tragédia por imitacdo de seus objetos e causas, e
infundidos pela simpatia, proporcionam ndo apenas uma satisfacdo mais
séria, mas muito mais intensa e mais nobre do que todos os risos e
alegrias, que a farsa ou a comédia podem inspirar. Quando assim
produzidas secundariamente, elas agitam e empregam a mente,
despertam e ddo margem a sua maior atividade, enquanto, ao mesmo
tempo, o nosso conhecimento implicito de que a ocasido é remota ou
ficticia, permite que o prazer da imitagdo alivie o tormento puro, que
satisfaria melhor a sua operagao primaria (GERARD, 1759, p. 54)9.

O prazer da imitacdo seria entdo uma combinacdo de causas, que além do
elemento da comparacdo, conferiria a exatiddo da semelhanca, a exatiddo da nossa
descoberta, e os elementos necessarios a serem produzidos para compensar nossa
satisfacdo perante tal exercicio do gosto: o reconhecimento do modelo original através
da cépia com um valor agregado de producdo de sentimentos moralmente importantes,
incorporados no aperfeicoamento das percep¢des humanas por via da imaginagdo e
atraidos por via da simpatia, pela afinidade do espectador.

O instrumento da imitacdo seria a busca da mais perfeita semelhan¢a com seu
modelo. A musica unida a poesia na oOpera imitaria os sentimentos humanos,
supervalorizando-os, e por simpatia os ouvintes desenvolveriam um sentimento de
gratiddo como consequéncia daquela representacdo. A pintura é uma poesia silenciosa, e
a poesia é uma pintura que fala. A maneira com que a poesia descreve a pintura
representa a visao do poeta.

Gerard ndo considerava a poesia como uma arte capaz de ser plenamente

imitativa, e se as teorias imitativas foram consideradas teorias da literatura, e a acao

95 There can be no stronger proof of the force of imitation in conferring on its effects the power of pleasing,
than its rendering those passions agreeable, when excited by it, which, when produced in the natural way, are
pure and unmixt pain. Suspense, anxiety, terror, when produced in tragedy, by imitation of their objects and
causes, and infused by sympathy, afford not only a more serious, but a much intenser and nobler satisfaction,
than all the laughter and joy, which farce or comedy can inspire. When thus secondarily produced, they
agitate and employ the mind, and rouse and give scope to its greatest activity; while at the same time our
implicit knowledge that the occasion is remote or fictitious, enables the pleasure of imitation to relieve the
pure torment, which would attend their primary operation (GERARD, 1759, p. 54).
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imitada com origem na literatura a partir da estrutura da tragédia, e na linearidade da
narrativa estar contidas as paixdes e os sentimentos humanos nobres e elevados, além
do tempo e do lugar, a dificuldade da poesia estaria na representacdo da figura e da cor,
usaria esses meios para realizar sua imitagdo. A poesia seria por Gerard a mais
imperfeitamente mimética, mas ndo sem mérito, pois somente através dela as ideias
para as artes da musica, da pintura e da escultura poderiam se tornar concretas e dar
chance as outras artes para imitar. S6 a poesia tornaria as outras artes vivas,

semelhantes aos originais a que se propdem imitar.

(..) Mas o que constitui [para a poesia] sua superioridade inquestionavel
em relacdo a todas as artes irmas é o seu poder peculiar e incomparavel
de imitar o mais nobre e o mais importante de todos os temas, os
sentimentos mais calmos do coracdo e carater humano exibidos numa
longa série de condutas. Pois, ao determinar o mérito comparativo das
artes imitativas, devemos ndo apenas estimar as exceléncias dos
instrumentos ou os costumes da imitacdo, que elas afirmam
respectivamente; mas também o momento daquilo que imitam, o valor
dos fins aos quais estdo adaptadas (GERARD, 1759, p. 58)9%.

Para Gerard a exceléncia da imitacdo estava na sua capacidade de gerar
sentimentos de satisfagdo ao reconhecer na cépia o modelo original para a realizacdo da
obra de arte; o exercicio do gosto estaria nesse conjunto, o do reconhecimento da coisa
imitada, possivel através de uma bagagem cultural do espectador e do conhecimento da
literatura que serviu de modelo de escrita de uma. A 6pera exigiria também o mesmo
escopo cultural para se identificar os elementos das teorias imitativas utilizados na sua
composicdo. Embora se tivesse a ideia de se retirar da tragédia os ensinamentos para o
aperfeicoamento dos costumes, além de uma inducdo do movimento das paixdes
humanas, havia entre os britinicos uma outra esfera dos sentimentos desenvolvidos
pelo espectador diante da experiéncia com a obra de arte. Racionalmente seria retirar
deles aquilo que fosse bom para o desenvolvimento do carater humano, porém, alinhado
com a esfera da moralidade. O gosto seria entdo, como dito anteriormente, esse

sentimento modelado pelo aspecto moral.

96 (...) But what constitutes its unquestionable superiority to all its sister arts, is its peculiar and unrivaled
power of imitating the noblest and most important of all subjects, the calmest sentiments of the heart, and
human characters displayed in a long series of conduct. For in determining the comparative merit of the
imitative arts, we must not only estimate the excellencies of the instruments or manners of imitation, which
they respectively claim; but also the moment of what they imitate, the value of the ends to which they are
adapted (GERARD, 1759, p. 58).
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Para o exercicio do gosto em musica, propriamente dita, Gerard considerou o
sentido da harmonia como o meio mais eficaz para dar beleza a arte do som; a harmonia
faria parte ndo somente da constituicdo da musica, mas de todas as artes que
empregassem a sua linguagem, no entanto, para ele, seria o Unico fundamento para a
arte da musica. Da mesma forma que o olho recepciona o seu prazer a partir da
contemplacdo das formas, o prazer do ouvido, semelhante ao do olho, deriva seu prazer
de formas sonoras em movimento. Esse prazer se constituiria na agradabilidade dos
sons singulares e no encanto e energia de sua habilidade complexa.

Para agradar aos ouvidos, uma atencao deveria de ser dada as suas qualidades,
como o grave ou agudo, os acordes ou os sons melddicos; o espirito seria agradado se os
sons nao se apresentarem nem muito graves nem muito agudos, pois os extremos
indicariam excessos que tornariam sua impressao um tanto quanto embotada. Quando
os sons fossem organizados de forma a apenas provocar uma excitagao no ouvinte, sem,
no entanto, aperfeicoar sua percep¢do auditiva, essa percepcdo despertaria apenas a
mesquinhez e o apregco do ouvinte a futilidade. O deleite seria possivel se os sons se
apresentassem ocupando com clareza toda a sua expansdo; a uniformidade e a
suavidade seriam os requisitos para que os sons soassem agradaveis e satisfizessem as
exigéncias do gosto.

Sobre a harmonia dos sons, Gerard assim discutiu:

A harmonia pressupde uma concordancia entre notas separadas, que
somente é produzida através da combinacdo dos sons. As diferentes
composicoes de sons articulados, somadas as qualidades de cada um,
tornam algumas palavras harmoniosas, e outras duras. Alguns sons
articulados ndo coincidem facilmente; a transicdo de uma configuracio
dos 6rgaos da fala o outro som ¢ dificil e desconfortavel, e o ouvinte é
levado pelo orador através de uma delicada simpatia para sentir esta
dor e labor. E é a frequéncia de tais combinag¢des que impede a eufonia
em qualquer lingua, e torna algumas linguas menos suaves e
harmoniosas do que outras. Nas sentencas, periodos e discursos, a
harmonia ou a aspereza do estilo surge da repeticio dos sons e
combinacdes que separadamente sdo agradaveis ou desagradaveis: a
harmonia torna-se mais prazerosa pela variedade do que pela extensao
que a composicdo admite (GERARD, 1759, p. 60)97.

97 Harmony presupposes the agreeableness of the separate notes, but it is produced only by a combination of
sounds. The different compositions of articulate sounds, added to the separate qualities of each, render some
words harmonious, other harsh. Some articulate sounds do not easily concur; the transition from one
configuration of the organs of speech to the other, is difficult and uneasy; and the hearer is led by a delicate
sympathy with the speaker, to feel this pain and labour. It is the frequency of such combinations, that
prevents euphony in any tongue; and render some languages less smooth and harmonious than others. In
sentences, periods, and discourses, the harmony or the asperity of style arises from the repetition of sounds
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Para Gerard a questdo do exercicio do gosto era sempre o exercicio das
sensacoes, e de quais condi¢gdes deveria possuir o objeto da arte (avaliacdo esta que o
espectador deveria ser apto a exercer de acordo com seu aparato cultural e refinamento
de seus sentimentos) para que os sentimentos do ouvinte pudessem ser despertados e
que pela simpatia ou antipatias (caso das personagens perversas) se tornassem parte de
sua propria formacdo de espirito por consequéncia daquela experiéncia estética. Até
mesmo para falar da harmonia da musica quanto ao exercicio do gosto, ele relacionou a
musica com a palavra, com a poesia, cuja unido daria maior equilibrio para o aspecto

musical, e ndo somente o som em Si:

A importancia da variedade pode ser percebida se pensarmos como é
cansativa a falta de variedade da cadéncia. A harmonia da poesia é
superior se produzida pela maior facilidade de suas combinacgdes,
unidas a um consideravel grau de uniformidade e uma proporcao
regular no tempo. O método apropriado para se obter [a variedade], em
toda linguagem, é determinada por sua prosédia; a variedade dos meios
a serem empregados para esse fim em diferentes linguas introduz uma
variedade similar no engenho e na medida de seus versos (GERARD,

1759, p. 61)%.

Gerard ainda afirmou que o aspecto agradavel do som poderia deixar os ouvintes
mais satisfeitos se eles estivessem familiarizados com as composi¢des; o prazer seria
maior e mais intenso com o que ja se conhecia do que com a experiéncia da novidade. A
familiaridade seria importante se aquele elemento musical, em associacdo com a poesia,
estivesse relacionado com uma ideia. Seria trazer para o presente uma sensacao do
passado, e com isso, o sentido, a imaginacdo e a memoria seriam ativados ao mesmo

tempo para o exercicio do gosto naquela experiéncia estética com a musica.

Sempre que nosso prazer surge de uma sucessdo de sons, é uma
percepcdo de natureza complicada; composto de uma sensacdo do
presente som ou nota com uma ideia ou lembrancga precedente, que por
sua combinagdo produz um deleite tdo misterioso como nenhuma
poderia ter produzido sozinha, e muitas vezes sdo intensificadas por
uma antecipagdo das notas subsequentes. Dai resulta, em parte, que

and combinations separately agreeable or disagreeable: and the harmony is rendered more delightful, by the
variety which the length of the composition admits (GERARD, 1759, p. 60).

98 The importance of variety we shall acknowledge, if we but reflect how tiresome sameness of cadence is. The
superior harmony of poetry is produced by the greater facility of its combinations, joined to a considerable
degree of uniformity, and a regular proportion in time; the proper method of obtaining which, in every
language, determines its prosody: and the variety of the means to be employed for this end in different
languages introduces a similar variety in the genius and measure of their verse (GERARD, 1759, p. 61).
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estamos, em geral, mais satisfeitos com as musicas com as quais
estamos familiarizados; nossa compreensdo delas contrabalanca
completamente com o poder da novidade. Dai também é que muitas
vezes adquirimos com o tempo uma predilecdo por aquilo que a
principio morreriamos; a antecipacdo, que a repeticdo nos possibilita
fazer da nota seguinte, suprindo o defeito na sensagdo do presente, e a
ideia do som passado quando desunido dele, misturando-os como
cimento, e tornando-os a correr para o outro sem dificuldade ou
aspereza. Sentido, memodria e imaginacdo sdo, assim, empregados
conjuntivamente, exibindo ao 6rgao interior uma sucessao de sons que,
apropriadamente dispostos, especialmente na musica, preenche-nos
com prazeres requintados (GERARD, 1759, p. 61)9°.

Gerard associou a disposi¢do dos sons da melodia musical com a proporg¢ao entre
partes de uma pintura; essa disposicdo deveria ser adequada e agradavel. A sucessdo de
notas na composi¢cdo musical deveria de ser regular na propor¢ao de seus tempos, e a
variedade de sua extensdo e dos intervalos deveria ter a finalidade de aliviar o tédio e a
saciedade. E para o gosto relacionado a musica, em sua discussao, as transi¢cdes de uma
parte a outra na forma musical deveriam soar agradaveis para o ouvinte, como se ndo

houvesse esforco algum.

0Os mesmos principios ndo sio menos dbvios na harmonia; o deleite
superior do qual brotam de nenhuma causa, a ndo ser da posse
intrinseca de algumas dessas qualidades em maior grau de perfeicdo. A
uniformidade é preservada quase sem nenhuma diminuicdo; as
diferentes partes sdo bem combinadas, e quase nenhuma dissonancia é
ocasionada devido a sua multiplicidade; mas as notas concordantes,
fundidas umas nas outras, tocam os ouvidos conjuntamente, sem
nenhuma confusdo ou distracdo. Com essa simplicidade, uma imensa
variedade se torna consistente. Cada parte separada é uma série distinta
de sons artisticamente variados; a melodia de todas as partes nao
apreciadas de uma s6 vez: as vibracoes dos acordes nem sempre
coincidindo, porém em periodos regulares; a diversidade das
consonancias e das sucessdes produz uma grande diversidade de
harmonias e a combinac¢ido judiciosa de dissonadncias impede que o
sentido da sinfonia seja encoberto por muito tempo. Ao mesmo tempo, a
proporc¢do torna-se mais conspicua e engenhosa, ao ser preservada em

99 Whenever our pleasure arises from a succession of sounds, it is a perception of a complicated nature; made
up of a sensation of the present sound or note, and an idea or remembrance of the foregoing, which by their
mixture and concurrence, produce such a mysterious delight, as neither could have produced alone. And it is
often heightened by an anticipation of the succeeding notes. Hence it proceeds in part, that we are in general
best pleased with pieces of music, which we are acquainted with: our understanding them thoroughly
counterbalances the power of novelty. Hence too it is, that we often acquire in time a fondness for what at
first we die not highly relish; the anticipation, which repetition enables us to make of the succeeding note,
supplying the defect in the sensation of the present, and the idea of the past sound when disunited from it,
cementing them as it were, and making them run into one another without difficulty or harshness. Sense,
memory, and imagination are thus conjunctively employed, in exhibiting to the interior organ a succession of
sounds, which properly disposed, especially in music, fill us with exquisite delight (GERARD, 1759, p. 61).
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todas as suas partes, e um novo tipo é introduzido na sua forga
comparativa. Tdo grande é a eficacia desses principios, que sozinhos
produzem muito prazer, embora nenhuma paixdo seja excitada pela
musica (GERARD, 1759, p. 63-64)100,

No entanto, para Gerard, assim como para outros criticos da época, a principal
caracteristica da musica era a da expressdo, cuja aptidio era a de despertar os
sentimentos e as paixdes. A variedade de sensa¢des provocava uma disposicdo na alma
que sO era possivel por se introduzirem os sons combinados na mente do ouvinte e,
encontrando correspondéncia com as ideias, o tornava propenso a toda sorte de afetos
agradaveis. A imitacdo natural da musica era a sua expressdo em associagdo com objetos
naturais, que eram as paixdes humanas, que para produzir seus efeitos, encontrava sua

correspondéncia no peito do espectador.

Mas ainda a principal exceléncia da musica estd em sua expressdo. Por
essa qualidade, a musica é aplicada a um determinado tema: com isso
adquire uma firmeza, torna-se adaptada a um fim, e agita a alma com
qualquer paixao que o artista escolha. Seu poder de operar nas paixdes é
sua virtude mais importante. E, de fato, como todas as sensacbes e
emoc¢des que se assemelham em seus sentimentos, tendem a se
introduzir na mente; a musica, produzindo através de sua harmonia
uma agradavel disposicdo da alma, nos torna peculiarmente propensos a
toda afecgdo agradavel. Mas ela também faz uso de outros instrumentos.
Pela aptiddo natural do som para realizar uma imitacdo ou associacio
com seus objetos e expressdes naturais, ela infunde no peito paixdes
correspondentes: a qual se acomoda em calma serenidade, se funde em
ternura ou piedade, afunda-se em tristeza, acalma-se para a melancolia,
agita-se com terror, eleva-se com alegria, excita-se em coragem, ou
enleva com devocao; e assim inexprimiveis encantos a alma (GERARD,
1759, p. 64)101,

100 The same principles are not less obvious in harmony; the superior delight of which springs from no other
cause, but its possessing some of these qualities in greater perfection. The uniformity is preserved almost
undiminished; the different parts being so combined, that no dissonance is occasioned by their multiplicity;
but the concordant notes, melted into one another, strike the ear together without confusion or distraction.
With this simplicity, an immense variety is made consistent; each separate part being a distinct series of
artfully varied sounds; the melody of all the parts being enjoyed at once: the vibrations of the concords
coinciding not always, but at regular periods; the diversity of the concords and their successions producing a
great diversity of harmonies; and the judicious intermixture of discords preventing the sense from being
cloyed with symphony too long continued. At the same time, the proportion is rendered more conspicuous
and artful, by its being preserved in all the parts; and a new kind of it is introduced by their comparative
strength. So great is the efficacy of these principles, that they alone produce very high pleasure, though no
passion is excited by the music (GERARD, 1759, p. 63-64).

101 But still the chief excellence of music lies in its expression. By this quality, music is applied to a
determinate subject: by this it acquires a fitness, becomes adapted to an end, and agitates the soul with
whatever passion the artist chooses. Its power to operate on the passions is its most important virtue. And
indeed as all sensations and emotions resembling in their feeling, tend to introduce each other into the mind;
music, producing by its harmony a pleasant disposition of soul, render us peculiarly prone to every agreeable
affection. But it makes use too of other instruments. By the natural fitness of sound for accomplishing an
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Diante do pensamento de outros autores britanicos acerca do gosto, veremos, por
exemplo, que David Hume em seu Do padrdo do gosto seguiu uma linha intelectual a
respeito do julgamento do gosto, enquanto Edmund Burke, em sua obra Investigagdo
sobre a origem de nossas ideias do belo e da virtude, se voltaria mais para o carater
subjetivo do gosto, na estrutura psicofisica do ser humano; Joseph Addison se desenhara
na estética britanica no século XVIII como um dos que levou a questdo da analise estética
do campo da produgdo artistica para o de seu uso, ou seja, da questdo da recep¢do do
gosto pelo espectador, a partir do que publicou em sua obra Os prazeres da imaginagdo.
Para Addison, o gosto era uma faculdade do discernimento, que identificava ndo
somente as propriedades dos objetos da arte, mas também o tornava capaz de
determinar seus méritos, ou seja, capaz de avaliar, mas, para isso, era necessario ter
conhecimento. O julgamento para ele implicava em conhecer para saber avaliar. Ele
ainda mantinha uma distin¢ao entre gosto e julgamento, entre inteligéncia e julgamento,
o que ja havia sido posto por Francis Bacon e reproduzido até por John Locke; porém, o
julgamento para ele estava inscrito no gosto. O gosto, apesar de ser intuitivo, deveria ter
o julgamento de forma imediata, contando com o apoio da sensibilidade e do intelecto,
0s quais deveriam interagir ao mesmo tempo. O ato do gosto era uma escolha, e para se
escolher, era necessario julgar. Addison definiu o gosto como uma faculdade da alma que
discerne o belo com prazer e as imperfeicoes com desprazer. Suas perguntas eram
formuladas visando uma discussdo da faculdade do gosto, por exemplo, qual seria o
carater do sentimento do belo. Em resposta, ele disse que o belo era um prazer interior,
uma alegria, um deleite, e, se perguntava o que existia nos objetos que pudessem
provocar esse prazer, e ele disse que poderiam existir trés tipos de beleza: que é
percebida pelos membros de uma mesma espécie; as da arte e natureza, e, por fim, a
beleza por semelhancga. Os prazeres da imaginagdo marcaram um dos primérdios do
discurso moderno sobre a estética.

Para julgar, era necessario um ‘método’ com uma base critica adotada, visando
sempre o julgamento do gosto, cuja avaliacdo dependeria da identificagdo das

propriedades do objeto artistico, e assim estimar seus méritos. Desse método, dessa

imitation of, or association with their objects and natural expressions, it infuses into the breast passions
correspondent; settles into calm serenity, melts into tenderness or pity, finks into sorrow, sooths into
melancholy, agitates with terror, elevates with joy, excites to courage, or enraptures with devotion; and thus
inexpressibly delights the soul (GERARD, 1759, p. 64).
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avaliacdo, seria cunhado o “juizo de gosto”, que implicava entdo na ‘descri¢cdo’ de fato
dos elementos inerentes a obra de arte e de seu ‘juizo de valor’, simultaneamente.

Embora mais arraigadas na Franca como normativa estética e critério de gosto
para a consecuc¢do da opera seria, as teorias imitativas em musica implicavam também
no reconhecimento dos elementos do objeto artistico e no julgamento da obediéncia as
regras; no mundo britdnico o julgamento do gosto tenderia a dissolver a ‘conexao
dialética’ (as teorias imitativas seguiam os moldes aristotélicos contidos na Poética de
Aristételes, e por isso sua conexdo com a dialética), pois a tendéncia seria de que o
julgamento do gosto era apenas um problema de descrigdo e avaliacao.

David Hume, por exemplo, dira que o juizo de gosto ndo pregava uma qualidade
do objeto artistico, mas, sim, uma atitude do sujeito diante dela, o que suscitard numa
resposta emocional nessa experiéncia. Essa resposta, para ele, colocaria a descricdo em
segundo plano para no fim focar-se no aspecto da avaliagdo. O julgamento do gosto
entdo nada mais era do que essa descricdo e avaliacdo, sendo apenas dois aspectos do
ato intencional do espectador perante a obra de arte, ou seja, a determina¢dao das
propriedades e a avaliagdo dos méritos, conforme Addison ja havia configurado. A
preferéncia estética para Hume dependia mais do sentimento, distinto da observacao, ja
que os individuos se diferem em relacdao ao que gostam em termos de poesia e arte. Para
Hume, os criticos eram aqueles que saberiam detectar as qualidades das obras de arte, e
o conjunto de seu veredicto produziria o padrao do gosto. Apesar dessas ideias, Hume
ndo indicou um caminho para se encontrar respostas relativas a essa natureza do gosto,
nem estabeleceu leis ou um estatuto padrao.

Apesar da tentativa de se estabelecer um ‘método’ para a descri¢do e avaliacao
ocorrentes na apreciacdo e julgamento do gosto, quais eram os fundamentos e
autoridades nesse tipo de apreciacdo? A escolha a partir do ‘gosto’ era uma normativa
imposta como critério de apreciacdo, era uma obrigatoriedade de preferéncia, aquilo
que se deveria gostar, porém, a dinamica e a natureza das emocdes ou paixdes estavam
na raiz da natureza do gosto, e este era de cunho emocional. Nas teorias imitativas em
musica, as emo¢des eram direcionadas, acomodadas e transformadas conforme as
determinagdes e regras exigidas para o gosto; eram as emog¢des que se adaptavam ao
gosto, ndo o seu inverso. A op¢ao emocional ndo era livre, mas sim determinada. Quando

ndo em conformidade com as regras, era banida, deixada de lado, considerada um ‘mau
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gosto’, pois implicava também numa revelacdo da fraqueza do gerenciamento das
emog¢oes do espectador, de sua falta de autogoverno diante dos proprios sentimentos.

Na determinagdo do gosto na experiéncia estética poder-se-ia estabelecer uma
analogia entre o discurso cientifico e o discurso estético, uma analogia entre uma
formula matematica e uma obra de arte; em comum com as duas areas estavam o
carater obrigatorio de uma estrutura e rigor na composicao musical que, postos a prova,
sempre confirmavam o discurso cientifico e o0 método de andlise, e comprovavam os
sentimentos determinados, e, saber quais deles ndo pertenciam aos resultados
esperados da experiéncia estética musical. O gosto era posto a prova e confirmado como
se confirmava a validade de um teorema matematico, e nesta confirmacdo estava o
prazer musical, o reconhecimento da veracidade das regras. Dai que o prazer estético
dependia das qualidades estruturais da composi¢do musical.

Se a férmula matematica levava a um resultado especifico e predeterminado para
ser comprovada, o mesmo se dava com a 6pera como um discurso dialético, e, seu efeito
no espectador determinaria um resultado esperado como consequéncia do prazer
estético. Um determinado tipo de prazer estético era esperado em func¢do das qualidades
estruturais da composicdo da 6pera, e esse tipo de prazer se tornava ‘necessario’, pois se
esperava dela uma conclusdo como se esperava de um teorema matematico. Essa
experiéncia era considerada a mais completa para o espectador diante da obra de arte, e
se sua experiéncia com ela ndo provocasse nenhum efeito emocional, e ndo causasse
nenhum prazer, assim mesmo, diante do crivo da razdo, a obra de arte poderia ser
reconhecida como possuidora de valor e qualidade. Aquilo que se reconhecia como valor
da obra musical era uma contribuicao do espectador, pois era ele quem dava esse valor.
O prazer musical como consequéncia da experiéncia estética ndo era obrigatdrio, apesar
de esperado, e também o valor atribuido a obra de arte se tornava algo também variavel,
atributos que partiriam das atribui¢ées do espectador, e nao da obra musical em si, mas
do prazer vinha o sucesso da 6pera.

Aquilo que o espectador considerava como valoroso na obra musical nao partiria
da obra em si, mas sim de uma aderéncia de sua parte a obra de arte, uma atribuicao
dada a ela de acordo com seu escopo cultural e conhecimento, o que agregava a ideia de
‘juizo de gosto’, diferente do reconhecimento, termo esse mais apropriado as teorias

imitativas em musica. Uma mesma obra de arte tera diferentes fruicées de acordo com o
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grau de formagdo do espectador e o quanto se atribuiu de valor para ela. A dignidade da
obra musical dependeria, nesse contexto, desse grau de atribui¢do de valor dado a ela.

Diante dessas ideias, o que comegava a fragilizar era o que se esperava quanto ao
resultado emocional do espectador diante da experiéncia estética com o objeto musical.
Na medida em que existia o ‘reconhecimento’ do valor da obra musical, mas, ndo se
sentisse o impacto emocional e o prazer musical esperado, ao se verificar uma recepg¢ao
incompleta diante dessa experiéncia, a musica entdo comecaria a deixar de possuir o
status de discurso dialético, e, com isso, as teorias imitativas em musica, que até entao
funcionavam como ‘prescricdo’ para o prazer estético do espectador, visando
determinados efeitos, comegavam a ser questionadas como ineficazes para atingir o
resultado a que se propunham. E quando a dignidade atribuida a elas era for¢ada, nao
seriam reconhecidas como valores.

Assim, o principio da universalidade estética atribuida ao gosto passava a ser
questionado, pois comegava a imperar o principio do ‘relativismo’ no juizo do gosto,
assim como um ceticismo perante as férmulas tradicionais estéticas de apreciacdo da
obra musical. Comegava a ser introduzida no julgamento da obra musical a ideia de que
nem todas as escolhas se equivaleriam, e ndo possuiam o mesmo valor normativo.
Apesar de que para Hume, em seu Padrdo do gosto, havia a determina¢do de regras
quanto ao gosto como modelos derivados das experiéncias do espectador e
sedimentados conforme os seus habitos. Regras, modelos, paradigmas, normas e valores
‘preferiveis’ eram, na verdade, escolhas objetivadas que se impunham ao individuo, e
que estavam acima de uma presumida universalidade estabelecida nos critérios de
avaliacdo do gosto. Diante do relativismo do gosto, Hume compds a teoria do génio.

O que se questionava era a existéncia de uma obrigatoriedade na escolha, em que
ndo existia o ‘preferivel’; e quando a ideia de ‘preferéncia’ comecou a se configurar,
quando se pdde, enfim, escolher ‘um’ em detrimento de ‘outro’, o critério estético na
experiéncia diante do objeto artistico comegou a se modificar. Assim, a partir da
‘liberdade’ de escolha, o valor atribuido a esse objeto seria carregado de elementos
subjetivos, e o gosto sofreria oscilagdes e transformacdes na histdria estética. A recep¢ao
do espectador, mediante alternativas de escolhas e sensa¢des, comecaria entdo a servir
de critério para a selecdo dos modelos e atributos na valorizacao estética, o que faria,

por fim, as teorias imitativas em musica comecarem a perder forga.
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2.2.1 0 gosto em comunhdo com as emog¢des na Inglaterra do século XVIII

O cultivo do gosto na Inglaterra do século XVIII seguia a ideia de que seu
aperfeicoamento desenvolveria as faculdades naturais do ser humano, sendo
considerado um elemento indispensavel na forma¢do do homem, e por isso mesmo, a
contemplacdo do belo era capaz de aprimorar o juizo e a capacidade critica, a ponto de
ser um elemento de discussdao na filosofia britanica, como o fizeram, por exemplo,
Shaftesbury, James Harris e David Hume.

O gosto entdo era a faculdade do reconhecimento e da apreciagdo de tudo que se
relacionasse a beleza, porém, seu objeto deveria ser considerado justo, proporcional,
belo. Somente a capacidade de se observar e analisar a beleza permitiria reconhecer a
beleza e o refinamento numa representacdo de 6pera, ou mesmo de um poema, esteio da
representacao operistica.

Porém, no mundo britanico, somente o reconhecimento dos tracos dos objetos
artisticos ndo eram capazes de por si s6 definirem o juizo do gosto. Tinha-se a ideia das
diferencgas entre as belas artes, criada pelo ser humano, e a da arte natural, e a ideia das
belas artes como a da criacdo humana abarca a produgdo musical.

Para um compositor realizar sua musica, ele deveria exercitar seu ‘ouvido’, sem o
qual jamais encontraria um meio para expressar suas ideias musicais. Segundo James
Harris, os musicos possuiam habilidade para compor suas obras porque eram capazes
de observa-las, julga-las e aprimora-las. A composicdo da musica exigia que se
reavaliasse toda a producdao musical; a criagdo musical estava vinculada a questdo do
gosto, pois seu aprimoramento dependia de sua capacidade de julgar. Pressupunha-se,
por exemplo, que a contemplacdo fosse um exercicio de andlise e estudo daquilo que se
observava, e a capacidade de producao do belo s6 poderia existir devido a capacidade de
julgamento do gosto.

O gosto estava entdo diretamente ligado a producdo e juizo da beleza, e este
julgamento do gosto era considerado uma atividade capaz de nos preparar para julgar e
examinar qualquer ambito ou tema da vida humana, ou seja, o gosto seria capaz de
promover o melhor uso possivel da capacidade de julgamento. O belo instigaria a
faculdade de analise, e, por consequéncia, na analise das outras coisas. O gosto

permitiria que o musico tomasse consciéncia daquilo que caracterizava sua atividade.
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Sobre a concepc¢ao de gosto, podemos observar o que nos esclareceu David Hume
em seu ensaio Of simplicity and refinement in writing [Da Simplicidade e do refinamento
na arte de escrever]:

“A arte de escrever com delicadeza consiste, de acordo com o senhor Addison, em
sentimentos que sdo naturais sem serem 6bvios. Ndo pode haver definicdo mais justa e
mais concisa dessa arte” (HUME, 2011, p. 157).

Nesse ensaio Hume utilizou a palavra ‘sentimento’, que envolve a escrita com
simplicidade e refinamento, ja que esse refinamento deveria caracterizar uma
naturalidade sem que se confundisse com certa obviedade, pois os sentimentos nao
deveriam ser 6bvios.

Ao explicar como o gosto pode refinar os sentimentos, Hume afirmou que os
sentimentos simplesmente como sdo, de maneira natural, em nada afetam a mente
humana, ndo causam prazer algum, nem exercem efeitos sobre sua atencdo (HUME,
2011, p. 157), pois a representacdo das coisas como sdo é tediosa e insipida.

Assim ocorre na representacdo da Opera: o texto em si, embora abarque o
elemento intelectual necessario para a satisfagdo da razao, e para o aprimoramento dos
juizo moral, s6 poderia nos afetar com o embelezamento das palavras com a musica, com
o gesto da personagem em cena demonstrando a carga dramatica do conteido daquele
texto literario.

“Desenhar quimeras nao é, propriamente falando, copiar ou imitar. Perde-se a
justeza da representacao, e é desagradavel para a mente ver um quadro que nao tenha
semelhanc¢a com original algum” (HUME, 2011, p. 158).

Para o exercicio do gosto perante a dpera, os tracos buscados para serem
avaliados deveriam possuir alguma relacao com algo anterior, deveriam ter uma origem,
e se assemelhar com algum original. A representacdo da realidade para a satisfagdo do
gosto deveria buscar a possibilidade de alguma comparacdo que se apresentava na
natureza. Sem a comparacdo com algo que se conhecesse, e principalmente que se
reconhecesse seu sentido com valores morais e de conduta, ou de sua correcao e licao
para os comportamentos em sociedade, o espectador ndo encontraria beleza
identificavel.

Pela perspectiva da argumentacdo de Hume, a 6pera entdo, para o exercicio do
gosto, visava demonstrar uma beleza que se valia da comparacdo, e esses elementos

eram os da realidade, e por isso os compositores, mestres de danca, de cena, deveriam
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trabalhar com elementos comuns, conhecidos de todos, para que as suas produ¢des nao
fossem enfadonhas. A ideia de originalidade, como a que vai ser cunhada no século XIX,
ndo era ainda apreciada, e, a sua existéncia permitiria a perda da origem, da semelhanca
com algum original, e, com isso, a apreciacdo da representacdo da Opera estaria

prejudicada, confundindo o julgamento do espectador.

Expressdes incomuns, exibicdo ostensiva de engenho, similes incisivos,
inflexdes epigramaticas, especialmente quando ocorrem com demasiada
frequéncia, mais desfiguram que embelezam o discurso. Assim como o
olho, ao examinar um edificio gético, é distraido pela multiplicidade de
ornamentos e perde o todo em virtude da minuciosa aten¢ao que dedica
as partes, também a mente, ao estudar um trabalho abarrotado de
engenho, fica cansada e descontente com esse esfor¢o constante de
brilhar e surpreender (HUME, 2011, p. 158).

A partir disso parece que para que o gosto na 6pera pudesse ser equilibrado,
deveria evitar o exagero de refinamento e engenho, pois poderiam acarretar na perda
das referéncias comuns ou naturais, e ao mesmo tempo obliterar a apreensao da
totalidade da mensagem durante a representacdo da o6pera, jA que os excessos de
ornamentacdo utilizados pelo artista implicariam num uso desmedido do refinamento: a
representacado ficaria obscura pelo excesso contido em suas partes. A beleza entdo nao
seria apreciada de acordo com as regras do gosto, mas, sim, transformadas em
estranheza e monstruosidade, afastando-se do natural.

Os inameros detalhes, os excessos de expressdo, as construgdes incomuns,
impediriam o espectador de reconhecer a novidade em meio ao conhecido, o que
poderia tornar o exercicio do gosto algo tedioso. Para a representagdo da 6pera, o gosto
exigia uma mescla de elementos 6bvios em meio a novidade, e para Hume, uma obra
dependia das relacdes estabelecidas entre o surpreendente e o simples; ignorar algum
desses elementos acarretaria em desequilibrio e o gosto seria relativo.

A beleza ideal para o gosto nasceria da propor¢ao e da harmonia entre seus
elementos, fossem eles comuns ou inusitados, ou seja, a simplicidade e o refinamento
tornam o gosto o mais adequado comum. Era esse gosto, no equilibrio entre o refinado e
o simples, era também uma prerrogativa na estética musical francesa.

Somente esse equilibrio seria capaz de tocar a mente do espectador, pois nao

haveria dificuldade na comparagao para se atribuir o juizo que identifica a beleza numa
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representacdo operistica. O natural unido ao surpreendente ou engenhoso era o que se
requeria no exercicio do gosto refinado e bem formado.

Para que o gosto pudesse ser refinado e bem formado, nao havia na verdade, uma
determinagdo precisa, um meio termo para a associacdo entre refinamento e
simplicidade, pois diferentes compositores ou mesmo diferentes representagdes de
opera, poderia ter como resultado um alto grau de elegdncia pela mistura desses dois
elementos. A apreciacao do gosto exigia que se considerasse a maneira como a 6pera foi
composta, e por mais que um compositor expressasse o gosto vigente da corte, por
exemplo, havia nessa composi¢do algo a mais - as caracteristicas proprias de seu autor. A
critica deveria compreender, entdo, que existiam varias particularidades, medidas ou
manifestacdes para uma mesma ideia e qual o engenho para se equilibrar refinamento e
simplicidade.

Embora Hume, Na arte de escrever ensaios, buscasse o meio termo ideal para o
exercicio da escrita, esse pensamento era vigente para as artes, e 0 mesmo sera exigido
para a épera, pois era algo que se repetia entre os compositores e poetas, porém, mesmo
tendo como objetivo esse equilibrio, jamais o resultado era semelhante entre eles. O
meio termo era considerado universal para Hume, ja que era considerado e aceito pelos
compositores em suas produg¢des de 6pera, mas, a0 mesmo tempo, era particular, pois
cada artista, participando daquela representacdo, encontraria sua prépria forma de
combinar e equilibrar o refinamento e a simplicidade, e, assim, uma mesma produc¢ao
em que trabalhassem artistas diferentes a cada dia, ela atingiria e satisfaria o gosto de
seu espectador do mesmo modo.

Assim, disse Hume:

Minha segunda observagao sobre esse topico é muito dificil, sendo
impossivel, explicar em palavras onde estd o justo meio-termo
entre os excessos de simplicidade e refinamento, ou dar alguma
regra pela qual possamos conhecer os limites entre o defeito e a
beleza (HUME, 2011, p. 160).

Ou seja, para que o gosto atingisse prontamente o sentimento do espectador, o
ponto de equilibrio deveria ser o mais perfeito possivel, porém, seria impossivel fixar
esse meio termo, sem deixar de levar em consideracdao que a falta de cuidado nessa
questdo, e a tendéncia a valorizar mais um elemento do que outro poderia acarretar

num ‘falso gosto’, pois o que o espectador encontraria na orientagdo da representacdo da
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Opera seria 0 mesmo que orientaria seu juizo e reflexdes acerca da musica e da sua
moral dentro da sociedade. Apesar dessa exigéncia, ndo havia verdadeiramente uma
forma de estabelecer regras realmente universais para a composi¢cdo e produg¢do da
Opera, para o modo de se expressarem as emog¢des das personagens, e mesmo em que
profundidade o espectador tiraria licGes para a sua vida depois de assistir a essa
apresentacdo. Acaso se o critico ignorar a flexibilidade existente na arte da dpera,
diversas particularidades poderiam ser desvalorizadas ou desprezadas, e, muitas vezes,

valorizar os elementos que na verdade nao tornaria a dpera bela.

Nenhuma critica pode ser instrutiva se ndo descer as particularidades e
nao for repleta de exemplos e ilustracdes. Por toda a parte se reconhece
que a beleza, assim como a virtude, estd no meio termo; a grande
questdo, no entanto, é onde se localiza esse meio termo, e ela jamais
pode ser suficientemente elucidada por raciocinios gerais (HUME, 2011,
p. 160).

Ou seja, a atividade critica por parte do espectador, no exercicio do gosto,
demandava entdo nesse equilibrio entre o dominio do geral e do particular. Ao recorrer
as particularidades para se realizar a critica do gosto diante do resultado do que
esperava da Opera, ela servia para explicar o que ndo poderia ser explicado, e o uso das
particularidades seria utilizado pelo espectador critico de bom gosto para corroborar
uma observacao geral proposta por aquela representacao. O bom gosto verdadeiro tinha
em mente a sabedoria de perceber o momento em que a elaboracdo dos argumentos nao
ultrapassasse em demasia o seu uso e por fim terminar por explicar tudo, e ilustrar.
Perder-se no excesso de explicagdes dos elementos particulares seria tdo nefasto quanto
nao se oferecer nada de explicacio de exemplos particulares. Os dois extremos
tornariam a critica confusa e até mesmo cansativa, além de demonstrar o desequilibrio
do juizo de gosto daquele espectador.

Era necessario sempre combinar universalidade e particularidade, e os
argumentos deveriam ser acompanhados pelos particulares, e com casos que os
ilustrassem, pois a particularidade deveria ser aliada a essas observacdes gerais para ser
de fato uma critica, um exercicio de fato do gosto.

No entanto, o exagero no refinamento seria menos satisfatério ao gosto do que a
simplicidade, pois o refinamento provocaria os sentimentos do espectador de maneira

mais intensa, o que seria uma violéncia para a mente, trazendo uma perturbag¢do que por
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fim se transformaria em constrangimento. A observacao excessiva dos tragos refinados
na representacdo da Opera terminaria por cansar o espectador, embora pudesse
surpreender num primeiro momento. A sobriedade na avaliagdo dos tragos e nos modos
traria mais atrativos para o ouvinte, e também seriam considerados mais moderados e
atraentes para o juizo moral, pois o refinamento, embora valorizado, era considerado
efémero, cuja duragdo era minima, arrebatando a mente por instantes apenas.

Para esse julgamento, entdo, o reconhecimento da beleza de um determinado
traco do objeto musical dependeria do julgamento bem desenvolvido do espectador que
contempla e analisa a representacdo operistica. Se o resultado da representacdo, para o
espectador, como consequéncia, gerasse uma perturbacdo que o cansasse, ou que nao
permitisse vislumbrar a possibilidade de novas releituras daquela representagdo
artistica favoravel, a sua apreciacio ndo poderia ser tomada como um verdadeiro
julgamento do gosto e do belo. Um julgamento em que implicasse numa desordem nao
encontraria uma admiragdo sincera, pois o objetivo de conquistar um prazer duradouro
seria substituido pelo entusiasmo efémero e fugaz, dai os classicos terem sido uma
referéncia para o gosto e seu desenvolvimento, pois eles perduraram no tempo, e
combinavam com elegancia a simplicidade e o refinamento. O ndo exagero da
simplicidade ou do refinamento em suas obras tornou-os imortais, e por isso eram esses
autores utilizados como enredo para a representacdo da dpera, pois sempre existira um
frescor e interesse de suas obras que os mantém vivos, e por isso eram usados como
referéncias para a producao artistica.

O proprio contato com uma obra de autor excessivamente refinado, para Hume,
poderia comprometer e prejudicar o exercicio do gosto de seus espectadores, pois que
esse autor poderia ser tomado como modelo de referéncia para a representacao
operistica, e, no entanto, tal obra ndo passaria mais do que um artificio do engenho.

Havia ainda, no século XVIII britdnico, um cuidado com as ostentacdes e a
simplicidade, pois havia um entendimento de que, na medida em que o conhecimento e a
cultura progridem, a musica tenderia a ser propensa a exagerar no refinamento, porém,
era exigida certa maturidade para combinar esse refinamento com a simplicidade. A
preocupacdo de Hume era o de dar prioridade a simplicidade que, além de ser
considerada o mais adequada, poderia manter um certo equilibrio perante o uso do

recurso que, a meu ver, apenas destacaria a engenhosidade do compositor.
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O gosto, para Hume, deveria ser formado, o que seria possivel através das maos
de alguns eruditos. A possibilidade de formagdo do gosto num individuo permitiria uma
analise sobre o progresso das ciéncias e das artes. Quanto mais apurado e desenvolvido
fosse o gosto, mais desenvolvimento seria o progresso dos outros elementos da vida,
mais se teria equilibrio moral. Para isso, o gosto seria encontrado naquilo que é geral, e
ndo no acidental. S6 com esse desenvolvimento, com esse aprimoramento, seria capaz
de se detectar o elemento universal das questdes que envolveriam os julgamentos
referentes a beleza, o que poderia ser observado se se fizesse uma analise dos periodos
historicos e dos paises. Essa comparacao pela observacdo permitiria extrair desses
contextos os movimentos, as tendéncias e os padrdes de gosto que modelariam as artes
e as ciéncias.

A importancia das particularidades em meio ao geral seria o de se apresentar
consideracdes fundamentadas em modelos politicos de diferentes épocas. Ao se
observar os gregos e romanos, por exemplo, como referéncias para a cultura erudita
naquele momento, poder-se-4 complementar uma ideia particular com outra de carater
universal, e vice-versa. Uma regra universal, para o pensamento de Hume (e para o
pensamento do século XVIII britdnico), quanto ao gosto, ndo poderia jamais deixar de se
apoiar em casos que a ilustram, e que poderiam resultar em fracasso.

Partindo dessas ideias, para o estabelecimento do gosto e também de como o
objeto musical deveria ser constituido, estabeleceu-se um padrdo de gosto, uma nogao,
sem, no entanto, possuir uma regra fixa de fato, ja que essa flexibilidade seria inerente a
beleza artistica da representacdo da épera. O gosto possuia um carater flexivel, e o
espectador deveria saber identificar a combinag¢do de simplicidade e refinamento desse
objeto artistico, a combinacao a que melhor ele se adequava, ndo somente ao assunto do
elemento literario que ela representava, mas também ao seu elemento histérico, sem
perder, contudo, a ideia da verossimilhanca contida nessa representagao.

Sem ter uma no¢ao de seu proprio momento histérico, e do papel das ciéncias e
das artes que nele ocupa, o exercicio do gosto se tornaria uma tarefa in6cua. Sem essa
noc¢ao, o espectador nao exerceria sua atividade critica, e assim, e ndo teria éxito no
desenvolvimento do gosto. O estabelecimento de regras e normas daria uma dire¢ao ao
espirito do espectador, quanto a sua formac¢do de gosto, porém, somente com o cultivo
desse padrao é que essas regras poderiam ser fixadas, ou seja, o gosto dependeria menos

da prescricdao das normas do que da pratica de sua critica.
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O exercicio critico da apreciacdo do belo promoveria entdo um meio para o
aperfeicoamento das capacidades naturais do ser humano, ou seja, as caracteristicas

morais, cognitivas e estéticas.

2.3. Conceitos de ‘Simpatia’ e ‘Imaginacido’ em Musica

Simpatia

A ‘simpatia’ era uma atribuicdo dada a personagem do drama, a qual representava o
modo como esta poderia provocar efeitos no espectador e assim despertar suas paixoes.
Sem uma definigdo muito clara, e de maneira muito particular, a ‘simpatia’ foi vista como
uma inclinagdo do coracdo que, a partir de um objeto que ganha o apreco de um
individuo, provocaria uma empatia deste por ele. Porém, para se apreender o maximo de
possibilidades estéticas que esse objeto poderia oferecer, é exigido desse individuo um
requinte, uma alma culta, para a apreensao das possibilidades desse objeto. Esse apreco
seria o sentimento despertado nesse individuo por esse objeto que o tocou.

A simpatia, por sua vez, era vista como uma causa oculta, porém, seus efeitos
provocavam emocgoes e sentimentos maravilhosos no ouvinte perante a representagdo
do drama. Se o ouvinte perante a execu¢do artistica manifestasse algum tipo de
sentimento, tdo ou mais refinado seria esse afeto quanto mais desenvolvido fossem seus
modos e comportamentos. E a esfera do individuo e nio sé a artistica em si que
importava nessa relagcdo. A simpatia tem o poder de completar o efeito de comunicacao
entre a musica (como linguagem) e o espectador (possuidor da capacidade da maxima
compreensao dessa linguagem).

Autores britanicos, como James Harris (1709-1780), Sir William Jones (1746-
1794) e Lord Kames (1696-1782) se debrucaram sobre esse conceito, e, com isso,
valorizaram o poder comunicativo da musica, pois, por nao concordarem que a musica
seria capaz de ser uma arte imitativa, a simpatia era uma via de atribuicdo de significado
a musica sem a necessidade de considera-la imitativa.

James Harris escreveu os Three Treatises [Trés tratados], publicados em 1744, em
que constituem uma discussdo geral sobre as artes e suas comparacdes, além de
estabelecer um didlogo simulando uma disputa entre elas ao modo dos ‘Antigos e

Modernos’ para saber qual delas receberia a supremacia como a arte que melhor imita.
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De seus tratados, interessa-nos o A discourse on music, painting, and poetry
[Discurso sobre musica, pintura e poesia], que compde o segundo tratado. O desejo de
Harris era, com essa discussdo, chegar a uma enunciacao de que a finalidade da vida
humana é o proprio bem estar e a felicidade; e as artes, e dentre elas a musica, eram
meios para se atingir esse bem estar e felicidade.

Como era comum na época, Harris também foi um autor ligado a literatura, e o
género literario marcou sua obra. Suas referéncias eram a Etica a Nicémaco e a Fisica, de
Aristételes. As artes para ele ndo eram apenas um simples ornamento ou
entretenimento para a vida humana, mas sim um modo de contribuir para o
desenvolvimento da alma do individuo. Assim como existem as fung¢des naturais do
corpo humano, para Harris a musica, a pintura e a poesia eram artes inseparaveis do
espirito humano, pois para ele essa jungao seria o que permite ao individuo realizar seus
objetivos de alegria e prazer, além daquilo que considerava como o bem para a prépria
vida. Ele considerava a auséncia desses elementos na vida humana algo insuportavel, e
as artes em unido representavam tudo aquilo que o ser humano precisava para dar
significado a prépria existéncia.

A busca do prazer através da fruicdo da arte seria uma maneira do individuo
aperfeicoar-se, e sendo as artes consideradas superiores as proprias faculdades
humanas, o aperfeicoamento das artes denotaria e espelharia o aperfeicoamento da
alma humana, e com isso, demonstraria uma capacidade de se alcang¢ar o bem. Para
Harris as artes eram causas do desejo dessa melhoria humana com vistas a se alcangar o
bem, e a funcdo desses produtos da arte visava o préprio homem, o seu equilibrio
interno.

O ambiente do discurso sobre musica, escrito em género literario bucélico, focado
num ambiente pastoral, a maneira dos antigos, estava presente no didlogo escrito por
Harris, além de realizar um louvor a natureza e seus elementos. HA uma explicacdo
sobre a definicio de arte relatada com linguagem poética. Ele iniciou o dialogo
estabelecendo relagdes entre a arte e a natureza, afirmando que as artes ndo possuiam
apenas o dever de imitar a natureza, mas também tinham a fung¢ado de criar a beleza a
partir de seus proprios artificios. Ou seja, as artes nao tinham a obrigacdo de ser
estritamente imitativas.

Para Harris, a arte poderia melhorar a natureza, criando novas belezas, ao mesmo

tempo em que podia aperfeicoar o ser humano, pois o refinamento para construir o
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objeto da arte seria uma das vias para se mostrar superior as suas proprias faculdades
em estado natural. No caso da musica, o ‘ar’, ao mesmo tempo em que é um elemento da
natureza, pode orientar a arte da musica, ja que através dele os sons sdo propagados e
assim chegam aos ouvidos, e somente o refinamento humano poder considerar aqueles
sons, quando organizados, como uma arte musical.

A partir da ordem da natureza seria possivel produzir a musica capaz de encantar
aos ouvidos humanos, e, com isso, Harris a retirou dos dominios das artes imitativas,
porém, sem fazer com que a musica perdesse sua capacidade positiva enquanto arte,
permitindo ainda que a mesma fizesse parte das artes capazes de melhorar a natureza e
a alma humana.

A alma poderia ser encantada através da modificagdo do ‘ar’, da modificagdo
desse elemento natural, e para atingir seu objetivo, deveria, antes de tudo, atingir a
mente do homem, e posteriormente movimentar seus sentimentos e paixdes. Harris
considerava esse momento em que a arte chega pronta na cabega do ouvinte como a

manifestacao da prépria mente humana:

Devo chamar-te ornamento da mente ou tu és mais verdadeiramente a
propria mente? E a mente tu és, a mente mais perfeita; nem rude, nem
incoerente, mas justa e polida; assim pensas e assim formas a arte
(HARRIS, 1744, p. 28) 102,

O principio comum para todas as artes, segundo Harris, deveria ser o respeito a
vida humana. Isso demonstra que a ideia de Harris era movida pela finalidade das artes
na vida do homem, e ndo somente um meio comum a elas. A finalidade das artes era o
préprio homem. E como essa era a sua finalidade, segundo ele, entdo a poesia, a pintura
e a musica eram consideradas necessarias ao homem tanto quanto o alimento, o ar, o
sono. Mas como o ser humano ndo estava somente interessado na prépria subsisténcia,
as artes auxiliavam no desejo de viver bem. Para conseguir esse intento, Harris
acreditava que a resposta estava nos antigos, e na forma de uma disputa entre as artes,
ele explicou as diferencas e semelhancas entre elas, para no fim decidir qual era a
melhor e mais condizente entre elas, saber qual a mais alinhada com os desejos de

felicidade do homem. Infelizmente a musica teve menor adesdo dessa disputa.

102 shall I call thee ornament of mind; or art thou more truly mind itself” It is mind thou art, most perfect
mind; not rude, untaught, but fair and polished; in such thou dwelles, of such thou art the form (HARRIS,
1744, p. 28).
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Para Harris, os sentidos da visdo e audicdo eram os que faziam parte da
percepcao dos objetos da arte, e as artes ligadas a eles poderiam demonstrar para a
mente humana quais afec¢des humanas, ou paixdes, poderiam ser imitadas. A audigdo e
a visao eram meios para que a imitacdo do mundo natural chegasse a mente do homem,
e a sua inteligéncia faria com que se buscasse os processos de sua realizacdo, a
reconhecer as atividades da mente, o homem se sentiria feliz por reconhecer um
processo do qual ele também era capaz de realizar.

A mausica poderia imitar através dos sons e movimentos, enquanto a pintura
poderia imitar através da cor e do trago, e a poesia, juntamente com a arte do som, que
envolve a musica, poderia realizar a imitagdo através do mesmo uso que a musica faz
dos sons.

A poesia, até entdo vista como a supremacia da Razao, cuja linearidade poderia
ser manifesta no texto literario, tem, para Harris, a faculdade de juntar sons e construir
ideias complexas, sendo mesmo um veiculo para as ideias; porém, o que faltava a ela era
a capacidade ‘expressiva’, através de sua jungdo com a musica isso se tornaria possivel.

0 meio comum da poesia, pintura e musica era a ‘imitagdo’, diferindo apenas pela
maneira de seu emprego. Harris colocard nessa discussio uma analise daquilo que
realmente cada arte poderia imitar, em que a imitagdo nao foi utilizada no mesmo nivel.
A dignidade de cada uma delas quanto a sua capacidade imitativa estaria atrelada aos
temas possiveis que cada uma poderia imitar. No caso da musica, sua capacidade, para
ele, era menor quando comparada as outras artes. A musica poderia imitar realidades do
mundo natural, como o canto dos passaros, os ventos, as aguas, trovoes, e até mesmo
expressar os sons que identificam a dor e a angtstia do homem. No entanto, seja 14 o que
a musica se proponha a imitar, sempre serd imperfeita, pois ndo representara de fato
aquela realidade; mesmo na representacdo dos sons naturais. Pois, para a musica
conseguir realizar sua imitacdo, ela precisaria dos sons de vibragdes consonantes,
enquanto que a natureza usa, na verdade, os sons dissonantes, e por isso essa imitacdo
sera imperfeita.

Por mais que a imitagdo em musica procurasse alcancar a maxima perfeicao para
ser semelhante, ela nunca seria idéntica ao objeto imitado, e sua capacidade imitativa
ndo era tao grande se comparada com a capacidade da pintura, que seria mais eficaz em

seu intento.
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A simpatia ligada a musica, para Harris, ndo estava na sua capacidade imitativa,
mas sim, na sua capacidade de despertar os afetos e até mesmo as ideias, se atrelada a
poesia. O afeto poderia ser despertado se o individuo possuisse uma simpatia com
aquela emocao, e assim, através dessa conexao, despertaria tudo o que estava em sua
mente. O afeto poderia se constituir numa dimensao poderosa na mente humana, sendo
capaz até mesmo de modificar os sentimentos e as ideias num mesmo individuo.

Para que a simpatia tivesse sua eficacia, o estado de animo do individuo deveria
coincidir com as situagdes que promoviam aqueles sentimentos. Um estado de tristeza
ndo teria um efeito eficaz diante da felicidade alheia em dia uma festa, por exemplo, ou,
um estado alegre ndo teria o mesmo efeito num funeral.

O impacto da emocao s6 sera eficaz se a ideia e a afeccdo estiverem em
conformidade com a alma humana. Por isso que para Harris, a unido entre poesia e
musica poderia ser perfeita, por conseguir esse intento, o que ndo seria possivel com
essas artes em separado, ou, se conseguiria de maneiras diferentes.

A poesia era capaz de melhorar a comunica¢do das ideias para a mente humana,
mas assim mesmo, s6 conseguiria seu intento se a audiéncia estivesse receptiva aquele
estado de animo. Se o afeto do publico ndo estivesse sintonizado com a ideia veiculada
pelo texto da poesia, ndo poderia tocar a alma do homem.

Se a poesia tivesse que suscitar afetos, ela perderia a for¢a para propagar suas
ideias, por isso que para Harris a tarefa da musica em unido com a poesia seria a de

despertar as paixdes humanas, conforme texto abaixo:

Pois aqui uma dupla forga é feita em cooperacgio para um fim. Um poeta,
assim assistido, ndo encontra uma audiéncia com temperamento, avesso
ao génio de seu poema, ou talvez, na melhor das hip6teses, sob uma fria
indiferenca. Mas pelos prelidios, pelas sinfonias e pela operacio
simultidnea da musica em todas as suas partes, despertaria para essas
afeicOes, o que ele mais desejava. Uma audiéncia, disposta assim, nao
apenas abraca com prazer as ideias do poeta, quando expostas; mas, de
certa forma, até mesmo antecipa-a em suas varias imaginac¢des (HARRIS,
1744, p. 57)103,

103 For here a double force is made co-operate to one end. A poet, thus assisted, finds not an audience in a
temper, averse to the genius of his poem, or perhaps at best under a cool indifference; but by the preludes,
the symphonies, and concurrent operation of the music in all its parts, roused into those very affections,
which he would most desire. An audience, so disposed, not only embrace with pleasure the ideas of the
poet, when exhibited; but, in a manner, even anticipate them in their several imaginations (HARRIS, 1744,
p. 57).
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Harris coloca em movimento a imaginacao do ouvinte, estimulando-o a antecipar
as ideias veiculadas na representacao musical; dessa maneira, sua escuta ndo era
passiva, e sim aquela escuta alinhada racional e emocionalmente com a caracterizacao
da musica. Embora ele ndo tenha postulado uma obrigatoriedade da unido da palavra
com a musica, ele acreditava que a unido desses dois elementos provocava os maiores
efeitos e impactos nos sentimentos humanos. Dai ele se mostrar a favor da opera, e
considerar o efeito da musica com a poesia um evento de grande sensibilidade, e afirmar
que a sensibilidade humana ndo poderia deixar de ser exercida somente porque ndo era
uma expressdo ‘verossimil’, como a tragédia teatral. Se um poder superior sobre os
afetos convidava o ouvinte a participar da representacdo operistica, a teoria da
verossimilhanca poderia ser posta em segundo plano, em favor de um maior
envolvimento desse ouvinte no conjunto dessa representacao.

Apesar de sua consideracdo em favor do despertar dos afetos nos ouvintes,
mesmo que em detrimento das teorias imitativas, Harris acreditava que as ideias a
serem despertadas na imaginacdo do espectador seriam mais eficazes se o mesmo
seguisse um texto poético em conjunto com a musica. Somente o texto literario poderia
marcar a impressdo necessaria na imaginacao desse ouvinte, pois a tarefa isolada do
som para provocar essas impressoes seria débil, além de que ao término da musica
pouca impressao ficaria na mente desse individuo.

O texto literario seria capaz de gerar um prazer mais duradouro na alma do
ouvinte, segundo Harris; o prazer da musica era considerado fugaz, e sua maior
durabilidade era possivel se acompanhada da poesia.

Na disputa entre as artes para saber quem era a mais imitativa, a arte ganhadora
para Harris era a da poesia; ela foi decretada superior as outras; e sua superioridade em
relacdo a mausica e a pintura se dava por sua capacidade em pér em movimento a
imaginacdo do ouvinte.

Havia um pensamento que os prazeres transmitidos pelas artes deveriam ir de
encontro as necessidades do homem quanto aos seus desejos de se alcangar o bem e o
seu aperfeicoamento e melhoria em relacdo as suas préprias faculdades naturais, como
ja falamos anteriormente. Essa ideia sobre os prazeres servirem a uma determinada
finalidade para o ser humano vai de encontro com ideias de Jean-Baptiste Dubos
contidas nas Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura. Nao s essa ideia era comum

aos dois autores, como também as explanagdes sobre pintura, embora na disputa entre
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as artes quanto a se definir quem era a mais imitativa, em Dubos a supremacia estava
com a pintura.

Quanto as atribui¢des dadas a pintura, Harris utilizou os mesmos argumentos que
Dubos para falar a respeito dela, além de distinguir do mesmo modo nas artes seus usos
e sinais naturais e artificiais. Quanto a poesia, Harris observou o que havia sido
comentado por Dubos sobre a pintura, e foi esta a justificativa utilizada por ele para dar
superioridade a poesia, embora o autor francés direcionasse sua discussdo para a
supremacia da pintura. Para Harris construir suas ideias sobre poesia a partir da obra de

Dubos, podemos considerar um trecho do capitulo XL da primeira parte das Reflexdes:

Os versos mais comoventes podem nos emocionar apenas por graus,
disparando as varias molas da nossa maquina uma ap6s a outra. As
palavras devem primeiro despertar as ideias das quais sdo os sinais
arbitrarios. Em seguida, ocorre que as ideias se combinam na
imaginacdo e elas formam as pinturas que nos impressionam e os
retratos que nos interessam. Todas estas operacgdes, é verdade, foram
feitas rapidamente; mas existe um principio indiscutivel nessa
mecanica, aquele para o qual a multiplicidade de forcas sempre
enfraquece o movimento, porque uma for¢a nunca comunica a outra o
impulso que recebeu. Além disso, esta é uma daquelas operacdes da
quais se realiza quando a palavra revela a ideia de que é o signo, que ndo
é feita em virtude das leis da natureza. Ela é em parte artificial (DUBOS,
1740, § XL, p. 388-389)104,

Para Harris, a poesia, associada ao sentido da percepc¢ao auditiva era capaz de
despertar as ideias que movimentavam a imaginac¢do do ouvinte; para Dubos, o sentido
da visdo tinha supremacia sobre o do auditivo. No entanto, para o autor francés, que
considerasse o sentido da visao superior ao do ouvido, a percepc¢ao auditiva poderia ser
exercitada através de trés recursos para ampliar seu prazer perante a poesia: a
recitacdo, a declamacao, e o canto, que nada mais era do que a musica. Para ele, somente
a musica seria capaz de transformar o prazer da poesia, vinculado ao prazer do ouvido,

num legitimo prazer do coracao.

104 Les vers les plus touchans ne scauroient nous émouvoir que par dégrez & en faisant joiier plusieurs
refforts de notre machine les uns apres les autres. Les mots doivent d’abord réveiller les idées dont ils ne sont
que de signes arbitraires. Il faut ensuite que ces idées s’arrangent dans l'imagination, & qu’elles y forment ces
tableaux qui nous touchent, & ces peintures qui nous interessent. Toutes ces operations, ils est vrai, sont
bientét faites; mais il est un principe incontestable dans la mécanique, c’est que la multiplicité des resorts
assoiblit toujours le movement, parce qu’un ressort ne communique jamais a un autre tout le mouvement,
qu'il a recu. D’ailleurs il est une de ces operations, celle qui se fait, quand le mot reveille I'idée dont il est le
signe, qui ne se fait pas en vertu des loix de la nature. Elle est artificielle en partie (DUBOS, 1740, p. 388-
389).
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Observemos o que comentou o tedrico francés na secdo XLV da primeira de seu

tratado:

Os sinais naturais das paixdes que a musica reline, e que emprega com
arte para aumentar a energia das palavras que canta, devem, portanto,
torna-los mais capazes de nos tocar, porque esses signos naturais
possuem uma forma maravilhosa de nos emocionar. (..) E assim que o
prazer do ouvido se torna o prazer do coracdo. De l4 nasceram as
cancoes; e a observacdo que tera sido feita, de que as palavras dessas
cancdes tinham de fato outra energia, quando elas foram ouvidas
declamadas, deram lugar para colocar narrativas na musica nos
espetaculos, e chegou sucessivamente para cantar uma pec¢a dramatica
em sua totalidade. Esta é a nossa 6pera (DUBOS, 1740, § XLV, p. 438) 105,

Além de Dubos sustentar que os recitativos abarcavam a imitacao e com isso
transmitiam a verdade dramatica de uma narrativa, e assim provocariam o movimento
das paixdes em seus ouvintes, ele também considerava que a musica instrumental
poderia ser imitativa de alguma maneira. J4 Harris ndo atribuiu os efeitos que a musica
poderia provocar a imitacdo; o impacto da musica no ouvinte se devia, para ele, a
conexdo entre as ideias e os afetos, devido a simpatia natural. O que era comum entre
Dubos e Harris, eram os meios que consideravam ser utilizados para a manifestagcdo da
poesia, pintura e musica; a questdo era que a poesia foi considerada inexpressiva por
Harris, e, neste caso, sua unido com a musica seria capaz de torna-la uma arte com
grandes poderes de expressdo. A poesia se tornava poderosa devido a capacidade
expressiva angariada pela musica.

Além de Harris, temos de outro autor britanico, Sir William Jones, a obra Essay on
the arts commonly called imitative [Ensaio sobre as artes comumente chamadas de
imitativas], de 1772. Nela o autor fez criticas aqueles que acreditavam que a musica e a
poesia fossem artes imitativas. Ele procurou realizar uma reconstrucao da trajetéria das
artes, e a partir de uma visdo da autoridade aristotélica, estabeleceu uma origem para as
artes, afirmando que a musica teria sua origem na Fisica, ndo na Historia. Embora ele se

voltasse mais para o aspecto cientifico do som, as origens da musica também estavam

105 Le signes naturels de passions que la musique rassamble, & qu’elle emploie avec art pour augmenter
I'énergie des paroles qu’elle met en chant, doivent donc les rendre plus capables de nous toucher, parce que
ces signes naturels ont une forme merveilleuse por nous émouvoir. (..) C'est ainsi que le plaisir de l'oreille
devient le plaisir du coeur. De la sont nées les chansons; & I'observation qu’on aura faite, que les paroles de
ces chansons avoient bien um autre énergie, lorsqu’on les entendoit déclamer, a donné lieu a mettre des récits
en musique dans les spectacles, & I'on en est venu successivement a chanter une piece dramatique en entier.
Voila nos Opera (DUBOS, 1740, § XLV, p. 438).
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associadas aos textos poéticos expressos no canto; desta maneira, a poesia e a musica
estariam, portanto, atreladas numa expressao natural na representacdao musical. E no
género humano, essa unido seria a expressdo do coracdo, do mesmo modo como
considerou o abade Dubos quanto a uniao da musica com a poesia. Para Jones “esta seria
uma musica pura e original, ndo apenas apaziguadora ao ouvido, mas a que afeta o
coracao; ndo uma imitacdo da natureza, mas a propria voz da natureza” (JONES, 1772, p.
)106,

Jones argumentou em seu ensaio ser a favor de uma teoria expressiva da arte, e
ndo de uma teoria mimética. As artes seriam mais eficazes se evocassem as paixdes
humanas e os sentimentos, e ndo a procura de se esforgar na tentativa de sua imitagao.
As paixdes, segundo ele, pertenciam ao ambito da poesia, pois somente as palavras
poderiam expressar sua forga e exatiddo, que, através da voz humana, seus acentos
poderiam ser pronunciados com o devido impacto para a sua manifestacdo na alma
humana. S6 a palavra tornaria a paixdo uma expressdo genuina da poesia. No entanto,
sua representacdo deveria ser realizada com perfeicdo, o que seria conseguido apenas
através de um acompanhamento musical, e, uma vez unida com a poesia, a musica seria
pura e original, que, além de afetar o coragdo, poderia também apaziguar o ouvido.

O principio da simpatia estaria nessa engrenagem entre a poesia associada com a
musica e a ideia estabelecida na mente do ouvinte; ou seja, as partes mais belas da
poesia e da musica seriam capazes de expressar essas paixdes, operando nas mentes por
simpatia. J& a descricdo dos objetos realizada pela poesia era considerada natural,
afetando a partir de uma ‘substituicdo’l?’. Ele ainda disse que tudo o que compde a
poesia, como a descricdo dos objetos que deleitam nossos sentidos, as expressoes de
amor, piedade, desejo, paixdes ternas fariam parte de um conjunto chamado ‘beleza’, o
que nao tem nada a ver com imitagao.

A simpatia, para esse autor, seria entdo essa modalidade de agao fundamentada
na relacdo entre sons e afetos, concordando nesse ponto com Harris. Era exigida da

imitacdo a expressdo de uma semelhan¢a entre aquilo que imitava e aquilo que era

106 Would then be pure and original musick, not merely soothing to the ear, but affecting the heart; not na
imitation of nature, but the voice of nature herself (JONES, 1772, p.).

107 A substituicdo, para Jones, embora tivesse menor importancia, identifica representacdes descritivas
cuja finalidade é o despertar no ouvinte de sentimentos semelhantes aqueles que teria diante dos
respectivos objetos naturais utilizados na descricio desses objetos, como uma paisagem, por exemplo.
Aquilo que é considerado ‘imitagdo’ para muitos autores, Jones chamara de ‘substituicdo’, como se fosse
uma imitagio, mas sem ser aos moldes de.
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imitado. Para Jones, a musica e a poesia ndo seriam capazes de imitar os afetos, os
objetos, pois ndo possuiam elementos para se tornarem copias. A musica e a poesia, para
esse autor, eram apenas modalidades de ‘afeto’. O artista na representacdo musical
deveria, segundo ele, provocar efeitos na imagina¢do e nos sentidos do ouvinte. Ao
realizar isso, ndo precisava necessariamente imitar a natureza.

A musica era considerada uma modalidade das artes cuja funcdo seria a de
promover o prazer auditivo; mas para esse prazer ocorrer de maneira eficaz, a musica
deveria agradar aos sentidos, motivar e instigar a fantasia, e tornar evidente as ideias e
as emocoes correspondentes a ela, tudo isso na mente do espectador. Essa simpatia
seria uma disposi¢ao natural do individuo, inerente a constituicdo humana.

Desta maneira, a influéncia e os efeitos que o som musical poderia provocar no
ouvinte continuariam sendo temas de questionamentos entre os criticos da arte no
século XVIII, e dentre essas questdes estavam aquelas voltadas para as diferencas de
influéncias da musica vocal e instrumental.

O som, independente ou ndo da palavra, poderia provocar no espectador
sentimentos e paixdes, através de uma simpatia natural. A diferenga estava que na
musica vocal os sentimentos despertados seriam carregados pelas ideias da poesia,
especificando assim um objeto que apenas seria evocado pela musica. Quando atrelada a
palavra, a ideia do objeto viria em primeiro momento, a musica em segundo.

Outro autor britanico, Henry Homes, Lord Kames (1696-1782) publicou em 1762
os seus Elements of Criticism [Elementos de critica], obra esta voltada para a discussao
sobre o refinamento do gosto nos individuos, em que considerou as artes da arquitetura,
pintura, escultura, poesia e musica como possuidoras de virtudes e como veiculos para o
refinamento dos sentimentos, por considerar que esse exercicio fazia parte do equilibrio
do ser humano em sociedade.

Kames deu muito mais valor as artes ligadas a visdo em sua obra do que a musica;
no entanto, ele dedicou algumas reflexdes a respeito da arte dos sons no segundo
capitulo dos FElementos, em que procurou estabelecer relagdes entre musica e
sentimento, além de fazer consideragdes sobre as diferencas entre musica vocal e
instrumental. Em sua obra ele procurou principalmente realizar distin¢oes entre o que

seriam paixdes e emog¢des e como elas se relacionavam com a mente humana.
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Kames considerou que a ligagdo entre as ideias em nossa mente se daria através
da sucessdo de percepgdes e ideias por meio de associacdes, e que as mesmas seguiam

uma ordem na constitui¢cdo interna humana:

Todo homem que presta atencdo em suas ideias descobrird uma ordem
e uma conexdo em seu encadeamento. No peito de cada homem esta
implantado um principio de ordem que governa o arranjo de suas
percepgdes, de suas ideias, de suas ag¢des. Em relacdo as suas
percepgoes, observo que em coisas de mesmo valor, como as ovelhas em
um rebanho ou as arvores em uma floresta é indiferente a ordem em
que sdo examinadas. Mas em objetos de valor diferente, nossa tendéncia
¢ a de ver o objeto principal antes de nos voltar a seus detalhes e
ornamentos; do superior antes do inferior. Somos também avessos a
dispor a mais minima consideragdo em relacdo a suas partes, até que o
objeto seja examinado em sua totalidade. A isso pouco se acrescenta,
pois nossas ideias sdo governadas pelo mesmo principio. E ao pensar e
refletir sobre varios objetos, naturalmente seguimos a mesma ordem de
quando a examinamos (KAMES, 1762, p. 33)108,

Desta maneira, o prazer que o ser humano experimentava a partir da percepgao
de uma regularidade interna advinha da prépria maneira como os pensamentos eram
concatenados na mente. Essa regularidade teria também sua influéncia nas artes, pois na
relacdo do espectador com os objetos da arte, uma grande producdo de emocdes,
sentimentos e paixdes poderiam ser ocasionadas, embora nem todas as experiéncias
com o objeto artistico acabassem por gerar tais sentimentos. Aqueles que afetavam a
mente seriam as sensacoes dignas de se observar. Para explicar como as paixdes e
emog¢oes eram provocadas no ser humano, Kames utilizou das artes para validar suas
ideias, enquanto que as observacdes de como as ideias se concatenavam na mente
humana serviram para mostrar como as associacdes mentais eram feitas pelo
espectador.

Kames considerou ‘paixdo’ os objetos nomeaveis do desejo, aqueles cuja
satisfacdo seria realizada quando atingida satisfeita; ja a ‘emo¢do’ ndo teria um objeto de

desejo determinado, seria mais uma espécie de sentimento ‘gratuito’, e a musica se

108 Every man who attends to his own ideas, will discover order as well as connection in their succession.
There is implanted in the breast of every man a principle of order, which governs the arrangement of his
perceptions, of his ideas, of his actions. With regard to perceptions, I observe that, in things of equal rank,
such as sheep in a fold, or trees in a wood, it must be indifferent in what order they be surveyed. But, in things
of unequal rank, our tendency is, to view the principal subject before we descend to its accessories or
ornaments, and the superior before the inferior or dependent; we are equally averse to enter into a minute
consideration of constituent parts, till the thing be first surveyed as a whole. It need scarce be added, that our
ideas are governed by the same principle; and that, in thinking or reflecting upon a number of objects, we
naturally follow the same order as when we actually survey them (KAMES, 1762, p. 33).
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associaria mais a emocdo do que a paixdo. A ‘emoc¢ao’ seria um desejo sem seu objeto, a
que ele deu o nome de emocdo simpatica. Apesar de ndo possuir um objeto especifico, a
emocao incitaria uma a¢ao no ouvinte, um movimento em sua alma.

Sobre o papel da ‘emog¢do’ vinculada a musica, Kames afirmou:

As emogodes suscitadas pela musica, independente das palavras, devem
ser todas desta natureza: a coragem despertada pela musica marcial,
executada mediante instrumentos sem voz, ndo pode ser dirigida a
qualquer objeto; nem o pesar ou a pena elevados pela musica
melancélica possuem um objeto (KAMES, 1762, p. 63)109,

Para Kames o papel da musica era o de suscitar paixdes e sentimentos
determinados no ouvinte. Para ele havia um carater genérico dos sentimentos, atribuido
a musica pura e instrumental. De acordo com o repertoério do ouvinte e de seu estado de
espirito, a musica poderia reporta-lo a alguma vivéncia do passado, e leva-lo a algum
estado sentimental vinculado a ela. A essa emocao ele deu o nome de “emocdo
simpatica”.

O grande problema nas discussdes sobre musica era a falta de palavras na musica
instrumental, que para Kames poderia muito bem ser aceita sem restri¢des, dada sua
capacidade de suscitar emog¢des. Mesmo com afirmagdes de que a musica instrumental
ndo permitiria fixar uma aten¢do devido a sua falta de objeto, e desta maneira sua
experiéncia deixaria apenas impressoes transitérias, Kames afirma que podia ser bem
aceita porque da mesma maneira os pensamentos e as emog¢oes ndo eram duraveis. Se se
afirmava que as paixdes e sentimentos poderiam ser duraveis, isso era devido a uma
consideracdo que se dava a essas sensacdes, mas que na verdade ndo era possivel na

pratica:

Se a natureza de uma emocao fosse continua, como a cor e a figura em
seu estado presente, até ser variavel por alguma causa operante, a
condicdo do homem seria deploravel: ela é ordenada de forma
inteligente, em que as emocdes devem se assemelhar a um outro
atributo dos costumes, ou seja, 0 movimento, que requer o constante
exercicio de uma causa operante, e cessa quando a causa é retirada

(KAMES, 1762, p. 63)110,

109 The emotions raised by music, independent of words, must be all of this nature: courage roused by martial
music performed upon instruments without a voice, cannot be directed to any object; nor can grief or pity
raised by melancholy music of the same kind have an object (KAMES, 1762, p. 63).

110 Were it the nature of an emotion to continue, like color and figure in its present state till varied by some
operating cause, the condition of man would be deplorable: it is ordered wisely, that emotions should more
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Segundo Kames, para que o ouvinte recebesse aquela impressao provocada pela
musica, entre esta e as emog¢des deveriam se estabelecer analogias que ocorressem por
forca da percepgao, que encontrasse correspondéncias entre os sons e aquelas emogoes
sentidas; cada som poderia despertar algum tipo de sentimento, e, como a unido de dois
ou mais sons poderia soar agradavel ou desagradavel, consonante ou dissonante, a
combinacao de sentimentos poderia despertar o mesmo tipo de sensacdo. Da mesma
maneira que uma ideia poderia chegar a mente, um som através dos ouvidos poderia
fazer chegar um sentimento ao coragdo. Assim, para Kames, as emog¢des possuiam o
mesmo modo de operacgdo através da musica na mente humana como a formulacao de
ideias, e o resultado da unido de emocdes traria consequéncias consonantes ou
dissonantes.

Kames ainda se referiu a questao das teorias imitativas em musica, e demonstrou
que a imitacdo para ele era apenas uma coépia da natureza, e que a possibilidade
imitativa pertencia apenas a pintura e a escultura. Embora ele colocasse a percep¢ao dos
sons no mesmo modo operacional da movimentacao dos sentimentos, ele ndao acreditava
que havia semelhancas entre esse som e o sentimento, ndo atribuindo muita importancia
ao poder imitativo, pois a capacidade da musica em imitar seria bastante restrita, pois
para o autor, a imitacdo ocorria em uma semelhanca. A musica, para ele, ndo poderia
imitar nada além do som, e se ela possuia alguma relagdo com os sentimentos era devido
ao principio da simpatia, e ndo pelo principio da semelhancga. A relacdo entre sons e
emocao estava apenas na producdo de efeitos, pois o0 som ndo poderia imitar nada além

do proéprio som.

De todas as belas artes, somente a pintura e a escultura sdo de natureza
imitativa. Um campo ornamentado ndo é uma copia ou imitacdo da
natureza, mas a propria natureza embelezada. A arquitetura é o produto
de algo original, e as cépias ndo formam a natureza. Som e movimento
podem, em alguma medida, ser imitados pela musica; mas em sua maior
parte a musica, como a arquitetura, é produto de algo original (KAMES,
1762, vol. 11, p. 01) 111,

resemble another attribute of manner, namely motion, which requires the constant exertion of an operating
cause, and ceases when the cause is withdrawn (KAMES, 1762, p. 63).

111 Of all the fine arts, painting only and sculpture are in their nature imitative. An ornamented field is not a
copy or imitation of nature, but nature itself embellished. Architecture is productive of originals, and copies
not form nature. Sound and motion may, in some measure, be imitated by music; but for the most part music,
like architecture, is productive of originals (KAMES, 1762, vol. 11, p. 01).



141

Embora Kames nao considerasse que a musica pudesse imitar nada além do
proprio som, em relagio a musica vocal ele considerou que a musica deveria se
harmonizar com o afeto do texto, e procurar expressar aquilo que a poesia tentava
comunicar. A unido entre texto e musica para Kames estava na harmonia das emocgdes,
porém sem perder de vista que a musica ndo era um sin6nimo para o sentimento
despertado. Ela era apenas a sua consideragdo. Para ele o sucesso da épera francesa e
italiana estava em sua musica, no proprio som, embora elas pudessem despertar
sentimentos. Para ele ndo havia nenhuma regra para a representacao da é6pera. E o
publico assistia as suas representacdes somente pela musica em si. Assim ele se

expressou em relacdo a épera:

Nestas composi¢des as paixdes sdo tdo imperfeitamente expressas, é de
modo a deixar a mente livre para apreciar musica de qualquer tipo
indiferentemente, e ndo pode ser disfar¢ada, pois o prazer de uma 6pera
¢ derivado, principalmente, pela musica, e quase nada a partir dos
sentimentos (KAMES, 1762, p. 141) 112,

Para Kames, o que importava era que a musica, acompanhada de texto ou ndo,
pudesse trazer prazer para a vida humana, e que pudesse ser agradavel mesmo sem ter
um objeto especifico, como seria o caso da uma musica vocal. Para ele, a musica, mesmo
sem possuir significados, operava um tipo particular de emoc¢ao, por simpatia.

Ainda nessa esfera do principio da ‘simpatia’, e sempre levando em consideragao
0 que os britanicos estudavam e pensavam sobre os aspectos sensoriais do homem, a
‘simpatia’ foi um meio alternativo a imitacdo para se pensar as artes. Enquanto os
franceses tinham na imitacdo em musica e nas artes o principio por exceléncia para a
definicdo estética musical, j4 que se pensava serem todas as artes obrigatoriamente
imitativas, os britanicos as consideravam num sentido mais genérico. Artes, como a
pintura e a escultura poderiam imitar, e a musica poderia imitar o som em si, mas, isso
nao era considerado tdo importante desde que a musica e as artes pudessem produzir
prazer.

Embora a ‘simpatia’ ndo desfrutasse de uma explicacdo que melhor a definisse,
havia pelo menos a ideia de uma relacao entre o som e as emoc¢oes, embora os autores

nado acreditassem em uma semelhanca entre eles. As emoc¢oes produzidas no espectador

112 In these compositions the passions are so imperfectly expressed, as to leave the mind free for relishing
music of any sort indifferently; and it cannot be disquised, that the pleasure of an opera is derived, chiefly,
from the music, and scarcely at all from the sentiments (KAMES, 1762, p. 141).
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a partir da experiéncia com o som iam do que cada um considerava sobre essa relacao.
Considerar se existia uma relagdo entre eles, mesmo sem uma confirmacdo da
similaridade de seus efeitos era uma reflexao por parte desses autores. Uma reflexdo
apenas no nivel especulativo, e levando-se em consideragdo os estudos cientificos da
época, que, ao mesmo tempo, procurou considerar as percep¢des sensoriais como um
campo de estudos. Ou seja, eram levadas em conta as percep¢des sensoriais.

Seguindo com outros autores, Daniel Webb (1719-1798) foi um autor britanico
que ao refletir sobre as paixdes, sentimentos e emocoes, e a producdo de sensacdes
humanas diante da experiéncia com as artes, principalmente com a pintura, escreveu em
1769 sua obra Observations on the correspondence between poetry and music
[Observagdes sobre a correspondéncia entre poesia e musica], em que tratou da relacao
da musica com o sentimento.

Webb rejeitou a ideia de que a musica sem o apoio da palavra pudesse expressar
emocoes - o que seria possivel s6 com o seu concurso. Embora ele estivesse de acordo
com os principios cartesianos, ele considerava que o poder de afetar a alma do ouvinte e
consequentemente movimentar suas paixdes poderia partir de um movimento
combinado que gerasse impressoes.

Para ele o prazer da musica advinha da transicdo de um som para outro, o que
aumentava sua vibracao, e com isso provocava efeitos emocionais no ouvinte. Para ele
importavam as caracteristicas fisicas do direcionamento das sensagdes. Se comparado
com as teorias imitativas, estas tinham pouca importancia se fossem observados de
maneira racional os provocadores das emoc¢des na alma humana, e como essas
sensagoOes seriam traduzidas em ideias.

Para Webb, as fontes de prazer na musica em associagdo com ideias provocavam
uma atracdo para os prazeres auditivos, porém vinham do préprio som; as ideias
primeiramente eram despertadas na mente humana, e consequentemente geravam um
prazer auditivo. O prazer auditivo era uma organizacao de ideias advinda de dois
prazeres: o prazer do intelecto e o prazer do sentimento, com a diferengca de que o
prazer do intelecto seria observavel e perceptivel pelos intelectuais e eruditos.

Sobre as atribuicdes intelectuais e sentimentais ele elucidou no inicio de sua

obra:
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Embora a influéncia da musica sobre nossas paixdes é geralmente
sentida e reconhecida, embora suas leis sejam universalmente as
mesmas, seus efeitos em muitos casos sdo constantes e uniformes. E
assim ficamos perplexos em nossas tentativas de raciocinio sobre este
assunto, pela dificuldade em ter uma ideia clara sobre a relagdo natural
entre pensamento e sentimento. Alguns tém procurado elucidar essa
dificuldade, ao supor que a influéncia do pensamento sobre as paixdes
pode surgir pelo habito de associar certas ideias a certos sons. Nao é
necessario fazer um exame formal deste principio, uma vez que este
pode, sem duvida, levar a descoberta de algo melhor (WEBB, 1769, p. 1-
2)113,

O principio da associacdo entre os sons e as emog¢des nao era suficiente para
Webb avaliar suas ideias. Para ele o estado emocional que se encontrava o ouvinte
quando exposto a audicdo da musica era importante, e aquilo que tinha ouvido poderia
intensificar ou modificar o sentimento ja existente antes daquela experiéncia estética. A
associagcdo, o habito e até mesmo o nivel educacional do espectador ndo seriam
suficientes, segundo Webb, para dar explicagdes sobre o mecanismo das emoc¢des na
engrenagem da percep¢do humana.

Os sons musicais seriam agradaveis em virtude de suas propriedades fisicas, e a
consideracdo da vibragdo sonora liberaria a musica do paradigma mimético, pois o
prazer independeria da musica ser acompanhada de texto ou ndo. O que importava para
Webb era como essa musica chegava a mente humana e como ela participava da
associacdo de ideias, e ndo o que ela deveria imitar. A mecanica da a¢do sonora na
producdo de sensagdes agradaveis ou desagradaveis na mente humana seria a
explicacdo da analogia entre os sons e as emog¢des. Tanto que os sons e as emogdes

foram considerados movimentos para esse autor, provocando um mesmo tipo de agao.

Devemos entdo dar como certo que a mente, sob particulares afeccées,
excita certas vibragdes nos nervos e imprime certos movimentos no
espirito animal. Suponho que é da natureza da musica excitar vibracoes
semelhantes, comunicar movimentos semelhantes aos nervos e
espiritos. Pois se a musica deve sua existéncia ao movimento e se a
paixdo ndo pode ser concebida sem ele, podemos concluir que a

113 Though the influence of music over our passions is very generally felt and acknowledged; though its laws
are universally the same, its effects in many instances constant and uniform; yet we find ourselves
embarrassed in our attempts to reason on this subject, by the difficulty which attends the forming a clear
idea of any natural relation between sound and sentiment. Some have though to elude this difficulty, by
supposing, that the influence of sound on passion may arise from the habit of associating certain ideas with
certain sounds. It cannot be necessary to enter into a formal examination of such a principle as this, since is
must fall of course on the discovery of a better (WEBB, 1769, p. 1-2).
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concordancia da musica com a paixdo ndo pode ter outra origem que
pela coincidéncia de movimentos (WEBB, 1796, p. 06)114.

As paixdes humanas desencadeavam impulsos, movimentos, que se direcionavam
para os nervos e o espirito do ouvinte, e o efeito da musica no corpo humano seria da
mesma natureza que um impulso recebido pela mente. A relagdo entre a musica e as
paixdes se daria, para Webb, pelo movimento similar - como a vibracao sonora era o que
importava para ele, a importancia dada para a musica vocal e instrumental perderia suas
diferencas, pouco importando, e deixando o distanciamento entre os tipos muito menor.
O significado das palavras perderia bastante sua capacidade de suscitar emocdes, uma
vez que qualquer som agradavel poderia suscitar paixdes. A palavra para ele poderia
permitir que se especificasse um determinado sentimento, e quando essa emocdo
ganhava um objeto, a ideia de ‘emo¢do’ passaria para a ideia de ‘paixdo’, que seria uma

outra classe de emocdes para Webb:

Deixe a eloquéncia cooperar com a musica, e especificar o motivo de
cada impressdo, enquanto sentimos uma concordancia entre o som e o
movimento com o sentimento, a cancdo toma posse da alma, e
impressoes gerais tornam-se indica¢des especificas dos costumes e das
paixoes (WEBB, 1769, p. 11)115,

Apesar da palavra ser capaz de determinar as emog¢des sentidas perante a
experiéncia com a audicdo musical, Webb ndo desenvolveu uma discussdo sobre o
aspecto semantico das palavras quando acompanhadas da musica. Apesar disso, o texto
poético para o autor britanico era eficaz para o movimento das sensagdes, o que ele
atribuiu ao ritmo das palavras. No movimento, o ritmo seria a principal causa das
emocodes, e por isso os versos potencializariam o poder da musica. O papel do texto
literario em comunhdo com a musica apenas definiria em maior grau o sentimento
despertado no espectador. Para ele a indeterminacdo da musica instrumental ndo seria

um fator negativo, apenas uma maneira de deixar a mente liberta para apreciar qualquer

114 We are then to take it for granted, that the mind, under particular affections, excites certain vibrations in
the nerves, and impresses certain movements on the animal spirits. I shall suppose, that it is in the nature of
music to excite similar vibrations, to communicate similar movements to the nerves and spirits. For, if music
owes its being to motion, and, if passion cannot well be conceived to exist without it, we have a right to
conclude, that the agreement of music with the passion can have no other origin than a coincidence of
movements (WEBB, 1796, p. 06).

115 et eloquence co-operate with music, and specify the motive of each particular impression, while we feel
an agreement in the sound and motion with the sentiment, song takes the possession of the soul, and general
impressions become specific indications of the manners and the passions (WEBB, 1769, p. 11).
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tipo de musica. Para seu pensamento, a definicdo precisa que se procurava dar aos
sentimentos, emocoes e paixdes nao era total; e por isso a consideracao da musica com
ou sem texto ndo poderia seguir uma precisao restrita, ja que por mais que as paixdes
fossem direcionadas, haveria sempre uma percentagem de imprevisibilidade, pois cada
individuo possuia uma forma particular de perceber as vibragdes sonoras.

Se por um lado a relagdo com as palavras poderia dar maior precisdo aos
sentimentos, a indeterminacdo inerente a musica sem palavras poderia trazer vantagens
no sentido de estimular a mente do ouvinte, e com isso, estimular sua imagina¢do. A
musica instrumental seria capaz de movimentar sua imaginacao abrindo possiblidades
de novos prazeres, enquanto que a musica com palavras apenas determinaria uma
quantidade limitada de sentimentos, reduzindo, assim, essa possibilidade de prazer.

Esses prazeres ndo seriam arbitrarios, pois o ouvinte deveria ao refletir em suas
qualidades e observar se os mesmos eram mais completos, ao se promover a
moralidade; para isso, deveriam observar os ‘sinais’ que as paixdes apontavam, e se elas
estavam em conformidade com o seu valor moral (tdo importante para a discussao desse
periodo).

A musica poderia definir e individualizar as paixdes, se observados os
movimentos internos, enquanto que a pintura faria observar os movimentos externos
das paix0es. A imitacdo na pintura abrangia o movimento e os efeitos das paixdes,

enquanto que a musica contava com a impressao interna a respeito daquele som.

Os movimentos da musica estando em continua oposicio a todas
aquelas impressdes que tendem a desordenar ou desgracar nossa
natureza, nio seria razoavel presumir que elas estavam destinadas a
agir em auxilio do sentido moral, a regular as medidas e proporg¢oes de
nossa afecgoes; e, contrariando as paixdes em seus extremos, torna-los
instrumentos de virtude e embelezamento do carater (WEBB, 1769, p.
37)116,

A mausica estaria ligada a moralidade de acordo com o tipo de paixdo que
suscitasse no ouvinte: ou seja, a musica nesse caso possuiria a capacidade de regrar as

paixdes desde que fossem utilizadas para a elevagao da moral e a das virtudes.

116 The movements of music being in a continued opposition to all those impression which tend either to
disorder or disgrace our nature, may we not reasonably presume, that they were destined to act in aid of the
moral sense, to regulate the measures and proportions of our affections; and, by counter-acting the passions
in their extremes, to render them the instruments of virtue, and the embellishments of character (WEBB,
1769, p. 37).



146

A musica poderia atuar na mente humana onde as paixdes e emoc¢des eram
ressaltadas; nao poderia imitar os sentimentos humanos, mas poderia suscitar
sentimentos. Ja as sensag¢des despertadas no ouvinte através da musica eram elementos
similares a natureza.

Com a observacdo dos sentimentos particulares, suscitados através da
experiéncia com a musica, uma nova forma de escuta foi sendo direcionada, e desta
maneira as teorias imitativas foram perdendo importdncia para Daniel Webb em
detrimento da expressao musical, em que o estimulo emocional serviria de parametro
para o critério artistico, além de servir ao nivel intelectual. Com o estudo das sensacdes e
como estas eram provocadas, a vida da musica sem palavras foi analisada em fung¢do da

exaltacdo dos sentimentos.

Imaginacao

A imaginacdo foi um tema importante para a discussdo sobre musica, ainda mais quando
se combatia a épera italiana em solo britanico, e para esse tema discutiremos a obra
Pleasures of the imagination [Prazeres da imaginacao], de Joseph Addison, publicada no
periddico Spectator, nos nimeros 411 a 421, no ano de 1712. Para Addison, os prazeres
procediam de objetos que estavam diante de nossos olhos. Dentre os nimeros de
publicacdo, o 416 deu maior enfoque a musica, porém, ele realizou essa discussdo a
partir de uma comparag¢do da musica com as outras artes, fornecendo uma hierarquia
entre elas levando em consideracdo sua capacidade de representacdo, e a musica, nesse
caso, ocupou o menor grau nessa hierarquia.

Para Addison, o que importava nas artes era a sua capacidade descritiva, e o
século XVIII tera no principio mimético a caracteristica fundamental para a producao
artistica. Mas para ele, quando esse principio entrava na discussdo sobre as artes, a
musica acabava ficando vulneravel, pois ela s6 teria participacao nessa discussao por
fazer parte de uma tradicdo que considerava capaz de representar estados de espirito,
porém, incapaz de auxiliar aqueles que possuiam, por exemplo, uma deficiéncia visual na
criacdo de uma imagem de uma cena, e com isso trazer seu real sentimento. Assim ele

comentou:
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Seria ainda mais estranho para representar objetos visiveis através dos
sons os quais ndo tém ideias ligadas a eles; e fazer algo como uma
descricdo em musica. No entanto, pode parecer confuso que nogdes
dessa natureza sejam levantadas na imaginagdo através de uma
composicdo artificial de notas; e que os grandes mestres nessa arte sdo
capazes, as vezes, de colocar seus ouvintes no calor e na correria de uma
batalha, encobrir suas mentes com cenas melancoélicas e apreensdes de
mortes e funerais, ou acalma-los com agradaveis sonhos de bosques e
Eliseos (ADDISON, 1712, n° 416, [Spectatoril7, 1822, n° 416, p. 502])118,

A imaginacdo para Joseph Addison seria uma visualizagdo semelhante a da
pintura, que numa descricdo poética, envolveria o universal e o particular, reunindo
inumeraveis caracteristicas, sejam a descricdo das grandes ou pequenas circunstancias;
a imagem era a vida da poesia, e esta rejeitava o abstrato e o geral. A imaginacdo do
poeta, para Addison, a partir da observacao do mundo, descobriria as suas imagens, e, a
partir de semelhancas, descreveria aquilo que nao estava visivel aos olhos das pessoas
comuns.

Sobre o principio mimético, a musica seria em muitos momentos discutida em
conjunto com a danga, porém, o comum seria um discurso em separado, em que esse
principio estaria veiculado a expressdo. Foi o que aconteceru, por exemplo, na obra de
Charles Batteux, As belas artes reduzidas a um mesmo principio, de 1746.

Os Prazeres da imaginagdo, de Addison, muitas vezes trouxeram um sentimento
de marginalizacdo da mausica, e suas consideragdes levantaram uma questao presente
nas discussdes sobre estética musical no século XVIII, que foi a associagcdo da critica
literaria nas discussdes sobre musica. Através da critica literaria, além da questdo
estética, havia também a questdo ética, que se pretendia fazer parte das reflexdes sobre
arte, embora Addison tenha se focado mais na questao estética. O Spectator, que também
era um espaco critico do qual se podia discutir os prazeres da imaginagao, se pretendia
ser um periddico cuja proposta visava educar o gosto dos leitores, e o seu papel

filosofico era estabelecer uma proposta ética para essa educagdo. Para isso, a critica era

117 The Spectator foi uma voz para a classe média. Sua tiragem era diaria, muitas vezes contendo somente
uma pagina, e portanto de facil acesso. Seu objetivo era sdcio-politico visando estabelecer uma critica aos
costumes da corte e da elite frequentadora do Queen’s Haymarket Theatre. Por isso o debate acalorado
sobre a recepgao da 6pera italiana.

118 Jt would be yet more strange, to represent visible objects by sounds that have no ideas annexed to them,
and to make something like description in music. Yet it is certain, there may be confused, imperfect notions of
this nature raised in the imagination by an artificial composition of notes; and we find that great masters in
the art are able, sometimes, to set their hearers in the heat and hurry of a battle, to overcast their minds with
melancholy scenes and apprehensions of deaths and funerals, or to lull them into pleasing dreams of groves
and Elysiums (ADDISON, 1712, n° 416, [Spectator, 1822, n°® 416, p. 502]).
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importante, pois com ela seria possivel equilibrar os dois aspectos - o ético e o estético -
,0U seja, através da estética formar eticamente o individuo da classe média.

Para Addison, os objetos apenas seriam uma aparéncia pobre aos olhos, e seu
enriquecimento se daria através da imaginacao. A imaginag¢do atribuiria um fascinio até
mesmo maior do que o préprio objeto, e assim torna-lo agradavel a prépria imaginacao.
Dessa maneira, a luz e as cores apenas eram ideias da mente, e ndo qualidades de fato
intrinsecas aos objetos da arte, da propria existéncia da matéria.

Assim, a beleza para Joseph Addison seria o prazer derivado a partir da busca do
conhecimento, cuja finalidade era a melhoria da natureza humana. Para ele, a arte e a
ciéncia contribuiriam para o embelezamento da vida, e por isso a boa educacgao, os
ornatos exteriores, os rituais sociais, serveriam para aprimorar a experiéncia com a
beleza.

Addison também havia se dedicado aos escritos sobre épera, e seu foco estava na
ligacdo entre musica e linguagem, e, como mencionado anteriormente a respeito da
influéncia da épera italiana em solo britanico, e a questdo da lingua italiana ser
incompreensivel para o publico inglés. A prépria traducao do texto italiano para o inglés,
embora pudesse trazer compreensao para o publico, deixava de levar em conta a relagdo
da prosédia do texto com a musica. Para Addison, a seriedade e dignidade da musica
dependeriam da determinac¢do do significado que ela recebesse por conta de sua unido
com a palavra. E ele considerou que a musica sacra deveria receber o mesmo empenho
recebido pela 6pera. A tarefa da musica, segundo ele, deveria ser o de enfatizar a acdo da
palavra sobre a alma humana. Assim ele comentou no artigo n° 405 do Spectator de 14

de junho de 1712:

Uma vez que temos, portanto, tal tesouro de palavras, tdo belas em si
mesmas, e tdo apropriadas para a aria de musica, ndo posso deixar de
imaginar que pessoas de distincio deem tdo pouca atencdo e
encorajamento a esse tipo de musica, que teria seu fundamento na razdo
e que melhoraria nossa virtude na proporcao em que se eleva nosso
deleite. As paixdes que sdo excitadas através de composi¢des comuns,
geralmente fluem de ocasides tolas e absurdas, em que um homem teria
vergonha de refletir sobre elas seriamente: mas o medo, o amor, a dor, a
indignacdo, que sido despertados na mente através dos hinos sacros
fazem o coracio melhor, e procedem de causas razoaveis e
completamente dignas de louvor. Prazer e dever andam de maos dadas,
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e quanto maior a nossa satisfagdo, maior é nossa fé (ADDISON, n°® 405,
1712 [Spectator, n°® 405, 1822])119,

Para Addison, as caracteristicas da musica deveriam refletir o discurso, assim
como sua funcdo deveria de ser o de descrever as virtudes fundamentais, e para isso a
escuta era fundamental. 0 homem de bom gosto deveria ser educado para ouvir aos
outros e também a si mesmo, e, sabendo direcionar sua escuta, saberia direcionar
também sua conduta dentro da sociedade. A escuta, nesse caso, seria uma virtude util ao
individuo como um ser social, uma virtude da que servia para aprimorar seu
comportamento na sociedade, e que servia para desenvolver e dar forma a sua

delicadeza.

119 Since we have therefore such a treasury of words, so beautiful in themselves, and so proper for the air in
music, I cannot but wonder that persons of distinction should give so little attention and encouragement to
that kind of music, which would have its foundation in reason, and which would improve our virtue in
proportion as it raised our delight. The passions that are excited by ordinary compositions, generally flow
from such silly and absurd occasions, that a man is ashamed to reflect upon them seriously: but the fear, the
love, the sorrow, the indignation that are awakened in the mind by the hymns and anthems, make the heart
better, and proceed from such causes as are altogether reasonable and praiseworthy. Pleasure and duty go
hand in hand, and the greater our satisfaction is, the greater is our religion (ADDISON, n° 405, 1712
[Spectator, 1822, n° 405, p. 489]).
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CAPITULO III

AS BELAS ARTES NAO SAO REDUZIDAS AO MESMO
PRINCIPIO: OS NiVEIS IMITATIVOS EM MUSICAE A
EXPRESSAO MUSICAL
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3.1. Da imitacdo em musica em geral

Na literatura musical, uma boa parte dos escritos sobre musica veio a luz devido a
existéncia da 6pera. A tragédia lirica na Franga e a opera seria na Inglaterra, mesmo que
sob a influéncia da opera seria italiana e, posteriormente, sob a influéncia do género
cdmico da opera buffa, foi um novo género que enfrentou desafios para encontrar sua
legitimidade. A despeito da paixdo de alguns por esse género e do 6dio alimentado por
outros, gerou uma polémica que revelou um panorama de interesse geral da época por
parte do publico: de criticos, literatos e até mesmo de fildsofos.

O principio da imitagdo em musica esteve vinculado a discussdao e ao uso do
repertdrio da tragédia classica no século XVIII, e uma parte dos autores que discutiram
sobre teorias imitativas em musica ndo estavam de fato interessados na musica
propriamente dita, mas sim, na configuracdo e no modo de como esta musica se
sujeitava a estrutura da tragédia e do drama. A beleza da musica consistia em reforcar e
confirmar a linearidade desse género literario tdo arraigado ainda no século XVIII na
consecucdo das artes, e, consequentemente, na musica. Esta, ocupando na hierarquia das
artes uma posicao inferior, deveria se sujeitar a estrutura literaria da tragédia, reforcar
seus tracos, e ndo cumprindo com esse dever, sua utilidade seria praticamente nula, ou,
uma intrusa na poesia, cuja fung¢do acabaria funcionando no sentido de descontrolar as
emocoes e os sentimentos de seus ouvintes. Quando os autores discutiam sobre musica,
acabavam falando mais sobre a estrutura da tragédia e como ela interferia nos estados
de alma de seus ouvintes do que de fato sobre musica em si, e mesmo falando sobre
6pera, a discussdo era mais de cunho literario. Quando muito, a musica nesse aspecto
era considerada um veiculo para suscitar emocdes e paixdes.

As discussdes sobre oOpera que envolviam as teorias imitativas em musica
estiveram enquadradas em tipologias de escrita muitas vezes polémicas, em textos
britanicos, como discutidos anteriormente, de Thomas Rymer e John Dennis, que
consideravam a dpera italiana uma inimiga da literatura, do drama e da tragédia, e um
maleficio para a alma humana, pois retirava a forga sentimental e moral de seus
ouvintes. Para os literatos que consideravam um perigo escolher a 6pera em detrimento
da tragédia consideravam as paixdes humanas, assim como seus movimentos, eram
controladas e direcionadas a partir dos modelos das tragédias, que serviam em suas

representacdes como modelos para educar o carater de seus espectadores. Esperava-se
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da dpera a mesma fung¢do do drama. Segundo eles, a musica na 6pera acabava por ficar
em primeiro plano, deixando o drama em segundo, e, quanto a isso, em nada agradava
aos autores que combatiam a Opera, pois o objetivo da funcdo corretiva da tragédia
acabava por se perder.

O género da opera foi capaz de gerar discussdes e questionamentos que se
voltaram também para reflexdes acerca dos impulsos das paixdes humanas, na
observacdo dos elementos estruturais em sua constituicdo, além da influéncia do
desenvolvimento das ciéncias. Também houve discussdes e questionamentos
relacionados aos espetaculos teatrais vinculados a tragédia, além de questdes estéticas
ligadas ao género lirico, bem como a respeito das comparagdes da opera seria italiana
influente em solo britanico, no sentido daquela se aproximar ou se distanciar da
declamacdo do teatro tragico, principalmente no que se refere ao ‘recitativo’ e a ‘aria’ -
discussOes essas que visavam responder a questdes levantadas quanto a se legitimar ou
ndo a 6pera como género consagrado entre as artes.

Por vezes as discussdes sobre teorias imitativas em musica vinculadas a 6pera
foram recorrentes e repetitivas nas criticas dos autores. Entre elas se perguntava se a
Opera era capaz de realizar a contento todas as determinagdes estabelecidas pela teoria
da tragédia, de acordo com os preceitos das teorias imitativas segundo os antigos e
mesmo segundo os modernos. Entre os ingleses, como observaremos adiante, havia a
aceitacdo de diversos niveis imitativos para a representacio da oOpera, e uma
flexibilizacdo na aceitacdo dos efeitos causados por ela: niveis esses aceitos devido ao
carater subjetivo da producdo de emocgdes e sentimentos na recepcao dessa 6pera por
parte de seus ouvintes. Nessa questdo, ndo era s6 a obra produzida a partir de severas e
rigidas regras para a sua representagdo que instituia o que o ouvinte deveria sentir (na
6pera francesa esta era a maneira que a obra deveria ser produzida para provocar
efeitos nos espectadores), mas, também, foi levada em consideracdao a qualidade da
recepcdo da Opera por parte dos espectadores, que poderia divergir das regras
instituidas pelas teorias imitativas.

A qualidade dessa recepc¢ao, para a estética musical, levantaria uma questdo
relacionada a0 modo como o ouvinte receberia a representacao dessa Opera, e essa
recep¢ao determinaria e organizaria uma atitude de escuta a partir de suas préprias
impressodes perante o acontecimento musical, e ndo somente como critério cultural para

confirmar se a Opera podia realizar os preceitos imitativos da tragédia e se atingia a
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finalidade de provocar determinadas emogdes e sentimentos especificos em seus
ouvintes.

Essa diversidade de informacdes perante a recepcao do fendmeno musical
relacionada as teorias imitativas em musica demarcou os meios pelos quais esta
expressava a sensibilidade musical, pois, a despeito do que se aceitava quanto aos niveis
imitativos em musica, era praticamente unanime que a melodia atrelada a can¢do na
musica vocal era algo comum aos diversos pensamentos sobre musica. Quando a esfera
individual do sentimento se tornou um critério para a avaliagdo estética da musica,
embora esses sentimentos também ndo fossem manifestados com total liberdade pelo
ouvinte, atrelado a regras e critérios para sua manifestacao, principalmente quanto ao
rigor da correcdo e educacao do aspecto moral desse ouvinte. O que se concluiu foi que a
musica ndo era ouvida da mesma forma e maneira por todos, portanto sua recep¢do de
forma homogénea era algo estranho a 6pera do mundo britanico. Nas teorias imitativas
em musica de forma estrita, o que se buscava era que esses efeitos musicais atingissem a
todos os ouvintes da mesma maneira.

As teorias imitativas em musica fizeram parte de um gosto musical atrelado a
estrutura da tragédia, que obedeciam as leis do género dramatico. Na opera seria, os
criticos sobre musica tragaram suas teorias e opinides a respeito desse gosto musical,
até mesmo mais teatral do que musical.

Mesmo com esses critérios para as teorias imitativas na 6pera inglesa do século
XVIII, nenhuma doutrina esteve tanto em voga na histéria da estética musical do que a
teoria da imitacdo. Pois esta se preocupava com a intima relacdo entre a arte e a vida.

Platao29, em que o mundo material era meramente uma imitacdo do mundo das
ideias, e que a arte que imitava o mundo material se afastava duas vezes do mundo das
ideias, teve sua atencdo académica. Porém, a ideia de imitacdo mais utilizada foi a de
Aristoteles, em sua Poética, quando disse que a tragédia era uma imitagcdo de uma agao.

Na Inglaterra do século XVIII as discussdes em torno da musica ser uma arte
imitativa ou ndo foi de encontro com o pensamento sobre os antigos, embora essa
interpretacao tivesse sofrido mudangas de concepg¢do quando a ‘imitagdo’ passou a

angariar a acep¢ao de ‘expressdo’ em musica.

120 Platdo era estudado pelos ingleses desde a fundacdo das Universidades de Oxford e Cambridge. Muito
depois se traduziuy, e, portanto, se estudou Aristoteles.
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Os criticos e pensadores na Gra-Bretanha perguntavam o que a arte deveria
imitar, e, para os estudiosos da Antiguidade Classica, a resposta era que se deveria
imitar a natureza. Assim se pensava também na Franca do mesmo periodo, em relagao a
teorias imitativas. Porém, pensava-se também que a imitagdo se estendia a imitacdo da
natureza humana. E por antigos entendiam-se as obras e os escritores gregos e romanos,
que tinham imitado a natureza antes dos modernos, e neles estavam os modelos da
realizacdo da imitacgao.

No século XVIII na Inglaterra, assim como na Franga, a visdo era de que todas as
artes eram obrigatoriamente imitativas. Para reforcar essa ideia, corroboraram as obras
como a do Abade Batteux - As belas-artes reduzidas a um mesmo principio, e do Abade
Dubos, Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura, em que a imitacdo era o trago comum

a todas as artes.

3.1.1. Paralelos entre antigos e modernos: o que pensavam alguns autores

ingleses quanto a capacidade imitativa da musica

Na Inglaterra do século XVIII, assim como na Franca, foi comum nas discussdes sobre
musica a realizacdo de uma comparag¢do entre as artes, em que a musica terminava
sempre por ocupar uma posicdo inferior entre elas; fossem nas criticas estéticas sobre
6pera ou nos juizos que recaiam sobre ela, fossem nas ideias sobre o prazer musical ou
naquilo que provocavam na audiéncia. Independente dos campos em que as artes foram
comparadas, a discussdo sempre girava em torno do aspecto literario. E com isso,
indagava-se o que diferia a musica das outras artes e por quais meios ela atingiria o
individuo.

A comparacdo levou em consideracdao o impulso que a Querela entre Antigos e
Modernos trouxe as discussoes sobre musica, e, além disso, trouxe também maior
desenvolvimento de géneros literarios como o ‘paralelo’ e o ‘ensaio’. Além da questao da
defesa dos Antigos ou dos Modernos, e a quem conferir a preferéncia suprema, cada
segmento teve seus intérpretes e reformadores, e, para isso, no sentido de se justificar
pontos de vista sobre a preferéncia, as fontes antigas foram relidas, as tradu¢des dessas
obras se tornaram cada vez mais correntes, e periodicamente surgiram comentarios

sobre essas obras.
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As artes ganhariam maior discussdao no momento em que os Modernos acabaram
por se impor na sociedade devido ao estabelecimento da Ciéncia, do Método e da Razao.
Todo esse progresso parecia passar despercebido de certa maneira no campo das artes,
ja que as mesmas eram estabelecidas segundo uma tradi¢cdo que parecia ser universal e
atravessar os tempos. Porém, com a ocorréncia desse progresso era impossivel que
esses julgamentos ndo fossem influenciados pelo desenvolvimento das ciéncias.

E, como ja foi dito anteriormente, os géneros literarios da Antiguidade haviam
sido resgatados, e dentre eles estava a epopeia homérica, que recebeu tradugdes e serviu
de modelo para a criagdo de outras novas epopeias, além de servir de base quanto aos
apoios e tomadas de partido entre os Antigos e Modernos. Além disso, e do mesmo modo
ja explanado por sua vez, a Poética de Aristoteles, que receberia uma importante
traducdo, comentada por André Dacier (Paris, 1692), e tornada referéncia por muito
tempo nos estudos sobre poética na Europa, e em especial na Inglaterra, acabaria por
ser a base das criticas sobre musica e sobre as artes em geral, pois um conceito derivado
dela seria o motor nas discussoes sobre as artes: a imitacao.

Quanto a Poética, sua divulgacdo também seria estimulada na Inglaterra através
da traducdo do francés para o inglés da versdao de René Rapin, realizada por Thomas
Rymer, seguida, posteriormente da traducdo da versao de Dacier, além de, mais para o
fim do século, da tradugado direta do grego para o inglés de Thomas Twining que, além da
tradugdo, realizou dois ensaios sendo o segundo dedicado a explicagdo dos varios
significados do termo “imitagao” e sua aplicagdo a musica pelos Antigos e Modernos. Em
seu ensaio, Twining procurou explicar como o termo deveria ser compreendido quando
em referéncia a musica na Poética de Aristoteles, além de exemplificar seu uso pelos
autores contemporaneos a sua época, envolvendo também a discussdo do conceito de
“expressdo” como consequéncia da incompreensao do significado antigo de mimesis.

Como mencionado, em fins do século XVIII o autor britdnico Thomas Twining
traduziu a Poética de Aristoteles — Aristotle’s Treatise on Poetry Translated: with notes on
the translation, and on the original: with two dissertations, on poetical, and on musical
Imitation [Tratado de Aristoteles sobre a poesia: com notas sobre a traducdo e sobre o
original, com duas dissertacdes sobre a Poética e sobre a imitagdo musical], (1789), em
que fez em seus comentarios uma descriminagdo do termo ‘imitacao’, afirmando que o

mesmo deveria de ser usado de maneira mais precisa, pois que ele nao se aplicava a
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todas as artes como ‘imitagdo’, como outros autores afirmaram, e que na verdade a
‘imitagdo’ ndo tinha um trago comum a todas as artes.

Twining era um literato e como tal esteve sob variadas influéncias, como a teoria
racionalista das paixdes humanas, em que a musica poderia retratar as paixdes, as
afeccdes ou os sentimentos, e a propria teoria imitativa, considerada um elemento
obrigatério a todas as artes. A teoria das paixdes era essencialmente cartesiana, e
classificava os sentimentos em ‘afec¢des’ estaticas ou em estados mentais, embora ja na
segunda metade do século XVIII sua relevancia fosse menor do que havia sido até
entdo!?L,

Twining assinalou mais uma contribuicdo somada as anteriores, e ele nao se
preocupou em afirmar se a musica era ou ndo uma arte imitativa, mas, se era valido o
sentido atribuido a palavra ‘imitacdo’ para a musica. Na dissertacao On the different
senses of the word, imitative, as applied to the music by the antients, and by de moderns
[Sobre os diferentes sentidos da palavra imitagdao, como aplicado a musica pelos antigos
e pelos modernos], o autor procurou assinalar sua posicao referente a imitagdo quanto a
poesia e a musica.

A musica para Twining exercia seus efeitos por trés vias: pelo ouvido, pelas
paixdes e pela imaginacdo. A imaginacdo e a simpatia sdao termos recorrentes nos
autores estudados aqui. O ouvido apenas receberia as impressdes musicais, seria tdo
somente a porta de entrada para o prazer ligado a musica; ja as paixdes e a imaginagao,
para ele, se relacionavam com a questdo da mente humana, mais do que os efeitos sobre
os sentidos. Para Twining, as emocgOes, paixOes e ideias se dariam por meios
associativos, em que a emoc¢do seria capaz de provocar as sensa¢des de prazer no
ouvinte perante a experiéncia com a musica.

Twining chamou a atencdo no sentido de esclarecer que nas acepgoes
relacionadas a imitagdo, que os modernos tendiam a utilizar para esse vocabulo o termo
‘expressao’, enquanto que os antigos o chamavam de ‘mimesis’. Para ele, ‘expressao’ e
‘imitacao’ estariam apenas no cerne de um mal entendido, e cada acepg¢ao deveria de ser
aceita conforme seu tempo, e ndo era certo estabelecer um mesmo sentido para ambos

os termos. Além disso, ele também procurou refletir a respeito da imitacao musical ser

121 A teoria das paixdes humanas incorporava em si uma nog¢io do propdsito pratico da musica, sendo um
dos pontos centrais desse periodo, sendo seguida na pratica, chegando até mesmo a ser classificada com
‘figuras’ correspondentes que, pensava-se, teria o poder de representa-las, constituindo-se, assim, na
retorica musical, a qual ndo é objeto de nossa pesquisa neste trabalho. As figuras eram relacionadas néo s6
aos textos em si, mas também as ideias alegoricas e simbdlicas com compunham o extra musical.
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considerada um meio para suscitar emog¢des. A imitacdo, para ele, estava distante da
ideia de suscitar sentimentos, e que as ideias dos antigos na verdade eram opostas a
esse pensamento.

A imitagdo para Twining teria uma relagdo com os costumes assim como as suas
disposi¢cdes, como os humores, irasciveis ou brandos, por exemplo; ele indagou se
Aristételes havia utilizado o termo mimesis para a musica assim como para os costumes,
e por assim se a musica teria uma relagdo com a correcdo do comportamento humano
em sociedade. Também considerou a musica em sua capacidade de suscitar emogdes,
partindo, por exemplo, do que havia dito Harris sobre o papel das emog¢des na musica,
além de reiterar que a acepc¢do ‘expressao’ foi utilizada com o mesmo significado de
‘imitacdo’ em Aristételes.

Assim ele discutiu sobre o papel das emog¢des em musica e em sua relagdo com as

palavras:

(..) as expressdes da musica consideradas em si mesmas, e sem
palavras, sdo (dentro de certos limites) vagas, gerais e equivocas. O que
geralmente se chama de seu poder sobre as paixdes, na verdade, ndo é
mais do que um poder de provocar uma emogdo geral, um
temperamento ou uma disposicdo, comuns a varias paixoes diferentes,
embora relacionadas; como piedade, amor, raiva, coragem, etc. O efeito
das palavras ¢ o fortalecer a expressao da musica, confinando-a - dando-
lhe um direcionamento preciso, fornecendo-lhe ideias, circunstancias e
um objeto, e, dessa maneira, elevando-a de uma calma disposicdo geral,
ou emocdo, em algo que se aproxima, ao menos, a um sentimento mais
forte de uma paixao particular e determinada. Agora, entre os antigos, a
musica, era bem conhecida, raramente era ouvida sem essa assisténcia.
A poesia e a musica estavam, entdo, longe de ter alcancado esse estado
de independéncia mutua e de melhoria em separado, que ha tanto
tempo tinham se estabelecido. Quando um escritor antigo fala de
musica, ela é, quase sempre, entendida como musica vocal - musica e
poesia unidas (TWINING, 1789, p. 48) 122,

122 (...) the expressions of music considered in itself, and without words, are, (within certain limits) vague,
general, and equivocal. What is usually called its power over the passions, is, in fact, no more than a power of
raising a general emotion, temper, or disposition, common to several different, though related, passions; as
pity, love - anger, courage, &c. The effect of words, is, to strengthen the expression of music, by confining it -
by giving it a precise direction, supplying it with ideas, circumstances, and an object, and, by this means,
raising it from a calm and general disposition, or emotion, into something approaching, at least, to the
stronger feeling of a particular and determinate passion. Now, among the antients, music, it is well known,
was scarce ever heard without this assistance. Poetry and music were then far from having reached that state
of mutual independence, and separate improvement, in which they have now been long established. When an
antient writer speaks of music, he is, almost always, to be understood to mean vocal music - music and poetry
united (TWINING, 1789, p. 48).



158

Twining afirmou que a musica entre os antigos era ouvida sempre acompanhada
por um texto, ou seja, a musica executada era a musica vocal. Ao se reportar a musica em
estilo vocal, a supremacia desta estava em determinar precisamente algumas emocgdes,
enquanto que a instrumental seria de significado indeterminado. Porém, para Twining,
embora tomasse partido da musica vocal, ndo desconsiderou a musica instrumental, e
ndo somente isso, ele considerou a musica instrumental como um género positivo, no
sentido de estimular a faculdade da ‘imaginacao’.

O autor considerou que a melodia musical, mesmo sem o auxilio das palavras,
possui um carater, um éthos, cujo movimento afeta a mente, e, com isso, os sentidos
humanos. Seriam esses movimentos percebidos pela mente acompanhados pelos sons, e
que acabam por serem associados ao ritmo e a direcao dos sons. Esses movimentos,
perceptiveis somente pela faculdade auditiva, estariam ligados a agdo, e a acdo é o
elemento da tragédia, género atribuido a representacao da vida humana assim como
modelo de conduta para a vida. Esse movimento entdo teria uma semelhan¢a com as
disposi¢cdes da alma, com seus caracteres; e o movimento sendo uma a¢do, é uma
indicacdo do éthos.

Twining colocou em evidéncia em seu texto que as disposi¢des da alma teriam
relacdes com a melodia. Se a relagao era com a melodia, essa relagdo poderia ocorrer
mesmo sem o0 uso das palavras. Quanto a relacdo da musica com as emocgdes, o autor nao
acreditou que possa existir uma relacdo entre elas, e ndao considerou haver uma
semelhanca entre as duas. Tal semelhan¢a, segundo Twining, seria apenas uma
mediacdo entre musica e emogdes, e assim mesmo através do movimento e da acdo. A
analogia para ele ndo seria entre a musica e as emog¢des, mas sim, entre a musica, a
melodia e o ritmo das palavras. A unido da musica com a melodia e o ritmo das palavras
seria a causadora das emoc¢des nos individuos, e, mesmo sem a palavra, ainda se deveria

de considerar somente o ritmo em Ssi.

Isso ajuda muito a explicar a aplicagio do termo ‘imitacdo’, por
Aristoteles, Platdo e outros escritores gregos, a ‘expressdo’ musical,
cujos escritos modernos se opde a imitacdo musical. Que as emocgoes sdo
despertadas pela musica, independentemente das palavras, é certo; e é
certo que essas emogbes se assemelham as da verdadeira paixdo,
temperamento etc. - Mas, nas vagas assimilacées indeterminadas da
musica puramente instrumental, embora o efeito seja sentido e a
emocdo despertada, a ideia de semelhanca estd longe de ser
necessariamente sugerida; muito menos é provavel que tal semelhanga,

se ocorresse, tivesse uma direcdo precisa, fosse ser considerada como
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imitacdo. Adicione palavras a essa musica e o caso sera bem diferente.
Existe agora um objeto preciso de comparagdo apresentado a mente; a
coisa imitada estd diante de nés. E mais, um dos primeiros usos da
musica no tempo de Aristételes foi o de acompanhar a poesia dramatica
- aquela poesia que é mais peculiar e estritamente imitativa, e onde os
costumes e paixdes sdo peculiarmente objetos da imitacdo (Twining,
1769, p. 49-50)123,

Além da questdo das teorias imitativas, e ainda em relacao a musica instrumental,
as possibilidades desta estava em que o ouvinte poderia deixar sua mente livre para a
escolha de ideias perante a sua execuc¢do; a emocao despertada poderia ser aumentada,
produzindo assim maior prazer. Porém, para Twining, apesar de reconhecer o valor da
musica instrumental, via que a unido da musica com a poesia era um dos prazeres mais
intensos sentidos pelo ouvinte, e que para essa musica unida a poesia, ele considerava
que somente os que tinham o dom de ouvir seriam capazes de apreciar tal unido. E ainda
considerou que alguém que se queixasse de uma musica com poesia, era porque nao
possuia um verdadeiro sentimento musical.

O sentimento musical era um aspecto importante para Twining, pois o ouvinte
estaria receptivo as sensag¢des provocadas tanto pela musica vocal quanto instrumental,
pois, a partir da imaginacdo, o sentimento poderia ser individualizado, além de o
espectador atuar na esfera da liberdade quanto a escolher quais sentimentos poderiam
fortalecer o carater e as qualidades morais.

Havia uma exigéncia na composicdo musical de que uma peca deveria possuir um
‘estilo’ ou ‘humor’, e deveria ‘expressar’ o sentimento correspondente ao seu carater.
Essa musica deveria corresponder as palavras, com um objetivo literario e ndo musical,
para representar efetivamente as palavras na musica. E por isso a épera foi o campo
mais apropriado para a expressao das paixdes humanas, e, mesmo quando a teoria dos
afetos estava perdendo forc¢a, na Franca e na Gra-Bretanha a atitude de expressar as

paixdes continuava presente nas representacdes operisticas.

123 This helps greatly to account for the application of the term imitative, by Aristotle, Plato, and other Greek
writers, to musical expression, which modern writes oppose to musical imitation. That emotions are raised by
music, independently of words, is certain; and it is as certain that these emotions resemble those of actual
passion, temper, & c. - But, in the vague indeterminate assimilations of music purely instrumental, though the
effect is felt, and the emotion raised, the idea of resemblance is far from being necessarilly suggested; much
less is it likely, that such resemblance, if it did occur, having no precise direction, should be considered as
imitation. Add words to this music, and the case will be very different. There is now a precise object of
comparison presented to the mind; the thing imitated is before us. Farther, one principal use of music in the
time of Aristotle, was to accompany dramatic poetry — that poetry which is most peculiarly and strictly
imitative, and where manners and passions are peculiarly the objects of imitation (TWINING, 1769, p. 49-
50).
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As questdes estético filosoficas na Inglaterra em relacao as teorias imitativas em
musica ganharam evidéncia porque a reflexdo filosofica sobre essas teorias tomou o
lugar da composi¢do musical real. O problema filoséfico da imitagdo ndo provocava
interesse nos compositores, muitos deles também criticos de musica, e os compositores
e intérpretes estavam pouco interessados nas ‘questdes académicas’ que os literatos
procuravam sustentar os usos das teorias imitativas em musica, apesar de criticas
controversas a essas teorias.

A disparidade entre fil6sofos, literatos e musicos estava que aqueles pensavam a
musica em termos literarios, e buscavam no passado as justificativas para as producdes
musicais, enquanto estes ja ndo davam tanta importancia para as teorias imitativas em
musica. O conservadorismo dos literatos mantinha essa atitude ndo somente em relacao
as criticas a musica, mas nas artes como um todo, o que ndo se conciliava com as praticas
musicais vigentes.

Quando os literatos rejeitavam a influéncia da dpera italiana, rejeitavam ao
mesmo tempo um aspecto importante da musica corrente na Europa, posteriormente, a
influéncia da opera buffa traria grandes mudancas no gosto musical inglés.

Embora houvesse diversos pontos de vista em relacdo as teorias imitativas em
musica, Rymer, por exemplo, naquilo que Aristételes havia dito em sua Poética, de que a
tragédia era uma imitacdo de a¢des nobres e elevadas ndo poderia ser desmentido.
Porém, para a literatura, o teatro e a pintura a imitagdo parecia ser mais coerente, e de
acordo com os preceitos tedricos imitativos; mas, para a musica, a imitacdo parecia
exigir algo especial, que descrevesse os principios técnicos, como repeticdo de frases
melddicas ou de sentengas musicais, ou o uso de tons mais graves ou agudos. Porém,
mesmo com os artificios para se representar na musica o cantar de um pdssaro, a
imitacao estava longe de imitar e representar a realidade da natureza.

Na literatura e na pintura havia uma espécie de recriacdo da realidade, mas, na
musica, essa possibilidade era menos concreta. A musica apenas acompanhava a
representacao teatral da dpera, e, dizer que a musica cumpria com a representacdo
dessas teorias era deslocar o que se interpretou quanto ao aspecto cénico para o ambito
da musica. E para aqueles que ndo tinham a musica como uma possibilidade imitativa, a
classificavam como uma arte abaixo das outras, por ndo realizar de fato essa exigéncia.
Alguns tinham que a musica apenas imitava sons e movimentos, e que ela era limitada

para a imitacgao.
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Para James Harris a imitacdo do som e do movimento pela musica era possivel
por ser uma atividade puramente fisica, pois a imitacao do som seria a propria atividade
natural da musica se ela tivesse de ser imitada. Para a musica aderir ao molde imitativo
ela poderia imitar apenas sons e movimentos, ou seja, imitar os sons da agua, dos
trovoes, do vento, os sons dos animais; somente assim a musica, segundo Harris, poderia
ter participacdo na recriagcdo da imitagdo. Fora dessas limitacdes, a musica seria incapaz
de imitar as acdes regulares constituidas numa tragédia ou num poema. Um drama ou
uma narrativa poderia imitar uma a¢do completa, mas a musica ndo. E para imitar os
sons da natureza, por exemplo, a musica instrumental seria a mais adequada para
realizar essa imitacdo; e a musica instrumental fora desprezada pelos franceses por ser
considerada uma musica que nada conseguia imitar. A musica ndo poderia imitar aquilo
que nao fazia parte de sua constituicao, ou seja, s6 poderia imitar o préprio som.

James Beattie publicou em 1778 sua obra Ensaios sobre poesia e misica, em que
relatou ser a imitacdo uma atividade natural do ser humano, no entanto, a popularidade
da imitacdo se restringia a poesia e a pintura. Para ele, a musica sé seria capaz de imitar
na mente do espectador a coisa imitada. Beattie mencionou Aristételes em sua critica,
embora tenha afirmado que discordava com o fil6sofo no que se relacionava a imitacao

em mausica.

Devo aplicar estes e os raciocinios precedentes a arte musical também, a
qual chamei em outros lugares e que é geralmente entendida como
imitativa? Devo dizer que algumas melodias agradam porque imitam a
natureza, sdo, portanto, desagradaveis? - que uma daria expressiva de
devocdo, por exemplo, é agradavel, porque nos apresenta uma imitacdo
daqueles sons pelos quais a devocdo naturalmente se expressa?
(BEATTIE, 1778, p. 128)124,

E sobre as consideracdes sobre a musica ser uma arte imitativa ele explanou:

A musica é imitativa, quando prontamente coloca na mente a coisa
imitada. Se uma explicacdo for necessaria, e se, afinal, acharmos dificil
reconhecer qualquer semelhanca exata, eu ndo chamaria tal musica de
imitagdo da natureza; mas considera-la como um pontapé, em relacdo a
semelhanca, com aquelas imagens, em que a agdo s6 pode ser conhecida,

124 Shall I apply these, and the preceding reasonings, to the musical art also, which I have elsewhere called,
and which is generally understood to be, imitative? Shall 1 say, that some melodies please, because they
imitate nature, are therefore unpleasing? - that an air expressive of devotion, for example, is agreeable,
because it presents us with an imitation of those sounds by which devotion does naturally express itself?
(BEATTIE, 1778, p. 128).
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através de um rétulo proveniente da boca do agente, nem as espécies de
animais apuradas teriam um nome escrito sob ela. Mas entre a imitagao
da musica e a imitacdo da pintura, ha uma diferenga essencial: uma tela
ruim é sempre uma ma imitacdo da natureza, e uma boa tela é
necessariamente uma boa imitagdo; mas a musica pode ser exatamente
imitativa e intoleravelmente m3a; ou nada imitativa, e, no entanto
perfeitamente boa (...) (BEATTIE, 1778, p. 130)125,

Para esse autor, a musica poderia ser de boa qualidade ou ndo, e ndo
necessariamente precisava ser imitativa em tudo; porém, se assim se propusesse
realizar sua funcao, sob o esteio das teorias imitativas, a imitacdo nao teria nenhuma
consequéncia se ndo fosse prontamente aparente, e mesmo assim, 0s poucos
movimentos e sons que poderia imitar deveriam ser coerentes com os principios
fundamentais da arte. Para ele, ainda no decorrer do texto, os ruidos e as proezas vocais
incomuns ndo sao musica, mas tdo somente uma producao sonora dificil de realizar.

Outro autor da época, jA mencionado anteriormente, Lord Kames, afirmou em
seus Elementos de Critica (1762) que as expressdes eram figurativas. Para ele, por
exemplo, a palavra ‘céu’, deveria ser retratada com sons agudos, o que ndo seria
equivalente ao ‘céu’, mas, se imitar os ruidos do trovao contidos no ‘céu’, a musica faria
mais sentido se fosse imitativa.

Beattie ainda tinha consigo que a imitacdo era um fendmeno suspeito na musica,
pois para ele nenhuma imitacdo deveria de ser introduzida na musica puramente
instrumental, pois ndo produziam de fato nenhuma imitagao.

A imitacdo em musica para esses escritores era uma fraude, e se tal possibilidade
imitativa fosse possivel na musica instrumental, seria censuravel na musica vocal,
apesar da imitacao ter sido perseguida com persisténcia, por exemplo, por Handel. Se a
natureza pudesse realmente ser imitada pela musica, sempre haveria algum
desconforto, pois esse seria o seu reconhecimento imitativo, saber que nao foi a coisa de
fato que foi posta na mente do espectador.

Nem tudo era pertinente a capacidade imitativa da musica, e mais do que imitar

0s sons e movimentos, a musica deveria ser capaz de imitar os sentimentos dominantes

125 Music is imitative, when it readily puts one in mind of the thing imitated. If an explication be necessary,
and if, after all, we find it difficult to recognize any exact similitude, I would not call such music an imitation
of nature; but consider it as upon a footing, in point of likeness, with those pictures, wherein the action
cannot be known but by a label proceeding from the mouth of the agent, nor the species of animal
ascertained without a name written under it. But between imitation in music and imitation in painting, there
is this one essential difference: a bad picture is always a bad imitation of nature, and a good picture is
necessarily a good imitation; but music may be exactly imitative, and yet intolerably bad; or not at all
imitative, and yet perfectly good (...) (BEATTIE, 1778, p. 130).
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na composicao musical. A imitacdo, pensava-se, lidava com a esséncia das palavras, e
para a musica imitar ‘colinas’ e ‘vales’ seria distorcer a imitagdo a que se pretendia, pois
nesse caso ndo teria sucesso em seu intento. A regra que dizia que o som da poesia
deveria ecoar o sentido das palavras ndo conseguia ser cumprida; e mesmo que 0s sons
estivessem de acordo com o sentido delas, ndo era de fato uma imitacdo que ocorria. Na
ideia de uma poesia que governa a musica, os efeitos musicais ndo eram apenas
produgdes servis, mas, sim, ‘expressoes’ de um espirito geral da peca.

Quanto a ideia de que a musica deveria imitar a natureza, na verdade, segundo os
autores, essa imita¢do ndo poderia ser realizada de forma clara, mesmo nas tentativas de
se imitar os sons e os movimentos encontrados na natureza. O compositor até mesmo
poderia realizar isso na musica instrumental se fosse seu desejo ou mesmo na musica
vocal por determinacdo do dramaturgo. Essa imitacdo poderia ser realizada de forma
clara, e também concretizada de forma mais vaga, seguindo apenas uma sugestdo do

significado geral da peca, e a imitagdo nesse caso seria uma realizacdo mais geral126,

3.3. Da expressao musical

A critica musical britanica por volta de 1750 em diante passaria a receber influéncias
das ideias francesas, como as contidas na Encyclopédie, e a ideia que se faria da musica
seria a de uma arte que ‘expressa’ as paixdes, ou que ‘imita’ as paixdes, e esse
pensamento foi recebido na Gra-Bretanha, fazendo com que alguns criticos enxergassem
alguns compositores com capacidade para imitar e outros para expressar, como James
Harris, que considerava os compositores Mattheson e Scheibe como aqueles que
souberam realizar muito bem a imitagdo de sons que expressavam o sofrimento e a
angustia.

No mundo britanico, a ideia de ‘expressdo musical’ como estudo a ser realizado
foi tratada inicialmente por Charles Avison no seu An essay on musical expression [Ensaio
sobre a expressao musical], de 1752, cujo mérito foi a tentativa de descrever suas
possiveis aplicacdes. O termo ‘expressdao’ abarcava uma descricao para as reagoes
musicais na mente humana, que tinham relacdo com aquilo que muitos autores

consideravam a respeito de suscitar o movimento das paixdes humanas.

126 Entre os literatos, a ideia da imitagdo dos antigos era importante, como foram, por exemplo, para
Boileau e Pope, mas, verdadeiramente nio tinha importancia para a critica musical. Existiam antigos para
o teatro, para a pintura e a poesia, mas, para a musica, nio.
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Avison havia realizado uma separacgao entre os sentimentos e as ideias, e para ele
esses campos eram bem distintos, embora os ouvintes tenham a chance de se focarem
nos elementos que eles descrevem e ao mesmo tempo essa acdo afetar a alma de
maneira a se suscitar o movimento de suas paixoes.

No Discurso sobre musica, pintura e poesia, James Harris havia afirmado que a
musica realizaria eficazmente seu propdsito se procurasse imitar ideias elevadas e os
ouvintes fossem capazes de realizar uma associa¢do entre os sons e as coisas descritas e,
a partir dessa observacao, realizar um ato de reflexdo que por consequéncia terminaria
por afetar o coragdo e suscitar o movimento das paixdes humanas.

A musica seria uma espécie de caminho que o ouvinte poderia trilhar para
receber as ideias contidas no texto poético e assim preparar o afeto a ser sentido.
Embora para Avison a esfera das ideias fosse diferente da esfera das emocdes, ele
acreditava que as duas poderiam se influenciar, e as ideias poderiam provocar uma
movimentagdo emocional no ouvinte. Para que ideias e emocgdes estivessem em
equilibrio, a estrutura musical deveria refor¢ar uma correspondéncia entre harmonia e
melodia em que a expressao pudesse ser evidente, em que a atencdo do ouvinte pudesse
se ater a todos os elementos da composi¢dao musical. Se algum elemento chamasse mais
atencdo que outro, entdo a pega musical estaria em desequilibrio, e a muitua relacao
entre ideias e emogdes seria prejudicada.

Avison nao partilhou de uma autonomia da musica em relacdo ao texto poético,
mas, ao separar as ideias das emoc¢des, deu a musica uma virtude sonora capaz de
movimentar as paixdes humanas sem a necessidade da reflexdo. Para ele a musica em
comparagdo com o movimento atua nas sensa¢des humanas no sentido de provocar
emog¢des, porém, atuaria também na ‘imaginacdo’, e através desta influenciaria a esfera
das ideias.

0 som, associado ao movimento, atuava na manifestacao dos sentimentos, porém,
unido a poesia, ganhava significados até entao indeterminados sem o apoio da palavra, e
assim poderia interagir com as ideias por se voltar para as faculdades intelectuais.

Nesses questionamentos quanto as fun¢des que a musica e a poesia poderiam
desempenhar, estava que a musica poderia despertar ideias através da imitagdo, ou que
a poesia poderia utilizar sons sem sentido para provocar emog¢des, mas, era unanime
pensar que essas fun¢des desempenhadas desta maneira tornaria o resultado das duas

esferas ineficaz. A aplicacdo sdbia de suas funcbes seria a poesia se voltar para a
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imitacao e a musica para a suscitacdo de emocoes, e somente com a alianca entre as duas
artes se poderia alcangar o objetivo eficazmente. Para Avison, a falta de unido entre
poesia e musica ndo completaria a experiéncia estética do espectador da musica, pois
essa unido das duas artes proporcionaria um estimulo ao mesmo tempo da imaginagao,
emocao e racionalidade, e nisso estava o prazer da musica.

Para diferenciar os principios da imitagao e da expressao em musica em Avison,
levando em consideragdo sua separacao de ideias e sentimentos, realocados nas
categorias poesia e musica, ele considerou que a voz, por ser aporte da poesia, ficaria
com a incumbéncia de realizar a ‘expressdao’ musical, enquanto que os instrumentos
musicais na representacao ficariam confiados a ‘imita¢do’, ja que imitariam o proprio
som. Quando a voz se ocupa da poesia, ela se envolve com a expressao, e, assim, pode
despertar afeccdes no ouvinte. Poderia ocorrer da expressao se conciliar com a imitagao
devido a voz ser a expressdo das paixdes humanas.

Para Avison, a imitacdo em musica cumpriria sua funcdo se o publico ficasse
envolvido emocionalmente com a peca musical sem perceber os artificios imitativos
utilizados nela. Se o mesmo viesse a perceber e identificar os estratagemas utilizados na
composicdo musical, o compositor teria falhado em suas inten¢des. Também foram feitas
prescricdes aos intérpretes, sendo recomendado aos mesmos deveriam real¢ar as
belezas e a forma da musica, pois eles seriam apenas veiculos para que a musica pudesse
se ‘expressar’. E se acaso exagerassem em sua execu¢ao, cometeriam o mesmo deslize do
compositor, pois mostrariam os estratagemas contidos na musica, fazendo com que o
espectador deslocasse seu foco para as engrenagens da composicao, e ndo para a beleza
da pe¢a musical em si.

Se o propédsito da musica seria entdo o de despertar as paixdes humanas dos
ouvintes, o objetivo da musica entdo seria o da expressdo, e neste caso, ndo haveria
diferencas entre musica vocal e instrumental, pois ambas seriam capazes de expressar
as paixdes humanas. Assim, o intérprete, seja cantando ou tocando, poderia destruir a
projecdo da expressdo, se acaso cometesse exageros em sua execucdo. Os exageros
seriam capazes de destruir a expressdo das paixdes que o compositor teria projetado
para serem expressas.

Evidente esta na obra de Avison que a expressao seria bem projetada se houvesse
coeréncia no interior da obra musical, em que a consisténcia de equilibrio entre

harmonia e melodia, mesmo quando associadas ao texto poético, encontre sua
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correspondéncia com a consisténcia da execuc¢ao por parte do(s) intérprete(s) de acordo
com as inten¢des do compositor.

A expressao perfeita na representacao musical depende de varios fatores, mas, no
que concerne a composicdo e interpretacao, compositores e intérpretes deveriam se
empenhar para que ndo tire o foco do ouvinte deslocando sua aten¢ao para as
engrenagens utilizadas para estruturar a musica.

Quanto ao Ensaio em si de Avison, ele havia se utilizado entdo das ideias para
fundamentar a arte da beleza humana, no sentido de perceber o funcionamento da
associa¢do de ideias em unido com as emog¢des. Suas reflexdes e questionamentos sobre
musica foram uma grande novidade para o periodo, levando até mesmo Charles Burney,
no segundo volume de sua Histdéria da musica, a ter Avison como aporte da estrutura da
critica musical. Avison procurou manter em sua obra uma caracteristica didatica,
utilizando até mesmo de um glossario de termos técnicos para explicar ao publico
conceitos importantes em musica. No entanto, sua obra caminhou por uma reflexao no
sentido de que seus leitores e estudiosos da musica pudessem ser capazes de discutir as
peculiaridades da execu¢ao musical, e soubessem tirar dela os elementos para a reflexao
a respeito de ideias e despertar de sentimentos, emoc¢des. Sua aten¢do estava voltada
para o aspecto composicional da obra e se esta estaria apta a cumprir eficazmente o que
ele chamou de ‘expressao’.

O teatro é o lugar da representacdo da natureza humana, dos temperamentos. E o
lugar dessa descricdo e a musica uma auxiliar que fortalece o carater da personagem nos
aspectos positivos e negativos.

O conceito de ‘imagina¢do’, o ‘senso interno’, as ‘associacdes’ de ideias, com
Avison, se tornaram vocabulos de uso corrente nas reflexdes em musica e estética
musical.

No panorama da critica musical, Addison, Hutcheson e Harris levaram adiante a
associacdo do campo das ideias e das emocgdes, e as explicagdes a respeito da capacidade
da musica em despertar emocdes e paixdes foram tratadas como associagao de ideias. A
capacidade da musica de suscitar paixdes de alguma maneira estaria ligada a mente, pois
esses sentimentos nao deixam de gerar uma espécie de representacdo na mente do
ouvinte, que por sua vez poderiam se transformar em ideias e se associarem a objetos

que também coincidentemente poderiam ser sua imitacao. Por associacao, os objetos
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das paixdes humanas poderiam ser trazidos diante de seus espectadores, e desta
maneira a ‘imitacao’ seria um dos meios possiveis para a atuacdo da ‘expressao’.

Ao procurar imitar estados gerais de uma peg¢a musical, o que a musica passaria a
realizar seria, mais do que imitar, ‘expressar’ aqueles sentimentos dominantes de uma
obra musical. Se a poesia fosse uma imitacao da natureza humana, de suas paixdes, como
indicou Dryden em seu Ensaio de Poesia Dramdtica (1668), a musica seria entdo uma
imitacao ou expressdo mais direta dessas paixdes.

A mausica poderia ser imitativa ou mesmo expressar a verdade da natureza,
porém, essa musica ‘expressiva’ traduziria um espirito em sua forma, que poderia ser
criado até mesmo pelo meio verbal; a imitacdo neste caso poderia ser ‘descritiva’, como
uma musica programatica, ou ‘expressiva’. Esses dois termos estiveram relacionados a
uma arte literaria, e, vinculados a uma antiga no¢dao sobre musica, refletiram uma
imagem direta do carater humano.

A questdo da expressao em musica remontaria a Aristoteles, pois nela a musica
seria a mais imitativa das artes ou a mais representativa por expressar uma imagem
direta do carater humano. Os ritmos e as melodias poderiam encontrar nas imitacdes
realistas de brandura, raiva, coragem, dentre outros, mesmo que falasse sobre poesia,
pois os movimentos dos ritmos sonoros possuiam correspondéncias com os
movimentos da alma. O movimento simpatico entre o aspecto fisico e aspecto espiritual
era ocasionado pelo efeito do ritmo. Assim como o ser humano poderia expressar seus
estados interiores de alma, a musica, através das leis dos ritmos e da melodia poderia
expressar esse mesmo estado mental, e, por isso, a musica seria uma arte ‘expressiva’ e
nao ‘imitativa’, pois, por ser expressiva, a musica, mesmo sem as palavras, possuiria uma
qualidade ética, por expressar a alma humana.

Se a ‘imitacdo’ era entdo ‘expressdo’, perguntava-se entdo se a musica seria capaz
de descrever a realidade interior ou exterior, se seria capaz de representar os
movimentos da natureza ou as emog¢des humanas.

Esses autores britanicos, indo de encontro com o pensamento de Rousseau,
terminaram por fazer distingdes entre a imitacdo e a expressao, como dito
anterioremente, e, quanto a imitacao, a musica até poderia ser imitativa se aliada a tipos
de paixdes humanas. Essas distingdes eram comuns no século XVIII, constituidas pela

teoria literaria da imitacdo e pela teoria dos afetos. A respeito das relacdes entre
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imitacao e expressdo, Daniel Webb fez a seguinte digressdo entre pintura e musica ao

procurar responder ao verbete “imitacao” do Diciondrio de Musica de Rousseaul?7:

Essas observacdes nos levam a distingdo necessaria da imagem a partir
de seu efeito; de sua beleza como um objeto visivel, a partir de sua
energia como fonte de emog¢des patéticas. Assim, tragamos a linha entre
pintura e musica: nem a ocasido exige um golpe de mestre; sua
separacdo serd marcada na escolha de seus objetos (..). Se, em vez de
expressarmos a nossa [emocdo], descrevemos os sentimentos dos
outros e, assim, entramos em sua condi¢ao de excitar um sentido vivo de
suas diversas afeicdes, conservamos o espirito do drama, ao
abandonarmos a forma. O poema mais perfeito desse tipo, em nossa
lingua, Festa de Alexandre, do Sr. Dryden. Aqui, a musica se une a poesia
no carater de uma arte descritiva; mas entdo os objetos de suas
descri¢des sdo suas proprias impressoes (WEBB, 1769, p. 135-137)128,

A imagem, de acordo com Webb, ndo poderia ser imitada na musica, porém,
poderia ser representada na pintura; mas o efeito emocional provocado por uma pintura
poderia ser imitado na musica. A musica poderia ‘expressar’ a mesma sensa¢do
provocada no espectador diante de uma pintura; poderia ‘imitar’ essa sensa¢do, mas,
ndo poderia jamais traduzir na musica a imagem que poderia ser traduzida pela pintura.

Os escritores muitas vezes quando se referiam a imitacdo em musica como uma

musica imitadora das paixdes e sentimentos humanos, na verdade se referiam a

127 Imitation: La musique dramatique ou théatrale concourt a l'imitation ainsi que la poesie & la peinture:
C’est a ce principe commun que se rapportent tous les Beaux-Arts, comme I'a montré M. le Batteux. Mais cette
Imitation n’a pas pour tous la méme étendue. Tout ce que I'imagination peut se représenter est du ressort de
la poésie. La peinture, que n’offre point ses tableaux a I'imagination, mais au sens & a un seul sens, ne peint
que les objets soumis a la vue. La musique sembleroit avoir les mémes bornes par rapport a l'ouie; cependant
ele peint tour, méme les objets qui ne sont que visibles: par un prestigie presque inconcevable, ele semble
mettre l'oeil dans l'oreille, & la plus grande merveille d'un art qui n’agit que par le mouvement, est d’em
pouvir former jusqu’a I'imagne du repos. La nuit, le sommeil, la solitude & le silence entrent dans le nombre
des grands tableaux de la musique (...) (ROUSSEAU, 1768, p. 253). Imitagdo: Musica dramdtica ou teatral
que concorre para a imitagdo, bem como para a poesia e a pintura: é a este principio comum que todas as
Belas Artes estdo relacionadas, como M. le Batteux demonstrou. Mas essa imitacdo ndo tem para todos o
mesmo entendimento. Tudo o que a imaginacdo pode representar é o poder da poesia. A pintura, que nao
oferece quadros a imaginacdo, mas no sentido e num tnico sentido, pinta apenas objetos sujeitos a visao.
A musica parece ter os mesmos limites em relagdo a audigdo; mas no entanto pinta, até mesmo os objetos
que sdo apenas visiveis: por um prestigio quase inconcebivel, parece colocar o olho no ouvido, e a maior
maravilha de uma arte que age apenas pelo movimento, é ser capaz de formar até mesmo a imagem do
repouso. A noite, sono, soliddo e siléncio entram no niimero dos grandes quadros da musica (...)
(ROUSSEAU, 1768, p.253).

128 These observations lead us to the necessary distinction of the image from its effect; of its beauty as a
visible object, from its energy as a source of pathetic emotions. Thus we draw the line between painting and
music: nor does the occasion call for a master-stroke; their separation will be marked in the choice of their
objects (...). If, instead of expressing our own, we describe the feelings of others, and so enter into their
condition as to excite a lively sense of their several affections, we retain the spirit of the drama, tho’ we
abandon the form. The most perfect poem of this kind, in our language, is the feast of Alexander, by Mr.
Dryden. Here, music unites with poetry in the character of a descriptive art; but then the objects of her
descriptions are her own impressions (WEBB, 1769, p. 135-137).
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expressao. Os afetos, para eles, poderiam ser expressos, ndo imitados, embora usassem o
termo ‘imitacao’ como um sin6nimo para ‘expressao’.

A imitacdo em musica naquilo que se referia as paixdes humanas que Avison e
Beattie chamaram de ‘expressao’, foi descrita entdo por Twining em suas explicacoes
quanto a doutrina de Aristoteles sobre a imitacdo nas artes. A ‘expressdo’ seria a
plenitude dos sentidos, e se os sentidos poderiam ser expressos, outras questdes
terminariam por chegar relacionadas a musica instrumental: para Adam Smith, por
exemplo, a musica instrumental era considerada uma arte sem sentido, sem poder
imitativo, pois seus sons sem sentido e inarticulados ndo eram exatos. Para outros, a
musica instrumental poderia ser imitativa, assim como a musica vocal poderia ser
expressiva. Smith apreciava compositores como Pergolesi, Corelli e Handel, e suas
influéncias literarias foram Rousseau e Avison. Suas ideias literarias sobre musica o
fizeram ser um dos primeiros escritores britanicos a reconhecer o significado da musica
instrumental mesmo sem ser um musico profissional.

Deste modo entdo, nas ideias correntes sobre expressdo e imitacdo na Gra-
Bretanha pela metade do século XVIII, consideraram a doutrina da expressao diferente
da doutrina da imitagcdo, embora a primeira fosse vista como uma consequéncia desta, e
assim, os sons que poderiam ser usados para imitar os sons da natureza teriam o mesmo
poder e recurso para despertar as paixdes humanas que estivessem em consonancia
com esses sons. A tragédia era tida como uma imitacao das a¢des, e a musica, entdo,
seria a imitagdo direta das paixdes humanas. Na natureza determinados sons seriam
considerados naturais para despertar a alegria, enquanto outros despertariam a dor e
mesmo o desdnimo, e o espectador, naturalmente ao simpatizar com esses sons,
terminaria por desenvolver esses sentimentos, fossem de alegria ou dor.

A imitacdo desses sons, levando-se em consideracao sua subordinagao a algum
método de associacdo que trouxessem esses objetos das paixdes humanas na cabeca de
seus ouvintes, e mais ainda quando esses objetos eram determinados de maneira visivel
e com o auxilio das palavras, uma variedade de paixdes, pensava-se, seria expressa
naturalmente, pois esses sons seriam familiares ao ouvinte. Ou seja, os sons
expressariam a natureza humana.

A ideia da expressao em musica foi vista de forma pratica e também de forma
tedrica, e a sua forma teodrica remonta a Platdo, que tinha na imitacdo uma imita¢do do

mundo das ideias, e com isso definindo o lugar do fil6sofo na Republica, enquanto que
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para Aristételes a imitagdo remontava aos efeitos da pratica do drama, e, no século XVIII
na Inglaterra, a ideia da expressdo musical acabaria por se desenvolver independente da
pratica musical, embora a questdo da pratica musical com o sentido de expressao fosse
recorrente desde antes da sedimentacdo da teoria.

Apesar de se pensar que a imitacdo musical fosse uma coisa para a musica vocal e
outra para a musica instrumental, tinha-se entre os tedricos que a musica instrumental
obteria sucesso se se aproximasse da estrutura construida para a voz humana. Neste
caso, entdo, a ‘expressdao’ era um principio para os dois tipos de musica, e serviria
também para a musica instrumental se se pensasse que ela fosse possuidora de
significados. A musica instrumental, no entanto, deveria conter algumas dire¢des para
expressar com sucesso as paixdes humanas; essa musica deveria ter suas significagdes
como a musica vocal possuia. Se a linguagem seria capaz de expressar as paixdes
humanas, a musica também deveria possuir tal capacidade.

A expressao da musica seria comparada com a oratéria, daf a retérica em musica,
assim como a imitacao também era comparada a ela. O musico deveria aprender com o
orador como movimentar as paixdes humanas, e o seu efeito expressivo dependeria da
maneira como o executante estivesse em harmonia com aquilo que o compositor
realizou, e a relacdo entre compositor e instrumentista seria equivalente a harmonia da
fusdo entre musica e palavra. Assim, prevaleceu o pensamento de Rameau, ndo o de
Rousseau.

Na critica musical, o que havia se tornado um consenso era o cultivo da melodia,
considerada o verdadeiro elemento expressivo da musica, colocando em segundo plano
o aspecto harmonico. A melodia seria uma espécie de ‘fundamento da alma’, e esse
pensamento na Inglaterra do século XVIII ia de encontro com o que se compreendiam
das ideias de Rousseau, em que a expressao musical deveria de ser extraida da melodia,
pois ela determina o carater de todos os outros elementos da linguagem musical.

Embora se tivesse com as ideias de Rousseau que a melodia possuia supremacia
sobre a harmonia, com Avison a expressdao musical s6 poderia ser completa e perfeita
com a melodia e harmonia. Ele disse que a “aria e harmonia nunca devem ser
abandonadas em prol da expressdo: porque a expressao esta fundamentada nelas. E se
tentassemos qualquer coisa em desafio a elas, deixaria de ser expressiao musical”

(AVISON, 1752, p. 56).
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A melodia seria uma linguagem dos sentimentos com Rousseau, porém, Avison
procurou ndo perder de vista a nogao cientifica matematica de Rameau, de que a
melodia resulta da harmonia, ou até mesmo deduzida dela, enquanto que para
Rousseau a melodia seria livre e expressiva. No entanto, em Avison, a harmonia de
Rameau e a melodia de Rousseau compunham e completavam a sua visao sobre a
doutrina dos afetos.

Seguindo Avison, Beattie também afirmou que a expressao deveria ser coerente
com a melodia e harmonia. A ideia da expressividade para esses autores acabaria se
tornando um principio estético surgido da pratica musical corrente e contemporanea da
época. Até mesmo toda a ornamentacdo musical dos séculos XVII e XVIII, pensava-se, foi
utilizada para ser expressiva, mais do que simplesmente um preenchimento
harmoénicol?°. A ideia de ‘expressividade’ em musica foi um elemento que permitiu que
os instrumentos musicais, mesmo sem o apoio da palavra, ganhassem um posto na
teoria dos afetos.

Avison declarou ser simpatico a uma ‘escola da expressividade’, escola essa
oposta a Handel, considerado ainda ligado a imitacdo em musica; a expressividade seria
uma aplicacdo de um principio estético na performance musical. Esse principio deveria
ser estudado pelos literatos, e deveria ser analisado teoricamente como um trago, um
aspecto das teorias imitativas em musica. Ou seja, a ‘expressdo’ era uma possibilidade de
‘imitacdo’, pois a imitacdo em si na musica ndo poderia traduzir, como dito
anteriormente, a narrativa de um drama ou de uma tragédia. Mas a expressividade
poderia traduzir os sentimentos gerais dessa tragédia ou drama.

Os tedricos passaram a se perguntar como que uma musica poderia expressar as
paixoes, e ndo mais como ‘imitar’ essas paixoes. E para eles o movimento musical, e ndo
somente as notas e acordes sonoros, seriam capazes da expressdao em musica. Como a
‘coisa imitada’ deveria ser posta na cabec¢a do ouvinte para ser validada como imitac¢ao, a
expressividade também seria possivel através do movimento, porém, com associagoes.

Seguindo o racionalismo evidente ainda no século XVIII, o desenvolvimento da
expressdo em musica como uma expressdao das paixdes humanas faria com que as

proprias paixdes sofressem uma categorizacao e classificacdo, o que foi considerado um

129 0 embelezamento dos ornamentos foi um aspecto importante dentre os estilos nacionais; os alemaes
escreviam os ornamentos dentro da harmonia musical, os franceses elaboraram um sistema severo para a
execu¢do da ornamentacdo, enquanto os italianos davam aos executantes liberdades de seu uso. A
variedade musical tinha na ornamentacdo um meio de expressdo (JOHN GUNN, Art of playing the german
flute, London, 1793, p. 26).
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passo necessario para que se pudesse discutir a seu respeito de maneira inteligente.
Como havia um interesse por parte dos estudiosos quanto ao aspecto interno do ser
humano, a classificacdo e categorizacdo das paixdes se encaminharam para uma
pesquisa da psicologia humana, procurando desvendar seus mistérios. John Brown, um
pintor da época, disse que ndo havia uma sé afeicdo no coragdo humano que alguma
classe de “arias” de dpera italiana nao pudesse expressar.

As classificacbes emocionais pareciam ser um tanto quando tendenciosas, até
mesmo mais do que estados emocionais realmente claros. E pareciam ser irrealistas do
ponto de vista da psicologia humana, embora essa classificagdo parecesse legitima para
o racionalismo do século XVIII. Havia, além de tudo, uma ideia de que a expressao
musical pudesse ser aperfeicoada a partir do reconhecimento de classes de composicao,
realizadas de acordo com as paixdes que pretendessem expressar.

Apesar de a expressao musical ter sido corrente e popular no século XVIII, ela
havia ocupado, perante as teorias imitativas, um lugar menor na teoria estética da
musica. Enquanto as teorias imitativas estiveram em voga, qualquer outra doutrina,
mesmo para as outras artes que ndo a musica, parecia ocupar posicdo inferior a ela. O
compositor Gluck, por exemplo, declarou no prefacio da 6pera Alceste (1767), que seu
objetivo com aquela composicdo era o de reforcar e evidenciar a expressio dos
sentimentos e da poesia na musica dramatica, e para ele a musica deveria fazer para a
poesia o que as cores faziam para a pintura, ou seja, dar movimento a ela. O préprio
Dryden havia afirmado que a expressao estava para um poema do mesmo modo que a
cor para uma pintural30,

Embora a doutrina da expressao musical se referisse a expressao das paixdes ou
das emocgdes, ndo significava necessariamente as paixdes ou emog¢oes individuais ou do
compositor de uma obra musical, tampouco representava o transbordamento de
sentimentos passionais. No século XVIII a expressdo ilustrava um fato objetivo em que
foi incorporada uma paixao; essa ideia também era ocorrente para a imitacao em
musica. Do mesmo modo que as teorias imitativas eram a representacao de algo externo,
como os tracos da bela natureza, por exemplo, ndao tinham a funcao de representar a

individualidade de seu autor, mas sim, a de representar aquela Antiguidade Classica que

130 Na pintura a expressdo era um aspecto necessario, porém, era ainda inferior a muitos outros atributos,
pois tinha relacdo com a cor. A cor nio tinha grande importancia para os pintores classicos, pois era
subalterna aos tragos do desenho, e por isso a coloracdo vinha em segundo lugar, pois o fim da arte era o
desenho. Ja a expressdo na literatura tinha a fungio de desenhar a substancia dos costumes (Pope - Ensaio
sobre critica, 11. P. 315-335).
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servia de referéncia para a sua realizacdo na oOpera. Ndao havia lugar para a auto
expressao, sendo essa teoria, entdo, consistente com a restricao e objetividade classicas.

A Gra-Bretanha do século XVIII estava empenhada em sua critica com o dever de
expressar as paixdes humanas através da musica, embora na pratica musical, tanto a
teoria da expressdo musical como as teorias imitativas em musica estavam sendo
deixadas de lado devido ao interesse dos compositores em se fazer e executar uma
musica instrumental com caracteristicas dramaticas e ao mesmo tempo expressiva, se
levavam em consideracdo o estado da alma, entdo, a pratica composicional
acompanhava a ideia dos afetos.

A doutrina da expressdo musical surgiu a partir da doutrina das teorias
imitativas, da imitacdo da natureza, em que se fundiram a determinados requisitos para
a execuc¢do musical. Como se pensava que a musica era um tipo de linguagem, e, sendo
assim, ela poderia se comunicar. Essa comunicagdo, segundo o pensamento da época,
poderia ser através da imita¢do, e, dado a incapacidade da musica conseguir imitar
determinadas situa¢des, como a narrativa de um texto dramatico, por exemplo, nem
tudo estava ao seu alcance, ou, através da expressdo, em que a musica poderia
acompanhar as palavras que possuiam significados, ou, quando ndo as acompanhava,
poderia se expressar através dos significados dos préprios sons. A musica poderia imitar
ou expressar as paixdes, 0os sentimentos, porém, essas emog¢des eram os sentimentos de
natureza social, e ndo os sentimentos individuais, que eram propriedades dos proprios
individuos. A expressdao musical era a expressao das paixdes dos homens, e ndo de um
Unico individuo.

A expressao musical parecia ser mais objetiva do que as teorias imitativas,
embora a teoria da expressividade, assim como a imitativa, refletisse um objetivo
generalizante e universal dentro do pensamento do século XVIII. O particular e o
individual acabariam por receber mais énfase no século seguinte, porém, naquele
momento, o sentimento humano deveria ser o sentimento dominante. Com isso, a partir
da expressdo, os efeitos eram musicais, do mesmo modo em que os afetos eram
literarios. Posteriormente, um passo seria dado em direcao da individualidade da
expressao, e os sentimentos individuais se tornariam importantes, o que seria objeto do
Romantismo. Porém, naquele momento, as paixdes poderiam se contrastar com os
sentimentos, e o proprio termo ‘sentimento’ teria sido usado para a representacao de

uma oOpera cuja execucdo deveria ter sido pensada e calculada para expressar
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sentimentos especificos ou, pelo menos, despertar no ouvinte a ideia de alguma imagem
em sua mente.

Todo pensamento que seja motivado por alguma paixdo, segundo a teoria da
expressdo em musica, é denominado sentimento. Por isso que a musica viria a ser
considerada uma arte sentimental, pois, como a doutrina da expressdao musical envolvia
a expressao das paixdes, em que sentimentos e paixdes viriam a ser misturados.

Embora a expressiao em musica como doutrina ajustasse melhor os aspectos
musicais com a arte da representacdo, quando comparada com a teoria literaria e a
expressao na pintura, ela possuia um carater desconhecido com essas artes. A expressao
em musica tinha relacdo com a esséncia, com o amago sentimental, enquanto a
expressdo na literatura e pintura tinha relacdo com os costumes, com o carater humano.
Na pintura o desenho era a esséncia, mais do que a cor, considerada a expressdo, um
modo de aperfeicoamento do desenho. A expressdo na pintura era um meio para se
chegar aos tragos do desenho. J4 a expressdo musical ndo determinada a forma da
musica, e expressava algo que ndo estava no interior das outras artes; a expressao
estava acima da forma, pois era o propoésito e o significado da musica. A expressdo em
musica significava a exteriorizacdo da realidade interior dos homens, que sdo as suas
paixdes. A expressdo possuia relacdo com a significacdo, ndo sendo apenas um mero

ideal literario.

Consideracdes finais

Em nosso trabalho, - o conceito de imitacdo na 6pera inglesa do século XVIII e outras
reflexdes sobre musica -, ficaram evidentes que as teorias imitativas em musica foram
consideradas um problema nesta discussdao por nao conseguirem concretizar ou nao
concretizarem totalmente suas teorias no campo da musica.

As relagdes entre musica e palavra, e se a musica poderia imitar ou nao, e se a
musica instrumental teria algum significado e se poderia imitar, foram questionamentos
realizados pelos criticos e escritores que se ocuparam de alguma maneira sobre musica
no século XVIII.

A discussiao em torno do elemento imitativo na Opera esteve vinculada a
discussdo literaria, pois discutir imitacdo era discutir literatura, ja que a opera seria

inglesa, e também a francesa, eram estruturadas de acordo com a disposicdo da tragédia
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antiga, o que fez com que a Opera se tornasse um género autbnomo e de grande
importancia a ponto de despertar a atengao de tedricos, fildsofos e escritores cujos
escritos se voltavam a seu favor ou contra ela. Os antigos foram utilizados como modelos
para a estruturacdo dessa dpera assim como os modernos, a ponto de haverem disputas
entre os favoraveis aos antigos e os favoraveis aos modernos.

Além disso, os combates a 6pera italiana em solo inglés fizeram parte dos escritos
desses criticos, com andlises sobre as arias e recitativos, se estavam ou ndo de acordo
com os preceitos das teorias imitativas, os apontamentos quanto aos problemas do
entendimento da lingua italiana, assim como apontamentos sobre o carater licencioso de
suas representacées e do quanto isso poderia ser nefasto para o desenvolvimento do
carater moral do cidaddo britanico. A 6pera italiana fora combatida por receio de se
corromper os preceitos morais e os costumes do publico, e, assim, se fosse aceita -
embora fosse uma realidade nos palcos ingleses e mesmo na 6pera de Handel -
terminaria por ser um mau exemplo para a sociedade.

Como alternativa para o combate a 6pera italiana, desenvolveu-se o género da
Ballad Opera, cuja caracteristica comica e popular visava satirizar a opera seria italiana,
e ndo soO ela, também satirizar a influéncia da 6pera francesa em solo inglés. A Ballad
Opera acabaria por participar da emancipagdo da musica de palco e da musica popular
inglesa, além de trazer para o publico aspectos de carater de cunho moral como
prescricao de comportamento para os individuos em sociedade.

Também observamos como as concepgdes de gosto fizeram parte das exigéncias
estéticas e de que maneira os julgamentos estéticos deveriam ser realizados. O aspecto
sentimental havia se tornado um requisito para esse julgamento, e a esfera do
sentimento trouxe questionamentos quanto a imitacdo ser realmente um elemento a ser
perseguido na apreciacdo estética ou se a musica em si, sem o aparato das teorias
imitativas, teria seu valor quanto a despertar sentimentos, mesmo sem o apoio do texto
literario, ou se os sentimentos propostos pelas teorias imitativas na representa¢do da
Opera realmente suscitavam nos ouvintes o que se propunham em sua performance. Os
sentimentos se tornaram uma espécie de senso comum para o prazer diante da
experiéncia com a musica, tornando-se critério para a identificacdo da beleza. O bom
gosto seria entdo um sentimento modelado pelas regras, que inicialmente deveria de ser
conformado com o principio da imitacao da natureza, mas, posteriormente, participaria

como um meio para a obtencdo de prazer musical, além de ser um recurso para que o
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ouvinte refinasse suas emocdes. A educacao e cultura do espectador dariam condi¢oes
para que este desenvolvesse e aprimorasse suas percep¢des, e assim aproveitar o
melhor possivel aquela experiéncia com a musica, pois um dos objetivos do gosto era o
de se perpetuar o prazer sentido com a musica o maximo possivel.

A partir da ideia dos sentimentos em musica, e, diante das discussdes sobre as
teorias imitativas, outros conceitos como o de ‘simpatia’ e ‘imaginacao’ foram
considerados para se refletir a respeito do movimento das paixdes nos espectadores. A
‘simpatia’ era o0 modo como a musica poderia despertar as paixdes, considerada o
verdadeiro principio comum entre musica e poesia. Pela simpatia o espectador se
identificaria com os sentimentos das personagens na representacdo da dpera, o que
serviria como instrumento de corregdo de seus costumes e comportamentos em
sociedade; a ‘imaginagdo’ participaria na formacdao de ideias no ouvinte, formando
imagens em sua mente, que pudessem ter a chance de se transformar em atos concretos
na realidade do espectador. A imaginacdo estava ligada as leis de afetividade assim como
ao raciocinio légico e deveria de ter a capacidade de transformar os habitos e os
pensamentos do espectador.

A imitagdo em musica sempre foi vista como um elemento incompleto, e, mesmo
com o pensamento conservador para se manter sua teoria como valida para a
consecucdo das artes, a ideia que se tinha era de que a capacidade imitativa da musica
sem o texto literario era fragil; porém, na tentativa de se manter ao maximo as teorias
imitativas como um paradigma de aprecia¢do estética, a expressao em musica passou a
ser utilizada, inicialmente até mesmo como um sin6nimo para imitagdo, e
posteriormente determinando o que a musica poderia imitar, e nesse caso sua
capacidade imitativa havia sido restringida a imitar os préprios sons, pois ndo poderia
imitar a narrativa de uma tragédia, por exemplo, mas poderia imitar os sentimentos
despertados em consequéncia da representacao da tragédia.

Na medida em que critérios foram sendo estabelecidos para determinar aquilo
que a musica poderia imitar ou ndo, a musica instrumental foi ganhando forga, e seu
aspecto indeterminado quanto a ndo possuir significados foi sendo considerado positivo,
no sentido de se estimular a imaginacdo do ouvinte, e que mesmo ndo possuindo um
objeto determinado ela tinha capacidade de despertar sentimentos. Foi sendo aceito que
independente do texto, a musica era capaz de despertar emog¢des no ouvinte, e essas

emocoes, através da imaginacao, poderiam ser transformadas em ideias.
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O gosto, atrelado a esfera sentimental, passaria a ser a medida de juizo para o
julgamento da obra musical, ndo mais se submetendo aos ditames rigidos da Razao, pois
o ouvinte nesse momento teria a liberdade de movimentar seus sentimentos perante a
experiéncia com a musica de acordo com sua cultura e educacdo, e ele poderia agora
determinar os sentimentos a serem sentidos, diferente dos sentimentos especificos
impostos aos espectadores como prescritos pelas teorias imitativas, desde que
considerados o contexto emocional daquela representacao musical.

A musica foi ganhando autonomia a partir da expressao, oposta a concepgao de
que a arte musical estava sujeita as teorias imitativas, pois estas negavam autonomia a
musica, e até mesmo as outras artes. A imitacdo sempre tinha como objetivo a
representacdo de um objeto externo, enquanto que na expressdo em musica o foco era
um objeto interno, nesse caso, as emog¢des humanas. O prazer da imitacdo nao estava no
objeto em si, mas na finalidade de seu emprego, procurando um meio eficaz para se
atingir a finalidade externa a ela.

Na medida em que os sentimentos foram ganhando mais liberdade, mais as
teorias imitativas foram perdendo sua importancia, pois o foco agora se deslocaria para
as impressdes do ouvinte diante da musica e ndo mais uma procura em se adequar ao
sentimento proposto para aquela ocasido. A musica se adequaria as emocdes do
espectador, e ndo mais as emogdes dos ouvintes serem adequadas aos sentimentos
predeterminados pelas teorias imitativas.

Os sentimentos, ligados a concepgdo de gosto, foram deixando de lado as teorias
imitativas em prol de uma individualizacao das emog¢des. O universal foi sendo posto em
segundo plano em nome do particular. E a partir do estudo dos sentimentos, nossas
emoc¢des ganhariam forca e umas poderiam se sobrepor as outras. O prazer do individuo
agora era a percep¢ao de si mesmo diante do objeto da arte.

Cada objeto do gosto possui um carater principal pelo qual é reconhecido, e é
particularmente ajustado para se produzir a sensacdo esperada dele, e suas qualidades
sdo subordinadas para se conseguir o prazer o mais intenso e perduravel possivel. Se os
principios do gosto forem fracos ou deficientes, os prazeres do gosto serdo fracos ou até
mesmo deficientes, e ndo serdo desfrutados em sua plenitude.

A imitacdo tinha na poesia a disposicao de suas belezas, cujos tracos deveriam ser
regulados de maneira proporcional e equilibrada, tornando evidentes a elegancia e a

simplicidade na representacdo na musica, fortificada pelo poder da fic¢do e por uma
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variedade de imagens. Ajustada a poesia, a musica ganhava com essa teoria um grande
poder. A musica, ao estimular as afec¢des necessarias, colocaria na mente do espectador
a concepcdo de ideias adequadas com a vivacidade e o prazer concernentes a ela. No
entanto, para se experimentar esses prazeres da unido da musica com a poesia, era
necessario que esse ouvinte possuisse um ouvido musical apurado e um gosto poético
desenvolvido. A falta dos dois ou de um deles, destruiria a possibilidade de prazer com a
experiéncia musical.

A forca com que os objetos da musica seriam capazes de nos atingir teria relacao
com a disposicdo da nossa mente. A musica muitas vezes nos afeta profundamente,
quando estamos com o humor adequado para ela, o que em outra situacdo nos causaria
uma impressdao menor, segundo essa teoria. Quando a mente estd receptiva aquele
sentimento, as emocoes e os afetos sdo despertados facilmente, embora a alma sempre
tenha uma inclinagcdo predominante para um deles, segundo essas ideias.

Na experiéncia estética com a musica, os poderes afins do gosto raramente sdo
considerados desunidos devido a constru¢do que se fazem na mente humana e também
pela cultura do espectador. A unido das ideias com as emog¢des tornariam o gosto mais
apurado para a musica, e o ouvinte cujas percep¢des estdo desenvolvidas, aproveitaria
mais o deleite das comparacgdes entre elas, e a musica, entdo, ao despertar tais emog¢des
ou paixoes, se tornaria um entretenimento nobre e requintado.

O poder da imagina¢do aumentaria o prazer com a musica, ampliando o gosto do
ouvinte que, ao ter os sentidos internos despertados pelo movimento da musica, tende a
aperfeicoar seu gosto. A expressdo em musica trouxe uma ocasido de se aprimorar a
sensibilidade do ouvinte, a ponto de se considerar a riqueza da melodia e da harmonia
subservientes a expressao musical.

A delicadeza das paixdes humanas deveria de ser unida com os sentidos internos
do ouvinte, com a finalidade de ajustar o seu gosto adequadamente.

O gosto, relacionado aos sentimentos produzidos através da expressao musical,
terminaram por fim suplantando as teorias imitativas em musica. Embora o aspecto
moral no mundo britanico fosse de fundamental importancia e todas as consequéncias
estéticas devessem ter esse aspecto bem claro, a liberdade sentimental tomou maiores
proporg¢oes para se manifestar. As obras musicais, levando em consideracgao as devidas

proporgoes e critérios, passariam a se adequar aos sentimentos dos ouvintes, e nao mais
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os ouvintes adequando seus sentimentos a proposta das teorias imitativas. Assim, uma

estética dos sentimentos acabaria por se estabelecer em solo britanico.

Referéncias Bibliograficas (utilizada e complementar)

ABBAGNANO, Nicola. Diciondrio de filosofia. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007.

ABBE DUBOS. Réfléxions critiques sur la poesie et sur la peinture. Paris, 1740,

ADDISON, Joseph & STEELE, Richard et al., The Spectator, Londres, 1711-1712

AKENSIDE, Mark. Pleasures of the Imagination. Londres, 1744.

ALISON, Archibald. Essays on the nature and principles of taste. Edimburgo, 1790.

ANONIMO. The Polite Arts, or, a Dissertation on Poetry, Painting, Musick, Architecture, and

Eloquence. Londres, 1749.

ARISTOTELES. Poética. Traducdo de Eudoro de Sousa. Lisboa: Imprensa Nacional/Casa
da Moeda, 1986.

. Poétique d’Aristote traduite en francais avec des Remarques par André Dacier.

Paris, 1692.

AVISON, Charles. An Essay on Musical Expression. Londres, 1752.

BEATTIE, James. On Poetry and Music, as they affect the mind. Edimburgo, 1776.

BERTELSEN, Lance. Popular entertainment and instruction, literary and dramatic:
chapbooks, advice books, almanacs, ballads, farces, pantomimes, prints and shows. In:
Literary production and dissemination: changing audiences and emerging media:
RICHETT]I, John. The Cambridge History of English Literature, 1660-1780. Cambridge:
Cambridge University Press, 2008.



180

BISSE, Thomas. Musick the Delight of the Sons of Men, a Sermon. Londres, 1726.

BLAIR, Hugh. Lectures on Rethoric and Belles Lettres. Londres, 1783.

BOOTH, Wayne. A retdrica da fic¢do. Lisboa: Arcadia, 1980.

BRANDAO. Roberto de Oliveira. “Introducdo a Poética Classica”. In: A Poética Classica:

Aristdteles, Hordcio, Longino. Sdo Paulo: Editora Cultrix, 1981.

BRAY, René. La formation de la doctrine classique. Paris: Librairie Nizet, 1966.

BROCKLESBY, Richard. Reflections on Antient and Modern Musick. Londres, 1749.

BROWN, John. A Dissertation on the Rise, Union, and Power, the Progressions, Separations,

and Corruptions, of Poetry and Music. Londres, 1763.

BURKE, Edmund. A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and
Beautiful. Londres, 1757.

BURNEY, Charles. A general history of music, from the earliest ages to the present period.
Londres, 1776.

BURTT, Edwin Arthur. Los fundamentos metafisicos de la ciencia moderna. Buenos Aires:

Sudamericana, 1960.

BURY, Emmanuel, et al. Littérature francaise du XVlle siécle. Paris: Presses Universitaires

de France, 1992.

CANNONE, Belinda. Philosophies de la musique (1752-1789). Paris: Aux Amateurs de
Livres, 1990.

CASSIRER, E. A filosofia do iluminismo. Campinas: Ed. Unicamp, 1992.



181

CLERO, Jean-Pierre. Réflexions sur la notion de nature a I'dge classique. Paris: Revue de la
Société d’études anglo-américaines des XVIle et XVIIle siecles, n® 73, 2016. Disponivel

em: < https://1718.revues.org/746>. Acesso em 15/09/2017.

COLLIER, Jeremy. A short view of the immortality, and profaneness of the English stage.
Londres, 1698.

COOPER, John Gilbert. Letters concerning taste. Londres: 1755.

COTTINGHAM, John. Diciondrio Descartes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1995.
DENNIS, John. An essay on the Opera’s after the Italian manner, which are about to be
establish’d on the English stage: with some reflections upon the damage which they may

bring to the Publick. Londres, 1706.

. The impartial critic: or, some observations upon a late book, entituled, A short view

of tragedy, written by Mr. Rymer. Londres, 1693.

. The Usefulness of the Stage. Londres, 1698.
DESCARTES, René. O mundo ou o tratado da luz. Sao Paulo: Editora Unicamp, 2009.
DIONISIO DE HELICARNASSO. Tratado da imitacdo. Traducio, introducéo, e notas por
Raul Miguel Rosado Fernandes. Lisboa: INIC/Centro de Estudos Classicos da
Universidade de Lisboa, 1986.

DONALDSON, John. Principles of taste. Edimburgo, 1786.

DUBOS, Jean-Baptiste. Refléxions critiques sur la poésie et sur la peinture. Paris: Jean

Mariette, 1719.

EASTCOTT, Richard. Sketches of the origin, progress and effects of music, with an account
of the ancient bards and minstrel. Bath: Hazard, 1793.


https://1718.revues.org/746

182

FAIRER, David. “Pastoral and Georgic poetry”. In: RICHETT], John. The Cambridge History
of English Literature, 1660-1780. Cambridge: Cambridge University Press, 2008.

FUBINI, Enrico. Estética da Misica. Lisboa: Edi¢oes 70, 2008.

. La estetica musical del siglo XVIII a nuestros dias. Barcelona: Barral Editores, 1971.

. La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX. Madrid: Alianza Musica,

2005.

GERARD. Alexander. Essay on taste. Londres, 1759.

GRIFFIN, Dustin. The social world of authorship: 1660-1714. In: Literary production and

dissemination: changing audiences and emerging media: RICHETTI, John. The Cambridge

History of English Literature, 1660-1780. Cambridge: Cambridge University Press, 2008.

HARRIS, James. Three Treatises. Londres, 1744.

HAYES, William. Remarks on the Essay on Musical Expression. Londres, 1753.

HAWEKINS, Sir John. An account of the institution and progress of the Academy of Ancient
Music. Londres, 1770.

. A general history of the science and practice of music. Londres, 1776.

HUME, David. A arte de escrever ensaio. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2011.

. Tratado da natureza humana. Sao Paulo: Editora Unesp, 2000.

HUTCHESON, Francis. An inquiry into the Original of our Ideas of Beauty and Virtue.
Londres, 1725.

JONES, Sir William. Essay on the arts commonly called imitative. Oxford, 1772.



183

KERMAN, Joseph. A dpera como drama. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990.
KINTZLER, Catherine. Poétique de l'opéra frangais, de Corneille a Rousseau. Paris:

Minerve, 2006.

KNIGHT, Richard Payne. An analitical Inquiry into the Principles of Taste, London, 1805.

KRA, Pauline. The concept of national character in 18 century France. Cromohs 7: 1-6,
2002. Disponivel em:
<http://www.fupress.net/index.php/cromohs/article/view/15716/14605 >.

Acesso em 06 de junho de 2017.

KRISTELLER, Paul Oskar. The modern system of arts: a study in the history of aesthetics,
part 1. In: Journal of the History of Ideas, Vol. 12, University of Pennsylvania Press, 1951.

Disponivel em: < http://www.jstor.org/stable/2707484 .>. Acesso em 08/10/2016.

LALANDE, André. Vocabulaire technique et critique de la philosophie. Paris:
Quadrige/Presses Universitaires de France-PUF, 1968. Volumes 01 e 02.

LAMPE, John Frederick. The Art of Musick. Londres, 1740.

LANCASTER, Henry Carrington. A history of French literature in the seventeenth century,
part V, recapitulation 1610-1700. Maryland: The Johns Hopkins Press, 1942.

LOPES, Rodrigo. O conceito de imitagdo na dpera francesa do século XVIII. Sdo Paulo,

Editora Cultura Académica, 2015. Dissertacdo de mestrado.

LORD KAMES. Elements of Criticism. Edimburgo, 1762.

MALCOM Alexander, Rev. A Treatise of Musick, Speculative, Practical and Historical.
Edimburgo, 1721.



184

MARTINS COSTA, César Vergara de Almeida. Direito e literatura: a compreensdo do
direito como escritura a partir da tragédia grega. Sao Leopoldo: Universidade do Vale do

Rio dos Sinos, Dissertacao de Mestrado, 2008.

MASON, John. An Essay on the Power of Numbers, and the Principle of Harmony in Poetical

Compositions. Londres, 1749.,

MAYNE, Zachary. Two dissertations concerning sense and the imagination. Londres, 1728.

MENESTRIER, Claude-Francois. Des representations en musique anciennes et modernes.
Paris: René Guignard, 1681. Reprint Ed. Geneve: Minkoff, 1972. Disponivel em:
<http://www.chmtl.indiana.edu/tfm/17th/MENREP1 TEXT.html>. Acesso em

25/08/2017.

MUHANA, Adma Fadul. A epopeia em prosa seiscentista: uma definicdo de género. Sao

Paulo: Editora UNESP, 1997.

PICCIOLA, Liliane. Genres libres et contraentes des regles; modernisation et souplesse
de la tragédie: la pastorale dramatique. In: Littérature frangaise du XVlle siécle. Paris:
Presses Universitaires de France, 1992.

POMEAU, René. L’dge classique. Paris: Arthaud-Flammarion, 1971.

. L’Europe des Lumiéeres, cosmopolitisme et unité européenne au XVIII®° siecle, prix

Fémina de l'essai, nouvelle édition, Paris: Stock, 1991.

. La Europa de las Luces: Cosmopolitismo y unidad europea en el sigle XVIII. México:

Fondo de Cultura Econémica, 1988.

REID, Thomas. Lectures on the Fine Arts. Londres, 1774.

RICHETT]I, John. The Cambridge History of English Literature, 1660-1780. Cambridge:
Cambridge University Press, 2008.


http://www.chmtl.indiana.edu/tfm/17th/MENREP1_TEXT.html

185

ROBERTSON, Thomas. An inquiry on the Fine Arts. Londres: 1784.

ROSENFELD, Anatol. Literatura e personagem. In: CANDIDO, Ant6nio et al. A personagem
de fic¢do. Sao Paulo: Perspectiva, 1970.

RYMER, Thomas. A short view of tragedy: It’s original, excellency, and corruption.

Londres, 1693.

SALTARELLI, Thiago. Imitagdo, emulagdo, modelos e glosas: o paradigma da mimesis na
literatura dos séculos XVI, XVII e XVIII. Revista Aletria, n. Especial, v. 19, jul.-dez. 2009.
Disponivel em:

< http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/article/view/1517/1613>

Acesso em 14 de abril de 2017.

SANTOS, Mario Ferreira dos. Diciondrio de filosofia e ciéncias culturais. Sdo Paulo:

Editora Matese, 1965.

SEMI, Maria. Musica come scienza dell'uomo: I caratteri del sapere musicale nel Settecento

britannico. Bologna: Universidade de Bologna, Tese de Doutorado, 2009.

SMITH, Adam. Essays on Philosophical Subjects. Londres, 1795.

SOUTH, Dr. Musica incantans: or, the power of musick. A poem with a preface concerning

the natural effects of musick upon the mind, Londres, 1700.

STAROBINSKI, Jean. As encantatrizes sedutoras na OJpera. Rio de Janeiro: Editora

Civilizagao Brasileira, 2010.

A invencdo da liberdade. Sao Paulo: Editora Unesp, 1994.

STASI, Marcello. Palavra, harmonia e o platonismo ficiniano na monodia dramdtica da

seconda pratica. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 2009.

(Tese de Doutorado).


http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/article/view/1517/1613

186

STEELE Richard, Town-Talk in a Letter to a Lady in the Country, London, 1715-16.
-, Chit-Chat in a Letter to a Lady in the Country, London, 1715-16.

TWINING, Thomas. Aristotle's Treatise on Poetry, Translated: with Notes on the
Translation, and on the Original; and Two Dissertations, on Poetical, and Musical

Imitation, Londres, 1789.

WEBB, Daniel. Observations on the correspondance between Poetry and Music. Londres,

1769.

WOTTON, William. Reflections upon Ancient and Modern learning. London, 1694.



187

Anexo |

Relacdo cronolégica de tratados ingleses referentes a musica (sécs. XVII-XVIII)

Ano Autor Titulo
1693 RYMER, Thomas A short view of tragedy: It’s original, excellency, and
corruption
1693 DENNIS, John The impartial critic: or, some observations upon a late

book, entituled, A short view of tragedy, written by Mr.

Rymer

1694 WOTTON, William Reflections upon ancient and modern learning

1698 DENNIS, John The usefulness of the stage

1698 COLLIER, Jeremy A Short View of the Immorality, and Profaneness of the
English Stage

1700 SOUTH, Dr. Musica Incantans: or, the power of Musick. A Poem with a
Preface concerning the Natural Effects of Musick upon the
Mind

1706 DENNIS, John An essay on the opera’s after the Italian manner, which are

about to be establish’d on the English stage: with some

reflections upon the damage which they may bring to the

publick.
1711 DENNIS John An Essay upon Publick Spirit
1711-12 | ADDISON, Joseph The Spectator (jornal)
1714 SHAFTESBURY, A. A. C. Characteristicks of Man, manners, Opinions, and Times
1715-16 | STEELE, Richard Town-Talk in a Letter to a Lady in the Country
1715-16 | STEELE, Richard Chit-Chat in a Letter to a Lady in the Country
1721 MALCOM, Alexander (Rev.) | A Treatise of Musick, Speculative, Practical and Historical
1725 HUTCHESON, Francis An inquiry into the original of our ideas of beauty and
virtue
1726 BISSE, Thomas Musick the Delight of the Sons of Men, a Sermon...
1726 NAISH, Thomas A Sermon Preach’d at the Cathedral Church of Sarum,

November the 30th, 1726, being the Anniversary Day
appointed for the Meeting of the Society of Lovers of Musick

1728 MAYNE, Zachary Two dissertations concerning sense and the imagination

1728 NORTH, Roger, Theory of Sounds




188

1728 NORTH, Roger, The Musicall Grammarian

1729 HYBERNICUS Apollo: or a Poetical Definition of the Three Sister-Arts,
Poetry, Painting, and Musick

1729 BROWNE, Richard Medicina Musica; or, a Mechanical Essay on the Effects of
Singing, Musick, and Dancing, on Human Bodies

1730 HARPER, John The natural Efficacy of Musick to prepare the Mind for good
Impressions: A Sermon

1731 PEPUSCH, Johann C. A Treatise on Harmony

1734 JACOB, Hildebrand Of the sister Arts, an Essay

1738 COLEIRE, Richard The Antiquity and Usefulness of Instrumental Musick in the
Service of God.

1738 PAYNE, Thomas A Defence of Church-Musick, A Sermon.

1739-40 | HUME, David A treatise of human nature

1740 LAMPE, John F. The art of musick

1742 HUME, David Of essay writing

1742 TURNBULL, George Observations upon Liberal Education

1744 ARMSTRONG, John The Art of Preserving Health

1744 HARRIS, James Three treatises

1744 AKENSIDE, Mark Pleasures of the imagination

1745 COOPER, John Gilbert The Power of Harmony

1749 BROCKLESBY, Richard Reflections on Antient and Modern Musick

1749 HARTLEY, David Observations Upon Man, his Frame, his Duty and his
Expectations

1749 MASON, John An essay on the power of numbers, and the principle of
harmony in poetical compositions

1749 ANONIMO The polite arts, or, a dissertation on poetry, painting,
musick, architecture, and eloquence

1749 BROCKLESBY, Richard Reflections on antient and modern musick

1752 AVISON, Charles An essay on musical expression

1753 HAYES, William Remarks on the essay on musical expression

1755 COOPER, John Gilbert Letters concerning taste

1757 BURKE, Edmund A philosophical enquiry into the origin of our ideas of the
sublime and beautiful

1758 ARMSTRONG, John Sketches: or Essays on Various Subjects

1759 GERARD, Alexander Essay on Taste




189

1759 GOLDSMITH, Oliver The Bee, being Essays on the Most Interesting Subjects

1759 SMITH, Robert Harmonics, or the Philosophy of Musical Sound

1759 GERARD, Alexander Essay on taste

1761 STILES, Francis (Sir) An Explanation of the Modes or Tones in the Ancient Greek
Music

1762 KAMES, Lord Elements of criticism

1763 BROWN, John (Rev.) A dissertation on the rise, union, and power, the
progressions, separations, and corruptions, of poetry and
music

1764 ANONIMO Some Observations on Dr. Brown’s Dissertation on the Rise,
Union, & of Poetry and Musick, in a Letter to Dr. B*****

1765 GREGORY, John A comparative View of the State and Faculties of Man with
those of the animal World

1765 GREGORY, John Thoughts on the Use and Advantages of Music, and other
amusements...

1768 HAYES, William Anecdotes of the five music-meetings, on account of the
charitable foundations at Church Langton

1769 WEBB, Daniel Observations on the correspondance between Poetry and
Music

1770 HAWKINS, John (Sir) An account of the institution and progress of the Academy
of Ancient Music

1770 HOLDEN, John An Essay towards a Rational System of Music

1772 JONES, William (Sir) Essay on the arts commonly called imitative

1773-92 | BURNETT, James (Lord Of the origin and progress of Language (6 volumes)

Mondboddo)

1774 REID, Thomas Lectures on the fine arts

1776 HAWEKINS, John (Sir) A General History of the Science and Practice of Music

1776-89 | BURNEY, Charles A general History of Music, from the earliest Ages to the
present Period

1776 BEATTIE, James On poetry and music, as they affect the mind

1776 HAWKINS, John (Sir) A general history of the science and practice of music

1778 Multiple Contributors Euterpe; or Remarks on the Use and Abuse of Music as a
part of Modern Education

1780 JONES, William (Rev.) Letters from a Tutor to his pupils

1781 JONES, William (Rev.) Phisiological Disquisitions




190

1781 MARMADUKE, Overend Brief account of, and an Introduction to, Eight Lectures, in
the Science of Music...

1783 JACKSON, William Thirty Letters on Various Subjects

1783 BLAIR, Hugh Lectures on rethoric and belles lettres

1784 ROBERTSON, Thomas An inquiry on the fine arts

(Rev.)

1786 DONALDSON, John Principles of taste

1787 JONES, William (Rev.) A Sermon

1789 TWINING, Thomas Aristotle's treatise on poetry, translated: with notes on the
translation, and on the original; and two dissertations, on
poetical, and musical imitation

1790 ALISON, Archibald Essays on the nature and principles of taste

1793 EASTCOTT, Richard Sketches of the origin, progress and effects of music, with
an account of the ancient bards and minstrel

1795 SMITH, Adam Essays on philosophical subjects

1805 KNIGHT, Richard P. An analitical inquiry into the principles of taste

1846 NORTH, Roger, Memoirs of Musick




