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Resumo

Este trabalho tem como objetivo discutir O Conceito de Imitacdo na Opera Francesa do Século XVIII. Através
do exame de textos franceses do século XVIII quanto a estética musical e de tedricos consagrados como Jean-
Baptiste Dubos e Charles Batteux, que se referiram a imitacdo, nos perguntamos: quais as concepg¢des ¢ modelos
miméticos utilizados na Franga do século XVIII? Como a mimesis se atrelava a concepcdo de gosto e como se
manifestava em textos e tratados da época? Procurou-se seguir a trajetoria da imitacdo como prerrogativa para a
execugdo da Opera, ¢ como ela se perdurou no decorrer desse século, mesmo em meio as polémicas, querelas do
bufdes e as transformagdes sociais que levaram a aristocracia francesa a entrar em declinio. A imitagao,
estabelecida como regra a partir da Poética de Aristoteles e utilizada como modelo para o teatro classico francés
do século XVII, teve na opera a execucdo de suas teorias, em voga desde o Renascimento. Seu conceito era
vinculado a uma concep¢do de natureza de onde tirava seus modelos e defini¢do de gosto, ¢ esta concepgdo de
natureza modificou-se nesse periodo, alterando também o dispositivo imitativo. Razdo, sentimento e expressao -
concepcdes abarcadas na concepcdo de natureza enquanto a teoria imitativa foi o dispositivo permanente para a
execugdo da Opera francesa. Em meio as teorias imitativas, indagava-se sobre os significados da musica e o que
ela imitava ou deveria imitar, observando-se como hipdtese que era de sua natureza ndo concretizar por completo
a realizagdo da imitag3o.

Palavras-chave: Imitagdo, Musica Francesa, Século XVIII.



Résumé

Cette mémoire porte sur Le Concept de l'Imitation a I'Opéra Francgais du XVIlle siecle a partir de 1'examen de
textes frangais de référence du méme siécle, comme ceux de Jean Baptiste Dubos et Charles Batteux. On se
demande quels ont-été les concept et modéles mimétiques utilisés au XVIlle si¢cle en France? Comment
mimesis a été attachée aux concepts de golit définis dans les textes et traités de 1'époque? On a suivi le chemin
herméneutique de l'imitation comme une condition sine qua non pour la mise en ceuvre de l'opéra, tout en
considérant les controverses, querelles et changements sociaux qui ont fait de la mimesis une victime de son
temps. Le concept d’imitation, comme une regle établie dans la Poétigue d'Aristote et utilis€é comme un modele
pour le théatre classique francais du XVlIle siecle, a connu dans I’opéra, depuis la Renaissance, une autre forme
d’expression. Le concept de mimesis chez Aristote était attaché a un concept de la nature d’ou il inférait ses
modeles et définitions de gout. Ce méme concept de la nature a changé pendant le XVIlle, en modifiant
également le dispositif d'imitation. Raison, sentiment et expression ont €té trois concepts renfermés dans la
concept de la nature au fur et a mesure que la théorie mimétique était utilisé comme dispositif permanent pour la
mise en ccuvre de l'opéra frangais. Parmi les théoriciens de I’imitation, ils se demandaient quelle était la
signification de la musique, & quoi imitait-elle, ou encore a quoi doit-elle imiter. On soutien comme hypothése
dans cette mémoire que la nature de 1’opéra francais au XVIlle siécle ne permettait point de concrétiser
totalement le concept de mimesis.

Mots-clés: Imitation, Musique Frangaise, XVIIle si¢cle.
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Introduciao

Dentre as doutrinas escritas para as artes particulares entre o século XVI e fins do
século XVIII, estavam as teorias imitativas que operavam o pensamento € a execugao sobre o
lugar, a divisdo e a distingdo da musica e das artes enquanto praticas imitativas. A musica era
pensada como um discurso racional, articulada em segmentos como o de um texto literario, a
partir de regras definidas. Sua escuta era uma escuta literaria. As praticas imitativas davam
forma e significados a musica, pois nesse periodo, reconhecidamente o da modernidade, a
valorizacdo da razao sobre as sensagdes emocionais era muito maior, € essas praticas se
sujeitavam a ela.

Com o Renascimento foram resgatadas da Antiguidade greco-romana a “imitacdo”
como meio para o fazer musical e as formas e géneros poéticos literarios que se tornaram
correntes nas produgdes artisticas ¢ musicais da época; traduziu-se a Poética de Aristoteles,
modelo para as teorias imitativas em uso, a0 mesmo tempo em que se desenvolviam as
ciéncias e, a partir de Descartes, o foco no racionalismo' enquanto conceito orientava e
controlava as emogdes, as paixdes humanas.

Entre o fim do século XVII e a primeira metade do século XVIII na Franga,
concepgdes mecanicistas da natureza devido ao desenvolvimento das ciéncias influenciaram
posteriormente a filosofia iluminista, em que buscava nos estudos dos fendmenos descritos
pela Fisica a compreensao dos fendmenos culturais e humanos.

A andlise desses fendmenos deveria satisfazer as exigéncias do racionalismo
influenciado pela Fisica, e a musica em meio a essa concep¢ao de época era um elemento
subjetivo, inclinada ao carater do coragdo, como meio de despertar as sensagdes sentimentais,
sendo entdo incapaz de satisfazer por si mesma as condi¢cdes da razdo. As outras artes
apelavam ao espirito e a razdo, e a poesia era uma expressdo da razdo. Por esse motivo a
musica ocupava entdo um lugar e fungdo secundarios na sociedade francesa enquanto
conceito, pois ndo apelava a razao como as outras artes, mas sim aos sentidos.

Antes da Estética Musical se tornar um segmento especifico do conhecimento na
segunda metade do século XVIII, os comentérios e reflexdes estéticas ja aconteciam, como
foram observados em tratados e escritos de época dedicados a musica; as ideias assim
referidas eram encontradas em registros que iam desde a Antiguidade ao Renascimento. As

ideias estéticas que os norteavam faziam parte, entdo, de assuntos diversos, mencionadas em

' O racionalismo afirma que todas as coisas possuem uma causa inteligivel, explicada pela razdo. A razdo ¢é
superior a experiéncia do mundo sensivel, e seu método de investigacdo filosofica é pela dedugdo, como ocorre
em Descartes, ¢ associa o racional com o real, com a suposi¢cdo da plena inteligibilidade da realidade. Seu
principio esta na busca da certeza ¢ na demonstragao unicamente produzidas pela razéo.



12

outros saberes, como por exemplo textos de metafisica, ética, matematica, cosmologia,
manuais de regras de conduta e poética, além de associadas as teorias matematicas e
harmonicas, em semelhanga com a lingua e também com os efeitos resultantes das paixdes
humanas. Por ter feito parte de varios assuntos por muito tempo, sua defini¢do era menos
precisa por ndo ter sido mesmo um campo individual de estudos.

As novas concepgdes de natureza e realidade devido ao racionalismo francés
trouxeram influéncias e transformagdes na sociedade francesa desse periodo, trazendo um
novo olhar quanto as praticas musicais, ja que a musica esteve em funcao de muitas atividades
humanas, como rituais, comemoragoes, eventos politicos, cortejos, € por isso mencionada em
muitos relatos desses eventos. O conceito de imitagdo, entdo, referente a musica, sofreu
também modificagdes por conta dessa nova concep¢do de mundo. A imitagdo seguia regras
bem definidas baseada em modelos da natureza, e o proprio conceito de natureza se
transformou, a ponto de as produg¢des musicais, mais especificamente a dpera, a partir do
século XVIII, demonstrarem essa transformagdo do dispositivo imitativo até seu efetivo
desuso enquanto regra em acordo com os moldes classicos, quando observamos a disposi¢ao
dos géneros poéticos circulantes no periodo e também as criticas feitas quanto a ndo
observancia e ndo cumprimento das regras pertinentes as teorias imitativas.

A imitagio na Opera acontecia de acordo com a tradi¢io classica’, e esta era
constituida tanto pela tragédia antiga como pela tragédia classica francesa do século XVII;
seu conceito de mimesis ou imitacdo tinha, num primeiro momento, entre o século XVII e
inicio do século XVIIL, respaldo na natureza como sindnimo de “razao”, ou seja, o poder de
imitagdo deveria embelezar e tornar agradavel a verdade racional. Num segundo momento,
que compreendia a primeira metade do século XVIII, com as mudangas de concepgdo de
pensamento por ventura das ideias iluministas, a natureza passou a ser sinonimo de
sentimento, e a imitagio deveria entdo realgar a verdade dramatica® segundo regras que a

mantinham atrelada a realidade.

? Por tradi¢do entende-se: heranca cultural, transmissdo de crencas ou técnicas de uma geragdo para outra. No
dominio da filosofia, o recurso a tradi¢do implica o reconhecimento da verdade da tradi¢do, que, desse ponto de
vista, se torna garantia da verdade e, as vezes, a Unica garantia possivel. Foi entendida pelo proprio Aristoteles,
que, em suas investigacdes, recorre frequentemente a tradigdo, considerando-a garantia de verdade. (...) Na
atitude tradicionalista, o individuo considera como seus os modos de ser e de se comportar que recebeu ou
continua recebendo do ambiente social, sem perceber que sao modos de ser do grupo social (ABBAGNANO,
2007, pp. 966-967).

? A tragédia antiga e a tragédia do teatro classico francés do século XVII serdo definidas na primeira se¢io do
primeiro capitulo, nas relagdes entre musica e literatura.

* A verdade dramatica estava relacionada a regra das trés unidades no teatro classico francés, constituida entio
pelas unidades de agfo, de tempo e de lugar, cujos autores do periodo acreditavam ser legitimamente derivadas
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No século XVII e meados do século XVIII o conceito de imitagdo tinha na natureza
sindnimo de razdo; na primeira metade do século XVIII a natureza entdo era sindnima de
sentimento, ¢ na segunda metade do século em diante, a musica abarcava a concepgao de
expressﬁo5 .

Na primeira metade do século XVIII, tedricos franceses cuja estética era voltada para a
natureza como sindénimo de sentimento®, como o Abade Dubos ¢ Charles Batteux, tinham a
estrutura musical alicercada e respaldada na linguagem verbal. A expressao musical
dependeria da linguagem verbal como um meio para se projetar, ¢ sua fungdo imitativa ou
mimética teria foco na imitacdo da “bela natureza” ou na imitacio das “paixdes humanas®”.
A linguagem verbal utilizada pela musica vocal expressaria os sentimentos que seriam
imitados de acordo com modelos retirados da natureza; a bela natureza tinha em si modelos
para a expressao das paixdes humanas.

Perante esse quadro de acontecimentos e transformacgdes que aos poucos alteraram as
regras quanto ao dispositivo imitativo na dpera francesa, temos como objetivo neste trabalho
discutir o conceito de imita¢do na dpera francesa do século XVIII. Assim nos perguntamos:
quais as concepgdes € modelos miméticos utilizados na Franga do século XVIII? Como a
mimesis se atrelava a concepg¢ao de gosto € como se manifestava em textos e tratados musicais
da época?

Ao procurar responder a essas questdes no ambito da estética musical, interessa-nos
buscar em textos franceses selecionados do século XVIII discussdes e reflexdes relacionadas
a mimesis ou imitagdo. Esta era vinculada ao gosto, e a defini¢do e discussdo de mimesis ou
imitagdo envolve necessariamente a defini¢do e discussdo do conceito de gosto, pois seus
conceitos sdo interdependentes. Esses conceitos foram se delineando e foram incorporados
pela Estética Musical ao mesmo tempo em que esta area se estruturou como um campo

independente do saber.

de Aristoteles, por atenderem a critérios rigidos da verossimilhanga da ilusdo teatral. Com as trés unidades,
tinha-se a ilusdo de que a representacao teatral fosse uma acao real.

* Pode-se dizer que a beleza da natureza ou da arte é a expressdo das ideias estéticas. Na arte a ideia de
expressdo pode ser ocasionada por um conceito, e na bela natureza uma reflexao ¢ suficiente para comunicar a
ideia, sem o conceito do que deveria ser o objeto, cuja expressdo o objeto ¢ considerado (ABBAGNANO, 2007,
P. 419). [modificado].

% Segundo Abbagnano (2007, p. 875), ao sentimento devem-se as primeiras certezas do raciocinio, e ele significa
uma volta a natureza, libertando o homem dos artificialismos da sociedade.

7 A Natureza era a ordem do universo, é bastante concordante e consonante consigo mesma, ideia que foi
predominante na ciéncia moderna (ABBAGNANO, 2007, p. 700). [modificado].

¥ As paixdes humanas sdo o mesmo que sentimento; penetram ¢ dominam a personalidade e sio capazes de
ultrapassar obstaculos morais e sociais (ABBAGNANO, 2007, p. 739). [modificado].
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Os textos e tratados musicais franceses do século XVIII utilizados neste trabalho
apontaram para uma trajetoria em suas reflexdes estéticas em que a concepcdo de natureza
como imitagdo se transformou aos poucos, como serd observado nas polémicas ocorridas em
torno da Opera francesa e italiana, na fungdo que a musica deveria possuir, no afrouxamento
do vinculo da musica com a tradi¢do classica, na clara certeza quanto a real incapacidade da
Opera quanto a cumprir com as regras das teorias imitativas estabelecidas pela razdo. Os
textos apontaram os interesses musicais da sociedade francesa em meio as proprias
transformagdes sociais transcorridas nesse periodo.

Desta maneira, o percurso para esta dissertacdo se fard em trés capitulos assim
dispostos:

No primeiro capitulo nos ocuparemos da opera francesa e de suas relagdes com a
literatura e o teatro, e de como ela trouxe e usou para si os modelos da tragédia segundo
Aristoteles e da tragédia classica francesa do século XVII, esta advinda da pastorale. E de que
maneira ela se dispos das regras dramaticas teatrais dos dois modelos para se compor como
um espetaculo autonomo. Em seguida refletiremos sobre a primeira discussdo do inicio do
século XVIIL, entre Raguenet e Lecerf, quanto a dpera francesa e italiana. Nessa discussdo
poderemos depreender um pensamento da natureza como sindnimo de razao, ja que este era o
pardmetro para as regras de imita¢do, mas também como a oposi¢do a esse pensamento
comecgou a se manifestar. Além deles, observaremos pensamentos de outros autores como Le
Brun e Saint-Mard no contexto da opera francesa.

O que se pensava nessa €poca era que para a musica possuir condi¢des de se dirigir a
razao, ela precisava da linguagem verbal para se fazer compreender, e para isso fazia uso da
literatura, cuja linearidade racional era demonstrada através do libreto de uma Opera ou de
uma pega de teatro, pois sozinha, segundo essas concepgoes, ela se dirigiria as sensagdes,
gerando dificuldades em sua classificacao.

A musica no século XVII fazia parte de um processo definido na criagdo musical pelo
ato composicional escrito, como ocorria no ato composicional na estrutura literdria de um
texto, tanto que na musica instrumental do periodo o carater idiomatico de um instrumento
musical era fruto da integragdo entre “compor” e “tocar” na criacdo musical. A performance
musical e a composi¢do nao eram praticas completamente separadas uma da outra.

Nos séculos XVII e XVIII um autor, quando escrevia seus textos, escrevia-os como se
os mesmos fossem lidos em voz alta, criando assim uma representacdo, uma forma artistica
que tinha por fundamento a linguagem oral. Assim era a Opera francesa. A linguagem verbal

deveria ser evidente e ela mesma unicamente ser capaz de criar uma representacdo dos
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significados de seu texto. Os textos deveriam ser agraddveis, bonitos, o que era uma
justificativa a mais para que a estética literaria se aproximasse dos antigos classicos, ja que os
mesmos deveriam possuir elegancia’.

Na primeira metade do século XVIII a natureza era sindbnimo de sentimento, o que
sera discutido no segundo capitulo; a estética musical estabelecida pelo abade Dubos e
Charles Batteux, e outros autores franceses como Grandval, Bollioud-Mermet e Blainville era
a da imitacdo da natureza como sentimento, como serd demonstrado a partir de fragmentos de
seus textos'®. A imitacdo para esses autores tinha a fun¢do de realcar os aspectos dramaéticos
relacionados com a realidade ja que as paixdes humanas eram os modelos retirados da
natureza, além de fazerem uma critica as transformagdes musicais de seu tempo.

No momento em que o conceito de imitagdo se reportava a natureza como sindonimo de
sentimento na representagao de dperas, os filésofos do Iluminismo Francés, alavancados pelos
enciclopedistas'', combatiam a tradigdo classica contida nas dperas, assim como combatiam a
maneira de ser de muitas outras instdncias no Estado francés, pois viam na opera uma
representacao da aristocracia que pretendiam derrubar.

Assim sendo, no terceiro capitulo nos deteremos no movimento das “querelas” da
segunda metade do século XVIII, em como que a chegada de uma trupe de 6pera bufa italiana
em Paris movimentou a dpera francesa, mobilizando filosofos, escritores e literatos em torno
desse fendomeno, € como que os partidarios da Opera bufa e contrarios a opera seria
combateram a tradicao classica. Nesse momento, o olhar ndo se voltaria mais para os modelos
externos como o eram aqueles retirados da natureza; o olhar se voltaria entdo para os
sentimentos internos. Era a visdo individual sobre o artista que se faria presente e contrastante
na maneira de se compor musica até entdo ligada a imagens de modelos externos. Esses
modelos externos em meio as polémicas foram enxergados como a manutencdo de uma
tradi¢do aristocratica que visava assistir em suas Operas a transposi¢ao de seu comportamento,

poder e interesses, € por isso foram combatidos.

’ O termo elegincia, segundo o dicionario Houaiss Conciso, ¢ a graca e distingdo no porte e nos modos;
comportamento cortés, distinto; gentileza, fineza; adequagdo e fineza na linguagem; correcao de carater moral,
honradez (HOUAISS, 2011, p. 329). [modificado].

19 Os textos dos autores Grandval, Bollioud-Mermet e Blainville foram consultados em suas versdes completas, e
utilizados apenas partes deles para o formato deste trabalho.

" 0s enciclopedistas ndo sdo o alvo de nossa discussdo e reflexdes. Portanto, no que concerne a eles, neste
trabalho falaremos das novas concepgdes de gosto surgidas em meio as questdes relacionadas com a Opera
francesa e italiana; estas questdes por sua vez foram acirradas com o movimento das “querelas” na Franga, pois
se tinha com isso o intuito de combater a tradi¢do classica advindas com a Poética de Aristoteles e com a
tradigdo classica do teatro francés do século XVII, usadas como modelos de imitagdo para a 6pera francesa, pois
as mesmas eram vistas como uma personificacdo da aristocracia francesa, a qual visavam atacar.
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Posteriormente, trataremos do conceito de imitagdo como estética da expressdo, pois a
partir da segunda metade do século XVIII a musica instrumental adquiriu maior relevancia e,
somado ao combate dos modelos imitativos, a capacidade imitativa como meio de valorizar a
musica e as artes perdeu sua eficacia. O aumento em quantidade de musica instrumental assim
como em qualidade trouxe questionamentos quanto a proeminéncia da linguagem verbal sobre
a musica, se de fato a musica deveria imitar e se deveria mesmo produzir sentido. Dentre os
autores que questionaram o poder imitativo da musica e sua eficacia, temos o autor André
Morellet, que retomou questdes tratadas em As belas artes reduzidas a um mesmo principio,
de Charles Batteux, procurando validar assim suas proposigdes.

Através do carater subjetivo, Morellet trouxe reflexdes quanto a expressdo em musica,
e com ele tentamos responder aos debates e reflexdes dos autores mencionados nos capitulos
anteriores quanto ao poder imitativo da musica.

Os séculos XVII e XVIII legitimaram a monarquia estabelecida pelo Antigo Regime, e
esse regime politico foi se fragmentando no decorrer do século XVIII. Com o declinio da
monarquia a teoria imitativa que norteava a musica e as artes foi aos poucos se
transformando.

Verificamos na trajetoria estético-musical do [luminismo Francés as permanéncias em
meio as rupturas, aquilo que foi eliminado e o que foi preservado; nesse sentido o exame dos
textos dos autores mencionados e a historia cultural como ferramenta nos orientam nessa
discussdo, pois demonstram como que um grupo de individuos, como era a aristocracia
francesa, legitimou e satisfez seus interesses, justificando seu controle dentro da sociedade. A
aristocracia representou uma leitura de mundo, mesmo que através de um poder forjado e auto
atribuido, direcionando os costumes e as praticas comportamentais, € 0 que era correto e
incorreto na musica e nas artes.

A cultura como mentalidade, manifestada através dos registros de cartas, registros
literarios, relatos de gostos, de conduta social, registros morais e cerimoniais, demonstraram a
relagdo existente entre as hierarquias sociais. Novas leituras do mundo se deram e se dao, e
nisso, a opera francesa e o conceito de imitagdo funcionaram como relacdes de mentalidades,

demonstraram seus momentos de ruptura e permanéncias em busca de uma nova mentalidade.



Capitulo 1

Franca entre os séculos XVII e XVIII.
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1.1. A musica e sua relacio com a literatura e o teatro: o que a musica imitava.

O conceito de imitagdo na Opera francesa do século XVIII teve sua origem no texto
poético literario. O termo imitacao derivou do daquele da Poética de Aristoteles quando o
mesmo falou da estrutura da tragédia. O objeto da tragédia era a imitagdo que por sua vez
tinha na acdo de carater elevado, na sua medida enquanto extensdo e na forma de sua
linguagem os elementos de sua constituigdo. Sua manifestagdo ainda se dava, segundo
Aristoteles, mediante atores, cuja atuagao deveria suscitar terror € piedade, e por consequéncia
purificar essas emogdes na audiéncia'”.

Essa estrutura, seguida por muito tempo no fazer literario e artistico, foi utilizada na
constitui¢do da oOpera. O texto literdrio era aquele quem continha a narrativa ou a poesia
transformada em acdo na representagdo da Opera, por sua vez derivada do teatro; j4 a mesma
era um teatro cantado, mas seguindo determinagdes bem definidas quanto as regras e efeitos
esperados em uma audiéncia, efeitos esses também esperados na representacdo de uma
tragédia, assim como de uma pintura'’.

A partir do texto literario a imitag¢do se fez como regra e orientacao para as artes e para
a opera. O que era esse texto literario e quais as suas formas? Aqui se demonstra seus
elementos, origem e como ele fez parte na constituicdo da opera. A forma de imitar derivou
de sua estrutura, fazendo com que a opera antes de ser uma peca teatral cantada fosse uma
peca literaria. Dele derivaram todas as questdes sobre imitagdo na musica que, antes de ser
uma discussao musical era, na verdade, uma discussao literaria. Discutir imitagdo era discutir
literatura, por isso sua importincia no contexto deste trabalho.

O texto poético literario era o elemento racional de onde a linearidade da narrativa era
disposta e apreendida pela razdo. Dele o teatro e a Opera imitariam suas agdes para se
constituirem nas artes que se tornaram. Algumas formas literarias, como a tragédia antiga'* e
a cléassica tornaram-se modelos de execugao para as artes e para a opera, € delas derivaram as

regras € a maneira considerada a mais completa para a imitagao.

12 Baseado no Livro VI, 1449b 24, da Poética de Aristoteles (ARISTOTELES, 1986, VI, 1449b 24).

13 Os efeitos esperados numa audiéncia diante de um representagio de dpera era o mesmo que se entendia ser a
catarse na tragédia grega: terror e piedade sentidos a0 mesmo tempo, em acordo com a Poética de Aristoteles.

'* Os preceitos aristotélicos estavam ligados a propria estrutura teatral, na definicio mesma de tragédia, pelo
proprio Aristételes, no livro VI da Poética: E, pois, a tragédia imitagdo de uma agdo de carater elevado, completa
e de certa extensdo, em linguagem ornamentada e com varias espécies de ornamentos distribuidas pelas diversas
partes [do drama], [imitagdo que se efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores, € que, suscitando o terror ¢ a
piedade, tem por efeito a purificagio (catarse) dessas emogdes (ARISTOTELES, 1986, VI, 1449b 24).
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Em relagdo a dpera, as ligagcdes entre musica e literatura se fizeram muito proéximas
desde seu nascimento no periodo barroco'”; além do elemento literario vinculado ao texto, a
opera se apropriou dos elementos cénicos e dramaticos do teatro para se constituir. O texto
literario, cuja narrativa poderia ser organizada e considerada um acontecimento verdadeiro se
completaria na encenagdo teatral. Na dpera esses dois elementos eram somados com a musica.

O texto literario era o elemento mais importante da musica de dpera, dividido e
distribuido em partes ordenadas; em comum com a arte dramatica, além desta ser a base de
sua construcdo, possuia um sistema verbal que direcionava a razdo, que por sua vez
direcionava esse espeticulo quando transformado em imagem'® cénica musical. Nas teorias
imitativas dos séculos XVII e XVIII, a imitagdo possuia como prerrogativa a compreensao
racional do texto teatral ou libreto de Opera, que manifestado pela linguagem verbal, deveria
demonstrar a logica entre as suas partes e o encadeamento entre as agdes. O texto literario
representava a razao real¢ada pela musica, e esta era o suporte para o texto e deveria realgar
seus aspectos verbais.

O texto poético literario na forma de um libreto na dpera francesa tinha sua teorizagao
e realizacdo fundamentadas no modelo da tragédia antiga em acordo com a Poética de
Aristoteles, assim como no modelo francés de teatro dramatico musical do século XVII e
assim se constituiu num teatro lirico. Com essa estrutura bem delimitada, criou uma barreira
frente a penetracdo da dpera italiana (tema a ser discutido adiante), e tornou-se autossuficiente
na criacao dramdtico musical. A Opera francesa imitava, entdo, - como na tragédia antiga -, a
acdo poética de uma tragédia ordenada em diversas partes e distribuida primeiramente no
texto literario, estruturando-se como um espetaculo legitimo.

No século XVII francés, os compositores, junto com os tragedidgrafos, respeitavam a
obrigacdo de conformar o estilo da dpera com a pega teatral, cujas personagens retiradas
tinham tipos diferentes, como ocorria com os tipos da hierarquia social, e a partir delas os
compositores se orientavam na composicao da musica adequando sua escrita musical ao tipo
de personagem constituida para a acao.

A musica vinculada ao canto da personagem tragica traria énfase no efeito da catarse
diante do terror e piedade sentidos pelo espectador, dado preconizado pela teoria cldssica

poética em relagdo a tragédia.

>0 uso do termo “barroco” é mais comodo para o mundo italiano e alemio, pois a musica francesa sempre
procurou ser autébnoma e declaradamente contra a aceitagdo de influéncias italianas em seu seio, mesmo sendo
isso inevitavel.
' A imagem cénica aqui significa que a representagio no palco deveria assemelhar-se a uma pintura, a um
quadro, onde todos os elementos carregados de significados deveriam ser captados pelo olhar do espectador ao
mesmo tempo.
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Outro dado de extrema importincia foi a teoria da verossimilhanga'’. Os géneros
teatrais que fizeram parte da poética classica a partir do inicio do século XVI, no momento em
que se traduzia e comentava Aristoteles, deveria se acomodar a unidade de tempo, de lugar e
de acdo, componentes da teoria da verossimilhanca; o drama na Opera deveria satisfazer as
regras em acordo com o pensamento aristotélico, € ndo contrariar as exigéncias da marcagao
das cenas, nem sua composi¢ao musical.

Ja a oOpera francesa que compreendeu o século XVII e meados do século XVIII se
orientou por uma teoria literaria envolvida por uma visao classica de mundo, com particular
enfoque ao conceito de natureza'®, com fundamentos filosoficos proprios. A dpera, tomada
por um teatro lirico, era pensada nesse contexto e comportava-se de acordo com as
caracteristicas dessa teoria literaria, e ndo so isso, ela as enfatizava e amplificava: ela também
era um regulador do sistema poético, embora ndo possuisse uma forma estrita e um
significado totalmente em acordo com as leis que regulamentavam o teatro classico, mesmo
sendo considerada como um teatro e exigido dela o cumprimento de suas leis. O teatro era
notadamente tragico, e a 0pera poderia ser tragica também, mas o que era original em sua arte
era a representacdo da tragédia através da musica, forjando para si elementos propostos para
uma outra arte, como era a arte dramatica.

Em conformidade com a tragédia classica, os recitativos da Opera eram comparados
com a declamacgao e aos dialogos da tragédia. Para eles eram destinados os maiores elementos
e cenas da acdo dramadtica, amplificados pela musica, exigindo-se, assim, da Opera, uma
configuracdo teatral como a tragédia.

Sobre a Opera francesa ter sido considerada como um teatro, afirmou a autora

Catherine Kintzler, filésofa francesa especialista em estética:

17 Verossimilhanga: O que ¢ semelhante a verdade, sem ter a pretensdo de ser verdadeiro (no sentido, p. ex., de
representar um fato ou um conjunto de fatos). Portanto, uma narrativa, seja um romance ou uma tragédia, pode
ser verossimil sem ser minimamente provavel, sem que exista qualquer probabilidade de que os fatos
mencionados se tenham verificado ou venham a verificar-se. Nesse sentido, foi constante o emprego de
verossimil na estética, a partir de Aristoteles. "Narrar coisas efetivamente acontecidas" — dizia Aristoteles —
"ndo ¢ tarefa do poeta; dele seria a tarefa de representar o que poderia acontecer, as coisas possiveis segundo a
verossimilhanga ou necessidade" (Poet., 9, 1451 a 36). Nesse sentido, verossimilhanga é o carater de enunciados,
teorias e expressoes que nao contradigam as regras da possibilidade logica ou as das possibilidades tedricas ou
humanas. Um acontecimento humano imaginado ¢ verossimilhante se for considerado compativel com o
comportamento comum dos homens ou encontrar explicagdes ou respaldo nesse comportamento
(ABBAGNANO, 2007, p. 1000).

'8 A natureza ¢é a expressdo artistica da verdade, sendo o tema central da critica classica. Em nome do “natural” o
excesso de ornamentos foi condenado, assim como o estimulo, o burlesco, o pedantismo. A mesma critica
preconiza ao natural a elegancia e delicadeza dos pensamentos e das palavras, e a adaptagdo de um texto ao
publico visa essas prerrogativas quanto a um género pratico, em nome de um respeito apropriado ao principe.
Busca-se, assim, se orientar por um “estilo natural” (BURY, 1992, p. 419). (tradugéo nossa).
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(...) Em suma, Grimm, que detesta a opera francesa, considera, como Perrin, que
tragou o programa, que se trata de um teatro e que ¢ necessario analisar essa Opera
como um verdadeiro trabalho destinado a representagdo, como uma historia
suscetivel de ser apreciada segundo os critérios como os da verossimilhanga, da
necessidade, etc. Grimm ¢ tdo convencido que existe uma teoria do teatro que ndo
hesita veementemente em apelar, para bem posicionar seu artigo, & numerosas
passagens tiradas da obra do Abade Batteux que se apresenta explicitamente como
uma poética geral. O texto de Grimm ¢ um dos ultimos a considerar a 6pera francesa
como integralmente relevante a teoria do teatro classico (KINTZLER, p. 12, 2006)".

Na representacdo teatral, os fatos eram organizados numa ordem julgada como poética
obtida através do mito®®. Como na natureza, a situacdo dramatica era uma invencéo esperada
da unido de opostos, uma producdo poética pensada, arranjada, cujos contrarios faziam parte
de um mundo poético comum. A representagdo de uma cena se fazia pelo jogo de contrarios,
como ocorria na natureza, € por isso mesmo, ela se referia a uma possibilidade de pensamento
sobre a ficcdo como estética.

Assim, Opera francesa teve sua origem na forma teatral da pastorale dramatica

21 L) . r g ’ . r g ro. 22 A
francesa”, constituindo-se posteriormente na tragédia lirica ou tragédia em musica™, género

' Tradugdo nossa.

*» O mito tem algumas acep¢des na antiguidade, mas, dentre elas, esta a de nio ser demonstravel nem claramente
concebivel, mas ¢ clara sua acep¢do moral ou religiosa. O mito ensina a conduta do homem em relagdo uns com
os outros, sua relagdo com a divindade. Outra concepgdo ¢ de que o mito ¢ uma forma autébnoma de pensamento
e de vida, ndo subordinada ao pensamento racional, mas originaria e primaria, diferente do plano intelectual, mas
dotada de igual dignidade. Por isso que o mito, nesse sentido tem o correlato de fabulas como narragdes
verdadeiras. Os mitos assumem caracteres poéticos, que contém significados historicos que, nos primeiros
tempos, foram transmitidos de cor pelos povos. Consistem na esséncia das fabulas, que nasceram por
necessidade natural devido a incapacidade de se extrair as formas e as propriedades dos assuntos, devendo ser a
maneira de pensar dos povos (ABBAGNANO, 2007, P. 673) [modificado].

*! Quanto a pastorale dramdtica, ela sofreu transformagdes, cuja forma provencal foi apropriada com
caracteristicas dramaticas, assim descritas por Liliane Picciola: (...) A pastorale provencal nos da hoje uma ideia
do que poderiam ter sido as pequenas a¢des dramaticas. O universo pastoral teve mais chances de agradar aos
pregadores do século XVI, especialmente aqueles que se aproximaram dos meios rurais, que nunca deixaram de
celebrar as virtudes da vida simples do campo, enquanto eram contra os vicios favorecidos pela existéncia
urbana. No século XVII, a evocagdo da vida pastoril teve a especial vantagem de situar a acdo dramatica fora do
tempo, numa sorte de Idade de Ouro, que até mesmo os menos religiosos cultivavam essa nostalgia. Mas qual
seria o conteudo, desde o instante em que a agdo se destituiu de seu contexto cultual, pertencente a pastorale
dramatica? Os estudiosos do século XVI, da Espanha, Itdlia e Franga, aspiraram um género poético praticado
pelos gregos das ilhas do século III a.C., e que fora imitado pelos romanos do século I a.C.. Tinham, em efeito,
[como modelo] o texto grego dos Idilios de Tedcrito e o texto latino das Bucélicas ou Eclogas de Virgilio. Eram
poemas dialogados, levando em conta a realidade de parte dos camponeses da Sicilia, e, por outro lado, da
campanha romana. As Bucdlicas de Virgilio, em particular, notadamente foram um eco para o drama que se
representava para os pequenos agricultores devido ao confisco de suas terras pelos soldados e seu exilio forgado.
Eles expressaram seu desespero em deixar a vida doce, regular, proxima da natureza, que era deles. Mas os
pastores se mostraram também como poetas e amantes (PICCIOLA, 1992, p. 80). (tradugao nossa).

2 A tragédia lirvica (ou tragédia em musica) foi um género musical especificamente francés; esteve em uso na
corte dos séculos XVII e XVIII, representada em cena na Academia Real de Musica [Académie Royale de
Musique] de Paris, difundida pelas cidades francesas e também no estrangeiro. Ela ¢ considerada um espetaculo
completo, onde todos os elementos possuem pé de igualdade: o texto aparece sempre em versos, a musica, a
danca, os costumes, as maquinas, luzes, tudo aparece igualmente importante em seu género. Sua intriga ¢ de
cunho mitologico, explorando os mitos greco-latinos ou os poemas épicos da Renascenga. Deuses, herdis,
monstros, fendmenos naturais, tudo compde o espeticulo do maravilhoso, com cenas verossimilhantes
entremeadas com danga. Derivada do balé de corte, a tragédia lirica era uma agdo dramatica cantada que dava



22

de opera este considerado o mais bem acabado na Franga dos séculos XVII e XVIIIL
Teatralmente, os autores de pastorales dramdticas ndo deixaram de expor em suas
composigdes detalhes realistas; no século XVII, o carater pastoril dessas pecas comecava a se
tornar ausente com a inser¢ado de muitos episddios guerreiros, onde batalhas e duelos
ocuparam um lugar em suas representagdes, - € por muito tempo esse tipo de representagao
fora bastante comum; - essas qualidades inseridas na pastorale ndo possuiam elas mesmas em
separado uma espécie definida de género. Na Poética de Aristoteles, em comparacdo com a
pastorale, era demonstrado certo desprezo pelos espetaculos faceis, mais ainda pelo género
nao codificado; para ele a existéncia de acontecimentos infelizes ndo fazia uma obra ser uma
tragédia, e esta deveria ser realizada com eficiéncia e seguir uma trajetéria linear como
ocorria com a “passagem do sol”. A pastorale, entdo, de acordo com a tradigdo aristotélica,
ndo era codificada, pelo contrario, possuia alteracdes que a descaracterizavam enquanto
género.

As transformagdes feitas na pastorale a tornaram um laboratério poético da cena
lirica, incorporadas pela tragédia cldssica do século XVII. A introdug@o da dimensao heroica e
da violéncia nas primeiras pastorais trouxe a Opera um novo colorido e novas nuangas.

Aos poucos o rigor das tragédias® antigas foi incorporado pelas pastorales, e estas se
dramatizaram com seus temas. As tragédias de tematica antiga geravam bastante interesse no
publico francés, e nelas havia um cultivo pelo horror, dai uma admiracdo pelas tragédias do
autor latino Séneca (4 a.C. — 65 a.C.), onde havia uma pesquisa e cultivo das sensacgdes fortes.
As tragédias poderiam ser cruéis, mas eram consideradas excelentes, tanto nos modos como
nos efeitos. Segundo a concepgdo da época, a purgacio das paixdes®® — em acordo com o
pensamento aristotélico — se fazia melhor, e denunciava a compaixdo que se aprovava como
“maravilhosa”, e o terror instaurado pelo horror. A eminéncia da morte e os crimes deveriam
ser coisas visiveis®, dai Séneca ser tdo apreciado, pois ele sistematicamente se utilizava de
personagens horriveis da mitologia, como Medeia e Hércules, que matam seus proprios

filhos, ou Tieste que come os seus descendentes num ato de canibalismo.

respaldo a um balé, tinha como gosto a simplicidade, a sobriedade, a naturalidade e a verdade. Esse tipo de
espetaculo deveria satisfazer o espirito, os olhos e os ouvidos do espectador.

3 Quanto ao conteudo da tragédia, diz Goldmann: Nés chamaremos “tragédia” toda peca na qual os conflitos
sejam necessariamente insoluveis, e “drama” toda pega na qual os conflitos sejam ou soliveis (pelo menos no
plano moral) ou insoliiveis devido a uma intervengdo acidental de um fator que — de acordo com as leis
constitutivas do universo da pe¢a — ndo se poderia intervir (GOLDMANN, 1970, p. 15). (traduc@o nossa).

** A purgagdo ou purificacio das paixdes era o efeito da catarse, por sua vez os sentimentos de piedade e terror
sentidos a0 mesmo tempo diante das cenas tragicas.

% Toda tragédia era provida de reflexdo, abordando a violéncia politica e privada, chamando indiretamente a
todos para satisfazer suas paixdes, seja pela vinganga ou pela gloria.
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Os elementos constitutivos da tragédia tomados posteriormente pela pastorale fizeram
desta modelo para a Opera francesa; sua forma foi definida pelos tragicos franceses Pierre
Corneille®® (1606-1684) e Jean Racine®’ (1639-1699); Racine foi mais apreciado que
Corneille, procurando ser o oposto deste em suas composi¢des. Ele preferiu herdis e
personagens imperfeitas para uma tragédia verossimil®, e por isso mesmo, o amor, por
exemplo, era um tema que poderia estar sobre os interesses de Estado. As forcas que
impulsionavam as personagens para o seu desempenho tragico traziam também o
desenvolvimento de seu fortalecimento, por diversas vezes pareciam insignificantes para as
almas obstinadas; a fatalidade também descobria como fazer mudangas em suas vidas, € o
amor muitas vezes era reciproco, porém, o obstaculo para a sua concretude estava do lado de
fora da cena.

Racine imitou personagens da antiguidade como modelos para as suas tragédias,
porém tornando-as mais humanizadas, constituindo esse trago num carater para a tragédia
classica francesa. Na Poética de Aristoteles as personagens da tragédia deveriam se
caracterizar através de modelos da mais alta classe social, e estas se tornaram adequadas para
as tragédias de Racine. Estas eram trazidas em certa medida para o pecado, mais ainda quando
perdiam o poder; muitas personagens do autor usavam seu poder para forcar a vontade dos
que nao lhe nutriam bons sentimentos, e assim eliminavam seus rivais.

As personagens eram tomadas por uma paixdo que as faziam agir por uma vontade
incontroldvel, investindo com seu poder, mesmo que provisoriamente ou por delegacdo, que
as faziam ser levadas por uma ilusdo devido ao destino dos outros. Elas encontravam

substitutos para obterem prazer ao fazerem sofrer aqueles a quem amavam, ainda que fossem

2% Sobre Pierre Corneille: (...) Ele era um artista no uso da preparagdo, na criacdo de situagdes dramaticas, a
agudeza de suas analises psicologicas, o contraste empregado nos caracteres e cenas, seus métodos em agugar o
apetite de sua audiéncia e satisfazé-la. Seu esfor¢co em criar situagdes e escrever para todas elas fazia com que ele
se esquecesse da realidade. Suas personagens podem argumentar e analisar muito (LANCASTER, 1942, p. 67).
(tradugdo nossa).

* Ele [Racine] aceitou a forma classica [Antiguidade Classica] como esta havia sido fundada, repartindo-a,
como muitos outros a fizeram, apenas em detalhes. Ele difere de Corneille pelo estreitamento do leque de
interesses, produzindo muito menos, [mas] colocando na maioria de suas tragédias maior énfase sobre o amor do
que na admiracdo, por ser menos disposto a aceitar o vrai [verdadeiro] como substituto para o vraisemblable
[verossimil], dando maior atengdo para o seu proprio estilo. Ele emprega em alguns momentos frases curtas e
uma perifrase elegante, proximas & prosa, mas conhece o segredo da preservagdo do tom tragico. Sua obra ¢é a
melhor defesa dos métodos classicos quando aplicados a tragédia. Sua genialidade como a um pintor de
caracteres, criador de situagdes, ndo poderia ter sido aprendida na escola de d’Aubignac, mas ele também ndo
teria sido o dramaturgo que foi se ndo tivesse por detras dele ndo somente Euripides e Séneca, mas Corneille,
Rotrou, d’ Aubignac, e outros autores franceses, e outros elementos, cristdos e pagdos, que compunham a Franga
do século XVII (LANCASTER, 1942, pp. 92-93). (traduc@o nossa).

* Verossimil: aquilo que ¢ semelhante a verdade. Narragio de fatos sem que realmente eles tenham acontecido
ou que sejam provaveis.
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seus rivais. O poder parecia servir ao amor de todos, ele facilitava a realizagdo do destino
g2
tragico .
Quanto a esses conflitos no interior da tragédia cléssica francesa do século XVII, nos

apontou o filésofo e socidlogo francés Lucien Goldmann:

Compreendemos porque os conflitos tragicos sdo antecipadamente insoliveis. A
exigéncia de valores absolutos, de totalidade que rege o universo de toda tragédia, se
opde de maneira radical e irremediavel a um mundo regido pelo compromisso, pelo
relativo, pelo mais ou menos.

Assim, todos os trés elementos constitutivos de toda tragédia: um conflito
essencialmente insoltivel resulta do choque entre um mundo que conhece o relativo,
o0 compromisso, o mais ou menos, ¢ um universo dominado pela exigéncia de
valores abs%utos, de totalidade, regido pela lei do tudo ou nada (GOLDMANN,
1970, p. 18)™".

Para aperfeicoar o objeto escolhido, a literatura refletia e mimetizava momentos
selecionados da realidade e do mundo, os quais eram transfigurados, e essa realidade tornava-
se representativa para algo além dela, tornando-se imanente a obra literaria. A descricdo de
objetos num texto literario buscava elementos da realidade, embora ndo alcancassem a
determinagdo real. Esses objetos e pessoas poderiam ser unidades concretas, e de sua
infinidade de caracteristicas, somente algumas eram retiradas desse complexo para uso de sua
fabricagdo e representagao.

O texto literario, como a nossa propria visao perante as situagdes, captava momentos
fragmentados e limitados da vida ou de uma vida ficticia para a constituicdo de sua
representacdo. SO uma parte da vida, ou da invengdo da vida, poderia ser caracterizada,
mesmo que fosse projetada como real e determinada.

Sobre esses fragmentos retirados de momentos da vida, assinalou o critico alemao e

teorico teatral Anatol Rosenfeld:

De certa forma, as oragdes de um texto projetam um mundo bem mais fragmentario
do que a nossa visdo ja fragmentaria da realidade. (...) A personagem de um
romance, mais ainda de um poema ou peca teatral, ¢ sempre uma configuragao
esquematica, tanto no sentido fisico como psiquico. (ROSENFELD, 1970, p. 32).

* Vemos em Racine personagens serem seus proprios algozes, e o destino nesse sentido é tdo irénico que leva a
seus olhos ameagas, afli¢cdes, sofrimentos, que parecem chegar como uma reflexdo tardia. O mal que chega para
esses herdis vem de longe, e em cena, eles procedem de alguma maneira que fazem com que esse mal seja
executado. As intempéries do destino sdo de carne e osso, sdo concretas, fazendo os proprios protagonistas eles
mesmos serem desencadeadores de todas as a¢des e sentimentos que se combinam para produzir uma desgraga.
3 Tradugio nossa.
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A Opera francesa se estabeleceu nessa esfera: mas nela a matéria poética literaria,
mesmo sendo seu elemento regulador, ndo era dominante, era um elemento impulsionador
para os acontecimentos. Em boa parte do tempo a musica dominaria, tanto em quantidade
como pelos meios de realizagdo de sua poética. A matéria poética literaria de uma opera
colocaria a musica em situagcdo poética. Em senso estrito, o texto literdrio ndo asseguraria
unicamente e por si mesmo a fun¢do dramatica representativa. A Opera se daria como meio
poético, e se apresentaria sob um modelo literario®', tornando-se assim um objeto literario.
Esse meio poético fazia a Opera ser definida muitas vezes como um teatro lirico (lirico no
sentido de cantado = lira), um teatro cantado, embora nao fosse suficiente para descrever a
funcdo que a musica tentava preencher quanto ao teatro € seu meio poético.

Sobre essa questdo, também assinalou Catherine Kintzler:

A agenciamento dos fatos que caracterizam a 6pera como um teatro ¢ essencial,
pode e deve se desenvolver pelas vias musicais, mas ao fazé-lo, o musico trabalha
como um poeta que se regulamenta pela arte do teatro, que ¢ uma arte literaria. O

musico de Opera trata a musica como sendo suscetivel em produzir um efeito
literario, uma ocorréncia dramatica (KINTZLER, 2006, p. 16)*.

Aqui, segundo a autora, a musica de Opera se definia no fazer essencialmente teatral, e
embora a musica garantisse uma funcdo poética completa e por si mesma, ela contribuiu para
o arranjo dramatico, ja que essa musica tinha o mesmo tipo de presenga literaria de uma pega
teatral. O material poético musical de uma Opera era andlogo ao material poético literario, e
ndo apenas uma reducdo ilustrativa literaria. O dispositivo poético literdrio de uma Opera era
inseparavel da musica. Nesse caso, o compositor escolheu o elemento literario como uma
parte da natureza poética musical da dpera, e o musico, ao pensar a musica literariamente, o
fazia assim porque a musica foi distribuida ordenadamente num dispositivo poético, como a
ordenacao narrativa de um texto literario.

O texto literario era mais importante que a musica de dpera, e entdo sua relacdo com a
imitagdo procurava enfatizar a prosodia na arte poética: o significado das palavras deveria ser

evidente, e a imita¢dao associada a uma trajetoria literaria, e posteriormente transformada em

3! Embora o modelo para as tragédias seja o da Poética de Aristoteles, a tragédia do século XVII que serviu de
modelo para a constituicao da Opera francesa ndo segue estritamente o modelo aristotélico, e existem diferengas
entre elas. As personagens sdo nobres como da antiguidade greco-latina, mas ndo comportam mais o coro —
elemento que na dpera sera mais explorado. Mas a ideia de que a violéncia e a mudanca de sorte vém do seio da
familia, das amizades ou do amor, ¢ ainda a ideia que prevalece. As personagens se esforcam por controlar a
expressdo de suas paixdes. O prazer do espectador esta em observar a unidade de lugar [que pode ser expresso
pelo cenario, quando colocado dois lugares a0 mesmo tempo como locais do acontecimento], e a unidade de
tempo [quando a acdo tem sua eficécia realizada através da verossimilhanga] (BURY, 1992, p. 423). [modificado
e aumentado]. (tradugdo nossa).

32 Tradugio nossa.
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cena ou teatro cantado. A escolha da 6pera como gé€nero era essencialmente uma escolha
cénica, envolvendo, certamente, o estilo do musico, sua habilidade na composi¢do e na
execugdo; porém, dado ao proprio género, todos esses componentes se achavam colocados
sobre a ideia de teatro. O efeito musical s6 era possivel se associado com o efeito poético; a
clareza das palavras permitiria uma escuta literaria. O recitativo> deveria ser dominante,
como dito anteriormente, ¢ receber as grandes cenas dramaticas na opera porque o texto
deveria ser compreendido pelo espectador. Por isso que as darias individuais eram em
quantidades reduzidas, e assim mesmo estas nunca se emanciparam totalmente dos versos,
cujas inflexdes deveriam ser rigorosamente seguidas e, como na Antiguidade Classica, havia
uma grande importancia dada ao coro, que na Opera francesa dos séculos XVII e XVIII era
composto por personagens secundarias.

Musicalmente, os recitativos recebiam entdo maior carga dramatica, € embora com a
prerrogativa de serem simples, a sua musica deveria por si mesma comunicar esses efeitos do
texto, e assim estaria mais proxima da razdo, com a fun¢do de provocar um movimento das
paixdes humanas.

A escuta literaria era tdo importante na representagdo da Opera que a musica era
inserida cuidadosamente, como se surgisse de maneira natural na situacdo dramatica.

Observacao esta feita pelo musicologo e novelista francés Philippe Beaussant:

(...) buscava[-se] multiplicar as situagdes em que a musica pudesse surgir de maneira
natural, esmerava-se em tecer um enredo dramatico no qual a musica e a danga
viessem espontaneamente enxertar-se. Foi desse modo que [Moliére] ensinou ao
musico Lully, seu colaborador, que uma agdo continua e coerente era conciliavel
com a musica e também com o balé. Gragas a influéncia indireta de Moliére, o balé
de corte pode evoluir no sentido da dpera, por meio da inser¢do de uma agdo
dramatica (BEAUSSANT, 1997, p. 368).

A natureza era o meio fisico que funcionava como uma lente por onde se observava a
realidade, e dela se retiravam todos os modelos que serviriam de base para toda atividade
artistica; a forma de se imitar ou representar esses modelos, que deveriam ser aperfeicoados e
melhorados de forma racional, se dava o nome de mimesis, € na Opera a imitacdo seria

possivel e validada pela linguagem verbal, através do significado das palavras.

3 O recitativo era um tipo de escrita vocal, normalmente para uma tnica voz, que seguia os ritmos e acentuagdes
naturais do discurso, e também seus contornos em termos de altura. O “stile recitativo” esteve ligado ao
desenvolvimento promovido pela Camerata florentina no final do século XVI, de um estilo com notagao ritmica
precisa, apoio harmonico, largo ambito melddico e um tratamento afetivo (emocionalmente significativo) do
texto (SADIE, 1994, p. 769).
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O aperfeigcoamento desses modelos retirados da natureza e utilizados nas artes ndo s6
direcionaram uma forma de se fazer dpera, mas também condicionaram comportamentos
sociais, agdes e experiéncias, trazendo um carater especifico para as Operas francesas, ¢ a
forma de se aperfeicoar estava sob o crivo do proprio carater nacional francés™*, expresso pela
aristocracia, cujas leis se tornaram preceitos universais para as artes € em especial para a
musica e a dpera.

Acreditava-se nessa €poca que a expressao e significados da 6pera s6 eram possiveis
se vinculados ao texto literario utilizado por ela, cuja linguagem verbal era seu modelo
formal. A musica sé era considerada portadora de significados se tivesse o texto literario junto
com ela, caso contrario ela era considerada sem significado ou com significado duvidoso.

Essa linguagem possuia um poder persuasivo do qual a musica se apropriou, € seu
éthos™ eram as paixdes humanas. Nesse periodo, as paixdes humanas, os sentidos e as
sensacdes eram racionalizdveis de acordo com a concepg¢ao racionalista da época. Ou seja, as
sensacdes e os objetivos que se pretendiam com seus efeitos poderiam ser direcionados pela
razdo. Pela palavra as paixdes eram tornadas mais precisas, € a musica neste caso
universalizava seus significados.

A concentracdo no éthos na composi¢ao da opera tinha por finalidade “mover as
paixdes” humanas de seus ouvintes, cujas caracteristicas se constituiram nao so6 pelo que se
pensava, a partir do Renascimento, de como deveriam ser seus efeitos numa audiéncia na
Antiguidade Classica, mas também pela influéncia da obra As Paixoes da Alma (1649) de

René de Descartes (1596-1650) no século XVII*. Segundo a concepgdo de Descartes, as

3* Sobre o carater nacional francés, nos disse Pauline Kra, Astronoma e Matematica, e professora de Francés da
Universidade Yeshiva de Nova Iorque: o conceito de carater nacional foi um assunto debatido durante o século
XVIII francés. No inicio do século o carater foi observado como um fato historico, no final, foi considerado uma
forga ativa na politica, e que deveria ser usado para promover a propria reforma politica. Questdes geograficas,
fatores fisicos e espirituais estavam na formagdo desses tragos nacionais. A defini¢do mais ampla e mais
completa analise do carater nacional foi apresentada por Montesquieu sob o nome de espirito geral. O esprit
général consiste em caracteristicas morais, habitos de pensamento e comportamento que resultam de uma
combinagdo unica de clima, religido, leis, maximas de governo, historia, costumes e boas maneiras. O que
distingue uma nagdo de outra é uma combinacdo unica desses fatores, um padrido distinto de interagdo e
interdependéncia entre eles e o conjunto peculiar de tragos morais que eles produzem. O carater moral, composto
de uma mistura de virtudes e vicios, como a sociabilidade, a sinceridade, a vaidade, a generosidade, o orgulho, a
preguica, a honestidade, é parte da entidade maior do esprit général. A qualidade do carater em si depende da
maneira pela qual os diversos tracos sdo combinados e equilibrados nesse sistema (KRA, 2002, pp. 01-04).
[modificado].

3 Ethos é 0 nome que se d4 ao material usado como tema no discurso.

%% Descartes fundamenta uma autonomia do discurso musical, cuja filosofia e teoria da musica nio dependem
mais da cosmologia e teologia. Descartes pensa em regras musicais, como por exemplo, o numero de
consonancias admitidas na composi¢do, os movimentos das vozes, ¢ ndo mais as justifica através dos simbolos e
analogias, porém visa focar as fungdes das propriedades sonoras em si mesmas, pensando nos efeitos musicais
recebidos pelos ouvintes. Partindo para uma estética mais subjetiva, Descartes acredita que a apreciagdo do
intervalo, na verdade, reforca o dominio do julgamento pessoal, mais do que a perfeigdo acustica em relacdo aos
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paixdes produziriam um efeito mental (racional), mas suas causas seriam de origem fisica. Por
conta dessa teoria a musica cultivou uma concepgao racional dos afetos.

O elemento racional da opera ou tragédia lirica pressupunha a natureza como verdade
abstrata em relacdes matematicas formalizaveis. Sua ilusdo, a verossimilhanca, deveriam
revelar a verdade através da ficgdo teatral, de onde desdobrariam seus encantamentos e cuja
origem estava na relacdo entre os significantes da linguagem verbal e os sons da musica. A
unido desses elementos tragou uma concepgao de mundo, de homem, de uma arte remontada
a0s numeros.

Por ter a natureza como modelo e verdade e se valer da fic¢do teatral, a dpera francesa
também se considerava uma arte em condi¢des de reviver o enredo, o mito da antiga tragédia

grega, possuidora de encantos secretos, suavizadora da alma e ponte para o sensivel.

numeros. Ele escreveu a Mersenne em 1630 dizendo ndo reconhecer os pontos caracteristicos das consonancias
correspondentes as paixdes. Para ele as paixdes sdo classificadas como percepgdes que se relacionam com a
propria alma. Elas s@o sentimentos porque a alma as recebe da mesma maneira como se recebe objetos externos,
e ¢ esse recebimento que movimenta a alma. As paixdes ndo possuem relagdo com o corpo, da maneira como
sentimos, por exemplo, o frio. Elas ndo representam objetos, pois sdo particulares a alma, ¢ s6 temos somente
consciéncia de seus modos de ser, embora, no entanto, sejam causadas pelo corpo. A origem das paixdes esta no
corpo fisico, dai a alma nao ter controle sobre elas. A ag¢do das paixdes esta em elas serem representadas através
de objetos que suscitam paixdes. Dai a razdo ser a reguladora das paixdes, originadas no corpo. A alma pode
decidir e conduzir as agdes. Descartes diz que uma mesma causa pode provocar diversas paixdes, 0 que possui
mais relagdo com a historia pessoal de cada um do que com determinadas causas exteriores. Os movimentos
transmitidos ao cérebro “representam os objetos a alma e fazem-na ter diversas sensa¢des” (ROVIGHI, 2006, p.
109). Existem, para Descartes, seis paixdes distintas, das quais todas as outras dependem delas: sdo a admiracdo,
amor, 6dio, desejo, alegria e tristeza. Sofia Vanni Rovighi diz que: Todas as paixdes sdo reagdes da alma ao que
¢ benéfico ou nocivo (art. 52); mas, na frente de todas essas reagdes, Descartes poe a admiragdo, suscitada por
aquilo que ¢ novo e inusitado nos objetos (art. 53). E uma paixdo que tem por objeto o conhecimento, e por isso
seus movimentos permanecem no cérebro (art. 71). A admiragdo suscita o desejo de conhecer, reforga a ateng@o,
¢ mée do saber (art. 75), mas mesmo esta ¢ moderada, porque poderia levar-nos a querer conhecer também o que
ndo vale a pena (ROVIGHI, 2006, p. 111). No entanto, sua filosofia, se assim se pode dizer, contida no
Compendium Musicae, aborda a questdo do belo a partir dos problemas musicais e acusticos. A musica ¢ um
suporte para a reflexao estética, embora se aprofunde em questdes técnicas e acusticas; seu pensamento conduziu
a uma estética de tendéncia “classica”, mas subjetiva. Descartes recupera as teorias antigas, muito desenvolvidas
nos escritos do século XVI, mas as coloca numa “roupagem” epistemologica nova, fora do discurso metafisico e
cosmologico sustentados nesse periodo. Sua obra possui uma ambiguidade, segundo Wymeersch
(WYMEERSCH, 1999, p. 113), pois apresenta uma aparéncia classica, e na sua estética das paixdes, o prazer das
emocdes parecem ser superiores a razao; apresenta concepgoes classicas do prazer estético, pois para ele todos os
sentidos sdo capazes de qualquer prazer. Em seu pensamento os objetos sdo adaptados, estabelecidos em
proporg¢des, de modo que se possa apreendé-los pelas sensacdes, de maneira distinta e sem dificuldades. Nesse
sentido, a propor¢ao ¢ aritmética, ndo geométrica, pois esta seria uma proporg¢ao irracional, ndo perceptivel pelos
sentidos, e isso fatigaria os sentidos. A beleza depende de uma adaptagdo do objeto aos sentidos percorridos e da
propor¢ao interna de seu objeto, qualidade objetiva apreciada pela razdo. O critério principal para o julgamento
da beleza de uma obra ¢é sua justa proporg¢ao. Por isso os ritmos na musica devem ser iguais, para que o canto dé
uma impressdo de unidade. Propor¢do, equilibrio, unidade e simetria sdo as nogdes caracteristicas da estética dita
“classica”. O belo faz sua ligagdo com o objeto musical e ndo com o sujeito que o contempla. O objeto da misica
¢ o0 som, e o seu fim ¢ o prazer de mover em nos as varias paixdes. A esséncia da musica € suscitar no ouvinte
uma reagdo; mais importante que o prazer em si mesmo ¢ o sentimento de prazer que sentimos dentro de nds
mesmos. Ele ndo ¢ unicamente intelectual, mas € ligado a sensagdo. O ego tem sua subjetividade exacerbada pela
emocdo e paixdes, mas ¢ pelo reforco da razdo que se adquire o conhecimento do universo ¢ o controle das
emocgdes.
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O direcionamento das a¢des na Opera francesa pelo percurso do texto literario deu a
ela um acordo quanto ao posicionamento das personagens, pois estas deveriam ter suas
hierarquias sociais bem definidas; um posicionamento daquilo que deveria ser imitado e
também servir de exemplo quanto aos costumes, pois suas regras € modelos refletiriam regras
e modelos de conduta em sociedade.

Dado o carater tradicional das artes e da musica de Opera, que por tradicdo tinha em
seu fazer artistico a utilizacdo de modelos externos retirados da natureza e da Antiguidade
Classica, menor importancia foi dada as relagdes estabelecidas com o aspecto individual do
compositor; ndo que seus tragos ndo fossem reconhecidos, mas porque os aspectos desses
modelos eram mais fortes e arraigados na cultura francesa dos séculos XVII e XVIII; seu
mérito entdo estava no saber compor produzindo um didlogo entre o gosto vigente da
aristocracia e do rei e a tradicdo da antiguidade classica e da tragédia classica francesa do
século XVII, mediante regras, tornando essas duas esferas reconheciveis em suas
composi¢des. Sua tarefa entdo era o encontrar técnicas musicais para diferenciar os varios
caracteres’’ de suas personagens, identificadas no texto literdrio na forma de um libreto, e dar
a elas o tratamento de acordo com sua hierarquia social. Sua musica deveria de ser um sinal
desses aspectos das personagens, que na verdade espelhavam o dominio aristocratico vigente.

Esses sinais musicais da natureza humana chegavam a ser confundidos com seu
referente, de modo que a Opera era descrita como uma encarnacdo da propria natureza
humana. Os acentos do texto, de acordo com cada personagem, deveriam ter seus aspectos
definidos e representados de acordo com sua categoria, como deveriam ser, por exemplo, o
status de um rei ou de um pastor. O movimento de cada natureza humana pediria o tipo de
acompanhamento musical mais apropriado, com o cuidado de demonstrar que a natureza de
uma personagem era constante, e que as paixdes sentidas por elas eram transitdrias.

A literatura, no século XVII, na composicdo de suas tragédias teatrais, imitava seus
modelos da tragédia antiga, que transportadas para a Opera francesa como tragédia lirica, se
referiria a modelos humanos e de comportamento dentro de uma concepgdo classica de

mundo.

37 . o~ .

Os caracteres eram aquilo que se reportavam na composicdo da estatura de um rei ou de um pastor, ou de um
deus. Cada uma possui vestimentas, modos de agir e de se comportar, de acordo com sua origem e hierarquia
social.
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1.2. Discussoes sobre Opera: paralelos e comparacoes entre Franca e Italia.

Com o surgimento da harmonia e do melodrama no inicio do século XVII, a atencdo
de filosofos, homens de letras e do publico culto se voltou para esses dois acontecimentos, 0s
quais, transmitidos em tratados, artigos, panfletos, mobilizaram a cultura francesa e geraram
polémicas no decorrer dos séculos XVII e XVIII.

Segundo o musicologo italiano Enrico Fubini, “o0 melodrama implica necessariamente
um acompanhamento musical que permita e favoreca uma sucessdo temporal dos didlogos e
da agdo dramatica” (FUBINI, 2007, p. 163), o que trouxe diversas reflexdes musicais,
filosoficas e estéticas, além de questdes matematicas e acusticas, o que, nesses dois séculos,
em meio as transformagdes sociais, foram se sistematizando em conceitos e categorias

filosoficas. Dele ainda sdo as seguintes palavras:

(...) nasce um novo interesse pela musica, sobretudo pelo melodrama, o espetaculo
verdadeiramente mais popular do século; o niimero de pessoas interessadas de
algum modo pela musica cresceu vertiginosamente e, ndo obstante a aparente
contrariedade, aumentou paralelamente a consideragdo dos homens de cultura em
confr(;gto com a musica ¢ de todos os problemas a ela relacionados (FUBINI, 1986,
p- 02)™".

O entrelagamento entre harmonia ¢ melodrama mudou as relagcdes entre musica e
texto, contrastando com seu periodo anterior, o Renascimento, no qual a textura polifonica,
com a sobreposicdo de vozes, era diversa da nova melodia acompanhada. Perante esta nova
maneira de se utilizar a linguagem verbal, a muasica conseguiu, enfim, se estabelecer como
espetaculo, com aspectos teatrais; o apoio da harmonia permitiu que a melodia, constituida
pelo texto da poesia, se impulsionasse numa linguagem dos afetos, cujos efeitos sobre o
espectador eram direcionados através de um discurso como a uma linha continua e fluida”.

A linguagem dos afetos, com a finalidade de provocar efeitos sobre os espectadores,
era conseguida pelo conhecimento cientifico da natureza’®® da musica, e provocava
movimentos no espirito do ouvinte. O que se pretendia com a Opera, € também com os

instrumentos musicais, era mover os afetos, direcionando o publico para o choro ou riso, para

3% Tradugdo nossa.

% Fubini (2007, p. 164), diz que o nascimento da harmonia ¢ frequentemente associado com o da ciéncia
moderna, o que, no século XVII, faz com que os fundamentos filoséficos da harmonia sejam indagados, como o
fizeram Descartes, Mersenne ¢ Leibniz. Afinidades formais entre a harmonia e a ciéncia moderna eram
observadas, e dentre elas esta o espirito racionalista e uma simplificagdo racional do mundo, reconduzido por leis
fundamentais; exemplo dessa simplificagdo estd no século XVI, com a redu¢do dos modos em maior e menor,
como encontrado em Zarlino. Comega-se, assim, uma racionaliza¢do do universo sonoro.

% A natureza representa o grande livro onde esta toda a fonte da legitimagdo da harmonia, escrita em leis
matematicas (FUBINI, 2007, p. 164).
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a comoc¢ao. Através da racionalidade, o musico conseguia pelas regras fazer um calculo onde
se previa a eficdcia do discurso musical, aonde a razdo conduzia o cora¢do para sentimentos
desejados que, associados a esfera cé€nica e a poesia, promovia o espetaculo musical do qual o
ouvinte era convencido e comovido.

O espetaculo do qual se perfazia a dpera, contava com o respaldo dos instrumentos
musicais, € a musica instrumental, no decorrer do século XVII, exerceu influéncia nas arias,
nos duetos e coros operisticos, além de ter sido usada nas aberturas, conseguindo, assim, uma
certa independéncia da musica vocal®'. Esse desenvolvimento instrumental independente do
campo vocal, unico significado valido entdo, foi uma fratura geradora de discussdes no inicio
do século XVIII sobre os significados da musica, mais ainda os da musica instrumental.

Pensava-se que a musica deveria mover os afetos, que deveria expressar emogoes ¢
possuir significados; a duvida era se a musica instrumental possuia também significados ja
que ndo possuia o elemento racional contido na palavra, e sem ela, sua capacidade de imitar
estaria prejudicada, e ndo satisfaria as regras exigidas quanto a imitagdo da natureza,
entretanto, a linguagem verbal possuia privilégio, e assim, até os finais do século XVIII
pensava-se que a musica instrumental pura era insignificante, sem autonomia significativa.
Mas, na discussdo sobre Opera que se instaurou no comeco do século XVIII, além das
questdes vinculadas a musica instrumental, outras investigagdes se fizeram dentre as nogdes
de arte e belo42, como o conceito de gosto43, vinculado a ideia de imita¢do, encontrado nas
discussdes sobre Opera analisadas neste trabalho.

O melodrama, do qual se constituiu a Opera, era o simbolo da unido entre musicos e
literatos, e também foi motivo de muitas discordias entre eles; desde o Renascimento os olhos
se voltaram para a Antiguidade Classica, de onde eram retirados seus modelos de imitacao
para o fazer musical e, a musica como espetaculo, como representa<;5044, voltou-se para a

tragédia antiga.

*l Entre as formas instrumentais desenvolvidas a partir da musica instrumental estio as sonatas, os concertos
para instrumentos solistas e os concerti grossi.

* Para Aristoteles, na Poética (VII, 1450b 35) e na Metafisica (XIII, 3, 1078b 1), “o belo consiste na ordem, na
simetria e numa grandeza que se preste a ser facilmente abarcada pela visdo em seu conjunto que retoma e adota
a teoria da arte como imita¢cdo” (ABBAGNANO, 2007, p. 367).

* 0 conceito de gosto, segundo Abbagnano (2007, p. 367), ¢ entendido como a faculdade de discernir o belo,
dentro e fora da arte, e que a partir do século XVIII a arte e a beleza serdo vinculadas, como objetos de uma
Unica investigagao.

* Representagdo aqui, além do significado de apresentagdo de uma peca teatral ou operistica, tem também o
significado de representagdo social, ja que a aristocracia, os nobres franceses dos séculos XVII e XVIII se
identificavam com a exigéncia da fragédia em se representar personagens de hierarquias sociais elevadas, e
aqueles se viam nas apresentagdes de teatro e Opera da época. Os nobres se identificavam com as personagens
elevadas das tragédias, e viam assim, a imitagdo de seu status e poder no palco. Abbagnano (2007, p. 853) diz
que representar tem varios sentidos. Em primeiro lugar, designa-se com este termo aquilo por meio do qual se
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A O6pera deixou profundas marcas no meio musical, pois ela, ao se vincular com a
poesia e com o teatro, pdde fazer jus as origens antigas quando se apropriou dos mitos*
gregos como modelos poéticos transformados em musica, legitimando essa nova musica
como espetaculo e representacdo, constituindo-se numa agao tragica, usando de personagens
elevadas da aristocracia ou figuras de deuses, cujos herois passavam da felicidade para a
infelicidade, produzindo a catarse, que era o sentimento de terror e piedade sentidos ao
mesmo tempo, procurando causar todos os efeitos numa audiéncia como se propunha esse
género. Para isso se valeu da mimesis, imitagdo*®. Essa nova forma de representacdo surgida
no século XVII se relacionou com os fendomenos historicos de seu tempo e com a tradi¢ao
classica.

O cantar na 6pera poderia mover os afetos porque imitava as paixdes humanas
existentes na natureza, e as agoes na Opera tinham sua regularidade estabelecida pelo género
poético da tragédia classica e da tragédia do teatro classico francés do século XVII; a dpera
era potencializada ndo s6 pelos aspectos cénicos, teatrais, mas principalmente pela expressao
musical, exercendo entdo um papel que lhe era proprio. A eficacia do movimento dos afetos
estava ligada a dimensdo teatral e espetacular conferidas a musica que, absorvendo a
linguagem verbal, modificou a concepcao de tempo e lugar do espago cénico.

Mas, a relacdo melodia/harmonia, musica vocal/instrumental, trouxe diversos debates
estéticos no decorrer do século XVIII, principalmente entre Franca e Itélia, ja que os franceses
receberam grande incidéncia de Operas bufas em Paris. Os debates se fizeram ndo somente
nos aspectos musicais, mas também quanto as regras de imitacdo, se a musica realmente era
capaz de imitar, debates quanto aos elementos c€nicos, as personagens elevadas e baixas nas

operas, debates quanto a insisténcia em se manter uma tradicdo classica quando esta

conhece algo; nesse sentido, o conhecimento ¢ representativo, e representar significa ser aquilo com que se
conhece alguma coisa. Em segundo lugar, por representar entende-se conhecer alguma coisa, apds cujo
conhecimento conhece-se outra coisa; nesse sentido, a imagem representa aquilo que ¢ imagem, no ato de
lembrar. Em terceiro lugar, por representar entende-se causar o conhecimento do mesmo modo como o objeto
causa o conhecimento. No primeiro caso, a representacdo ¢ a ideia no sentido mais geral, no segundo, ¢é a
imagem, no terceiro, ¢ o proprio objeto. Essas sdo, na realidade, todos os possiveis significados do termo, que
voltou a ter importancia com a nog¢do cartesiana de ideia como “quadro” ou “imagem” da coisa.

* 0 mito tem relagdes com os acontecimentos historicos, que através de sua linguagem transformada em agéo
tragica teatral, o transformava num acontecimento renovado. A musica faz reconhecer essa linguagem,
transformando esse acontecimento em ag¢do atual. Fubini (2007, p. 172) diz que o melodrama ndo € mais do que
a tentativa de restaurar essa linguagem mais primitiva, origindria do homem, na tentativa de reconduzir a
humanidade a expressdo de uma unidade perdida, ainda que sob a égide da linguagem verbal.

O conceito de imitagio, quando pensado pelo viés aristotélico, tem a arte derivada do valor do objeto imitado;
a tragédia imitava os mitos, e todo objeto imitado pertence a esse género. Ao imitar o mito e seus caracteres, €
assegurada a producdo de uma boa tragédia. Cabe ao artista o mérito da escolha oportuna do objeto imitado e,
quando escolhido, este ndo deve mais do que ser reproduzido em suas caracteristicas proprias. Pouco importa se
o objeto imitado ¢ uma coisa natural ou uma entidade transcendente ou inteligivel: a passividade da imitagao
permanece (ABBAGNANO, 2007, p. 379 [modificado]).
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comecava a se tornar desconhecida de um novo publico emergente, como fora a classe
burguesa, trazendo mudancas quanto a ideia de gosto. Toda essa discussdo participada pelos
filosofos e homens de letras seguiu por diversas tomadas de posi¢do, em meio as
transformagoes sociais dentro do absolutismo francés.

Quanto aos debates estéticos, apontou-nos os dizeres de Enrico Fubini:

A perspectiva global em que se inseriu a disputa estética, tanto na Italia como na
Franga — paises em que, durante mais de dois séculos, o melodrama foi o eixo sobre
o qual girou a vida musical -, contou com um ponto significativo: o representado,
primordialmente, pelo inoportuno problema das relagdes [entre] musica-poesia (...).
Esta cadeia de problemas, que a miudo se faz camuflada, de multiplas formas,
através das polémicas, das numerosas querelles dos séculos XVII e XVIII, se reduz,
em definitivo, a um problema muito mais amplo que se situa por cima dos demais: o
problema da coexisténcia de duas linguagens tdo distintas, ndo sé por sua diferente
entidade seméantica, sendo por suas especificas caracteristicas gramaticais e
sintaticas, como sdo a verbal e musical (FUBINI, 2007, p. 175)47.

As relagdes entre musica e poesia conduziram as defini¢cdes de classificagdo em torno
da musica italiana ¢ francesa; temas como a desvalorizagdo da musica instrumental foram
questionados pelos homens doutos da época, e a dpera ocupou o ponto mais alto dessa
hierarquia; quando esta foi questionada pelos filosofos e tedricos, assim mesmo conseguiu
uma afirmagdo cada vez mais crescente no meio social. E desta vez, ndo s6 no meio
aristocratico, mas no meio burgués.

A poesia possuiu um contetido conceitual e didatico, dirigindo-se a razdo. Ela permitia
a aproximacao do espetaculo tragico, sendo entdo a linguagem da razdo, Unica valida para o
homem e Unica capaz de demonstrar a realidade. A musica, por sua vez, ocupou um lugar
inferior, pois segundo a concepcao da época, ela se dirigia somente aos sentidos, sendo entdo,
desprovida de significados. Para que tivesse significados e de alguma forma expressasse
também a realidade, ela se orientava pela linguagem verbal, pois a musica s6 poderia ser
admitida se, como nas artes em geral, servisse as verdades racionais. Por conta do elemento
racional, a poesia tinha entdo supremacia sobre a musica.

A linguagem da poesia era vinculada a razdo, enquanto a da musica era vinculada a
sensibilidade e ao sentimento; uma era verbal enquanto a outra era sentimental, que do ponto
de vista teorico e filosofico foram estreitadas e aprofundadas, mas também se mostraram
antagdnicas. Essas relagdes, encontros, convivéncias, entre as duas linguagens, no que

concerne aos antagonismos demonstrados pelas indiretas, pelas querelas entre opera seria e

47 x
Tradugdo nossa.
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Opera bufa, pela discussdo da musica instrumental, tinham na verdade uma preocupacido em
reconduzir, em certa medida, as relacdes entre musica e poesia.

A condenagao do género dramatico apareceu na medida em que a dpera nao seguia os
preceitos de verossimilhanga teatral, e neste caso, era-lhe exigida maior racionalidade, ja que
a Opera era um elemento fundamental na cultura e vida social; entre os séculos XVII e XVIII
a polémica era ainda de fundo moral, pois a musica era considerada apenas um deleite para os
ouvidos, e ao atender somente aos aspectos emocionais, ela deixaria de efetivar sua fungdo, ou
seja, deixaria de aperfeicoar os costumes, algo possivel somente através da racionalidade. Dai
a exigéncia da jungdo da musica com a linguagem verbal, para que a razdo fosse orientada no
aperfeicoamento moral. A mentalidade entdo era a racional cartesiana, portanto para esse
pensamento nao existia relacdo entre poesia € musica, pois ambas caminhavam em dire¢des
opostas, ja que a poesia era a expressao da razdo e a musica era a expressao dos sentidos. A
musica entdo deveria servir de instrumento para realgar e valorizar a razao.

Perante esse quadro das relagdes entre musica e poesia, em que aquela, segundo a
concepg¢do de época, tinha a fun¢do de valorizar esta, surgiram as primeiras polémicas quanto
as questdes estéticas sobre musica. Ao falar de musica falava-se, na verdade, de literatura,
pois os elementos refletidos na musica de Opera, quanto ao que era ou ndo corretos em seu
contexto, eram em muitos aspectos os da tragédia, e os julgamentos sobre Opera eram em
certa medida fazer julgamentos quanto a condugdo da tragédia e sua estrutura. O bom gosto
em musica se orientava por essa estrutura tornada tradicional, e quando algum de seus
aspectos ndo era satisfeito na execuc¢ao da dpera ou ndo provocasse o efeito racional esperado,
um problema era identificado. Em maior ou menor medida as discussdes sobre Opera se
ligavam a essa relagdo entre musica e poesia.

A primeira polémica, notadamente estética ocorreu nos anos de 1702 e 1704, entre o
abade francés Francois Raguenet (1660-1722) e Jean Laurent Lecerf de La Viéville (1674-
1707). Raguenet, depois de uma viagem a Italia, e encantado com a musica que ouviu la,
escreveu o Paralelo entre Italianos e Franceses no que concerne a Misica e as Operas, e
nele reconheceu que do ponto de vista literario as Operas italianas eram pobres em relacdo as
operas francesas, mas que a musicalidade daquela era preferivel a esta.

Em relacdo aos aspectos literarios da 6pera Raguenet assim afirmou:

Nossas pecas de teatro, sobre as quais os musicos trabalham, estdo muito acima das
dos italianos: sdo pegas regulares e continuas. Se apenas declamassemos as palavras,
sem canta-las, elas agradariam tanto quanto outras pegas de teatro que ndo sao
cantadas. Nada ¢ mais espiritual do que os didlogos que 14 se encontram; nelas, os
deuses falam com toda a dignidade de seu carater; os reis, com toda a majestade de
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sua condigdo; os pastores e pastoras, com o terno gracejo que lhes convém. Amor,
ciimes, furor e outras paixdes sdo tratadas com arte ¢ delicadeza infinitas e ha
poucas tragédias ou comédias mais belas do que a maior parte das Operas que
Quinault® fez (RAGUENET, 1702, p. 01)®.

Do ponto de vista literario, as Operas francesas, segundo Raguenet, poderiam ser
declamadas sem musica, pois por si mesmas seus textos possuiriam toda uma coeréncia como
a uma peca de teatro. Elas seguiam as exigéncias da constituicao das tragédias teatrais, ¢ esse
aspecto era pobre na Opera italiana, reconhecendo assim na cultura francesa uma grande
maestria literaria; porém, a musicalidade das Operas e musica italianas possuiam uma

inesgotavel inventividade quando comparada com a musicalidade francesa:

Como os italianos sdo muito mais vivos do que os franceses, eles sdo muito mais
sensiveis as paixdes e também as exprimem muito mais vivamente em todas as suas
producdes. Se € necessario fazer uma sinfonia que exprima a tempestade, o furor,
eles imprimem tdo bem o carater disso em suas arias que, com frequéncia, a
realidade ndo age fortemente sobre a alma. La tudo é tdo vivo, tdo agudo, tdo
penetrante, tdo impetuoso e tdo inquieto que a imaginagdo, os sentidos, a alma ¢ o
proprio corpo sdo conduzidos por um enlevo coletivo. Ndo podemos nos impelir de
seguir a rapidez desses movimentos. Uma sinfonia de furias agita a alma, revira-a,
derruba-a, apesar dela. O violinista que a executa ndo pode evitar de ser por ecla
transportado e de sentir o furor: atormenta seu violino, seu corpo, ndo ¢ mais senhor
de si, agita-se como um possuido e ndo poderia fazer de outra forma (RAGUENET,
1702, p. 07).

Neste fragmento de texto o elemento musical se mostrou autdnomo, independente da
poesia e da razdo, agindo, - de acordo com a concepgao da época -, de maneira descontrolada
sobre os sentidos, ja que os musicos eram tomados por uma agitacdo provocada pela musica.
A descrigdo dos efeitos da musica instrumental, como os da sinfonia, - exemplo usado
posteriormente por Dubos e Batteux, assim como em outros autores -, demonstrou que o
prazer de sua musica era vinculado aos sons em si, por atuar nos sentidos, transgredindo a
exigeéncia de satisfazer a razdo, algo impensado quanto aos efeitos esperados da musica desse
periodo. Apesar de Raguenet também reconhecer ser a musica um divertimento estranho a
razdo, se permitiu deixar levar ao sabor das sensa¢des produzidas pela musica.

A musica instrumental a que ele se referiu nesse trecho de seu Paralelo nao possuia
vinculos com as exigéncias das regras de imitacdo, e ele apenas demonstrou como ela
arrebatava os sentimentos pelos sons em si, sem os aspectos racionais formais fortemente

arraigados no inicio do século XVIII.

* Philippe Quinault (1635-1688), poeta, dramaturgo e libretista francés, colaborou com Jean-Baptiste Lully em
treze obras. Suas obras sdo constantemente citadas como modelo a ser seguido, especialmente por autores
italianos que desejavam dar maior unidade nas operas italianas.

* Tradugdo de Paulo Mugayar Kiihl.
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Raguenet preferiu a musica italiana porque esta era, segundo ele, mais agradavel que a
musica francesa, mais expressiva, mais melddica e brilhante. A musica italiana, no sentido
dramaético, - j& que a sua literatura apresentava problemas de linearidade e equilibrio -,
poderia nao ter sido concebida segundo as regras estritas de imitacdo da natureza que
deveriam norted-la, mas admitiu que sua beleza estava acima das regras dramaticas e literarias
devido a sua inesgotavel criatividade e musicalidade frente a 6pera francesa. Os italianos ndo
se importavam muito, como ocorreu posteriormente com a opera bufa, com a mistura de
estilos, j& que até mesmo numa Unica obra misturavam personagens de tragédia com os de
comédia, algo impensavel para o gosto franceés.

A lingua francesa era o elemento de maior orgulho para essa nagdo, que tinha no
aspecto racional a compreensdo e aprendizado dos costumes, assim como sua moralizagao, €
sO o aspecto verbal promoveria isso, e além da musica, Raguenet ainda fez criticas a lingua

francesa salientando as vantagens da lingua italiana sobre esta:

A lingua italiana tem uma grande vantagem sobre a francesa para ser cantada, pois
todas as suas vogais soam muito bem, enquanto a metade das de lingua francesa sdo
vogais mudas, que quase ndo tém som. De onde, primeiramente, acontece de néo
sabermos fazer nenhuma cadéncia nem passagens ornamentadas agradaveis sobre as
silabas em que se encontram tais vogais. E, em segundo lugar, s6 ouvimos as
palavras pela metade; de modo que € necessario adivinhar a metade do que cantam
os franceses e que, ao contrario, ouvimos muito distintamente tudo o que dizem os
italianos. Além disso, mesmo que todas as vogais da lingua italiana soem
perfeitamente bem, os musicos ainda escolhem aquelas que melhor se ouvem para
fazer suas mais belas passagens ornamentadas. E sobre a vogal a que eles fazem
quase todas. E nisso t€m razdo, pois essa vogal, sendo a de um som mais claro, a
beleza das passagens ornamentadas aparece mais. Enquanto os franceses as fazem
indiferentemente sobre todas as vogais, sobre as mais surdas como sobre as mais
sonoras (...) (RAGUENET, 1702, p. 05).

Segundo Raguenet, a escolha da vogal para fazer a ornamentacdo permitia que a
musica italiana fosse mais musical e criativa do que a musica francesa, além de inteligivel. O
autor demonstrou assim sua preferéncia pelo carater meramente agradavel da musica italiana.
Burlou, assim, aquilo que seria aceite ao gosto francés, buscando apenas a satisfagdo dos
sentidos e ndo da razdo. Observando a questdo da lingua mais apropriada ao canto, se a
francesa ndo era condizente com essa arte, ela prejudicaria a compreensao dos significados da
musica, que se ancorava nos aspectos da linguagem verbal. Questionou-se assim seu poder
racional. Como que a lingua francesa poderia ser adequada a Opera se ela trazia problemas de
compreensdo para o canto? Incompreensivel, os aspectos racionais e significativos tdo caros

aos franceses estariam prejudicados, e na propria lingua.
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Essas digressdes trouxeram um abalo no pensamento vigente de entdo, e que
posteriormente seriam constantes, quanto a exigéncia literaria na satisfacdo da razdo na
composi¢ao das Operas, sua maneira de imitar de acordo com as regras da verossimilhanca, €
ao proprio racionalismo, pois os sentidos ganharam com Raguenet uma valorizagao superior a
razdo. Mas recebeu uma resposta de Lecerf, defensor da tradi¢ao francesa frente a 6pera.

Frente a esse paralelo da musica italiana com a musica francesa, Lecerf de La Viéville
publicou em 1704 sua Compara¢do da Musica Italiana e da Musica Francesa [Comparaison
de la musique italienne et de la musique frangoise], como forma de rebater ao Abade
Raguenet. Sua Comparagdo procurou estabelecer, por meio de didlogos ficticios entre trés
interlocutores as regras do bom gosto francés. Ele era um conservador moderado, e propos um
meio termo, o moderado quanto ao bom gosto, como ideal justo. Para ele a simplicidade e a
naturalidade eram as regras fundamentais para o equilibrio musical, as quais deveriam ser
constantemente observadas. Evitar os excessos, desprezar o supérfluo, eis o que condizia com
o bom gosto. No seu rebate contra o Paralelo de Raguenet, ele acusou aos italianos de se
deixarem levar pelo mero prazer produzido por um belo som, de se deixarem seduzir, na
verdade, pelos sentidos.

Segundo o gosto francés, a musica italiana era o simbolo do “mau gosto”, pois ela
resultava num choque para o coragdo, nao ao ouvido. Pela perspectiva racional, a 6pera
primeiramente era captada e compreendida pela razdo através dos ouvidos, seus modelos
retirados da natureza reconhecidos e avaliados segundo as regras de imitacdo e verificado se a
verossimilhanga havia sido realizada com sucesso, e s6 depois disso eram os efeitos
passionais promovidos de maneira controlada, pois a tragédia, e por consequéncia a dpera, era
um deleite para as paixdes humanas, objeto de sua finalidade. Por isso que o choque ao
coracgdo era mais nefasto que ao ouvido. Por esses dados, em sua concepg¢ao, Lecerf tinha que
os italianos forgavam demais o uso dos instrumentos musicais, adornavam demais as
melodias de suas arias, resultando em choques ao coragdo na concepgao francesa de gosto.

Sobre os usos da lingua francesa e italiana, Lecerf se expressou, entdo, da seguinte

maneira:

Estas sdo palavras italianas, como vedes, e contudo, Lully ndo se dignou a
embeleza-las mesmo no menor papel: tanto que este musico fecundo e original fez
pouco caso deste tipo de consentimentos. Um homem de espirito como vos
conheceis, e que sabe bem a musica, que nada mais sdo do que musicos amadores
fabricantes de dublés e de passagem, como os maus cozinheiros que se esforcam em
se saborear pelo sal e pela pimenta. Para mim, disse a condessa, que outrora estava
louca, me parece que ja ndo gosto mais como no presente... Madame, ¢ que 0 vosso
bom gosto logo se cansou das falsas belezas, que s6 encantam os musicos novatos
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ou mal preparados. Espero que a senhora reconduza o senhor conde no bom
caminho, como ja fez com tantas outras coisas.

A pronuncia distinta ¢ a segunda vantagem que o senhor abade R. [Raguenet] atribui
a lingua e aos cantores italianos. (...) Pelo contrério, eu sustento que os cantores
italianos pronunciam mal, mesmo que eles tenham muito menos facilidade, do que
os nossos, de escutar o que dizem. “Por que, senhor?”, diz a Condessa.
Primeiramente, madame, porque os cantores italianos cerram todos os dentes e ndo
abrem muito a boca, excetuando em seus roulemensso, onde as mantém aberta um
quarto de hora inteira’', sem mexer a lingua, nem os libios. Mas quando eles
recitam, quando eles dizem alguma coisa, eles ndo a abrem. Acreditamos que
somente basta abrir a boca. Entretanto, isso é um defeito natural ¢ comum a todos os
cantores do mundo, assim como ndo girar os pés ¢ um defeito de quase todos os
dancarinos. Somente na Franga sabe-se abrir a boca cantando como deve ser. Todos
0s outros povos, sem excecdo, falham nisso: os italianos muito mais que os outros. E
por consequéncia € necessario que seus cantores pronunciem menos distintamente
que noés franceses. Eu penso que nos franceses tivemos bons mestres, e que sabemos
cantar.

Resta-nos mostrar que escutamos e compreendemos as palavras italianas com mais
dificuldade do que as nossas. S0 os versos que cantamos ou sua poesia aprecia as
elisdes, ¢ tudo é preenchido. O que faz que varias silabas sdo suprimidas e
confundidas umas com as outras: o discurso torna-se necessariamente obscuro e o
sentidso2 dificil de apreender, quando o musico canta, ¢ canta rapido (LECERF, 1704,
p- 13)™.

Lecerf defendia a tradig¢do racionalista e classicista encarnadas em sua no¢ao de bom
gosto, e também demonstrou ser a favor do formato do melodrama estabelecido a partir de
Lully; para ele, observar e seguir as regras estabelecidas eram o meio mais sensato de se
compor, executar e apreciar a musica, e nelas se encontrariam o meio termo, o ponto ideal
para julgar as artes, possivel apenas mediante a razdo. As regras evitavam 0s €Xcessos na
musica assim como a escassez dos elementos suficientes para sua realizagdo e contemplagao.

53 . . ~
2, considerou suas inflexdes

Ja Raguenet, amante da musica italiana e do “bel canto
pessoais, sua propria apreciagdo pessoal, no julgamento estético da musica. Julgava seu valor
a partir de seus proprios sentimentos € nao pelo julgamento quanto a ela se conformar a
linguagem verbal, cuja posi¢do na concepgdo racionalista era sempre superior a musica. Ao
aceitar e defender uma musica, principalmente a instrumental, sem o respaldo das teorias
imitativas e regras dramaticas, aceitava sua autonomia indo contra as exigéncias da época.

Sem esse respaldo considerado necessario para julgar a musica, o Unico juiz para avaliar a

musica era o ouvido, e neste caso, era o ouvido “ndo educado” para reconhecer o lugar que a

%0 Segundo o Dicionério da Academia Francesa, primeira edi¢do de 1694, o roulement é o movimento do rulo.
Expressdo de varios tons diferentes numa mesma expiragdo. Hoje seria como o rulo em percussdo, ou mesmo um
som em semelhanga como a produgdo de trinado na voz enquanto se canta.

> Quando se fala aqui em um quarto de hora inteira, ndo é referéncia a duragdo do tempo, mas sim ao formato da
boca, aberta ao maximo, num angulo de 90 graus. A boca aberta ao extremo.

>? Tradugio nossa.

>3 Bel canto: Expressdo geralmente usada para se referir ao elegante estilo vocal italiano dos séculos XVII a
XIX, caracterizado pela beleza de timbre, emiss@o floreada, fraseado bem feito e técnica facil e fluente (SADIE,
1994, p. 90).
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musica deveria ocupar no contexto literario, ja que a escuta mediante regras era uma escuta
literaria.

Havia, portanto, nessa primeira polémica no inicio do século XVIII envolvendo a
musica italiana e francesa, uma espécie de disputa, uma batalha em duas frentes: de um lado
estava Raguenet, de forma mais progressista, impulsionando o ouvido e a sensibilidade sem a
orientacdo das regras; e de outro, estava Lecerf que, conservador, defendia a razdo e o
intelecto, os quais definiam o bom gosto medido numa propor¢do em acordo com a tradi¢ao
da Antiguidade Classica e do teatro classico francés do século XVII.

Como resposta a Comparagdo promovida por Lecerf, Raguenet escreveu em 1705 sua
Defesa do Paralelo entre Italianos e Franceses, no que concerne a Miisica e as Operas,
artigo este usado para tentar rebater Lecerf a respeito de sua afirma¢do quanto aos italianos

pronunciarem mal a sua lingua no canto, e disse:

Isto aqui é uma aventura, senhores! Eis que o cartel de Monsieur le Chevalier
anuncia e declara que esta prestes a contrapor que os cantores italianos pronunciam
mal. Veja como ele se saira.

()

Eis, por exemplo, um daqueles erros que ndo podem ser colocados em sua conta,
sem injusti¢a: por outro lado, ndo seria 0 mesmo. E se um homem, sem nunca ter
estado na Italia e nunca ter escutado cantar os italianos como vés acabais de dizer,
eu sustento, Madame, que os cantores italianos ndo abrem muito a boca quando
cantam, teriamos o direto de dizer a eles que é mais temeroso sustentar uma coisa
semelhante sem ter visto; porém para vo, Monsieur le Chevalier, e para todos os
outros Cavaleiros confrades, seria ridiculo exigir que vos se desse ao trabalho de ir
muito longe ver as coisas as quais quereis falar, pois em qualquer parte do mundo
em que o senhor esteja, jamais verias o que se encontra na sua imaginagdo. Portanto,
imaginastes na Normandia que os cantores italianos, os quais o senhor ouviu cantar,
fecham todos os dentes quando cantam; é, para vds, como se o senhor tivesse visto
a coisa em seu proprio lugar; assim quaisquer outros franceses, chegando
primeiramente na Italia, comecam por reprovar os cantores desse pais pois eles
abrem excessivamente a boca enquanto cantam, e a menos que sua fenda chegue até
as orelhas, é impossivel que ele abram mais do que fazem. Nao pretendemos dizer
que haveis feito algum erro dizendo que eles ndo abrem muito [a boca], e ao
contrario, eles fecham os dentes enquanto cantam, de modo que este ja ¢ um mal-
entéé?dido de rebaixamento a seu proveito nesse assunto (RAGUENET, 1705, p.
22y,

Enrico Fubini (1993, p. 115) ressaltou que Raguenet e aqueles que pensavam como ele
ndo tiveram na época grandes armas para atacar seus adversarios, ja que o ouvido ndo podia
se defender enquanto ndo encontrasse suas razoes para isso. Nao havia espaco para deixar o

gosto se moldar pelas proprias sensagoes diante do fazer musical.

54 ~
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Para Lecerf, a musica que se dirigisse exclusivamente aos ouvidos e aos sentidos com
a finalidade de agrada-los era algo impensavel. Seus efeitos eram um mal do qual se deveria
reduzir a0 maximo; para conseguir essa reducao de males provocados apenas pelo mero sabor
agradavel da musica, e ele sabia da impossibilidade de ndo se deixar envolver apenas pelo
som em si, ele aconselhava o meio termo. A moderagdo era o melhor meio, pois, se de um
lado uma musica pobre em ornamentagdo era considerada um defeito para o ouvido e a razdo,
o contrario também era um problema: o excesso de ornamentagdo gerava confusdo onde a
razao nao encontrava sua compreensao. As regras permitiriam o meio termo nessa questao.

A posicio de Raguenet e Lecerf nessa essa polémica, Fubini nos trouxe os seguintes

aspectos:

Lecerf e Raguenet se situam como antipodas; apesar de coincidirem um e outro nas
analises que acometem aos acontecimentos, diferem quanto ao modo de valoriza-los.
Ambos reconhecem que a musica ndo ¢ sendo uma agradavel diversdo estranha a
razdo e, por conseguinte, inferior — a partir de tal abordagem — as artes que apelam a
razdo e ao espirito. Assim mesmo, ambos concordam em que a Opera francesa é
claramente superior a italiana do ponto de vista literario e dramatico. Agora,
Raguenet ¢ o aficionado com o bom gosto, [aquele] que viaja e aprecia tudo quanto
lhe agrada, antecipando-se assim a atitude critica que adotaram muitos iluministas,
livre e despreocupado; Lecerf, em contrapartida, simboliza o tipo de homem que se
deixa guiar pela razdo, ou, o que ¢ igual, pela erudi¢do: ndo podendo eliminar o
nivel fatual da musica, que a razio rejeita por direito, se engendra como lhe seja
possivel para que ela se volte ao razoavel (FUBINI, 2007, p. 181)>.

Lecerf usava e defendia o principio da autoridade para validar seus pensamentos e
argumentos, alegando que sendo valido, o gosto do rei deveria ser aquele a ser seguido. A
razao, em conjunto com a tradi¢do e a racionalidade, era a autoridade usada como arma por
ele nesta batalha, da qual venceu. Num periodo em que a imitacdo era regida pelo
racionalismo, Raguenet, por sua vez, livre e despreocupado perante o0 bom gosto encontrado
em suas viagens, defendeu seus sentimentos e emogdes, e fazia o paralelo entre italianos e
franceses de acordo com seu gosto pessoal, e ndo através dos modelos de imitagdo conforme
as regras. Argumentar através do proprio gosto pessoal ainda ndo tinha espago na época do
inicio dessas discussdes. Seus principios eram suas proprias sensagdes; o certo era que existia
uma tensao entre o ouvido e a razdo e, no caso do ouvido, ele ainda precisava da razdo para se
fazer valer.

Por detrds dessas discussdes sobre Opera havia também uma condenacdo desta no
campo moral, mais do que no estético. Condenar a 6pera francesa e categorizando-a como

inferior a italiana era coloca-la como menos eficaz e deficiente na representagdo e
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aperfeicoamento dos costumes. Ela ndo s6 demonstrava em sua representagdo se as regras
quanto as teorias imitativas estavam devidamente cumpridas, em acordo com a tradi¢do
oriunda da Antiguidade Cléssica e do teatro classico francés do século XVII; ela demonstrava
também os ideais aristocraticos da sociedade francesa em torno da realeza, que procurava ver
no palco a representa¢do de seus costumes e comportamentos. Por este motivo, a fun¢do da
Opera, como também a do teatro, era a de educar, ensinar os costumes, moralizar para a boa
conduta, e por isso mesmo sua discussdo quanto a imitagdo e ao gosto significava discutir
seus aspectos morais.

Lecerf em seus argumentos em defesa da musica francesa recorreu ao amor universal
como presumida origem, ja que outros autores também recorreram a ele pelo viés de uma
ética religiosa. Com esse amor universal, ele intentava reconduzir o prazer universal a
determinados limites, com tragos e caracteristicas que validassem seu atrativo como razao.

Uma critica ainda feita por Raguenet a musica francesa era quanto a sua monotonia, ja
que ele encontrara na musica italiana uma vivacidade e variedade de sentimentos muito
grandes e agradaveis ao seu espirito. Quanto a isso, a defesa de Lecerf a musica francesa, e
consequentemente ao classicismo e racionalismo francés, se fazia no sentido de justificar que
devido a natureza ser simples e clara, a razao se identificava com ela. As qualidades tidas por
mondtonas na opera francesa eram devido a concepcao de uma natureza sempre igual, sendo,
portanto, um objeto a ser imitado. Essa era a concepcao de natureza a ser seguida. As operas
francesas seguiam esse pressuposto, € por isso muitas vezes elas foram consideradas sem
varia¢ao alguma.

A monotonia era uma qualidade, um valor perseguido pelos franceses. Ela
representava a linearidade da razdo e orientava a imitacdo em musica; a natureza se mostrava
sempre do mesmo modo, regular no tempo e no espago, apesar das transformagdes em seu
seio. Nesse sentido a busca da monotonia representava a busca da razao.

Ela se mostrava regular como condi¢do do pensamento e da realidade, e sua condicao
indispensavel para a observacdo dos objetos da natureza numa Unica representacdo como a
uma pintura. Esses objetos, embora sempre determinados, se multiplicavam na imitagdo em
diversas formas. A monotonia também significava pouca mobilidade nas hierarquias sociais,
as quais permaneceriam sempre iguais € em seus lugares, e essa estrutura social, com todos os
status bem definidos, era o material literario usado nos textos das representacdes de Opera, €
os mesmos usados com a fun¢do de aperfeicoamento dos costumes e producdo de efeitos

morais em seus espectadores.
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Ainda segundo Lecerf, a musica como arte era apenas um artificio que se opunha a
natureza por ser um produto da fantasia. Os homens podiam se submeter as suas doguras, as
suas gracas, porém, tudo isso deveria ser minimo ja que seus efeitos seriam mediados pela
razao. Reduzida ao minimo e a falta de variedade, sua simplicidade, também caracteristica da
natureza, poderia ser controlada pela razdo. Para ndo ser mero adorno aos sentidos e proxima
da condicdo da razdo, sua simplicidade e monotonia eram condi¢des indispensaveis.

A ornamentagdo pertencia ao terreno pratico, empirico, agradavel entdo aos sentidos, e
por isso rejeitada pela razdo no campo tedrico. Sua proximidade com a razdo se dava pela
linguagem verbal, simbolo da verdade, e deveria conduzir a musica de forma natural. O
sentido da musica era determinado pelas palavras que através da razao fariam reconhecer os
modelos retirados e imitados da natureza.

Lecerf tinha na sua concep¢ao de natureza, como o era durante o século XVII e
meados do século XVIII, um sinénimo de razio e verdade, e para esse periodo o vocabulo
“imitacdo” era o procedimento usado nas artes cuja fun¢do era reproduzir tracos retirados de
modelos da natureza em objetos™® artisticos ndo naturais e realgar sua verdade, tornando-a
evidente. A natureza, principio de todas as coisas, fornecia todos os tragos que seriam
reconhecidos nas copias reproduzidas pelas artes através da imitacdo. Esta se destinava a
embelezar e tornar mais agradavel a verdade racional através da ilusdo promovida pela copia.

Raguenet e Lecerf foram participantes e testemunhas de uma rivalidade entre Franga e
Itdlia no inicio do século XVIII, cuja discussdo demonstrou a existéncia de um problema
sociocultural gerador de uma evolugao quase dolorosa das mentalidades porque relacionadas a
nocao de orgulho nacional. Ao estabelecer uma 6pera francesa — inspirada no teatro classico,
em suas maquinarias, no balé de corte, no bal¢ comédia e na pastorale, € mesmo na Opera
italiana — Lully e Quinault ofereceram aos franceses aquilo que eles gostariam: o orgulho de
poder desfrutar de um reconhecimento europeu de sua musica sendo um género a época
considerado como o maior e mais representativo da cultura de uma nagdo como era a
francesa. Na medida de seu desenvolvimento os criadores de Opera francesa tomaram um
partido deliberadamente oposto ao dos italianos, notadamente no tratamento da lingua, ponto
estratégico de futuros conflitos, como foram as querelas da segunda metade do século XVIII,
e em particular relacionados ao recitativo. A este ultimo, nas Operas, aplicaram o modelo da
declamacao teatral tomada como referéncia a tragédia classica, como para enobrecer este

género, e, portanto, sujeito as criticas. Além disso, escrever uma tragédia foi durante um

56 . P . ~ , . . ;. ,
Os objetos aqui sdo compreendidos ndo s6é como os objetos produzidos pelas artes plasticas, mas também as
obras literarias, o teatro, a danga e a dpera. Todas as artes podem ser objetos nesse contexto.
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longo tempo uma passagem obrigatéria para que as pecas cOmicas, ligeiras ou de meia
caracterizagdo fossem reconhecidas como de autores dignos do respeito da comunidade
literaria, caso contrario, estas nao teriam valor algum.

Nao s6 Raguenet e Lecerf se posicionaram a favor das emog¢des ou da razdo nas
discussdes sobre Opera francesa e italiana, assim como a questdo sobre a lingua mais
apropriada para o canto, outros autores deixaram reflexdes sobre a Opera, como o poeta
Antoine-Louis Le Brun (1680-1743), que em seu texto Réponse a une epistre satyrique contre
l'opéra [Resposta a uma Epistola Satirica contra a Opera], de 1712, demonstrou um vinculo
bastante estreito com a maneira classica e racional de se fazer opera. Dele observemos os

seguintes fragmentos de seu texto:

A maquina ndo estd interditada sobre a cena da Opera; ao contrario, ela produz
muitas vezes belezas. A fabula da opera e a da tragédia de Aristoteles sdo de gostos
diferentes, embora elas tenham qualquer coisa de comum entre elas; assim, ndo ¢é
necessario compara-las. Os principios sobre os quais raciocinais ndo sdo
incontestaveis: estais colocados no espirito em que eles devem se assemelhar
inteiramente, ¢ vocé€ esta errado nisso. A Opera é um espetdculo recentemente
inventado, que tem em particular suas leis ¢ suas belezas. O que seria irregular
alhures pelo fundo, torna-se regular pela forma. Sangaride é em Atis o que ele deve
ser, como Juno ¢ em Britannicus; ¢ apoiar o contrario, ¢ o mesmo que pretender que
uma bela morena ndo seja agradavel porque ndo possui cabelos louros (LE BRUN,
1712, p. 27)"".

A oOpera deveria se estruturar pela razdo, como explanado anteriormente, mesmo sendo
um género relativamente novo, buscando sua regularidade condizente com a tradigdo classica,
embora a fabula de uma opera fosse diferente da fibula de uma tragédia estruturada por
Aristoteles em sua Poética. A fabula de uma Opera, embora usasse o respaldo da poética
classica, se constituiu também em acordo com a tragédia classica francesa do século XVII, e
mesmo tragédias desse periodo foram musicadas para a Opera.

A Opera como tragédia era tdo mais forte, tdo mais familiar, que o autor considerou
mesmo que sua musica devesse ser interditada, ficando mesmo somente o aspecto teatral e

literario:

Porque cantamos na Opera, quereis que cantemos em todos os lugares. Ndo ¢ uma
necessidade: a opera ¢ feita apenas o prazer, o uso autoriza a musica e interdita onde
quereis admitir. Um pregador nunca serviu-se de seus sermoes, nem um advogado
de suas defesas. Os musicos ndo teriam resisténcia e aqueles que recitassem longos
mondlogos, se esgotariam muito rapido. E verdade que eles poderiam despertar a
ateng¢do dos ouvintes, ou dos juizes, porém a eloquéncia nao precisa desse apoio;
alias a Musica ndo se casa bem com a prosa. Eis, em parte, Monsieur, em que se
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equivoca sua comparacdo, pois demandais o que se faga ver (LE BRUN, 1712, p.
30)°,

O prazer’ da 6pera, assim como o do espetaculo teatral, era dirigido primeiramente a
razdo, e depois ao prazer dos sentidos. A imitacdo da natureza era um preceito unanime para
aqueles que consideravam o bom gosto através das regras, e o prazer da razdo estava em
observar os tragos brutos da natureza transformados em tragos aperfeicoados e melhorados na
Opera. Este prazer deveria se dirigir a razdo como faziam advogados e pregadores quando se
dirigiam a seus espectadores através do discurso, da linguagem verbal. Mas, no fragmento de
texto anterior, nao havia um consenso entre musica e espetaculo teatral, mas, na verdade, um

deslocamento entre os dois.

Eu concluo diferentemente de vocé. Deixemos a opera tal qual ela é: maior
regularidade talvez lhe torna-se menos agradavel e lhe faria sair de seu carater. E no
seu género que ela deve ser, e s6 pode parecer disforme aos olhos que querem que a
fagamos sobre um modelo que ndo ¢é o seu, ¢ que ndo ¢ observada em sue verdadeiro
ponto de vista. Nao ¢ facil apagar as impressdes que um homem como vos passa ao
publico. Espero, portanto, desengana-lo, e vos também: me lisonjeia que na
sequencia leiais com mais atengdo e prazer, as pecas as quais reprovais as fabulas, e
as quais temeis a representagdo, e reconciliarais a 6pera com o bom gosto e os bons
costumes. Finalizo louvando o zelo que fizestes esclarecer que convém a um homem
de sua profissdo. Os tracos engenhosos e satiricos que brilham em vossa carta, ndo
merecem menos elogios. Admirei mais de uma vez a graga e o bom humor no qual
assentais seus pensamentos; e apos ter tomado a liberdade de responder, pego que
vos me dizeis (LE BRUN, 1712, p. 34)%.

As impressdes aqui foram também direcionadas a fabula®'. Ao falar dos problemas
musicais, ele falou na verdade de problemas literarios, pois demonstrou que algo estava em
desequilibrio em sua propria constitui¢do. Por isso Le Brun procurou convencer a ler o texto
com mais atengdo e prazer, pois que as irregulares poderiam ndo existir de fato. Se o foco
estava na histdria, esta se mostrava mais importante que a musica, porque se direcionava a
razdo. A fabula, como representacdo, ordenava o bom gosto e os bons costumes. Conciliar a
Opera com os bons costumes demonstrava que a Opera tinha um papel na educagdo da
audiéncia para o comportamento em sociedade. Atentou também para o fato de que a Opera se

travestia de um modelo que ndo era o dela, pois antes de tudo ela era um género teatral, e que

%% Tradugdo nossa.

> O prazer é um indicio de um estado ou condigdo particular ou temporaria de satisfagdo. E o ato de um habito
conforme a natureza, uma disposi¢do constante, podendo ou ndo ser sensivel (ABBAGNANO, 2007, p. 786).
[modificado].

% Tradugio nossa.

5! A fabula é o mito na tragédia, e junto com as agdes perfazem os elementos mais importantes da tragédia, assim
como a sua finalidade. E a histéria, a narrativa propriamente dita.
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se tentasse observa-la através desse modelo, isso geraria equivocos. A Opera, na verdade, ndo
satisfazia naturalmente seu intuito, como observaremos mais a frente com o autor Morellet.

Nestes fragmentos do texto de Le Brun encontramos um pensamento sobre a
consideracdo do bom gosto vinculado a tradicdo classica e proporcional®® em relagio a razdo;
se o bom gosto deveria ser proporcional, era porque a razdo era formulada em conceitos
matematicos, como era o pensamento da época. A musica, para ele, era algo menor, e estava
onde “nao deveria ser admitida”. Reconheceu a Opera como uma novidade, um género
recente, € procurou nela os tragos cé€nicos e textuais como os mais validos e dignos de
aten¢do; afirmou que a fabula da d6pera e a da tragédia segundo Aristoteles eram diferentes
entre elas, mas que no espirito deveriam ser a mesma coisa. Era o modelo da tragédia que
deveria ser imitado, mesmo na dpera.

Na relagdo entre musica e poesia, e, no que se referia a prosa, Le Brun disse que as
duas — musica e prosa — nao se casavam muito bem. Mas no ultimo fragmento de texto ele se
expressou dizendo que a dpera deveria ser como era, sem tanta regularidade, pois dentro da
regularidade ela seria menos agradéavel. Isso era o que ela deveria ser, era a sua natureza. Mais
uma vez para a concepcdo da época a musica possuia problemas de classificacdo, e que a
linguagem verbal, mesmo transpondo a musica um elemento racional, tinha problemas de
conciliacdo com a musica. Os elementos dramaticos quanto a categoria social das personagens
e suas caracteristicas proprias ndo deveriam ser deformados, e afirmou isso quando disse, por
exemplo, que Juno, na obra Britannicus, de Racine, deveria ser como era, e afirmar ser outra
coisa ndo seria condizente, pois seria fora das propor¢cdes e dos padrdes classicos
estabelecidos.

Depois da segunda metade do século XVIII esse elemento irreconciliavel entre texto e
musica foi definido como o natural em musica.

O agradavel e o prazer das Operas estavam na fabula, na estrutura literaria de seu
discurso, e ndo na musica. Se a musica ganhasse mais evidéncia ela ofuscaria a razao, e por
isso deveria ocupar um patamar inferior. Sem o apoio do texto se direcionaria somente aos
sentidos, porém, vinculada ao texto literdrio, ndo poderia ser mais evidente e realcada do que
ele proprio, sob o risco de agradar mais aos sentidos que a razdo. Como imitagdo da natureza,
a musica de Opera por si mesma era considerada incapaz de cumprir sozinha com a execugao

de suas regras, e assim, sem a linguagem verbal, ela ndo tornaria a tradi¢do classica

62 A proporgdo aqui é também pensada em acordo com o livro VII da Poética de Aristoteles: Dando uma
definigdo mais simples, podemos dizer que o limite suficiente de uma tragédia é o que permite que nas agdes
uma apo6s outras sucedidas, conformemente a verossimilhanga e a necessidade, se dé€ o transe da infelicidade para
a felicidade ou da felicidade para a infelicidade. (ARISTOTELES, 1986, VII, 1451a 6).
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reconhecivel em seu objeto, e por esse motivo ela tinha texto, mesmo que esse molde literario
ndo fosse o dela.

Le Brun e Lecerf concordaram de que a autoridade classica e racional guiaria as artes e
a musica.

Em 1741, Remond de Saint-Mard (1682-1757), escritor francés, autor de dissertagdes
estéticas e literarias sobre Opera, em seu texto Refléxions sur [’opéra [Reflexdes Sobre
Opera], tratou da teoria da verossimilhanga aplicada a 6pera, e de sua relagdo com a tragédia
antiga, mas também da comog¢do e do prazer sentidos pelos ouvintes quanto aos efeitos da
propria musica.

Vejamos desse texto alguns fragmentos com suas impressdes sobre Opera:

Conhego bem mal o que se diz sobre a dpera em geral, e comegarei por concordar.
Mas, quando lhe digo sobre as cenas que acabei de mencionar, que tomadas
separadamente em si mesmas sao uma coisa admiravel, ¢ que elas tém tudo para
produzir um efeito maravilhoso no canto. Eu o desafio, vocé e a qualquer outro,
nessa minha disputa, ¢ ndo digo que elas sejam mais belas que uma simples
declamagdo: direi enfaticamente que isso ndo ¢é possivel, e sustentarei diante de toda
a Terra. Faremos reviver pela curiosidade la Journet et le Couvreur: aquele que se
orgulha de seus talentos, declama esta bela cena com toda a fineza, com toda a
inteligéncia pelo teatro inteiro: que o outro anima seus belos olhos, que se espalha
pelos belos bragos, coloca em seus cantos e em sua agdo o fogo, certa dignidade,
certa nobreza, que nos faz recordar com tanto prazer, que posso dizer com toda
certeza que seremos todos movidos pelos cantos de la Journet, que para a
declamacdo do /e Couvreur ha nele toda uma perfei¢do colocada que vale outra vez
se fazer tantos elogios (SAINT-MARD, 1741, p. 08)®.

Neste fragmento, Saint-Mard demonstrou que o equilibrio da composi¢do da Opera se
constituia pela declamag¢do; a declamagdo, com a for¢a dramadtica do texto literario, orientava
o olhar, as inflexdes emocionais da palavra, o gesticular dos bracos. A opera ainda era um
objeto para os olhos, cujas medidas e propor¢des se davam pelo olhar, e a linearidade de seu
discurso moderada pela razdo. Ela deveria se constituir como uma representacdo feita pela
pintura, num perfeito equilibrio. O canto da Opera la Journet era comovente € movia as
paixdes, os afetos. O canto era agraddvel aos sentidos, mas, sobre eles, as exigéncias do

cumprimento das regras dramaticas deveriam ser satisfeitas em primeiro lugar.

Ha na muisica um ndo sei qué de analogia com nossas paixdes, uma certa forca para
pinta-las, as quais as palavras todas ndo atendem jamais, ¢ onde as paixdes, para
serem expressas com toda sua energia, sempre precisardo de auxilio. Porque, enfim,
se as palavras pintam a anglstia, as agitagdes, os movimentos da alma, elas ndo
pintam com a verdade e a for¢a, na medida em que sdo auxiliadas pelas inflexdes
produzidas pelos nossos movimentos mesmos, € fazem por se acompanhar, servindo
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admiravelmente em se fazer reconhecidas; ou este conjunto de inflexdes diferentes,
esta mistura, esta sucessdo variada de sons, tanto agudos como graves, tanto
expansiva como diminuida, formam necessariamente um canto; certamente ¢ este
canto e nao outro, que ndo ¢ outra coisa que nosso recitativo, bem feito pelo musico,
bem desenvolvido pelo ator, longe de estar fora da natureza, sera em todas as
épocas, em todos os paises, a imagem mais ingénua de nossos movimentos, € a
linguagem a mais fiel da paixdo (SAINT-MARD, 1741, p. 10)*.

Saint-Mard neste ultimo fragmento de texto esclareceu que as palavras poderiam
expressar nossos sentimentos, nossas angustias, mas que para serem expressas
verdadeiramente com toda a sua intensidade naquilo que eram incapazes, elas precisariam do
auxilio da musica, unica capaz de promover a sua expressao e de fazé-la reconhecer por
acompanhar as inflexdes das palavras. A musica possuia alguma analogia com as paixdes e
um certo poder para pinta-las, que sem ela as paixdes humanas contidas nas palavras ndo
moveriam adequadamente as paixdes humanas.

Estas, sempre mediadas pela razio e atingidas por um movimento medido e
intencional na composi¢do musical eram nesse momento intensificadas pela musica. Na
verdade as palavras sozinhas ndo possuiam tanto poder de comogao se separadas da musica. O
prazer estético no inicio da quarta década do século XVIII ja havia comegado a mudar de
perfil. A musica poderia atingir os sentimentos, € estes eram nesse momento critérios de
julgamento artistico, como fora demonstrado no tratado de Jean-Baptiste Dubos, Reflexoes
criticas sobre a poesia e a pintura, de 1719 e republicado em 1733, a ser debatido no proximo
capitulo.

A O6pera como espetaculo, regrando-se pela imitacdo de modelos da natureza, por
vezes era considerada incompleta por se valer de um modelo tragico e racional que ndo era o
seu. Teve suas exigéncias racionais abrandadas devido as sensac¢des sentimentais promovidas
pela musica serem aceitas como capazes de intensificar os significados das palavras, e assim
mover as paixdes humanas. Nao sé a linguagem verbal, mas o canto, em consonadncia com 0s
movimentos do ator expressavam a imagem fiel da paixdo, numa pintura completa das

emocoes.

A isto, senhor, vocé pode imaginar que ndo tenho nada a responder: permita-me lhe
dizer que vocé€ estd enganado. Digo a mim mesmo que algo louco, e que algo
ridiculo que se pareca com tal projeto, que aqueles que imaginam nao sdo tolos, e
que em qualidade de pessoas nos faz bem em estudar, eles se gabam de lisonjear a
execugdo. Vocé ndo os conhece: nds acreditamos fortemente estar atrelados a
verossimilhanga, e ndés estamos, em efeito, num ponto tal que choramos com
desespero pela falta quando temos como certo a perda. Mas, quando se nos anuncia,
quando se nos adverte que a perda, que o menor pretexto do mundo nos fara perder,
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chega um deus, um feiticeiro, uma fada: que nos traz a cabeca um pouco da
maravilha, com a possibilidade da verossimilhanga, que nos ¢ tdo cara, que pelo
menos nds sofremos um pouco por ndo encontrar, desde que compensada a sua
auséncia. Afinal de contas, ndo somos todos tolos, e se as vezes nos damos conta de
que gostamos, ¢ sempre para além de algo que amamos mais (SAINT-MARD, 1741,
pp. 11-12)%.

No fragmento anterior, Saint-Mard mencionou a seu destinatdrio o quao absurdo era o
fato de que algumas pessoas elogiassem apenas a execugdo e do quanto isso era tolo, ja que
eram fortemente dependentes da verossimilhanga, e sem leva-la em consideragdo seria de uma
perda a ser lamentada. O agrado da execugdo musical colocaria a ilusdo em segundo plano,
tornando-a até mesmo inutil se o objetivo do espectador fosse somente a musica em si, € ndo a
busca da satisfagdo da razdo. Num determinado momento a chegada de uma fada traria a
felicidade da verossimilhanga, mas, o foco somente na musica demonstrou o quanto o desejo

da satisfacdo da teoria da verossimilhanca comegava a ficar em segundo plano.

Aqui, senhor, nos dispomos a tudo; disposi¢des que fazem parte de nossa esséncia, ¢
que o senhor ¢ o mestre em ndo aprovar; mas que nos carregardo a despeito de vocé,
ndo somente na opera, mais ainda nos géneros que nos parecem 0OS mais razoaveis.
Veja este género aos quais foram dados os belos e soberbos nomes: esta exceléncia
foi chamada de obra pelo espirito humano, o poema épico. Quantas coisas 14 ndo
foram digeridas: as estatuas falantes, os tripés que marcham, os barcos que
governam eles mesmos. Passaremos entdo aos dois géneros de poesia, onde a
verossimilhanga ¢ mais recomendavel, e onde o efeito parece ser mais necessario, a
Comédia e a Tragédia. Quantas vezes a imaginagdo ndo ¢ ela mesma violentada?
Que dizer dos mondlogos encontrados na natureza? Isto a parte, ouvimos
distintamente da plateia que esta neste ponto muito proxima: tudo isso se assemelha
com o real? Tudo isso ainda sofre, nds fazemos isso, nos sentimos perder, que todas
as imperfei¢des foram removidas (SAINT-MARD, 1741, pp. 12-15)%.

Mais do que ouvir a 6pera, o mais importante era vé-la. A descricao aqui era literaria,
em referéncia a tragédia na composicao da Opera, e de todos os elementos constituintes da
tragédia e do poema épico. O desejo da escuta literaria, descritiva e representativa, a
referéncia a seres mitoldgicos e ao aspecto violento da tragédia, comoviam seus ouvintes
como em situagdes reais. Perante esse espetaculo era inaceitdvel se reportar tdo somente ao
aspecto musical, inferior na trama, cujo mito atingia as paixdes humanas devido a uma catarse

no espectador.

O mesmo ocorre com a 6pera. H4 milhares de coisas implementadas na opera, e que
nao deveriam ser. Mas como ¢ feito? Pegue aquilo que amava e use para resolver
aquilo que ndo gosta. Se nossas Operas fossem simplesmente declamadas, todas as
falhas e queixas que fazemos desapareceriam. Estes recitativos que lhe desagradam
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se encontram em seu lugar, ¢ ndo lhe chocariam mais. Mas todas as belas cenas que
lhe cerram o coragio, na Armida e em Atis: sio os belos acompanhamentos que as
sustentam, estes belos ritornelos que se anunciam, voc€ ndo os ouvird mais, e
seguramente colocar-se obstaculos so se fard perder. Creia-me, senhor, quando se
faz uma Opera pela primeira vez, pensa-se que alguém disse que as artes, desde que
feitas para pintar, devem trazer uma nova vida, uma segunda expressdo aquilo que
tenta representar, pois podem prestar auxilio, prazeres mituos. Quais inconvenientes
ha em marchar e imitar em conjunto? Como consequéncia desta observagdo, a
poesia foi associada com a musica, ¢ mais tarde foi associada com a danga, unindo
as trés artes, para dar movimento aos objetos que foram pintados, mais fortemente,
mais verdadeiramente, ¢ mais prazerosamente. Devemos nos assegurar que o projeto
foi executado com regularidade, e isso ¢ uma outra questdao. Mas cuidado para que
seja suficiente, pois pode aventurar-se nessa mistura, ¢ ela deve ser bem sucedida, ¢
que a experiéncia nos ensina que devemos conseguir e concluir com éxito (SAINT-
MARD, 1741, pp. 12-15)"".

Por fim, no fragmento de texto anterior, inferimos nas palavras de Saint-Mard que a
musica em conjunto com a palavra ndo se conciliava, e que se as operas fossem simplesmente
declamadas, que nenhuma queixa haveria contra elas e em nada desagradaria. No entanto,
revelou que os acompanhamentos eram belos e que valeria a pena ouvi-los. Ele falou da
poesia como acontecimento primeiro, € que posteriormente foi unida & musica e depois a
danga. A unido das trés artes — poesia, musica e danga -, pintou os objetos ¢ lhe deram
movimentos de maneira mais prazerosa. As artes se prestavam auxilios para produzir prazeres
mutuos. Este era o espirito do conhecedor, segundo a concep¢do da época, saber do que se
tratava cada elemento e como eles se conciliavam. Mas, € nitida a sensa¢do transmitida pelo
autor de que palavra e musica tinham algo na imitagdo que ficava faltando. Mais do que ir
assistir a Opera, era assistir a representacdo tragica teatral contida nela. A musica nao
realizava totalmente sua funcdo imitativa na Opera, embora impulsionasse as paixdes e
agradasse seus ouvintes. O equilibrio entre musica e poesia era possivel segundo a concepgao
de que o texto orientasse a trajetoria dos significados e compreensdo da musica.

Neste ultimo fragmento de Saint-Mard, a musica se apresentava entdo como uma das
trés artes, em conjunto com a pintura e a danca. O autor afirmou que a poesia foi associada
com a musica na representacao, pois elas se prestavam auxilios mituos, trazendo regularidade
para o espetaculo operistico, muito embora ele aconselhasse que a mistura das artes nao
deveria ser exagerada, apenas o suficiente para atingir seus intentos.

Neste ponto, embora um pensamento estético estivesse vinculado a razdo e a tradi¢ao
classicas, os aspectos emocionais e agraddveis se fizeram sentir, ¢ em alguma medida Saint-
Mard concordou com Raguenet quanto ao prazer da musica simplesmente. Concordou

também quando disse que as Operas, quando simplesmente declamadas eram perfeitas,
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desaparecendo, assim, suas falhas. A beleza estava no acompanhamento, deixando o recitativo
mais intacto em seu aspecto declamatorio. Havia, portanto, uma tentativa em se equilibrar os
sentimentos € emogdes com regras racionais € dramaticas, e aqui, a0 expressar tragos da teoria
da verossimilhanga ao mencionar os monologos de um texto recitados por um ator (cantor), a
musica somente realgaria com maior atuagdo a presen¢a de um deus ou feiticeiro para mudar
o transcurso do destino de uma personagem. O aspecto agradavel da musica foi valorizado, e
ela atingia as sensagdes; isso trouxe nessa primeira metade do século X VIII outras discussoes,
como a estética dos sentimentos, observada nos franceses Charles Batteux e abade Dubos,
estudadas no préximo capitulo.

Nessa primeira discussdo sobre a imitagdo e gosto no inicio do século XVIII foi
trazido um questionamento quanto a se avaliar a musica pelas sensa¢des. Ainda no século
XVII e mesmo no comeco do século XVIII, a musica foi tratada pelos teoricos e filosofos
como uma parte integrante de um conjunto maior e mais vasto, € muitas vezes tratada como
uma arte inferior que se subordinava a matematica e a poesia, sem levar em conta uma
existéncia de autonomia e especificidade. Com os filésofos iluministas, como sera visto
adiante, sua distin¢do e aspecto empirico comegavam a ser valorizados e reconhecidos. Visao
esta que se impora posteriormente a metade do século XVIII, deteriorando e transformando

entdo a teoria da imitag¢do tida como requisito para a constitui¢do das dperas.



Capitulo 2

A imitacao da natureza como estética dos sentimentos.
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2.1. Abade Dubos e Charles Batteux®: premissas de uma estética do gosto e do

sentimento.

O fim do reinado de Luis XIV no inicio do século XVIII representou um momento
importante na historia da pintura e das artes, ¢ o desenvolvimento das artes decorativas®® de
entdo vieram conduzir a sociedade letrada numa redefinigdo das artes, e a musica nao deixaria
de sofrer suas influéncias, ainda mais a Opera francesa, assunto bastante discutido com varias
tomadas de partidos e posigdes quanto aos seus significados, temas retratados e regras de
composi¢ao.

A aceitagdo de uma obra de arte s6 era possivel se ela estivesse de acordo com as
regras do bom gosto e com bom senso, num fazer poético conforme a razdo. Esta, por sua vez,
tinha seu modelo calcado na teoria da verossimilhanca, estruturada na regra das trés unidades:
acdo, tempo e lugar. A teoria da verossimilhanga no racionalismo francés se fundamentava
como o era no exposto no capitulo VIII da Poética de Aristoteles’.

Ela era um dos requisitos mais importantes nas teorias imitativas, e, assim, a imita¢ao
previa um modelo, a natureza, como principio criador. As artes deveriam criar como a

. . . ~ 71 o ’ 2
natureza criava. O racionalismo francés’' criticava modelos exagerados do periodo barroco’

%8 Batteux, embora colocado dentro de uma estética do sentimento, tinha, segundo Ernest Cassirer (CASSIRER,
1994, p. 373) a natureza e suas manifestacdes determinadas e enunciadas em termos claros e precisos,
determinados pela razdo. A natureza era submetida a leis universais e inviolaveis que também submetiam as
artes; falar de uma estética dos sentimentos era dizer que os sentimentos eram medidos e mediados pela razao,
controlados na sua proporg¢do e na sua intensidade passional. O Prof. Dr. Marco Aurélio Werle, na introdugdo de
sua traducdo do tratado de Batteux (BATTEUX, 2009, p. 10), diz que Batteux pode ser considerado um
percussor de novas formas de pensar a arte, que gradativamente vdo deslocando o foco de atengdo de uma
objetividade racional para uma subjetividade intimista. Em seu tratado, segundo Werle, ja se insinua a passagem
entre uma poética que estabelece somente regras objetivas de produgédo artistica € o0 dominio de uma filosofia da
poesia e da arte, que ndo se contentara apenas com a fixacdo dessas regras, mas questionard seu principio
especulativo e interno. A concepgao de Batteux, como a de Dubos ¢ racionalista, mas sua estética voltada para os
sentimentos ¢ submetida aos preceitos dessa concepgao racional advinda de Descartes.

%0 termo artes decorativas apareceu durante a Revolugdo Industrial como forma de descrever a separacio que
se fez a partir das mudangas de tecnologia que afetaram o mercado artistico de artistas e artesaos.

7 Portanto, assim como nas outras artes imitativas a um s6 objeto corresponde uma so imitagdo, também o
enredo, como imitagdo que ¢ de uma agdo, deve ser a imitagdo de uma acdo una, que seja um todo, e que as
partes dos acontecimentos se estruturem de tal modo que, ao deslocar-se ou suprimir-se uma parte, o todo fique
alterado e desordenado. Realmente aquilo cuja presencga ou auséncia passa despercebida ndo é parte de um todo
(ARISTOTELES, 2011, VIII, 1451a).

' As mudangas sociais, intelectuais e artisticas que ocorreram durante o século XVIII alteraram o objetivo ¢ o
contexto das teorias musicais. O fortalecimento gradual das interpretagdes verbais no século XVII e inicio do
XVIII ndo s6 enfraqueceu a associacdo da musica com a matematica, mas também acelerou a sua integragdo ao
moderno sistema das artes. Uma das consequéncias para a musica foi a reapari¢do da imitagdo como conceito
teorico central. A musica teve de deduzir suas leis a partir dos sentidos e do gosto; e o gosto ndo se conformou a
musica, mas sim esta a ele (NEUBAUER, 1992, p. 96). [modificado]. (Tradugéo nossa).

2 Gerd A. Bornheim nos diz: Lembremos que a arte barroca preenchia duas finalidades basicas: a gléria de Deus
e a gloria do Principe, da Igreja e do Estado. E esta dupla exigéncia era realizada com temas cristdos e motivos
romanos antigos, nas igrejas, palacios, Operas e festas de corte. Mas, com a crise da ideia do Estado ¢ a
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em nome de um principio da clareza racional. Esta clareza racional francesa tinha a beleza e a
verdade como uma unica coisa: a valoracdo da beleza e do bom senso s6 era possivel pelo
crivo do bom gosto. A natureza era o modelo, mas a maneira de imita-la era através das
formas poéticas da Antiguidade Cléssica e do classicismo francés do século XVII, que por sua
vez também deveriam ser imitadas. E a forma poética mais bem acabada era a da tragédia.

A imita¢do da natureza era um principio soberano, a que todas as belas-artes deveriam
submeter-se, sob o risco de perder-se em valoracdo caso ndo a seguisse; porém, no que
concernia a pintura e a poesia, a imitacdo era compreendida de maneira mais clara; ja na
musica esse principio ndo parecia ser muito bem claro e definido, pois ela recebia explicagdes
tomadas das regras para a poesia, o teatro, a danca e a pintura, ¢ até mesmo exigida dela o
comportamento ¢ a representacdo de uma pintura.

Era exigido da musica um significado e representacdo como ocorria com a pintura e a
poesia. E também se questionava se existia por si mesmo na musica ¢ na musica de dpera
algum significado. Ela, como objeto individual, sem o apoio das palavras, seria incapaz de
imitar, de acordo com a concepgao da época, ou no minimo, teria seu proposito incompleto e
ndo concretizado, ja que ela precisaria da linguagem verbal para se completar.

O que ocorreu com maior frequéncia, e isso se tornou mais claro a partir da segunda
metade do século XVIII, era a visdo de que o papel da musica dentro da opera havia se
limitado a adornar e realcar os conceitos atrelados as palavras, a fim de agradar a razao,
embora a musica instrumental, considerada destituida de significados, tomasse mais dominios
no campo operistico e mesmo fora dele. Mas era unanime o pensamento de que esta musica
nao tivesse um poder mimético completo.

Em meio a redefinicdo das artes, tivemos as personalidades do abade Jean-Baptiste
Dubos (1670-1742), tedlogo que se dedicou ao direito publico e a politica, e do abade Charles
Batteux (1713-1780), professor de retérica e de poesia grega e latina no Collége Royal de
Paris, autores estes cuja atitude metodoldgica quanto as formulagdes de poética se mantivera
na esteira da tradi¢do inaugurada pela Poética de Aristoteles como modelo e padrdo a ser
seguido, desde a Antiguidade até meados do século XVIII. “Os dois confirmaram lugares
comuns na imitagdo musical que se originou na musica monddica, em que a melodia e a voz

eram superiores a4 harmonia e aos instrumentos” (NEUBAUER, 1992, p. 102)".

consciéncia crescente da impossibilidade de unificagdo das religides, esse mundo termina caindo por terra, dando
assim lugar a cultura burguesa (BORNHEIM, 1975, pp. 14-15).
7 Tradugio nossa.
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Dubos

O abade Dubos se inscreveu num movimento reflexivo sobre as artes que nao cessaria
de formular uma teoria da arte. Uma nova percep¢ao dos efeitos da arte, estabelecida pela
experiéncia estética do espectador, trouxe uma nova defini¢do de gosto. Nessa mudanca de
perfil, as experiéncias do espectador foram definidas em sua obra Réflexions critiques sur la
poésie et sur la peinture [Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura]; ele era um amador que
ouvia e observava as manifestagdes artisticas, e, assim, do ponto de vista daquele que recebia
a obra de arte, ou seja, do receptor, desenvolveu nessa perspectiva suas reflexdes. Ele
construiu, entdo, um espacgo tedrico autbnomo em relagao a recepgdo da arte, sendo notério o
seu interesse pelo espectador.

Dubos utilizou a no¢do de “sentimento” como julgamento natural para explicar a
apreensao das belezas de uma obra de arte. Essa percep¢ao do sentimento foi analisada por
ele, trazendo a tona a ideia de que a obra produziria no espectador efeitos ou sensagdes por
sua vez modificadores subjetivos da alma. Em meio ao racionalismo imperante e instaurado
desde o século XVII, a ideia de sentimento como julgamento para a recepcao da obra de arte
era algo novo; Dubos se livrou da racionaliza¢do do sensivel, conduzindo e reconhecendo um
estatuto positivo do sentimento, como se este fosse uma espécie de “sexto sentido”, enraizado
na experiéncia do receptor.

A esfera do sentimento discutida por ele foi colocada em conjunto com as mesmas
origens da musica quanto a declamacdo dos antigos e dos modelos da Antiguidade Classica

que serviram como meios de imita¢do para as obras de arte:

Os sinais naturais das paixdes que a musica junta e emprega em conjunto com a arte
para aumentar a energia das palavras que usa no canto devem, portanto, ser mais
capazes de nos tocar, porque esses sinais naturais sdo uma for¢a maravilhosa para
nos emocionar. Eles carregam a propria natureza. Em efeito, ndo ha nada mais
conhecido em nosso espirito do que os ritmos e 0s sons que nos excitam, que nos
inflamam, nos acalmam, nos adormecem, disse um dos mais judiciosos
observadores das afec¢cdes dos homens. Assim, o prazer do ouvido torna-se o prazer
do coragdo. Dai surgiram as cangdes, ¢ a observagdo que fizemos de que as palavras
dessas cangdes tiveram uma outra energia quando se ouviu declamar, dando lugar ao
metro nas narrativas em musica dos espetaculos, e entdo se viu sucessivamente
cantegt uma pega dramatica completa. Eis as nossas operas (DUBOS, 1993, 1, §45, p.
151)".

Sua obra Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture fora publicada em janeiro
de 1719, aceita unanimemente e com muito sucesso pelos homens de letras e académicos da

época. Nela ele refletiu questdes sobre poesia e pintura, € quanto a musica, discutiu a Opera
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também. Ele era um “homem do mundo”, inserido na corrente de todas as polémicas da
época, e conhecia as criticas de seu tempo. Como viajante que foi, ele frequentemente
colecionava em suas descricdes quadros que dependiam de uma verdadeira experiéncia
estética. Fubini considerava a obra de Dubos, no que concernia a musica, “um dos primeiros
intentos conscientes de se conferir  mésica dignidade de arte” (FUBINIL, 2007, p. 183)".

Dado ao sucesso de sua obra, ela foi aumentada e reeditada com o acréscimo de um
terceiro volume em 1733. Além de reagrupar a obra, Dubos desenvolveu digressdes
concernentes @ musica e a declamagao dos antigos.

Ele usou de um habito comum no século XVIII que era o de se escrever tabelas
analiticas dos temas discutidos em sua obra como forma de orientar a consulta do leitor de
maneira proveitosa. O que ele pretendia com isso ndo era uma especializagdo, mas que o
leitor, como um amador, pudesse versar seu gosto sobre Opera, musica, teatro € ndo somente a
pintura. Era uma maneira de se fazer o leitor compreender as artes individualmente, embora
os temas tratados em todas elas fossem sempre os mesmos.

O modo como Dubos expds seu trabalho era o mesmo que o da visdo de um
espectador perante as artes, € nao do sucesso artistico do especialista. Isso demonstrou nao s6
a existéncia de exposigdes e apresentagdes correntes nas salas de concerto em sua €poca, mas
também a existéncia de um publico menos especializado o qual ele tentou informar melhor
através de sua obra.

A pintura histérica’ como género foi escolhida para analise devido a seu paralelo com
a poesia dramadtica, e porque era mais dificil de se identificar seus temas apenas com a
observagdo, o que somente os mais experimentados e cultos saberiam reconhecer do que se
tratava. Tanto uma como outra permitia a pintura das paixdes e a visdo dramatica das agdes
humanas. O uso da poesia dramética veio na esteira da Poética de Aristoteles, e a pintura para
Dubos estava em primeiro lugar, pois ela representava a captagao do tragico e de seus efeitos
passionais num Unico instante, o que para o teatro era necessario a sucessao ¢ linearidade dos
acontecimentos para se ter acesso ao todo. No entanto, ele queria com isso demonstrar que os
efeitos da pintura histdrica eram idénticos aos efeitos provocados por uma pega de teatro. A
pintura era como uma cena teatral, mas pictural. Logo, como a dpera também era vista como

um teatro, ela deveria provocar os mesmos efeitos da pintura e do teatro.

7 Tradugio nossa.

76 A pintura historica se aplica & representacio de fatos historicos, as cenas mitologicas e literarias, e também as
cenas da historia politica. Personagens célebres envolvidas em batalhas, guerras, fatos notaveis, eram todos
descritos em pinturas de grandes dimensdes.
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Ele analisou no espectador os efeitos do prazer diante de um espetaculo, tanto o teatral
como o operistico, o prazer sensivel diante de um quadro e diante dos versos. Ele chamou a
experiéncia ¢ o bom senso do leitor para julgar a obra de arte. Mas o bom senso nao era
somente devido a se conhecer a tradi¢ao e seus temas, mas reconhecer os objetos imitados de
acordo com modelos retirados da natureza. O receptor da obra de arte deveria também se
refinar quanto ao conhecimento das paixdes que essas obras causavam; em ndo as
conhecendo, a funcdo delas seria ineficaz. De alguma maneira, ele fez em sua obra
prescrigcdes de como se comportar diante das obras de arte e da musica, e quais seriam os seus

efeitos diante do reconhecimento das paixdes humanas:

Basta conhecer bem as paixdes violentas para desejar seriamente nunca mais estar
sujeitos a elas, ¢ por aprender a fazer resolugdes que as impegam de acontecer
facilmente, pelo menos, de nos subjugar facilmente. Um homem que sabe quais
inquictudes a paixdo do amor ¢ capaz de causar, um homem que sabe a quais
extravagancias ela conduz aos mais sabios, ¢ quais os perigos ela precipita aos mais
circunspectos, desejara muito seriamente jamais ser envolvido por esse entusiasmo.
Ou os poemas dramaticos, ao colocar nossos olhos nessas aberragdes onde as
paixdes nos conduzem, nos fazem conhecer os sintomas e a natureza mais
sensivelmente do que um livro poderia nos fazer conhecer. Por isso que foi dito a
todo tempo que a tragédia purga as paixdes. Outros poemas podem muito bem fazer
qualquer efeito aproximado da tragédia, mas com a impressdo que o que fazem
sobre nos nao € tdo grande como a impressdo que a tragédia faz no campo teatral, e
eles ndo sdo tdo eficazes como a tragédia quanto a purgar as paixdes (DUBOS,
1993, 1, §44, p. 147)"".

A teoria da arte desenvolvida por Dubos foi a teoria da imitagdo. A arte foi interrogada
do ponto de vista das relacdes entre a copia e o original de um lado, e de outro, entre a
producdo e o prazer estético. Nessa perspectiva, o original solicitado pela pintura deveria ser
suscetivel de interessar ao espectador. O prazer gerado pelas artes derivava da maneira como
estas imitavam objetos capazes de produzir paixdes, embora estas possuissem em esséncia
uma producao ficticia e artificial.

Assim ele disse quanto a imitagao:

No entanto, distinguir a atengdo que damos a arte entre aquilo que se da com o
objeto imitado, e daquilo que encontramos, e sempre tenho razao para sugerir que a
imitacdo nunca ¢ sobre nds, mas sobre o objeto que poderia ser imitado. Isto também
¢ verdade mesmo quando se fala de quadros que sdo preciosos pelo mérito tnico de
sua execugio (DUBOS, 1993, 1, §10, p. 24)".
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E quanto as origens, na relagdo entre musica e paixdes humanas, ele afirmou que a

musica para se tornar mais capaz de agradar em seu processo de imitacdo, procurou tonar os

sons naturais retirados da natureza mais aptos para a musica através da harmonia e do ritmo, e

assim se explicou:

A musica, a fim de tornar a imitagdo que ela fazia dos sons naturais mais capazes de
nos agradar e comover, foi reduzida a um canto continuo que chamamos de tema.
Esta arte encontrou dois meios para fazer o canto mais capaz de nos agradar e nos
movimentar: um ¢ a harmonia, € outro € o ritmo.

Os acordes os quais sdo a harmonia consistem num grande charme para os ouvidos,
e o concurso das diferentes partes de uma composi¢do musical que sdo esses acordes
contribui mais para a expressao do ruido que o musico pretende imitar. O baixo
continuo e as outras partes ajudam muito o canto a exprimir mais perfeitamente o
tema da imitagdo (DUBOS, 1993, 1, §45, p. 150)".

Ou seja, a musica fazia sua imitagdo através dos elementos harmoénicos e ritmicos,

porém, ele ndo deixava de notar que a musica fazia isso da mesma maneira como a pintura se

valia do claro/escuro e do traco. O aspecto que se viu aqui era de que o discurso estava

presente na musica, ou seja, o usa da palavra para que a musica tivesse significado:

A musica faz, portanto, suas imitagdes pela ajuda do canto, da harmonia e do ritmo.
No canto deve-se notar principalmente trés aspectos: a harmonia, o discurso e o
ritmo. A harmonia concerne o som; o discurso, a compreensio das palavras e a
variedade de expressdo; o ritmo o movimento harmonioso e a melodia. E assim que
a pintura faz sua imitagdo com a ajuda do trago, do claro-escuro, e das cores locais
(DUBOS, 1993, 1, §45, p. 151)™.

As paixoes despertadas pela imitacdo dos objetos cujos modelos estavam na natureza

teriam seus efeitos menos intensos do que os efeitos que surtiriam os objetos em si, € era este

o prazer gerado pela imitacdo, que por se apegar ao verossimil e ndo ao real, provocava

paixdes transitorias, sem violéncia ou resultados nefastos, pois ndo eram a realidade, apenas

se pareciam com ela. Porém, a imitagdo da bela natureza ndo deveria acontecer

indiscriminadamente, pois as paixdes deveriam ter o poder de comover seu espectador:

Os homens com quem vivemos nos deixavam quase sempre adivinhar o verdadeiro
motivo de suas acdes, o que esta no fundo de seu coragdo. O que escapava para fora,
e que ndo parecia ser somente uma centelha, vinha de um incéndio que se fazia
devastador e terrivel em seu interior. Por isso, muitas vezes ocorreu que parecia que
estdvamos errados ndés mesmos, tentando adivinhar o que os homens pensavam, e
mais frequentemente que enganavam a si mesmos do que dizem sobre a situagdo de
seu coragdo e de seu espirito. As personagens da tragédia deixavam as mascaras
cairem diante de nos. Elas tomavam todos os espectadores como confidentes de seus

79 ~
Tradugdo nossa.

80 ~
Tradugdo nossa.



58

verdadeiros projetos e de seus sentimentos os mais ocultos. Elas ndo deixavam nada
para ser adivinhado pelos espectadores daquilo que poderia ser adivinhado
seguramente e facilmente. No6s podemos dizer a mesma coisa das comédias
(DUBOS, 1993, 1, §44, p. 147)"".

O que se pensava da poesia era que a mesma fosse explicativa e circunstancial, por
isso racional, beneficiando nossos espiritos quanto a duracao de suas diversas agdes. Ela
pintava as paixdes humanas e nos presenteava com personagens variadas e multiplas. Tinha o
poder de metamorfosear-se ¢ de se estender na linha do tempo, além de gerar uma
representacdo na mente do espectador. J& a pintura, segundo Dubos, previa um unico espaco,
€ mostrava-nos um unico momento do tempo. Ele desenvolveu uma ideia essencial, que era a
da comunhdo necessdria entre a cultura e seu publico. Para ele um poeta era perfeitamente
capaz de tornar seus leitores sensiveis aos infortinios de um principe, mas que um pintor ja
ndo tinha essa mesma liberdade. A pintura poderia se fazer conhecer, mas nao reconhecer, o
que era prerrogativa da imitagdo, ou seja, o reconhecimento através da copia.

Nesse sentido, a musica perseguiria 0 mesmo objetivo das outras artes, que era se dar
em afinidades através da associagdo entre musica e sentimento, € assim, com esse poder de
despertar as paixdes, tinha entdo uma posi¢do mais privilegiada em relagdo a pintura e a
poesia. Esta, para se expressar, usava das palavras instituidas pelos homens, enquanto a
musica, mesmo sem as palavras, poderia suscitar paixdes humanas, mesmo perante a certeza
comum de que sem a palavra ela ndo significava nada. Mas, em jun¢do com a poesia, a
musica a tornava mais potente, mais intensa.

Mais do que a comogdo através do objeto imitado, era a maneira como se imitava. Isso

provocava mais comoc¢ao do que a propria copia feita desse objeto:

(...) assim, para Dubos, a maravilha, o estupor, a ilusdo e a verdade, ndo s@o os
unicos ingredientes da emocdo estética ja que bem certo € que, para poetas e
pintores, os temas sdo inesgotaveis e um mesmo tema pode dar vida a mil quadros
distintos. O estilo — na opinido de Dubos — ¢é o recurso mais caracteristico da obra de
arte, ainda quando ndo deva conceituar-se unicamente desde o ponto de vista formal,
sendo também como uma forma peculiar do génio do artista em trazer dignidade ao
apresentar qualquer tema (FUBINI, 2007, p. 184)%.

Dubos era consciente da existéncia da ignorancia de um tipo de publico perante um
quadro, o teatro e a Opera, e por isso publicara seu trabalho, ja que no século XVIII o publico
para reconhecer os significados desse tipo de obra, produzida de acordo com as teorias

imitativas, era bastante seleto. Essa questdo do reconhecimento na pintura daquilo que era
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expresso pela poesia dramatica trouxe em evidéncia ndo sé unicamente um problema de
gosto, mas que para a pintura, o teatro e a dpera se revelou num momento decisivo na histdria:
esse problema demonstrava que a tradi¢ao estava sendo ignorada pelo tipo de publico
emergente.

Com efeito, havia a necessidade de se repetir, de se cultivar, de se elevar os temas, o
de se respeitar a tradi¢do, ja que tudo se arriscava a ficar no esquecimento por causa do
surgimento de outros interesses, que por conta da influéncia dos italianos, segundo Dubos, de
uma nova multiddo, de um publico ndo alfabetizado, ndo letrado, que entrara em ascensao
econdmica, compartilhou dos espagos antes destinados somente a frequentacdo de um publico
escolhido e culto. Dai ser essa uma das preocupagdes da publicagdo de sua obra.

Essa necessidade de informar, de expressar o que possivelmente estava sendo
esquecido devido a ascensao de um novo publico menos letrado pode ser compreendida

quando ele explicou a finalidade da tragédia:

A finalidade da tragédia é o de excitar em nods principalmente o terror e a
compaixdo, ¢ necessario que o poeta tragico nos faga ver em primeiro lugar as
personagens amaveis ¢ estimaveis, ¢ em seguida que as apresente em um estado
verdadeiramente infeliz. Comece por estimar os homens que vocé quer que se
queixem. Portanto, é necessario que as personagens da tragédia ndo meregam ser
infelizes, ou pelo menos nao ser tdo infelizes como s@o. Se seus males ndo sdo puro
infortinio, mas uma punicdo de suas faltas, eles devem receber uma puni¢do
excessiva. Pelo menos, se essas faltas sdo de verdadeiros crimes, ndo € necessario
que esses crimes tenham sido cometidos voluntariamente. Edipo ndo é mais a
principal personagem da tragédia se antes soubesse do combate que teria contra seu
proprio pai. Os infortiinios dos vildes sdo pouco proprios a nos tocar; para eles sdo
um justo suplicio onde a imitacdo ndo pode excitar em ndés nem terror nem
compaixdo verdadeiras (DUBOS, 1993, 1, §14, p. 38)*.

Outro elemento importante quanto ao esquecimento da tradi¢do era de que ela tinha
também a fun¢do de moralizar a sociedade, ja que os espeticulos e Operas tinham a finalidade
de demonstrar a verdade da moral; as artes deveriam se acomodar aos costumes vigentes,

poderiam ser ilusorias, mas a verdade para perpetuar os bons costumes deveria ser real:

Outro ponto que me fazem dizer depois € que os poemas dramaticos sdo um remédio
soberano e universal em moralidade, e estou pensando muito longe sobre tudo o que
se aproxima; eu vou dizer unicamente que os poemas dramaticos corrigem a
qualquer um dos homens, e que lhes despertam o desejo de ser melhores.

(...) Ha homens muito impetuosos para serem contidos, por exemplo: as paixdes
muito vivas para serem extintas através de reflexdes filoséficas. A tragédia purga
assim as paixdes como remédios que curam, e como armas defensivas que garantem
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os tiros de armas ofensivas. A coisa nem sempre acontece, mas as vezes pode
acontecer (DUBOS, 1993, I, §44, p. 147)*.

Nesta perspectiva estética, ja que os temas tradicionais comeg¢avam a ser ignorados, a
musica foi foco de reflexdes significativas quanto a um dificil equilibrio, ja que ela mesma
possuia problemas de classificagdo e nomenclatura, necessitando da linguagem verbal para ter
significados, e estes ligados a uma cultura e tradicao classicas. Ao falar da musica, Dubos
disse que a mesma tinha seus significados atribuidos pela institui¢do da linguagem dos

homens:

Resta-nos falar da musica como sendo a terceira dos meios que os homens
inventaram para dar uma nova forca a poesia e para nos colocar num estado de se
fazer sobre nés uma grande impressdo. Assim como a pintura pinta os tragos e as
cores da natureza, do mesmo modo o musico imita os tons, 0s acentos, 0s suspiros,
as inflexdes da voz, enfim, todos esses sons 0s quais a natureza mesma exprime seus
sentimentos ¢ suas paixdes. Todos esses sons, como ja expusemos, sdo uma fonte
maravilhosa para nos comover porque eles sdo os signos das paixdes, instituidos
pela natureza de onde receberam sua energia, o lugar onde as palavras ndo sdo mais
do que signos arbitrarios das paixdes. As palavras articuladas derivam seu
significado e valor pela instituicdo dos homens, que eram incapazes de dar seu curso
em certos paises (DUBOS, 1993, I, §45, p. 150)®.

Ainda no que concernia a pintura historica, a nogao de cultura desenvolvida por Dubos
se fundamentava sobre as diferentes culturas nacionais. Assim, ele esbocou, através do estudo
da variedade dos temas nacionais, uma historia das variagdes do gosto. Ele passou em revista
os herdis preferidos dos italianos, dos franceses, dos espanhois, além de definir longamente
aqueles os quais eram os temas mais apropriados a tragédia e a comédia. A época em que
escreveu suas Reflexoes, a expressao das paixdes estava sempre no coragdo dos debates
tedricos sobre a pintura e a literatura. Ainda que a imitagdo das a¢gdes humanas constituisse o
essencial da invengdo poética.

Mas no teatro e na Opera, a pintura das paixoes e o valor atribuido a cena representada
dependiam de seu poder emocional sobre o espectador, através da ilusdo; ou seja, dependiam
do grau de verossimilhanga da imitacdo e expressdo das paixdes. Era pela verossimilhanga
que as paixdes eram movidas, através da mdxima eficdcia em se trazer ao coracdo a
semelhan¢a do objeto imitado de acordo com seu modelo retirado da natureza. Nisto estava o
prazer, na ilusdo provocada pela semelhanca.

Se uma 6pera nos move, ela nos seduz, e a for¢a de sedugdo era devido a capacidade

de inven¢do do artista, com todas as referéncias e reconhecimentos que o imitado se
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demonstrava a partir de seu modelo. A 6pera, ao incorporar o teatro, demonstrava o gosto
através dela, além de educar e moralizar, e nela, como no teatro, cada povo, segundo Dubos,
poderia demonstrar seus caracteres pela declamacgao, assim como sobre uma ideia relativa de
historicidade, ja que os franceses se sentiam herdeiros da Antiguidade Classica e se
orgulhavam de seu teatro classico francés do século XVII, tornando esses caracteres uma
disposicao do proprio carater nacional francés.

Ele julgava que o progresso so seria possivel gracas ao maximo de conhecimento
possivel de épocas passadas, como ocorria com as ciéncias, afirmando mesmo que Newton
ndo seria quem foi se ndo tivesse Galileo chegado anteriormente. Para ele, devia-se de sempre
observar os antigos. Por valorizar a tradigdo, Dubos acreditava na supremacia dos Antigos
sobre os Modernos, como ocorreu nas querelas dedicadas a essas questdes. Ter o maximo de
conhecimento das épocas passadas denotava seu interesse de que a tradicdo ndo fosse
esquecida.

No entanto, para ele, era visivel que as atividades artisticas se comportavam contrarias
a estética dos classicos. E isso era um problema para ele, pois a natureza variava de acordo
com o clima de cada regido, e o artista copiava a natureza conforme a observava. Jamais a arte
fora definida como uma atividade criadora onde o sujeito criador se destacava de seu objeto.
A criacdo estava em se fazer reconhecer em objetos ndao naturais os tracos extraidos da
natureza. Dubos jamais redefiniu o belo, apenas tornou a estética aberta a graca e a variedade.

A novidade em Dubos estava em se tentar manter o equilibrio entre a teoria da arte
herdada dos Antigos e um ponto de vista moderno que conduzisse ao estudo das
especificidades das artes e esbocou aquilo que posteriormente seria chamado de teoria da
recepcao. Ele ndo deixou de lado a questdo da imitag¢do, pelo contrario, a manteve em suas
reflexdes, mas, foi notdria e aparente a duvida sobre o objeto representado, o modelo da
natureza, assim como fora questionado se realmente a imitagdo como regra ainda era uma
norma a ser seguida nas representacdes artisticas.

O que era moderno era a aceitagdo do nivel interno do receptor ao principio da
imitagdo pelo julgamento a partir dos sentimentos, apesar da estreita relagdo com as paixdes
humanas como campo especifico da imitacdo, por isso a ideia de que o musico deveria imitar
0s tons, os acentos, suspiros e inflexdes da voz, ou seja, todos os sons que a propria natureza
expressava em sentimentos € paixoes.

De alguma forma o estatuto que fora reconhecido ao artista era 0 mesmo que fora
reconhecido posteriormente a obra de arte; Dubos apresentava a obra de arte num interior

complexo que levava em consideragao os multiplos olhares que ela mesma despertava. Numa
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visdo moderna, o leitor perante a obra de arte ndo mais procurava reconhecer os modelos
retirados da natureza pelos quais ela se tornou copia perfeita, mas, como estudioso da cultura,
abragara as artes por si mesmas € as ciéncias para a sua leitura.

O sentimento promulgado como julgamento estético foi posteriormente imposto em
critica de arte. A maneira de se criticar até entdo era a de verificar se as regras de imita¢ao
haviam sido cumpridas, o que foi sendo abandonado por um novo discurso sensivel a
modernidade ¢ a critica pela arte em si, e ndo mais pelas regras do que ela deveria cumprir e
representar.

Mas, a época de Dubos, ele havia se distanciado de seus contemporaneos quando estes
afirmaram que a musica ndo era mais do que um adorno para o texto poético na representagao
de uma Opera; para eles a musica nada mais tinha do que o poder de tornar mais agradavel e
compreensivel o discurso poético. Ou seja, pensava-se que ela ndo tinha significado por si
mesma. Ele ndo foi contra o conceito de verossimilhanga nem contra o conceito de verdade,
mas a verdade para ele era a verdade dos sentimentos, e nisso a musica era o simbolo de sua
expressdo. Os sentimentos expressados pelas paixdes estavam na natureza, e imitados, eram
as verdades que a musica realcaria, e nisso a linguagem verbal da opera por si s6 ndo seria
capaz de fazer comover.

Nos dizeres do professor de Literatura Comparada da Universidade de Amsterdam,
John Neubauer (NEUBAUER, 1992, p. 98), os acentos, os suspiros, os tons e sons
circunstanciais da voz sé poderiam ser evidentes pela promog¢do da musica, que sem ela ndo
cumpririam com a funcdo de arrebatar aos sentimentos. Sem a musica, a verdade dos
sentimentos contida nas palavras ndo seria reconhecida. Por esta sorte, a de fazer reconhecer a
verdade, a musica por si mesma poderia ter o status de racional. A linguagem verbal se
tornava apta a comover seus espectadores por conta da musica.

O campo especifico de imitagdo na musica para Dubos eram os sentimentos:

Assim, pois, a musica persegue o mesmo objetivo que as artes restantes, € nao so
isso, sendo que, ademais, se ddo em uma cumplicidade e uma afinidade secretas
entre musica e sentimento, motivo pelo qual aquela se revela ante este ultimo em
uma posi¢do mais ou menos privilegiada, e assim se estabeleceu a comparacdo com
a poesia e com a pintura. A parte isso, a diferenga da poesia, que imita as paixdes
servindo-se de signos arbitrarios instituidos pelos homens como sdo as palavras, a
musica esta dotada “de um potencial maravilhoso que nos comove” posto que os
sons sdo “os verdadeiros signos da paixdo, instituidos pela natureza, de quem tem
recebido sua forga” (FUBINI, 2007, p. 184)™.
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Como os sentimentos eram a expressdo da natureza, imitados e evidenciados pela
musica, a Opera poderia se intitular como verdadeira e verossimil, embora a verdade para
Dubos fosse a verdade dos sentimentos ¢ ndo a verdade racional. A 6pera era o simbolo ¢ a
expressao dessa verdade, pois a fungdo da razdo era a de fazer mover as paixdes humanas, os
afetos, ou seja, os sentimentos. A musica entdo faria isso de forma natural e direta, sem a
mediagdo da razdo para isso.

O autor nos deus um exemplo, como o da opera Thésée (Teseu), de Lully, a quem
tinha como um compositor impecavel, ¢ de como as palavras da poesia deveriam ser

evidenciadas pela musica:

A natureza fornece ela mesma, por assim dizer, os cantos proprios a exprimir os
sentimentos. N6s ndo poderiamos pronunciar com afeto os versos que contém os
sentimentos ternos e tocantes sem fazer suspiros, sem empregar os acentos € 0s ports
de voix®” que um homem dotado do génio da musica reduziria facilmente a um canto
continuo. Estou certo de que Lully ndo solicitaria por tanto tempo o canto destes
versos que diz Medea na opera Thésée (Teseu):

Meu coragdo ainda teria a primeira inocéncia
Se jamais tivesse tido qualquer amor.

Ainda ha mais. O homem de génio que compuser sobre essas palavras semelhantes,
descobrira varias maneiras de fazer o canto, mesmo sem precisar diversifica-lo.
Cada sentimento possui sons e versos tais, como os discutidos aqui, que variar o
cantcggé também mostrar como a natureza mesma ¢ variada (DUBOS, 1993, 1, §47, p.
161)™.

A musica, ao tornar as palavras mais aptas a comover o espectador, derrubaria o
pensamento de que ndo teria outra fun¢do sendo a de ser mero estimulo sensivel, e nisso ela
teria muito mais efeitos a produzir no espectador do que se este somente recebesse o estimulo
de uma pintura bem feita ou de uma poesia muito bem versificada.

Quanto a musica instrumental, j& que as relagdes entre musica e sentimento eram
estabelecidas sob o respaldo da linguagem verbal, aquela ficou sem uma resposta definida
quanto a seus efeitos, o que ela imitava e qual o seu ambito estético sem fazer uso do
racionalismo ou das paixdes. A resposta de Dubos para essa musica, por conta do verbete

“sinfonia®™” da Encyclopédie, era de que ela imitava os ruidos oferecidos pela natureza; para

8 Port de voix: o mesmo que portamento, quando o cantor liga uma nota a outra, como num glissando, num
ligado mais sélido (N. do T.).
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% Hoje a palavra sinfonia se entende como toda musica instrumental, tanto as pegas que sdo destinadas para os
seus instrumentos como as sonatas e concertos, como aqueles onde os instrumentos sdo misturados com as
vozes, como nas Operas e varias muitas outras musicas. Podemos distinguir a musica vocal como uma musica
sem sinfonia que ndo o baixo continuo, ¢ a misica com sinfonia, que tem pelo menos um instrumento, como
violinos, flautas ou oboés. Quando se diz que uma peca ¢ uma grande sinfonia, ela contém os baixos ¢ os altos, e
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ele, a musica instrumental era ainda somente uma preparagao para as agdes patéticas da Opera.
Ela apenas refor¢aria a comog¢do do espetaculo. Ele aceitava a “sinfonia”, ou seja, a musica
instrumental, desde que funcionasse como uma preparagdo para a acdo do drama, ou mesmo
uma introducdo. A musica instrumental, por si mesma, em sua concep¢ao, ainda ndo era apta
a imitar os sentimentos existentes na natureza, mas para aceita-la, sua funcdo era de imitar
entdo os ruidos existentes nela, e desde que utilizada com fungdes especificas no contexto da

opera. Ela podia ser utilizada, mas, sem as palavras, ela ndo poderia excitar as paixoes.

Assim, embora estas sinfonias ndo nos fagam entender nenhum som articulado, elas
ndo deixam de desempenhar um papel nas pecas dramaticas, porque elas contribuem
no nosso interesse pela acdo, em fazer sobre n6s uma impressao aproximada de que
aqueles ruidos mesmos sdo uma imitacdo, se nds os entendermos nas mesmas
circunstancias que entendemos a sinfonia que os imita. Por exemplo, a imitacdo do
ruido de uma tempestade que faz submergir uma personagem a qual o poeta nos faz
tomar atualmente um grande interesse, € isso nos afeta como nos afetaria o ruido de
uma tempestade pronta a fazer submergir uma pessoa pela qual nos interessamos
calorosamente, se nds nos encontrassemos no ambito desta tempestade verdadeira.
Seria inutil repetir aqui que a impressdo da sinfonia teria sido tdo séria como a
impressdo que uma tempestade verdadeira faria sobre nos, e como ja disse varias
vezes, que a impressdo que uma imitagdo exerce sobre nos ¢ bem menor do que a
impressdo feita pela coisa imitada. Sem divida alguma que em todas as coisas a
verdade triunfa sobre a imitagdo (DUBOS, 1993, 1, §45, p. 152)”.

Ou seja, para manter a caracteristica imitativa na musica instrumental, ele havia
concedido a ela em seus argumentos o poder de imitar os ruidos da natureza, e assim mesmo
desde que sua utilizagdo se mantivesse na proposta de se fazer entender o conjunto dramético

de uma 6pera:

Em primeiro lugar, embora a musica seja puramente instrumental, ela ndo deixa de
conter uma imita¢do verdadeira da natureza. Em segundo lugar, ha varios ruidos na
natureza capazes de produzir um grande efeito sobre nés, quando se nos faz entender
a sua proposta nas cenas de uma peca dramatica.

A verdade da imitacdo de uma sinfonia consiste na semelhanga desta sinfonia com o
ruido que ela pretende imitar. H4 verdade em uma sinfonia, composta para imitar
uma tempestade, quando o canto da sinfonia, sua harmonia e seu ritmo nos fagam
entender um ruido como um acidente dos ventos feito no ar ou o murmurar das
ondas que se entrechocam ou que se colidem contra as rochas. Esta ¢ a sinfonia que
imita9 luma tempestade na opera Alcyone, de Marin Marais (DUBOS, 1993, 1, §45, p.
151)".

Esse valor dado ao aspecto verbal nas dperas e o problema quanto ao lugar da musica

instrumental demonstraram um problema dificil de se sanar. Desde o comego do século

ela ainda tem duas outras partes instrumentais; a musica da capela do rei, as das vérias igrejas, ¢ das nossas
6peras, sio quase sempre feitas em grande sinfonia (ENCYCLOPEDIE, §15, 1734, p. 740).

% Tradugio nossa.

*! Tradugio nossa.
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XVIII, ja com Raguenet, discutia-se que a musica instrumental suscitava sensacdes e
sentimentos, mas por conta da tradicdo e dos costumes, e da exigéncia da expressao da razdo,
somente a opera era valorizada, ¢ a musica instrumental era entdo um mero suporte para
realgar os sentimentos e paixdes contidos na poesia musicada. Assim, Dubos ainda fez uma

relacdo entre as duas formas:

E uma verdade as narrativas das operas. E esta verdade consiste na imitagio dos
tons, dos acentos, suspiros, ¢ os sons que sdo naturalmente proprios aos sentimentos
contidos nas palavras. A mesma verdade pode se encontrar na harmonia e no ritmo
de toda composigao.

A musica ndo se contentou em imitar em seus cantos a linguagem inarticulada do
homem e todos os sons naturais que ele se serviu por instinto. Esta arte ainda queria
fazer imitag¢des de todos os ruidos que sdo os mais capazes de fazer impressdo em
nds do que quando ouvimos na natureza. A musica se serviu dos instrumentos para
imitar esses ruidos, daqueles que em nada s@o articulados e que ndés comumente
chamamos estas imita¢des de ‘sinfonias’. No entanto, as sinfonias ndo sdo deixadas
de tocar, por assim dizer, em diferentes papéis em nossas Operas, e ainda com
grande sucesso (DUBOS, 1993, I, §45, p. 151)*.

A exigéncia existente em Dubos de que a musica deveria estar unida a linguagem
verbal, atribuindo valor inferior & musica instrumental, vinha da tradi¢do vigente em sua
época de se reportar a modelos da Antiguidade Classica, j4 que a musica deveria contar os
mitos e histdria antigos, e de reforgar a tese de que a declamagao no teatro antigo, que contava
essas historias no teatro, e cujo recitativo nas operas tentava reproduzi-los, era constituida por

uma notagdo musical precisa, e que esta havia desaparecido do teatro em épocas posteriores:

Dubos se via obrigado a sustentar essa estranha tese devido a exigéncia instaurada
de se querer afirmar que a musica e a poesia se integravam de forma reciproca, pois
os antigos — na opinido de Dubos -, perfeitamente conhecedores do principio
apontado, considerava que a poesia fora complementada pela declamagdo, a saber,
os acentos, suspiros ¢ modulagdes que haviam acompanhado aquela durante a
recitagdo (FUBINI, 2007, p. 186)".

Ele ainda viveu numa €poca em que a musica era uma arte mais ampla, que além de
ter o escopo do teatro, também abarcava a danca, considerada a arte dos gestos, € a poética,
cuja métrica era condicionada pela musica para se constituir. A musica estaria na origem da
expressdo artistica em unido com a poesia, € ele a revalorizou no sentido de ter trazido para

ela a ideia de que sua linguagem era a dos sentimentos, € por isso se mostrava genuina.

92 ~
Tradugdo nossa.

93 ~
Tradugdo nossa.
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Batteux

Charles Batteux, em sua obra Les beaux-arts réduits a un méme principe [As belas-
artes reduzidas a um mesmo principio], de 1746, procurou um principio unico, o da imitagao
em geral, como regra a ser aplicada nas formas poéticas, nas artes plasticas e na musica.
Através de critérios racionais buscou uma lei basica, Unica e abrangente para todas as regras
poéticas, e que fosse suficiente para explicar todo o universo artistico.

Batteux, assim como Dubos, ainda era vinculado ao racionalismo do século XVII e ao
discurso racional, e sua visdo do conceito de imitagdo da natureza era nao somente uma regra
para a producao artistica, mas pensada de acordo com critérios racionais; a imitagdo para ele,
como para Dubos, tinha modelos estabelecidos na poesia da Antiguidade Cléssica, e seguia
uma regra especifica para cada fazer artistico.

Mas, ao mesmo tempo em que ele ainda era um expoente do racionalismo advindo do
século XVII e da tradi¢do do teatro classico francé€s do mesmo periodo, cujos expoentes eram
as figuras de Corneille e Racine, tinha também uma visdo mais subjetiva ao promulgar uma
regra, um Unico principio de unifica¢do de todas as artes. Seu tratado demonstrou a passagem
de uma objetividade racional para uma subjetividade® intimista.

As regras objetivas quanto ao poder imitativo para as artes tiveram seu principio
questionado por um novo dominio da filosofia da poesia e da arte que ndo mais aceitava essas
regras como fixas, e esse novo dominio foram os aspectos subjetivos como julgamento para o
valor estético das obras de arte. O aspecto subjetivo’” foi novo no periodo de Batteux, e ele se
tornou um critério em meio as regras para o principio de imitag¢do, o que trouxe consequéncias
para as regras do bom gosto.

Todo fazer artistico partia da imitagdo da bela natureza como padrdao de medida em
sua producdo; além dos classicos, sua visdo de mundo sobre as artes era ainda comprometida
com uma tradi¢do ligada ao Antigo Regime e as aspira¢des heroicas que ainda ressoavam do
reinado de Luis XIV (1643-1715), e por isso em sua obra Batteux defendeu aos antigos,
identificado como estava com esses valores e com uma concepg¢ao hierarquizada de mundo, e

uma familiaridade com um tipo de escrita fundamentada no decoro. Exemplo disso era o

% Subjetividade: caracteristica do sujeito; aquilo que é pessoal, individual, que pertence ao sujeito e apenas a ele,
sendo portanto, em ultima andlise, inacessivel a outrem e incomunicavel. Interioridade. Vida interior. A filosofia
chama de "subjetivas" as qualidades segundas (o quente, o frio, as cores), pois ndo constituem propriedades dos
objetos, mas "afetacdes" dos sujeitos que as percebem. Nenhum objeto é quente ou frio, mas cada um possui
apenas uma certa temperatura. Toda impressao ¢ subjetiva porque ndo sdo propriedades dos objetos, ndo nos sdo
dados pela experiéncia, mas pertencem ao sujeito cognoscente: sdo "formas a priori da sensibilidade"
(JAPIASSU, 2001, p. 179).

% Subjetivo: que se refere ao sujeito do conhecimento, & consciéncia, & interioridade. Relativo ao individuo, a
experiéncia individual. Ex.: ponto de vista subjetivo (JAPIASSU, 2001, p. 179).



67

compositor Jean-Baptiste Lully (1632-1687), cuja Tragédie Lyrique correspondia aos ideais
classicos e Batteux o tinha como um modelo insuperavel para a musica.

Assim, ele estava num momento de transi¢do entre a tradi¢do racionalista ¢ a
subjetividade, ¢ mesmo se mantendo na tradi¢do, os aspectos subjetivos em sua obra eram
notorios.

No prélogo de seu tratado, Batteux proferiu as seguintes palavras: “Imitemos os
verdadeiros fisicos, que recolhem experiéncias ¢ fundam em seguida sobre elas um sistema
que as reduz a um principio” (BATTEUX, 2009, p. 15)°°. Essa afirmacio demonstrou a
relagdo que se fazia entre as artes e as ciéncias, e como as leis destas se constituiram pela
observagao da natureza; logo as artes também deveriam se constituir em leis universais como
ocorria com o pensamento da Fisica em relacdo a natureza. E como todas as regras partiam de
um mesmo tronco, cujo principio era a natureza, segundo Batteux, logo este seria um
principio reconhecido pelo sentimento, e seria a base e explicagdo para a orientacdo de todas
as artes.

Como principio racionalista, a poesia, que deu origem a todas as artes, segundo a
concepgdo da época, era o expoente da razdo que se manifestava pela linguagem verbal e
assim orientava o discurso, e através dela Batteux procurou unir os sentimentos a luz da
razao; eram esses dois elementos — sentimento e razdo — que ele buscava encontrar em todas
as obras que se relacionavam com a poética. E a poesia, como principio literario, se remetia a
autores da Antiguidade que produziram obras cuja forma deveria ser imitada nas regras do
discurso. Embora muitos autores da Antiguidade, como os latinos Séneca e Horacio,
servissem de modelo para a poesia nos séculos XVII e XVIII, foi a Poética de Aristoteles que
norteou o principio de imitagcdo, e ndo somente isso, a Poética era considerada como a que
trazia os meios de realiza¢do da imitagdo, ja que a mesma tinha na tragédia a forma poética
mais bem acabada, servindo também de base para a tragédia cldssica francesa do século XVII,
sendo uma referéncia e modelo para a literatura, o teatro e a dpera.

Batteux procurou aplicar em As belas-artes..., segundo ele mesmo, o principio
imitativo encontrado na Poética a musica e a dancga, afirmando que o mesmo lhes convinha,
embora a poesia ocupasse um lugar principal entre as artes. O objeto comum entre elas era a
imitagdo da bela natureza, e, no caso da musica, os meios para imitar a natureza eram 0s sons.

Cada uma das artes usaria de seus meios proprios para imitar a natureza, mas todas eram

% A tradugio de As belas-artes reduzidas a um mesmo principio, de Charles Batteux, ¢ a que foi realizada pelo
Prof. Dr. Marco Aurélio Werle, professor de Estética do Departamento de Filosofia da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo.
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“rebentos da natureza propondo-se o0 mesmo fim, regrando-se pelos mesmos principios e, de
outro lado, suas diferencas particulares, o que as separa e as distingue umas das outras”
(BATTEUX, 2009, p. 18).

Fora da esfera estritamente racionalista como era o pensamento desde o século XVII,
ele afirmou que as artes ganharam uma natureza propria a partir do génio’’ do homem que as
produziu, e de cada uma delas deveriam ser retiradas provas que agradassem ao gosto, e todas
elas seriam retiradas do sentimento, pois a razdo estabeleceu regras em funcao de se agradar
ao gosto.

Ao estabelecer regras para o gosto em relagdo ao que se desejava das artes e regras
para cada uma delas em particular, conquistava-se mais uma forma de dar um grau maior de
certeza para as normas do gosto; sendo as mesmas regras existentes para as artes, as regras do
gosto entdo estariam em acordo com o principio de imitacdo, pois as artes eram imitadoras da
bela natureza; ou seja, o bom gosto nas artes era 0 mesmo do da natureza.

Para o autor, o principio de imitagdo repousava primeiramente na premissa de que o
artista ndo inventava objetos, ndo os imaginava, mas sim que os encontrava, pois seu limite
era a natureza, € a sua criacdo estava em bem observa-la, e tudo o que produzisse seria tao
somente fruto e consequéncia da imitagao.

Imitar era, entdo, copiar um modelo, e esse modelo era tudo o que existia na natureza,
sendo, portanto, o protdtipo para as artes, pois ela unicamente possuia todos os tracos que
poderiam agradar aos olhos e aos ouvidos, e seus tragos apenas deveriam ser transportados em
objetos que ndo eram naturais. Assim, “o musico, com seus sons artificiais, faz bramir a
tempestade, embora tudo esteja calmo” (BATTEUX, 2009, p. 27), porém, as artes para serem
0 que eram, deveriam apenas ser imitagdes, pois elas ndo eram a natureza, embora parecessem
sé-la, e isso trouxe outra afirmagdo, de que para parecer ser pelo uso da imitagdo, era entdo

somente o verossimil seu material de realizagao artistica e ndo a verdade da natureza.

Assim, todas as artes, em tudo o que tém de verdadeiramente artificial, sdo apenas
coisas imaginarias, seres fingidos, copiados e imitados segundo os verdadeiros. E
por isso que se coloca incessantemente a arte em oposi¢ao a natureza, que se escuta
em todo lugar apenas este grito, que € a natureza que ¢ preciso imitar, que a arte ¢
perfeita quando a representa perfeitamente, enfim, que as obras primas da arte sdo
aquelas que imitam tdo bem a natureza que as tomamos pela natureza mesma
(BATTEUX, 2009, pp. 28-29).

97 . ~ aA . ~ . . . .

Aqui, a nogdo de “génio” ndo deve ser compreendida de acordo com o conceito que seria estabelecido no
século XIX, mas no sentido de ingenium (engenho), proveniente de uma das partes da retorica, que era a maneira
“engenhosa” de se construir o discurso.
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As artes quando imitavam a natureza produziam o reconhecimento dos objetos
existentes nela, e isso satisfazia ao gosto e ao sentimento, que na concepcao de Batteux so era
possivel pela imitagdo, pois as artes eram o quadro artificial das paixdes humanas, também
encontradas na natureza, e poderiam mexer com a fantasia do espectador perante a obra de
arte.

Para ele, o espirito se exercia na comparacdo com seu modelo, e a inteligéncia
cumpriria seu papel através do testemunhado e reconhecimento do modelo daquilo que foi
imitado, e se os costumes eram também usados nas produgdes artisticas eram para que fossem
copiados e reconhecidos pelo espectador, que se aperfeicoaria moralmente com isso. A
imitacdo era artificial para as artes, mas com o uso dos costumes a imita¢ao deveria ser real e

moral para a sociedade, e nisto também ele estava de acordo com Dubos:

Por imitagdo, entendeu-se, ndo uma coépia artificial da natureza, que consiste
precisamente em representd-la, em arremeda-la [...]; mas toda espécie de imitacdo
em geral. De modo que esses termos, ndo tendo mais a mesma significacdo que
outrora, deixaram de ser apropriados para caracterizar a poesia, ¢ tornaram a
linguagem dos antigos ininteligivel para a maior parte dos leitores. De tudo o que
acabamos de dizer, resulta que a poesia so subsiste por imitagdo. O mesmo ocorre
com a pintura, a danga, a musica: nada ¢é real em suas obras, tudo ¢ imaginado,
forjado, copiado, artificial. E o que faz seu carater essencial em contraposi¢io a
natureza (BATTEUX, 2009, p. 30).

Quanto ao gosto, cuja fungdo e forma de julgar era verificar se a bela natureza havia
sido bem imitada, ele era aquele quem julgava as producdes do génio, e sua capacidade de
prescrever leis as artes era devido a limita-las as leis da imitacdo, e se a imitagdo era comum a
todas as artes, logo esta era o unico ponto de unido entre elas; uma Unica parte dessas leis uma
vez reconhecida levaria ao reconhecimento de sua existéncia em todas as outras artes. E i1sso

s era possivel através do gosto.

O gosto ¢ nas artes o que a inteligéncia € nas ciéncias. Seus objetos sdo diferentes
em verdade, mas suas fun¢des tém uma analogia tdo grande entre si que uma pode
servir para explicar a outra. O verdadeiro € o objeto das ciéncias; o das artes, ¢ o
bom e o belo (BATTEUX, 2009, p. 49).

O autor afirmou que o gosto tratava da relagdo dos objetos de arte conosco, € que a
inteligéncia tratava dos objetos por eles mesmos; € que por isso, 0 gosto era capaz de sentir o
que era bom e o que era mau, entre o que era excelente e o que era mediocre, sem confundi-
los, ou tomar um pelo outro, distinguindo-os com plena certeza; enquanto a perspectiva do

gosto era o de sentir, o da inteligéncia era o de discernir pela razdo entre o bom e o mau. A
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inteligéncia definia, enquanto o gosto sentia. “Assim, o verdadeiro e bom, conhecimento e
gosto, eis todos os nossos objetos e todas as nossas operagdes. Eis as ciéncias e as artes”
(BATTEUX, 2009, p. 50).

Como o gosto era um sentimento, seu objeto entdo eram as obras de arte, e estas,
imitacdes da bela natureza; assim, o gosto como sentimento deveria advertir-nos se a natureza
havia sido ou ndo adequadamente imitada. Mas esse sentimento em unido com o gosto,
embora fosse o que deveria julgar as qualidades estéticas da obra de arte, deveria ser
precedido pela luz da razdo, da inteligéncia, e assim, através dela descobrir as qualidades do
objeto antes de se locupletar com as sensacdes agradaveis que ele poderia surtir no
espectador.

Havia, assim, dificuldades, segundo Batteux, de se harmonizar o gosto com a razao,

pois:

(...) a razdo, quando se debruga sobre o sentimento, tem muita dificuldade em
reconhecer sua causa. Talvez seja por isso que ¢ tdo facil decidir a superioridade dos
antigos sobre os modernos. E o gosto que deve julga-la, e no seu tribunal se sente
mais do que se prova (BATTEUX, 2009, p. 50).

Pela afirmacdo de que o gosto era o sentimento no julgamento das artes, embora a
razao orientasse as regras do fazer artistico pela imitagao, sua estética foi julgada como uma
estética dos sentimentos, e assim, verifiquemos como a imitagdo se aplicou a musica e a
opera.

A musica também consistia seu fazer artistico na imitacdo e o objeto desta imitacao
era a bela natureza apreendida pelo ouvido; sozinha, a musica era considerada somente um
canto, e para esse canto ocorrer, a musica deveria estar associada com a poesia, que
empregava a palavra, a linguagem verbal, medida e calculada em tons. A musica imitava
pelos sons inarticulados, e a poesia, em associagdo com a musica, imitava através da palavra
medida. A musica reduzida em seu principio minimo, em sua expressao essencial, era vista
como um canto, € como tal, fazia uso da poesia, angariando para si o elemento racional
exigido das artes e o status de arte musical. Uma musica, mesmo sem as palavras, continuaria
sendo musica, pois que sua natureza eram apenas os sons.

Assim, a Opera como um teatro, caso fosse uma tragédia sem gestos, sem um cenario
que se remetesse a pintura, seria sempre um poema, € isto era o principio de tudo; a expressao
essencial da musica era o som, e esta, como um meio de imitar a natureza, ndo deveria fazer

uso de todos os tipos de sons, mas saber escolhé-los de forma justa e aperfeicoar os matizes
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emprestados da natureza de maneira requintada e harmoniosa. Segundo Batteux, os sons
possuiam em si simpatias e repugnancias, € a unido arbitraria deles que a natureza fazia pela
propria vontade deveria ser feita na musica através de regras. Ainda com o autor, seguir as
regras era uma maneira de nao ferir o gosto, e ndo somente isso, as regras utilizadas para a
composi¢ao musical deveriam provocar o deleite no espectador.

Como a musica usava de palavras, a mesma consideragdo feita a musica era a mesma
da poesia, cuja escolha certa das palavras provocaria uma harmonia que a linguagem corrente
ndo possuia, e ordenada com destreza traria encantos que arrebatariam aos ouvintes. A musica
entdo se fazia pela unido das duas artes (musica e poesia) que poderiam se emprestar e se
ajudar mutuamente. Ou seja, na musica e na poesia a imitagcdo da bela natureza se expressava
com sons e linguagem medida, mesmo que cada arte se apresentasse com caracteristicas
distintas, diferenciando-se uma da outra.

Na terceira parte de seu tratado [se¢do III: sobre a musica ¢ a danca], Batteux
comentou que a musica havia sido uma arte maior do que foi em seu periodo; disse que ela
compreendia ndo somente os sons, mas que era vinculada a danga, a versificagdo e a
declamacdo, e que em sua época a musica era tdo somente expressa através do canto, ja que
posteriormente essas artes haviam sido separadas e a musica havia se reduzido somente ao
canto. Esta tese também foi defendida pelo abade Dubos.

Ele tratou da musica em conjunto com a danga, justificando que a comparagdo entre
elas permitiria uma compreensdo melhor dessas duas artes, e que uma favorecia o
esclarecimento da outra.

Devido aos ecos do Antigo Regime, da época de Luis XIV em seu tratado, a danga
para esse monarca era at¢ mesmo mais importante do que a musica, arte que o proprio rei
participou como bailarino muitas vezes em comemoracdes e apresentagcoes, € a danca era
considerada uma representagdo da realeza e de sua aristocracia muito mais intensa que a
propria musica.

Batteux fazia uma distingdo entre o gesto e a palavra, e disse que aquele tinha sobre
esta mais vantagem, por ser mais natural, e o gesto funcionava como uma espécie de
dicionario da simples natureza, sendo mais compreensivel em muitas situacdes do que a
propria lingua. No entanto, a palavra possuia o elemento da razdo, que somada ao gesto
adquiriu forca natural e perfeicao, pois a fusdo das duas originou a medida, o movimento, a

modulagdo ¢ a harmonia.
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A palavra nos instrui e nos convence, ela ¢ o 6rgdo da razdo; mas o tom ¢ o gesto
sd0 os oOrgdos do coragdo: eles nos comovem por meio das ideias as quais os
sentimentos estdo ligados e isso pela reflexdo. O tom e o gesto chegam ao coracgdo
diretamente, e sem nenhum rodeio. Em resumo, a palavra ¢ uma linguagem de
instituicdo, que os homens fizeram para comunicarem mais distintamente suas ideias
(BATTEUX, 2009, p. 135).

O que Batteux nos colocou aqui, com a diferenca entre gesto e palavra e a fusdo dos
dois, era que as palavras adquiriram mais e maior perfeicdo na arte da versificagdo quando
ganharam o auxilio do gesto contido na danca e da musica, e por sua vez, a versificacdo
tornou esses dois outros elementos mais perfeitos.

Para ele a musica deveria ser a imitacdo dos sentimentos ou das paixdes, enquanto a
poesia imitava as acdes, € se as imitava, isto estaria em acordo com a Poética de Aristoteles, e
a poesia era, entdo, o elemento racional, porque a agdo seguia uma ordem logica, ou seja,

racional. Assim, ele nos afirmou:

(...) que o objeto principal da musica e da danga deve ser a imitagdo dos sentimentos
ou das paixdes, ao passo que o da poesia ¢ principalmente a imitagdo das acdes.
Entretanto, como as paixdes e as agdes estdo quase sempre unidas na natureza, e
devem também encontrar-se juntas nas artes, havera esta diferenca para a poesia, e
para a musica e a danga: na primeira, as paixdes serdo empregadas como meios ou
motivos que preparam a agdo e as produzem; na musica e na danga, a agdo sera
somente uma espécie de tela destinada a carregar, sustentar, conduzir e ligar as
diferentes paixdes que o artista quer exprimir (BATTEUX, 2009, p. 136).

Mas nem por isso Batteux disse que a musica deveria ser desprovida de sentido; que se
ela tinha algum significado antes de seu uso em apoio a poesia, que ele deveria ser mantido. O
sentido contido nela realcaria e tornaria o sentido das palavras mais enérgico e evidente. Pela
riqueza de sentidos, os tons da musica e os gestos da danga deveriam ser os mesmos para a
expressdo das paixdes, e estas para ele ndo eram nem criadas nem destruidas, mas somente
regradas e aperfeicoadas, desde que ndo se afastasse da natureza para exprimi-las.

Como a musica deveria conter significados, ela deveria ser observada, analisada e
julgada como se fazia com a observacdo de um quadro: os tragos nele conhecidos e
reconhecidos, a semelhanga dos objetos cujos elementos fazem sentido, deveriam ser
buscados e encontrados na musica. Segundo Batteux, se um musico pudesse dizer dos trechos
mais agradaveis de sua composi¢do, procuraria falar dos trechos cantados, carregados de
significados verbais.

Os trechos musicais mais familiares e as paixdes humanas mais faceis de se apreender
deveriam ser os mais utilizadas pelo compositor, pois eram os trechos mais apreciados pelos

espectadores, segundo a visdo do autor. O musico tinha a incumbéncia de retirar todos os seus
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sons e matizes da natureza porque a todo o momento sua musica seria comparada com a
mesma. Em paralelo com a pintura, a musica que tivesse apenas ruidos, seria comparada
como a uma paisagem num quadro, e a que dissesse respeito aos sons imbuidos de
sentimento, as paixodes e sua compreensao racional, esta seria comparada a personagem dessa

pintura:

Ha sons na natureza que respondem a sua ideia, se ela é musical. Quando o
compositor os tiver encontrado, ele os reconhecera prontamente. Trata-se de uma
verdade. Assim que as descobrimos, parece que a reconhecemos mesmo que nunca a
tenhamos visto. E, quéo rica seja a natureza para os musicos, se ndo pudéssemos
compreender o sentido das expressdes que cla abrange, ela ndo seria mais uma
riqueza para nos. Seria um idioma desconhecido e, por consequéncia, inutil
(BATTEUX, 2009, p. 140).

Se a musica ndo tivesse nenhum significado mesmo que fosse detalhadamente
calculada e proporcional, ela ndo se assemelharia a um quadro, pois ndo tocaria a alma. Para
ser compreendida, deveria ser como uma palavra vinculada a uma ideia, onde se entenderia
seu discurso, e as paixdes deveriam ser reconhecidas no canto musical. Para isso, Batteux
usou o exemplo da sinfonia, usado também por Dubos, composi¢ao puramente instrumental, -
cujo elemento sonoro por si s6 possuia um significado primeiro e original que o tornava
reconhecivel a arte musical -, que ndo apontaria seu verdadeiro significado por ter sido
desprovido de canto, e assim ndo se configuraria como a uma pintura no coragdo humano. O
canto deveria satisfazer ao coragdo, e era nisso que repousava o gosto. A musica instrumental

poderia imitar as paixdes, mas seu sentido seria difuso e incompleto:

(...) O coragdo tem sua inteligéncia independente das palavras, e quando ele ¢é
tocado, tudo compreende. Alids, assim como ha grandes coisas que as palavras ndo
podem alcangar, hd também as que sdo finas, que elas ndo podem apanhar; €
sobretudo nos sentimentos que elas se encontram (BATTEUX, 2009, p. 141).

Aquilo que as palavras ndo poderiam expressar era compreendido através do gesto,
pois seu significado era encontrado e reconhecido na natureza. E o sentimento compreendia a
linguagem do gesto, segundo Batteux.

Para que a imitagcdo ocorresse satisfatoriamente como ocorria com as palavras na
poesia, os significados dos sons da musica deveriam ter as mesmas qualidades da elocu¢ao
oratoria, e ela deveria se exprimir em conformidade com sua prépria natureza; a “musica
imita o orador que emprega todas as figuras e variagdes de sua arte sem mudar o tom geral de

seu estilo” (BATTEUX, 2009, p. 143).
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Quando se imitava, se pretendia uma expressao da qual o gosto julgaria, e conforme o
autor, esses tracos escolhidos deveriam ser aperfeicoados; logo o tom da voz, a violéncia das
paixdes, a postura da cabeca, possuiam tragos finos que ultrapassavam sua compreensao como
mera copia, € nisto estava o deleite no reconhecido, o elemento de surpresa que gerava
contentamento, pois somente a arte poderia aperfeicoar o elemento encontrado na natureza. E
para o gosto, esses tragos reanimariam o espirito.

Os tons da voz na musica deveriam soar como novos em sua expressao, pois o ouvido
trazia o sentimento ao cora¢do com toda forca, e deveria ser arrebatador ja na primeira
audicdo, sendo inutil esperar uma segunda vez para ser arrebatado por ela, pois a alma se
distanciaria de seus arroubos; as qualidades naturais dos sons da voz deveriam ser
consideradas como as palavras na prosa. Dai as regras austeras estabelecidas para a musica
regularem sua naturalidade, a fim de aperfeicod-la, pois, polindo-as, aumentaria assim sua
energia ¢ sua graca, sem alterar o significado dos sons. A medida e o movimento

estabelecidos pelas regras davam vida a composi¢do musical,

(...) sdo como palavras preparadas e medidas para serem encaixadas em um verso.
Em seguida, a melodia coloca cada um desses sons no lugar e na vizinhanga que lhe
convém: ela os une, separa-os, concilia-os, segundo a natureza do objeto que o
musico se propde a imitar (BATTEUX, 2009, p 145).

Tudo deveria ser controlado, inclusive as paixdes humanas, incontroladas por
natureza, porém expressas pelas variacdes dos tons, intervalos e até mesmo pelas
dissonancias, que para Batteux teriam o direito de entrar na composi¢cao musical da mesma

maneira como existiam na natureza, e serviriam como um tempero para caracterizar a musica.

Nada ¢ tdo irregular quanto o comportamento das paixdes, do amor, da colera, da
discordia. Frequentemente, para exprimi-los, a voz se azeda e desafina de chofte e,
por pouco a arte adoce esses desprazeres da natureza, a verdade da expressdo
consola sua dureza. Cabe ao compositor apresenta-las com precaugdo, sobriedade,
inteligéncia. A harmonia, enfim, contribui para a expressdo musical. Todo som
harmonioso ¢ triplo por sua natureza. Ele traz consigo sua quinta e sua ter¢a maior;
essa ¢ a doutrina comum de Descartes, do padre Mersenne, do Sr. Sauveur e do Sr.
Rameau que faz dela a base de seu novo sistema de musica (BATTEUX, 2009, pp.
145-146).

Mas essas irregularidades no comportamento das paixdes deveriam parecer simples no
canto da composi¢do musical, também simples por natureza, e seus tracos deveriam ser
multiplicados, aperfeigoados para se conseguir uma imagem rica e viva, € isso tornava a

imitagdo da bela natureza feita a mais perfeita possivel.
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Em Batteux, a muasica como linguagem das paixdes e dos sentimentos, cuja imitacao

da natureza se fazia pelo critério da verossimilhanca, era mais autonoma, menos rigida e

literal em seu conceito de imitacao do que havia sido em Dubos.

Sobre essa questao assim se referiu Neubauer:

(...) Batteux define a miisica como um idioma independente das emocdes e rejeita os
principios organizadores inerentes a ela; finalmente a considera como um meio
expressivo ¢ comunicativo comparavel a linguagem. O ponto mais débil de suas
ideias acerca da musica ndo esta naquilo que poderia conceber a misica como uma
pura construcdo; mas sim naquilo que se encontra em sua ideia segundo a qual a
transformagdo mimética da natureza em uma bella nature [bela natureza] nio é
sendo um refinamento da expressdo, uma intensificagdo do poder da musica
produzida pela concessdo da graca. As “regras austeras” da arte ndo constituem uma
sintaxe harmoénica; ndo transformam o material natural, sendo que apenas se limitam
a filtra-lo. As verdades “possiveis” e “belas” sdo o resultado do refinamento, ndo de
uma imposicgio das formas (NEUBAUER, 1992, p. 101)*.

Em Dubos a linguagem verbal era soberana a musica, fundamentando-se nas leis da

natureza que despertavam as paixdes humanas: a expressao musical e artistica deveria, entao,

imitar as emogdes interiores e transforma-las em sinais exteriores. A imitagdo era a das

paixdes humanas cujos modelos estavam na natureza. Os sentimentos eram a linguagem da

musica porque expressos de maneira mais adequada por ela, e nem sempre, segundo Dubos,

eles estariam apropriados ou reconhecidos numa pintura ou mesmo na poesia:

Nos dissemos, ao falar do estilo da poesia, que ela deve se expressar com 0s termos
simples dos sentimentos, mas que ela deve nos apresentar todos os outros objetos em
que ela fala no ambito das imagens e das pinturas. Nos expusemos, ao falar da
musica, que ela deve imitar em seu canto os tons, os suspiros, os acentos e¢ todos
aqueles sons inarticulados da voz que s@o os signos naturais de nossos sentimentos e
de nossas paixdes. E muito mais facil inserir estas duas verdades que contém os
sentimentos os mais proprios a serem colocados em musica, do que serem colocados
nas pinturas e nio serem apropriados (DUBOS, 1993, I, §47, p. 161)”.

A musica apresentava certa autonomia porque era um veiculo para fazer sobressair os

sentimentos, enaltecidos pela imitacdo e que despertavam e excitavam as paixdes humanas.

Dubos tinha na musica instrumental apenas um recurso que reforgava a musica vocal, a

linguagem verbal, a palavra; evidenciava o texto poético, principalmente quando este se fazia

ausente nos trechos cantados da Opera.

98 ~
Tradugdo nossa.
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Tradugdo nossa.
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100
. A bela natureza era o elo comum

Com Batteux, a imitagdo era uma representacao
entre as artes. A funcdo da musica entdo era o de imitar tragos da natureza e aperfeicoa-los,
transformando-os em objetos por sua vez ndo naturais, mas verossimeis a natureza. Os
modelos existentes na natureza serviriam como producdao de coOpias para as artes, como
verdades possiveis e reconheciveis.

Como em Dubos, a musica instrumental para Batteux poderia reforcar o texto poético,
porém neste Ultimo ela tinha mais autonomia para imitar os sentimentos. Para aquele a falta
do texto traria dificuldades de classificacdo e significa¢dao para esse tipo de musica, pois sem
ele as paixdes humanas eram dubias. Para este, era admissivel que a musica instrumental
emocionasse, ja que o principio da musica era o som em si, independente da palavra, mas com
ressalvas, pois ela seria incompleta em seus significados por ndo cumprir totalmente com a
fungdo de imitar. A musica instrumental poderia despertar as paixdes humanas de maneira
artificial, mas estas seriam incontrolaveis e indefinidas dadas & sua incompletude e falta de
significado, pois as paixdes humanas eram orientadas e controladas pelas leis e regras da
imitacao.

Fubini (2007, p. 187) advertiu que nunca se discutiu tanto sobre a imitacdo da natureza
como o fora o século XVIII, e que o apelo a natureza ocultava, na verdade, um gosto em
declinio e isso era muito mais evidente do que qualquer intento realista ou naturalista de se
manter as regras tradicionais: a natureza entdo era sinonimo de artificio e classicismo,
evocando cenas pastoris e idilicas, cujas personagens através de cenarios falavam com graga e
inflexdes elegantes, e que na verdade expressavam o refinamento da nobreza da corte. A
escolha dos melhores modelos da natureza demonstrava uma exclusdo de tudo o que era

considerado feio e desagradavel que a realidade poderia apresentar:

1% Retomando o conceito de representagio, na sociedade francesa do século XVII e XVIII, aquilo que era
apresentado no palco nas representagdes operisticas, contava com a adesdo do “povo”, ja que as personagens
dessas obras eram ndo s6 um modelo da Antiguidade, mas personificavam as hierarquias sociais do Antigo
Regime. Com Japiassi (JAPIASSU, 2001, p. 166) temos o seguinte significado de “representagio”: operagio
pela qual a “mente tem presente em si mesma uma” imagem mental, uma “ideia” ou um “conceito”
correspondendo a um “objeto externo”. A fungdo de representacdo € exatamente a de tornar presente a
consciéncia a realidade externa, tornando-a um objeto da consciéncia, e estabelecendo assim a relagdo entre a
consciéncia e o real. A nocdo de representacdo geralmente define-se por analogia com a visdo € com o ato de
formar uma imagem de algo, tratando-se no caso de uma "imagem nao-sensivel, ndo-visual". Esta no¢do tem um
papel central no pensamento moderno, sobretudo no racionalismo cartesiano ¢ na filosofia da consciéncia. Sob
varios aspectos, entretanto, a relacdo de representagdo parece problematica, sendo por vezes entendida como
uma relacdo causal entre o objeto externo e a consciéncia, por vezes como uma relagdo de correspondéncia ou
semelhanca. A principal dificuldade parece ser o pressuposto de que a consciéncia seria incapaz de apreender
diretamente o objeto externo.
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Se a natureza pode atuar livremente, mesclando o prazer dos sons e das cores, na
arte, em compensagdo, deve-se submeter-se as regras da imitagdo, conciliando
exatiddo e liberdade; esta ultima devera ser dosada com prudéncia, dado que uma
pitada de liberdade anima a imitacdo, porém, se passar da medida idonea, se
incorrerda em anarquia, atropelando as regras do bom gosto. Compete & musica —
como ja dissera Dubos — imitar os sentimentos e as paixdes, enquanto que a poesia
imita as agdes (FUBINI, 2007, p. 187)'".

Entre Dubos e Batteux estabeleceu-se uma concepcdo de sentimento como um
conceito autonomo e insubstituivel, e a musica adquiriu status de linguagem do sentimento. A
partir deles, essa concepg¢do se sedimentou, e a ruptura entre sentimento e razao foi cada vez
mais clara e profunda, separando-se tudo o que pertencia ao coragdo e tudo o que pertencia a
razao; e aquilo que correspondia ao coragdo era compreendido mais prontamente, pois bastava
sentir. A musica se tornou a linguagem universal do sentimento, sem necessidade de
intermediarios, livre de convencionalismos.

Mas nao somente esses dois pensadores se posicionaram ante as teorias imitativas,

outros autores também se manifestaram, como veremos a seguir.

101 ~
Tradugdo nossa.
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2.2. O pensamento de autores diversos: Grandval, Bollioud-Mermet e Blainville.

Nao somente Dubos e Batteux expressaram suas reflexdes quanto a imitagdo em
musica e nas artes como um todo, afirmando o poder da tradi¢do e das regras das teorias
imitativas segundo modelos estabelecidos. Outros autores, além deles, circularam seus
pensamentos, embora em muitos aspectos houvesse perfeita concordancia com os dois autores
mencionados anteriormente.

O conjunto de textos cujos fragmentos foram retirados e analisados aqui demonstrou
inicialmente uma exigéncia incisiva quanto a se observarem o cumprimento das regras das
teorias imitativas da bela natureza para a composi¢ao das Operas, além de comentarios que
tinham esse aspecto imitativo como algo dificil de se completar e realizar totalmente. O
compositor tido como modelo quanto a realizagdo e cumprimento dessas regras em acordo
com o gosto da época foi Lully, considerado a exceléncia nessa dimensao.

Além disso, houve questionamentos quanto ao conceito de gosto, o combate a musica
italiana e o que era moralmente aceito na sociedade francesa. Posteriormente, outro conjunto
de fragmentos se remeteu a que mantivessem as regras de imitacdo e o bom gosto, mas mais
flexiveis quanto a aceitagdo da musica instrumental, pelo menos no que concernia a imitar os
ruidos da natureza, em acordo com Dubos e Batteux, e como as sensagdes através da musica
eram suscitadas nos ouvintes. Houve também a ideia de que os italianos, até entdo
negligenciados pelos que eram contra a inser¢ao de sua musica na cultura francesa, faziam um
tipo de musica instrumental e uma maneira de agrupar os instrumentos da orquestra no palco
que foram considerados superiores ao modo como os franceses faziam.

Por fim, observou-se nas analises dos fragmentos de textos a existéncia da comparagao
da musica francesa com a italiana, e que isso era considerado um problema, pois as
comparagoes na verdade ndo deveriam existir, mas sim que a musica de cada pais deveria ser
observada e valorizada por si mesma, pois a musica francesa buscava seguir regras referentes
as teorias imitativas, enquanto a 6pera bufa italiana nao se preocupava com isso.

Dubos e Batteux escreveram tratados sobre poética, estabelecendo regras para a
composicao das artes, e o que era esperado de seus autores e qual o nivel de formacao erudita
e culta daqueles que apreciassem os objetos produzidos segundo as determinagdes esperadas;
ja com os autores discutidos em paralelo aos dois, temos textos que sdo mais uma descri¢ao
de situagdes de momento, descricdes dos comportamentos daqueles que frequentavam a

Opera e descrigdes daquilo que era oferecido a esse publico; ou seja, os textos funcionaram
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mais como uma prescri¢do, manuten¢ao e corre¢do do modo de se comportar e apreciar a
6pera e na Opera.

No entanto, o que ocorreu na observacao dos textos de €poca foi que o conceito de
imitagdo na musica possuia problemas de classifica¢do; ora a musica verdadeira era a vocal,
ora tragos da instrumental eram mais valorizados, mas o que era unanime era a defini¢do de
musica vir associada a linguagem verbal, quando do uso da poesia, do texto literario, na
opera. A musica em si nao era definida nessas discussdes, apenas associada aos elementos da
natureza como objetos imitativos para a musica vocal e instrumental, além dos sentimentos
serem vistos como a expressao da musica.

A musica era sempre associada a algum elemento externo a ela, e, nos textos
observados aqui, as comparagdes com a musica italiana, quais as regras de composicio e
imitacdo, o que era o bom gosto e moralmente aceito, trouxeram problemas de significacao
que se mantiveram mesmo depois que uma estética voltada aos sentimentos comegou a
suplantar o racionalismo.

O intento imitativo na opera nao satisfazia totalmente ao que era esperado quanto ao
cumprimento das regras, e, a0 mesmo tempo, na trajetéria de um pouco mais de vinte anos
entre o primeiro € o ultimo texto observados aqui, a imitagdo como regra foi gradativamente
se transformando e se tornando um exigéncia menor por conta da influéncia da musica
italiana na 6pera francesa. O aspecto sentimental como linguagem da musica, aceite ja em
Dubos e Batteux, foi uma via que aos poucos promoveu uma visao da musica por ela mesma,
como sera observado posteriormente.

Vejamos o que esses autores disseram sobre musica € como seus pensamentos se
inseriram no momento histérico em que produziram seus textos.

Nicolas Ragot de Grandval (1676-1753), foi cravista, compositor e autor dramatico
francés, trabalhou na Comédie Frangaise, e dele temos os fragmentos de seu texto Essai sur le
bon goust en Musique [Ensaio sobre o bom gosto em musica], de 1732. Seu texto, publicado
um ano antes da segunda edi¢do de 1733 das Reflexoes criticas sobre a poesia e a pintura, de
Dubos, tem muitos pontos em comum com este autor.

Dubos tinha nos sentimentos o julgamento natural para a apreensdo das belezas de
uma obra de arte, mas, sem perder de vista as determinagdes racionais as quais seriam
satisfeitas pelas regras das teorias imitativas, além de com isso serem esperados efeitos
passionais na audiéncia. Grandval compartilhou da nocdo de sentimento em conformidade

com as regras, como observados no fragmento a seguir:
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Tenho (segundo eu) duas grandes maneiras de conhecer as coisas boas e mas. O
Sentimento'** interior, ¢ as Regras. Nos ndo conhecemos o Bom e o Mau sendo que
por essas duas vias.

Isto que nds entendemos, nos causa prazer ou desprazer. Aquele que escuta esse
sentimento interior nos dird: isso me parece bom, ou, aquilo me parece mau
(GRANDVAL, 1732, pp. 01-02)'%.

O julgamento que decidia se as coisas eram “boas” ou “mas” vinha do conhecimento
das regras, mas o prazer advindo pelo conhecimento deveria ser “sentido”, reconhecido pelo
sentimento, pois este saberia pelas sensagdes se as regras para as artes foram cumpridas.

Grandval expds que preceitos estabelecidos deveriam ser observados. Nisso ele
também estava em acordo com Dubos, pois reafirmava o cumprimento das regras das teorias
imitativas. E era o cumprimento das regras que determinava uma musica bem feita. Como
elas estavam sendo burladas na oOpera francesa, por conta da maior influéncia da musica
italiana, procurava-se chamar a aten¢ao para a manutencao delas, e sempre de acordo com a
tradi¢do estabelecida desde o Renascimento, ja que, como em Dubos, a tradicdo comecava a

ser esquecida, e isso era um problema no reconhecimento de seus elementos perante as artes:

Por outro lado, os Mestres, os Povos, conhecem Preceitos estabelecidos de acordo
com as observagdes que tinham feito. Isto era o que lhes parecia melhor e mais
seguro. Estes Preceitos estabelecidos sdo chamados de Regras, e sdo por causa deles
que se diz: isto ¢ bom ou mau por tal ou qual razdo.

Mas como sdo os homens que estabelecem estas Regras, eles podem se enganar. Sua
autoridade1 (i consideravel, mas ainda ndo ¢ uma lei infalivel (GRANDVAL, 1732,
pp- 02-03)™".

O sentimento como nog¢do para o julgamento das artes ndo era entdo arbitrario. Ele
deveria ser orientado, como observado em Dubos e Batteux, para que a apreensao dos efeitos
das paixdes humanas fosse eficaz. Sentir apenas nao era suficiente. Porém, na medida em que
se reconhecessem os modelos imitados na musica, o efeito das paixdes era mais intenso e
melhor apreciado. E Grandval afirmou que as impressdes falsas recebidas durante a vida
poderiam desviar o reconhecimento dos tragos imitados da natureza, ou mesmo julgéa-los
erroneamente como advindos dela. O modelo que deveria ser reconhecido teria seu status
como universal, pois qualquer pessoa que o conhecesse o reconheceria nos objetos que faziam

uso de seus tragos. Sua universalidade era ligada a poesia, pois esta, de acordo com

192 As palavras que aparecem no meio do texto com inicial maitiscula foram mantidas de acordo com o texto
original.

' Tradugdo nossa.

1% Traducdo nossa.
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Aristoteles em seu livro IX da Poética'®, era universal. E os perigos para essa concepgo era
0 ndo se reconhecer ou se enganar quanto ao que realmente a natureza poderia oferecer para a

execucao da obra de arte:

O sentimento interior ndo pode ser superior, porque nés devemos desafia-lo sempre.
Quem se atreveria a elogiar a natural felicidade em que as ideias do Bom, do Belo e
do Verdadeiro sdo certas e claras?

No6s podemos nos aportar num mundo em que se fundamentam estas ideias mais ou
menos claras; mas nds temos recebido desde o nosso nascimento mil falsas
impressdes, mil prejulgamentos perigosos que podem debilitar em nds a voz da boa
natureza (GRANDVAL, 1732, pp. 03-04)'.

O sentimento, sem a orientagdo do conhecimento, prejudicava o julgamento da obra de
arte, ¢ ndo se apreenderia o verdadeiro bom gosto, pois “o bom gosto se distingue pelo
julgamento, pelas suas gradagdes, pelas coisas boas e mas, pelas mediocres, excelentes e
detestaveis” (GRANDVAL, 1732, p. 05)'"7.

O bom gosto so seria possivel se o0 mesmo fosse “purificado pelas regras”, se as
mesmas fossem estritamente seguidas. Os objetos seriam estimados e a propor¢do da estima a
maior possivel de acordo com o seguimento das regras das teorias imitativas quanto a
natureza. Mas para Grandval, ndo bastava apenas seguir as regras, mas sim possuir ouvido
para apreender a musica e ter o conhecimento da mesma, caso contrario, saber as regras € nao
conhecer musica seria um trabalho inttil, pois terminaria por ndo se saber reconhecer os

tragos imitados da natureza.

Ha nas artes um ponto de perfeicdo. Aquele que parece ser o do Gosto perfeito.
Ainda que nfo o sinta internamente ou externamente, um Gosto defeituoso.

Assim, o bom Gosto ¢ o Sentimento natural purificado pelas Regras; ele consiste em
saber estimar as coisas pelo que valem, e interessam na propor¢do em que S30
estimaveis.

Mas, o que ¢ preciso fazer para adquirir este profundo discernimento? Duas coisas
indispensaveis: ter Ouvido e saber razoavelmente Musica. Sem Ouvido, o trabalho
se tlc())gna vao para quem pretende ser um conhecedor (GRANDVAL, 1732, pp. 07-
08) ™.

1% Na Poética de Aristoteles (ARISTOTELES, 2011, Livro IX, 1451b), ele diz: (...) O historiador ¢ o poeta ndo
diferem pelo facto de um escrever em prosa e o outro em verso (...). Diferem é pelo facto de um relatar o que
aconteceu e o outro o que poderia acontecer. Portanto, a poesia € mais filosofica e tem um carater mais elevado
do que a Histéria. E que a poesia expressa o universal, a Historia o particular. O universal ¢ aquilo que certa
pessoa dira ou fara, de acordo com a verossimilhanga ou a necessidade, e ¢ isso que a poesia procura representar,
atribuindo, depois, nomes as personagens.

1% Traducdo nossa.
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Ao consultar o quanto uma 4ria era capaz de agradar ao ouvido e ao coracdo, segundo
o0 autor, ndo bastava se sentir seduzido pelo som ouvido, deviam-se de consultar as regras que
diriam se as impressoes da natureza foram bem captadas, e se isso havia sido feito com bom
senso. Ao observar essas condigdes, e se através delas o coragao fora movido pelo sentimento,
se a voz interior os aprovava, refinaria assim os sentimentos.

O conhecimento sélido das regras e do bom gosto preparava a alma, segundo a

concepeao da época, para a apreensao das nuangas da musica:

Para julgar justamente, deve-se comecar por distanciar-se dessas fragilidades. Deve-
se portar uma alma clara e pronta a receber as impressdes da Natureza e do Bom
Senso, e ndo se perguntar: ¢ este o prazer?

Deve-se perguntar a si mesmo; qual aria melhor lisonjeia meu ouvido? Ela move

meu coragdo? Sim, esta ¢ a voz do Sentimento interior que aprova. Resta consultar

as Regras e refinar este sentimento pela sua decisdo (GRANDVAL, 1732, p. 17)'®.

Grandval afirmou que a musica deveria ser natural, expressiva e harmoniosa; em
Dubos, a harmonia era um elemento atrativo para contribuir na expressdo do ruido que a
musica pretendia imitar. A expressao da musica através da harmonia ganharia em
compreensdo e em intensificagdo nos efeitos do movimento das paixdes humanas. A
expressao atingiria seus propdsitos na medida em que o texto poético, que imitava uma agao e
orientava o discurso, fosse compreendido pelos ouvintes. A narrativa contida no texto musical
realcada pela musica seria cumprida através da razdo com o movimento das paixoes.

Novamente ocorreu uma concordancia dos pensamentos do autor com Dubos:

Estes os grandes! Uma musica deve ser natural, expressiva e harmoniosa.
Primeiramente natural, ou melhor, simples, porque a simplicidade ¢ a primeira
marca do natural. Em segundo lugar, expressiva. Em terceiro lugar, harmoniosa.
Estas sio as trés grandes Regras em que se fard sua aplicagio nas Arias cujo
sentimento interior ¢ aprovado, e ¢ ele quem decidirda em ultimo recurso
(GRANDVAL, 1732, pp. 18-19)'"°.

A concepcao de bom gosto era de que este deveria ser requintado, regrado, mas que
ele guardava consigo o meio termo, que com a retiddo, conseguida pela razdo, o julgamento
da musica seria 0 mais justo, além de util e solido. A vivacidade e a erudi¢do apenas
alcancavam extremos que nao permitiriam observar os requintes do bom gosto, por isso que o

autor reitera sobre o valor de suas qualidades. Os elementos como simplicidade, expressao e
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harmonia deveriam ser equilibrados e observados ao mesmo tempo na contemplagdo da
musica.

Havia em seu texto uma forte insisténcia em se falar de como deveria ser a qualidade
do bom gosto, e do equilibrio que ele deveria ter; como a imitagdo nas artes € na musica
previa um modelo retirado na natureza e transposto para um objeto ndo natural, o prazer
estava na verossimilhanga, na ilusdo causada por esses objetos, porém, a moderagdo no gosto,
sem os excessos da vivacidade e erudicdo, tinha uma outra funcao, a de educar, a de moderar
0s comportamentos € manter os costumes; a funcao da imitagdo poderia ser a de iludir nas
artes, mas na vida social ela deveria ser real, pois como comportamento ela seria imitada pela

sociedade:

Ouvi dizer que, de todas as qualidades, a Vivacidade ¢ a mais trivial e a mais
comoda. A erudicdo ¢ mais cara e mais perigosa; a Retiddo o julgamento o mais
solido e o mais util, e 0 bom Gosto, 0 mais raro € o mais requintado.

Ele torna preciso o Canto, o natural, e toda a requintada expressdo. Ele faz que o
génio toque; que ele fornega, mas que ndo abandone jamais o verdadeiro: pelo
contrario, qudo fecundo sejamos, ele nos sussurra. Como € mais facil falar muito do
que falar moderadamente, do mesmo modo ¢ mais facil trabalhar muito do que
trabalhar bem.

E preciso, portanto, render justica a todo mundo. Dizem que entre os musicos da
Italia, ele [0 Gosto] encontrou diversos tipos, € que souberam juntar a ciéncia (que
eles possuem um degrau um pouco mais alto que ndés) o bom Canto e o natural. E
que eles tém, dentre outras coisas, sinfonias encantadoras. Eu estou sempre a
espreita [para] ouvir um pouco de sua Musica; eu sempre procuro estar de prontiddo,
e a devoro com avidez (GRANDVAL, 1732, pp. 24-26)'"".

Outro elemento existente neste Gltimo fragmento de texto era o da aceitagdo da musica
italiana, principalmente a instrumental. Ele demonstra que as “sinfonias” italianas produziam
um encanto tal que sempre causavam interesse por parte do ouvinte, que buscava ouvi-las e
aprecia-las, pelo mero prazer de serem agradaveis. Podemos deduzir que aqui existiu a
aceitagdo de uma musica sem os preceitos das regras das teorias imitativas, embora os
franceses insistissem que os sons instrumentais imitassem os ruidos existentes na natureza.
Além de elogiar a musica instrumental, como eram as sinfonias italianas, Grandval afirmou
que os italianos tinham gosto, embora de outro tipo, porque os mesmos souberam juntar a
ciéncia com o canto e o natural.

Observou-se que a apreciagdo da musica e seu conhecimento com o apoio da ciéncia ja
se fazia presente nas observacgdes que os textos nos ddo. O autor aceitou a sinfonia e a
considerou encantadora, dado que demonstrou sua apreciagao pelo publico francés. Apreciada

simplesmente por sua musica, a sinfonia italiana ndo seguia um regra de imitacdo, mesmo
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com os dizeres de Dubos e Batteux, quanto a ela fazer sucesso e realmente excitar os sentidos,
mas, com o cuidado de observar que seu significado era difuso sem o uso da linguagem
verbal. Grandval demonstrou entdo como ela era presente nas salas de concerto da época, e
apreciada por si mesma.

Na medida em que a musica instrumental foi sendo aceita pelos franceses como um
elemento imitativo dos ruidos da natureza, pois que o julgamento pelo critério do sentimento
permitia sua apreciagdo, ela também deveria cumprir com regras estabelecidas como o eram
as regras para a musica vocal. Os franceses discutiam bastante a musica pelo viés da
comparag¢do, ¢ como eles tinham com eles que a sua musica estava em conformidade com as
regras, através dela julgavam as outras musicas.

O raciocinio verificaria o cumprimento das regras, como dito anteriormente, € como
elas se assemelhavam com a produgdo vocal e instrumental, e para os franceses nao era dificil
identifica-las nas pecas musicais. A comparacao era uma pratica tdo comum entre eles, que
consideravam esta habilidade como pertencente a uma pessoa de espirito. As pegas
instrumentais de carater, também muito comuns entre eles, como em pegas para cravo de
Couperin e Rameau, que também se utilizavam dos recursos das teorias imitativas fazendo
alusdo aos ruidos da natureza, como o arrulhar de péssaros e tempestades, deveriam seguir
regras estritas para elas.

Quanto a isso, Grandval também fez recomendagdes de como deveria ser o nivel de

julgamento do conhecedor:

Vos que ndo quereis se dar a pena de fazer um julgamento de raciocinio, fazeis um
julgamento de comparagdo, a maneira dos cortesaos.

Ele deve estar bem na cabeca de algumas pegas de Musica de cada carater, boas e
mas; mas boas e mas segundo um consentimento unanime; ao conhecer todas as
belezas e todos os defeitos, comparar com todos os modelos ja ouvidos. Vos
estimareis depois em saber que elas [as Regras] se assemelham [umas com] as
outras, ¢ a ideia desta unica semelhanga, segundo vos comova mais ou menos
vivamente, vos ireis dizer com mais ou menos forga: “eu adoro esta Aria”, “esta
Sinfonia ndo me agrada”. O conhecedor o mais habil ndo deve neste ponto
negligenciar a juncdo de julgamentos de raciocinio a estes julgamentos de
comparag¢do donde surtird uma claridade muito propria a se afirmar nos sentimentos;
e este gosto pela comparagdo pertence a uma pessoa de espirito, de uma pessoa do
mundo que saiba fazer valer, por ser capaz de satisfazé-lo. Esta também ¢ uma
facilidade lisonjeira para a indoléncia, e um recurso honesto para a ignorancia
(GRANDVAL, 1732, pp. 37-39)'"*.

Sem um bom nivel de conhecimento da musica e de julgamento que contentasse ao

bom gosto, assim mesmo ocorria que as arias compostas com “defeitos”, sem levar em
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considerac¢do o valor das regras, acabavam agradando a audiéncia; neste momento o publico
jé& era composto também por burgueses e ndo somente a classe aristocratica, conhecedora das
regras de imitagdo, e que além de tudo também visavam assistir nos palcos os seus costumes
representados. Estas arias “mal escritas”, por agradarem mais devido o seu prazer auditivo
estar mais no coragcdo do que nos ouvidos, eram aceitas com faltas cometidas segundo as
regras, o que fora notado por Grandval, que procurou colocar o decoro instituido pela razao
como o organizador da musica vocal.

Quanto ao valor dessas arias aceitas apenas pelos encantos do coragao, mas, com

“defeitos” segundo a razdo, ele assim se expressou:

Presentemente julgam-se os graus de valor das Arias. E quais os seus preceitos.
Primeiramente se vdo contra as pequenas regras, se ndo sdo nada ao preco que se
paga em ir contra os grandes defeitos. Em segundo lugar, se o prazer do coragdo esta
sobre o dos ouvidos; uma Musica que peca contra as leis que vao tocar o coragdo,
peca mais que as faltas que visam a contentar os ouvidos. Perdoard as duas
cadéncias semelhantes, muito proximas uma da outra a qualquer falta contra as
regras da composi¢do, e ndo perdoara momentos de um canto frio, ou forcado ou
sem expressao, nem a uma Musica muito cheia de encantos, e plena de riquezas fora
de sua estag@o. Tudo estara perdido. As belas coisas ndo estardo fora de seu lugar. A
raz?lllo3 coloca o decoro, e o decoro coloca perfeicaio (GRANDVAL, 1732, pp. 47-
48) .

Outro problema além do das regras serem seguidas adequadamente ou nio, era o do
comportamento do povo. Grandval ndo sé fez recomendagdes quanto ao cuidado que se
deveria ter nas producdes musicais, na maneira de se imitar ¢ de como o coragdo seria
satisfeito com uma imitacdo verdadeira da natureza. Ele também observou o comportamento
daqueles que frequentavam a C)pera, e no quanto a sua manifestagdo perante as apresentagdes
e arias era capaz de atrapalhar a apreciagdo daqueles que estavam la para julgar a dpera.

Podemos subentender no préximo fragmento que nao somente ele sugeriu a que se
seguissem 0s preceitos que agradariam ao gosto, mas que se observassem que uma obra
musical ndo seria para todos os publicos, fazendo mesmo alusdo a antiga Atenas, que nem
todos poderiam ir aos espetdculos como os da Franga iriam. Podemos observar ai a mesma
preocupacdo de Dubos quando escreveu seu tratado quanto a tradigdo comegar a ser
esquecida, e, ndo somente isso, observamos que uma educagdo peculiar aos nobres era entdo
nesses lugares misturada com a educagdo de outras classes sociais, sem 0 mesmo acesso e
educacdo aristocratica, que ndo se importavam com os requisitos do bom gosto, prova de que

as teorias imitativas jd ndo eram tdo importantes e estritamente seguidas. Isso era um
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problema, ja que nas representagdes havia a funcdo da educacdo moral do cidaddo e do
aprendizado dos bons costumes. Se a arte imitava modelos da natureza conforme as regras, o
cidadao deveria imitar sua representacdo como conduta de vida e comportamento em
sociedade.

Nao bastava apenas conhecer as regras e saber aprecia-las, deveria também se ter
educacdo para se ter calma, segundo a época, para ouvir as arias e perceber os detalhes de sua

constituicdo e se deixar arrebatar pelo movimento dos afetos que ela efetuaria:

Nas 4reas [destinadas] a Opera, ou em outros lugares, que a boca das pessoas deste
mundo, que em parte vem da populagdo, apoio que a estes se prove seguramente a
sua bondade; e aqui estd o porqué: ¢ que necessariamente nessas Arias, que agradam
mais as pessoas honestas, tem-se cantado mais longamente e bem universalmente
por aqueles que sdo bem proximos, e que aprenderam dos outros, de onde no fim se
entende que sdo os Lacaios e os Servos. E evidente que sua extrema popularidade
ndo poderia ter sido evitada pelos homens cultos; num lugar em que uma Aria é
comegada pela populagdo, que foi se espalhando dentre ela, e que se fez aprovada
por ela, o pequeno povo da Franga ¢ fortemente diferente do de Atenas, ja que este
ndo poderia ir aos Espetaculos como este outro vai, ¢ ndo pode o sentimento ser
suficientemente puro, e que o oficio ndo seja julgado quando este [povo] seja unico:
pois ele se torna responsavel por alguma coisa quando se estd num conjunto de
outras, que [ocorre] na hora certa como uma nova prova do grau de beleza de uma
obra musical.

Enfim, para se aperfeigoar o Gosto, eu creio que se faca ouvir o raciocinio dos
eruditos, se refira aos sentimentos dos conhecedores, ¢ que se estudem os
movimentos do povo.

Resta-nos ainda uma pequena Regra. Contudo o que ja disse, noés ndo seremos juizes
infaliveis; nés podemos nos enganar de vez em quando, podemos adquirir o habito
de observar e evidenciar nossos erros; as vezes examinamos em nossos julgamentos
com tanto rigor as obras dos outros; nos remontamos a causa de nosso erro que
encontramos; e esta causa, nos a remarcamos notadamente. Mais ainda [tornamos o
erro] bem marcado, a menos que nos sujeitemos a retornar para tras. A utilidade
dessa pratica leva ao bom Gosto bem endireitado e rapidamente.

Quanto aos meios de conservar o bom Gosto, eles sdo aqueles mesmos que devemos
adquirir; esta serd a pratica assidua das maximas anteriores, que conservaremos
depois de adquiri-las (GRANDVAL, 1732, pp. 58-61)'".

Por sua vez o discernimento ndo era somente relacionado ao aprendizado do bom
gosto. Ele também estava relacionado ao comportamento, pois os costumes deveriam ser
representados nas oOperas, como o eram segundo os documentos de época. Refinar o
conhecimento era também refinar a educagdo e o comportamento em publico, pois havia uma
preocupacao extremamente cuidadosa com as aparéncias na sociedade desse periodo, e, com a
ascensao da burguesia, o contraste dos costumes se fez presente, e isso era combatido pelas

classes aristocraticas. Desta forma, os costumes também se mantinham na imitagdo dos
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exemplos demonstrados no palco, e, quando as arias j4 ndo possuiam o mesmo rigor das

teorias imitativas, isso poderia ser um mau exemplo para os costumes:

Se vocé€ me perguntar, depois disso, qual a marca vocé deve possuir para poder
conhecer o bom Gosto, eu responderei a sua pergunta de maneira muito racional.
Devemos nos sentir satisfeitos de poder nos gabar de criar raizes no bom Gosto, tdo
raro, uma vez que no mundo os mais preciosos sdo os Diamantes e as Pérolas, de
acordo com o espirito do discernimento, por assim dizer, do bom Gosto. Esta docura
sera a recompensa de nossos cuidados, uma dogura permitida, desde que seja um
segredo, e que ndo se faga aclarar por um ar assaz presungoso (GRANDVAL, 1732,
pp. 62-63)'".

Ir a Opera néo era suficiente para a formagio do bom gosto. Era também importante
possuir discernimento para dizer o que era bom e o que era mau. Compreender quando uma
obra era boa, mas mal executada ou o contrario, era um requisito desejado e esperado dos
apreciadores. Assim, Grandval afirmou que o compositor Lully era admiravel por ser um dos
modernos que sabia produzir obras que alimentaram o espirito dos conhecedores com tons
finos, delicados e expressivos, embora tenha afirmado que da Italia pudessem ser escolhidas
uma infinidade de arias que estavam em concordancia com o que os franceses esperavam do

bom gosto:

Discernir o bom ou o mau numa Musica pela boa ou ma execugdo. Eu estimarei
fortemente o Gosto de uma pessoa que me diga seguramente: esta Sinfonia ¢ bela,
mas foi mal executada. Ou entdo, ela foi bem executada, mas ndo vale nada. Esta
distingdo delicada ndo se faz sentir sem uma fineza de discernimento, pouco comum,
e eu acredito ser isso o Chefe de Obras dos conhecedores.

Eu também ndo me canso de repetir; boas coisas devem alimentar-lhe, ndo sé
executar a Musica pelo que se reconhece ser bom como um consentimento geral,
como a de Lully; ele ¢ um dos nossos bons Modernos, e as Arias escolhidas de
muitos Compositores da Itdlia, de onde é grande o nimero estimaveis [delas], e
principalmente as Sinfonias.

Em Lully, sobretudo, que dava seu pdo cotidiano; ¢ admiravel o espirito que brilha
de suas Obras; ele se mostra em tudo; seus Cantos ndo dizem sendo aquilo que se ¢
capaz de pensar e de exprimir? Que Tons finos, vivos, delicados e expressivos! Isto
¢ 0 que se chama de retocar a Pintura de uma Poesia; ¢ um refor¢ar das cores. A
pratica, a aplicacdo, o estudo, sdo os Trabalhadores, mas é no espirito que se faz os
excelentes Trabalhadores (GRANDVAL, 1732, pp. 65-67)""°.

Além dos fragmentos do texto de Grandval, temos o de Louis Bollioud-Mermet (1709-
1796), membro da Academia de Ciéncias, Letras e Artes de Lyon, no periodo de 1736 a 1793,
que teve publicado em 1746 seu texto De la corruption du goust dans la musique frangoise
[Da corrup¢ao do gosto na musica francesa]. Seu texto foi publicado no mesmo ano em que

fora publicada As belas-artes reduzidas a um mesmo principio, de Charles Batteux.

115 ~
Tradugdo nossa.

116 ~
Tradugdo nossa.



88

Nos fragmentos de seu texto, observamos uma preocupacdo em se demonstrar a
existéncia de muitos artistas, assim como a existéncia de um grande niimero de pessoas que
estava longe desses artistas nas representagdes. Embora houvesse uma grande tendéncia para
a corre¢ao quanto as regras, € também para a invengao, ele afirmou que a musica francesa
estava em decadéncia, e isso em decorréncia de uma corrupcao do gosto musical francés.

A relacdo entre a producdo musical e seu publico ndo estava em comunhao segundo

sua concepcao, e assim Bollioud-Mermet afirmou:

Podemos dizer com verdade que as Artes foram feitas depois de dois séculos de
progressos consideraveis. Os Modernos sdo ofertados pelos Antigos; e 0s nossos
famosos Artistas ndo sdo menos brilhantes em perfeicdo e descobertas do que seus
predecessores, quando estes usaram de suas proprias ideias. Em efeito, jamais se viu
tanto génio para a correcdo, para a imitagdo, para a invencao.

No entanto, como que se veem tantos Artistas, e tdo poucos se aproximam da
verdade, e que o maior nimero [de pessoas] esteja tdo longe deles? A razdo é que
eles tendem aos mesmos objetivos por rotas diferentes; que a maioria ndo consegue
acompanhar sozinho aquele que conduz; e que, em vista de ultrapassar os mais
habeis, eles desenvolvem novos caminhos para se desviarem (BOLLIOUD-
MERMET, 1746, pp. 03-04)'"".

Ele nao poupou criticas também aos musicos, ao afirmar que em comparacdo aos
grandes mestres, aqueles ndo eram condizentes com o fim a que se propuseram em acordo
com seus meios. O fruto disso era uma mdusica cujo conjunto, a seu ver, levava a musica

francesa a se decair, como podemos observar no seguinte fragmento:

Considero, portanto, o0 Musico como aquele que compde ou executa: seguimo-lo no
exercicio de sua profissdo: compare-se seu método com os dos grandes Mestres,
seus meios com o fim a que ele deve se propor; e, para os novos efeitos que resultam
de seus esforgos, vejamos o lugar que tende para a perfeicdo de sua Arte, ou se ele se
distancia nesse ponto. E pelos meios que nds descobrimos as causas de seu erro; é
pelo conjunto que se anuncia na Musica Francesa uma decadéncia inevitavel
(BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 06-07)""®.

Ao que ele observou quanto a corrup¢ao na musica, e, claro, ndo somente a falta de
exigéncia do publico que ndo conhecia as regras das teorias imitativas, e, assim, ndo sabia
reconhecer os tragos da natureza no objeto imitado, ele se reportou também aos musicos e
compositores, observando a corrup¢do do gosto tanto na composi¢do musical como em sua
execu¢do. Quando a exigéncia por parte do publico quanto ao conceito de imitagdo se tornou

menor, por parte dos musicos 0 mesmo ocorreu, € isso foi atacado pelo autor, que manifestou
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0 que esperava de um compositor, como observado na primeira parte de seu texto, cujo titulo

da se¢do € Da corrupgdo do Gosto na Composi¢do da Musica:

A primeira fun¢do do Musico ¢ a Composicdo: se ele deseja ser excelente em sua
Arte, ele deve necessariamente saber Harmonizar-se pelas regras e pelos principios.
As qualidades mais indispensaveis do Compositor sdo o génio, o método e o gosto.
A finalidade a que ele deve se propor em seu trabalho ¢ a imitacdo da natureza, de
agradar ao ouvido, de elevar o coracdo; de excitar por sua vontade as paixdes; de dar
alma, expressdo, a seus Cantos; de se fazer novo e variado, pela incursdo, pela
beleza escolhida dos acordes e temas; de exprimir com justeza, com elegancia, os
sentidos das palavras; assim se compde Musica vocal; deve-se emprestar, por assim
dizer, as palavras aos sons, ¢ dar vida aos acordes; se se trabalha pela [musica]
Instrumental, a imitagdo se da pelos tracos vivos e animados, a ternura, o natural da
VoZz.

Em uma palavra, seu objeto principal deve ser o de emocionar ¢ agradar; de pintar
com a natureza os movimentos da alma, as afeicdes do coragdo; de variar suas
modulagdes de tal sorte que sua Harmonia satisfaga ao ouvido, e que seja admitida
pela razio (BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 07-08)'"’.

O autor tratou o compositor como se ele desconhecesse os principios das regras
imitativas, fazendo prescrigdes de como realizar a composicao, dizendo que o mesmo tinha
por finalidade em seu trabalho a imitagdo da natureza, devendo, portanto, excitar as paixdes
pela elevacdo do coracdo e o prazer dos ouvidos. Ele tentou explicar o que era condizente a
musica vocal, e como que com gosto e método o compositor deveria dar vida ao texto poético
de sua musica, j& que seu principal objetivo era o de emocionar e agradar, desde que admitido
pela razdo. Mais uma vez sua manifestagdo demonstrou que a pratica vigente ja ndo se dava
da mesma maneira como fora no século XVII e inicio do XVIII, pois seu viu prescrevendo
regras € normas as quais eram pratica comum e recorrente na sociedade francesa.

Para demonstrar como os franceses ja tiveram grandes mestres na composi¢dao de
operas, ele recorreu ao exemplo de Lully, que era visto como um modelo para a musica
teatral. Que ele sabia realgar o texto literario do libreto de uma 6pera, dando énfase adequada
aos significados das palavras em seus recitativos, €, mesmo na musica instrumental, que esta

era feita com muito encanto, seguindo todo o requinte das regras das teorias imitativas:

Tal foi a intencdo dos grandes mestres neste género. Tais foram os meios que eles
empregaram para a exceléncia. Lully, que nos propos audaciosamente o modelo da
Musica Teatral, nos fez gostar, segundo suas Obras, dos encantos sedutores da
Harmonia. A bela “torre” de seus cantos, a nobreza, a forca de sua expressao, sua
maneira simples e natural de modular, o carater de suas Sinfonias, a melodia de seus
Recitativos, as gragas ingénuas de suas Arietas, a bela ordenagdo de seus Coros, o
atraiu como jamais visto para o titulo de “Orfeu” em nosso Século (BOLLIOUD-
MERMET, 1746, pp. 08-09)"%°.
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Assim como Batteux, Bollioud-Mermet demonstrou um saudosismo pelo periodo de
Luis XIV, e comparou a era de Lully com o seu proprio daquele momento, que, de acordo
com o seu texto, nos pareceu ser menos brilhante e condizente com o esperado de um
compositor, embora os sentimentos participassem como juizes da musica desde meados do
século XVIII, porém menos regrados.

O saudosismo também se referiu a outros compositores de musica instrumental, como
ele mesmo assinalou, cujo bom gosto se atrelava com o carater que lhe era proprio. Salientou
entdo que a musica se degenerou sensivelmente, a ponto de dizer que deixaram de ser
franceses. A musica ja ndo imitava mais de acordo com as regras como ocorria antes, € isso,

para os partidarios da opera seria, era um sinal da decadéncia:

A Musica instrumental também teve seus corifeus: Senallié, Marais, Couperin, ¢
muitos outros, distinguiram-se pela composi¢ao de Pecas e de Sonatas. O bom gosto
reina em suas Obras: cada Instrumento traz consigo o carater que lhe é proprio, com
as vantagens que o distinguem uns dos outros, e que sdo reunidos, no entanto, para
formar os Concertos.

Aqui estd uma ligeira ideia da perfeicdo adquirida na composi¢cdo da Musica desde
os ultimos tempos.

Mas, que nos nos apercebamos que o Gosto se degenera insensivelmente! Que com
vistas a se aperfeigoar esta Arte, ela se degrada pouco a pouco: que a forga em se
refinar, de reformar, de se alterar consideravelmente a constituicdo de nossa Musica,
que nesse direito dizemos que deixamos de ser Franceses, ou que a tenham se
transportado para uma outra regido! (BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 13-14)"".

O autor se referiu a frequéncia com que os compositores procuravam fazer coisas
novas visando somente ao sucesso, € que para isso, usavam somente do trivial embelezado
pela mistura de tragos, sacrificando a nobreza e a expressdo, usando de tudo o que o bom
gosto repudiava. E, mais do que isso, a negligéncia das regras que assolava o refinamento e a
compreensdo das palavras era plenamente notada, mas, aceite entre o novo publico que

frequentava a Opera e as salas de concerto:

O Compositor apenas sonha em fazer coisas novas, ¢ para ter sucesso com o uso do
que faz. Ele escolhe dentre os Temas um canto bizarro e trivial, o qual ele persuade
embelezando a for¢a da mistura de tracos, de variag¢des, e trinados. Ele sacrifica
voluntariamente a nobreza, a simplicidade de expressdo, e algumas projecdes se lhes
escapa da imagina¢do que o bom Gosto repudia, mas que o amor da novidade o faz
se arriscar.

Ele se acostuma, em composicao, a negligenciar as Regras, a forgar os Caracteres, a
torcer o sentido das palavras, a fazer mais atencdo a uma palavra do que a
inteligéncia compreendida numa frase, a repetir sem discricdo uma quantidade de
cantos que cessam de agradar a forca de serem compreendidos, a prodigalizar sem
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cerimdnia o fardo, o artificio, o refinamento (BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 15-
16)'2.

Bollioud-Mermet em suas manifestacdes chamou a ateng¢do para o que a imitagdo da
bela natureza se tornou. Ele afirmou que a mesma ja era vista pelos compositores como algo
comum, € que ao se utilizarem da imitag¢do, o faziam de modo displicente, buscando, a seu
ver, aquilo que havia de feio na natureza, assim como o bizarro. Os nobres procuravam, nas
representacdes em palco, se livrar de tudo o que havia de feio na sociedade, e projetaram um
mundo ideal como norma para os bons costumes. Entdo o autor assinalou que o inverso
ocorria, que se faziam mas escolhas para se executar a imitacdo. Ressaltou que ocorriam
defeitos na composicdo ao se exigir o uso das extremidades vocais, € que mesmo nas

passagens direcionadas a musica instrumental, a desordem era visivel:

A imita¢do da natureza ¢ um trajeto muito batido, um meio muito usado e muito
comum. O génio do século consiste em se livrar de tudo o que nio se assemelha a
nada. Se o Musico copia a natureza, ¢ menos por fazer uso das imagens nobres ¢
sorridentes que ela nos oferece, do que por mostrar o que ela tem de feio e bizarro. O
afeto imitado dos gritos dos animais mais vis, ndo € algo comum, o mais disforme
dos efeitos naturais garante apenas uma escolha ma dos modelos ruins para fazer a
imitacdo.

Ja ndo se procura mais chamar as Vozes ¢ os Instrumentos para uma produgdo
agradavel. Nos nunca pensamos que fariamos isso parecer uma vantagem. O
Trabalho, ao contrario do que entende alguns bons, se volta contra o entendimento
dos outros. Temos o prazer de for¢ar os limites da Voz; a tocar os tons das
extremidades onde os extremos sdo mais defeituosos: como as temeridades
abandonam o bom caminho para passear a beira dos precipicios. Se faz, entdo,
executar nessas Vozes as entonagdes bizarras e desviadas, as passagens, as
desordens reservadas aos Violinos (BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 16-17)'%.

Ele faz uma espécie de lamento ao relatar que ndo existia mais o gosto ditado pela

natureza:

Qual o sucesso podemos racionalmente esperar de uma tal musica? Onde a moda, a
fantasia, a inconstdncia definem o tom? Onde o Gosto ditado pela natureza,
cultivado pelos mais habeis, e é negligenciado?

Mas, se a composi¢do da Musica recebe essas alteracdes que a degrada, ela ainda
enfrenta nalze4xecug:€10 uma alteracdo mais consideravel (BOLLIOUD-MERMET,
1746, p. 21) .

Na segunda parte de seu texto, o autor se referiu a corrup¢do do gosto na execucao
musical, procurando refletir sobre aquilo que nao fazia parte desta arte, mas que havia se

tornado de uso corrente na musica; € se ainda ndo era pior a maneira displicente de tratar a
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musica, era porque o compositor estava mais preso em sua maneira de compor, devido a ter
de seguir obrigatoriamente os rastros de outros compositores famosos e bem sucedidos
atuantes anteriormente. O problema era a corrup¢do musical ocorrer entre os executantes, que
nao procurariam reproduzir a musica de acordo com o que o compositor escreveu. Mas, como
o publico era menos conhecedor das regras do bom gosto, como mencionado anteriormente, a
ma execucdo era vista muitas vezes como perfeita, o0 que para o autor se mostrava como a
degradacao da musica francesa de seu tempo, como veremos em fragmentos selecionados da

segunda parte de seu texto, Da corrupg¢do do gosto na execu¢do da musica:

Para julgar a decadéncia do Gosto com respeito a Musica, convém fazer uma
reflexdo daquilo que ndo faz parte de nossa Arte, como [sendo] a primeira. Para a
perfeicdo da mesma, o método, o Gosto suficiente, o génio é uma pequena parte.

Por esta razdo, a Corrup¢do do Gosto ¢ mais temerosa ¢ mais geral, porque ela é
mais facil. O compositor ¢ constrangido, ¢ ndo se atreve a arriscar todas as
liberdades que se permitem os Musicos que executam. As Regras o compele ainda, a
seguir os rastros de famosos Artistas: no lugar que o Musico executante substitui seu
gosto pelo do Autor, emprega a sua vontade, e impunemente, todas as variacdes dos
caprichos sugeridos: sdo abusos muito comuns neste Século.

O verdadeiro Gosto demanda, entretanto, que se execute seguindo a letra a intengdo
do Compositor; que entre na sua expressdo o espirito da peca composta, onde todo o
mérito dependa da maneira como a qual ¢ feita. Como uma espécie de infidelidade,
que o ouvido sabe ndo perdoar, que juntar, subtrair ¢ falsificar a Musica dos outros é
a maior fonte de ousadia de nossos Musicos.

Eles vém depois alterar ainda mais a s3 Harmonia, a Melodia mais agradavel, e que
os trés defeitos da execugdo sdo aplaudidos como se tivessem encontrado a perfeigcdo
(BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 22-24)'%.

Essa degradagdo foi ainda mais marcada quando o autor fez comparacdes com o que
teria sido a musica dos espartanos da Grécia Antiga, € procurou incentivar a que se
observassem os “grandes mestres” do passado, e que através disso seria possivel reviver o
gosto ja existente e que estava degradado em sua época. Assim Bollioud-Mermet se

EXpressou:

Este é o ponto de degradacdo onde o refinamento conduz a Musica? Nos ndo
estamos mais, isto € verdade, nos séculos onde ela foi colocada entre as coisas mais
importantes.

Os Espartanos condenaram uma vez a multa e a pena de ostracismo o Musico
Timoteo, porque para ofertar a Semonides, ele tinha feito algo para aumentar [a
quantidade] de cordas da Lira. A Republica o julgou punivel por introduzir uma
novidade supérflua, que mudou a forma da Musica Lacedemoniana.

As alteragdes que alguns artistas causam a nossa Musica, ndo interessam seriamente
ao Publico, para merecerem puni¢des. As revolugdes nas Artes destinadas aos
prazeres dos homens sdo um legado prejudicial a Sociedade, e mantém-se na ordem
das coisas diferentes.
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Mas o amor do verdadeiro, os encantos da bela simplicidade, o grito da natureza, a
autoridade dos grandes Mestres, a experiéncia ¢ o testemunho dos sentidos deveriam
preservar a Musica das vicissitudes que a degradam. Nao se trata de defender uma
punicdo aos Musicos inovadores por conta do ridiculo de suas inovagdes. Isto seria,
penso eu, o meio mais seguro de reviver de longe o bom Gosto.

Tudo o que acabo de expor a respeito atravessa onde se lanca os Musicos de nossos
dias; certo ¢ descobrir as verdadeiras causas da Corrup¢do do Gosto na Musica
Francesa (BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 37-39)'%.

Para ele, embora tenha reconhecido um bom gosto na musica italiana, o problema

seria uma espécie de febre que os franceses tiveram em imitar aos “estrangeiros”, que nesse

caso, ao imitar aos italianos, transformaram o gosto francés em algo “bizarro”. Ele acusou aos

franceses de negligenciarem ao proprio gosto em detrimento de um outro (dos italianos) que

ele considerava pior. E questionou o que os italianos tinham de bom que justificasse serem

imitados pelo gosto francés, e que, provavelmente, eles jamais imitariam aos franceses.

Sempre em sua discussdo sobre a corrup¢do do gosto na musica francesa ele voltava a

falar sobre a imitagdo da natureza:

Enfim, para mudar a forma de nossa Musica ¢ porque ela aspira demais a imitagao
dos Estrangeiros. Esta ¢ a armadilha [que caem] os nossos musicos. O Gosto Italiano
os seduz de tal forma que ele se propaga em seu discernimento no toque e nas suas
composicdes. Eles emprestam frequentemente dos italianos, querendo-os imitar, até
mesmo os defeitos que eles ndo tém. A boa Musica Italiana neste ponto nao é tdo
bizarra quanto supomos. Corelli nos servira de exemplo. Este excelente homem
colocou somente em suas obras mais Harmonia, mais dos belos cantos ditados pela
natureza, quando noés ndo sabemos encontra-la em todas as Sonatas e nas
Harmonizagdes. Eles sdo uma mistura bizarra ¢ estranha do Gosto Francés e do
Italiano: tanto que negligenciam de fazer valer o primeiro, como o talento que fez
nascer para aqueles os mais dispostos. Porque ndo devemos agradar quando cremos
que nds imitamos bem a maneira italiana: ndo ¢é possivel para nds fazer tal
julgamento. Mas os Italianos sentem bem a distancia que nos leva para longe de seu
génio, e o seu Gosto que nos serd sempre impossivel de se entender.

Nos podemos, no entanto, formar uma ideia do ridiculo desta falsa imitagdo para que
encontrassemos nos italianos aquilo que gostariamos de copiar na Musica Francesa.
Isto nos servird de chacota: transporta-la para o nosso préprio julgamento. De resto,
esta Nacdo ¢ mais sdbia que a nossa. Nao ouvimos dizer, a falar geralmente, que eles
tendem a nos imitar neste género.

Entdo de onde vem que os Franceses fazem pouco caso de seu Gosto, que eles
preferem aos Estrangeiros? Cada povo trata as Artes segundo o seu génio. Deixem
os Italianos com suas maneiras, sem muito admirar nem os condenar, ¢ ¢ bom nos
manter e aperfeigoar a nés mesmos (BOLLIOUD-MERMET, 1746, pp. 42-44)'%’.

Bollioud-Mermet continuou com seu saudosismo ao periodo de Luis XIV ao afirmar

que seu reinado foi a época da perfeigao da musica:
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O Século de Luis XIV, me dird qualquer um, é, em tltima analise, o ultimo periodo
da perfeicdo da Musica? Ele deixara por isso mesmo, € ndo mais pensara em juntar
nada? No entanto, em matéria de Gosto, os tempos variaram a sua vontade nos usos:
ndés ndo sabemos determinar mais nada a esse respeito, e as comparagdes de um
Século com o outro ndo provam nada contra o Gosto dominante (BOLLIOUD-
MERMET, 1746, pp. 44-45)'%*,

O autor mencionou que a arte em sua €época ganhou o status da ciéncia, que os
instrumentos musicais ganharam em leveza, e que os métodos de canto tornaram as vozes
mais limpas e potentes. Se por um lado tecnicamente as dreas da musica se desenvolveram,
por outro o gosto, em sua concep¢do, perdeu bastante se a composi¢do for comparada a de
autores anteriores como Lully e Delalande. A teoria da arte e a técnica ganharam muito, mas o
gosto perdeu consideravelmente; o novo fez muitas inovagdes, segundo o autor, mas nao
suplantou o velho.

E assim ele mencionou:

Vocé me perguntard: mas o que é esse Gosto? Quais sdo os sinais certos para
distingui-lo? Eu respondo que sem empreender uma definicdo curta e exata do bom
Gosto em todo género, eu penso a respeito nas Artes e na Musica, o bom Gosto ¢
conforme a natureza; que este ¢ aprovado pela razdo, que ndo ¢ nem exagerado nem
afetado; ¢ aquele que agrada aos nossos sentidos; que seduz nosso coragdo; que nos
interessa; aquele que ndo nos coloca nada nem nos choca, nem nos revolta; aquele
que os famosos Artistas sdo os que mais universalmente praticam; aquele que os
verdadeiros conhecedores estimam. Qualquer coisa que ndo tenha essas qualidades
s6 pode ser de mau gosto (BOLLIOUD-MERMET, 1746, p. 48)'%.

Além da reflexdo que Bollioud-Mermet fez quanto ao gosto ndo ser mais o de acordo
com a imitacdo da natureza na composi¢do e execu¢do da musica, cujos modelos ndo eram
mais seguidos de acordo com as regras € normas que valorizassem a linguagem verbal das
operas, € que se reportassem ao aspecto literdrio de acordo com o teatro classico do século
XVII e da tragédia classica da Antiguidade, ele demonstrou sua estranheza quanto a préopria
invengao dos artistas a fazerem suas proprias obras sem se reportarem a esses modelos, cujas
ideias novas tinham, segundo ele, do proprio génio de quem as criava. Ele se justificou
dizendo que estava de acordo com os partidarios do novo, pois se evitava assim ser copista e
plagiador, porém, o aspecto que ele ressaltava era de que mesmo assim essas inovagoes
deveriam estar em acordo com as leis da natureza e do bom gosto, mesmo sendo novas. Isso
demonstrou que as concepgdes imitativas eram cada vez menos incidentes na produgdo das
operas, e condenadas por aqueles que ndo concordavam com as producdes feitas pela propria

invengao do artista, sem o escopo da tradigao:
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Estou de acordo com os Partidarios do novo, que faz que os Artistas coloquem seu
génio, sua invengdo nas suas operagoes; assim ele evita ser copista e plagiador; ele
acredita em seu proprio fundamento das ideias novas, de todos os Cantos singulares:
mas apenas sob as condi¢des destas ideias, de todos os Cantos; estas invengdes serdo
subordinadas as leis da natureza e conformes o bom Gosto (BOLLIOUD-MERMET,
1746, p. 50)"°.

E apesar de dizer estar de acordo com os partidarios do novo, considerava estes contra
a verdade, e que os conhecedores deveriam se opor as inovagdes, consideradas abusivas, e que
as academias de arte e de musica deveriam proteger a tradicdo e o patrimOnio que

preservassem o bom gOStOZ

E conveniente, portanto, se opor diques a essas torrentes. Que os mais habeis
conhecedores elevem suas vozes contra os costumes abusivos: E para as Academias
protegerem os esforgos dos Partidos do bom Gosto; ¢ a todo homem capaz de sentir,
de 18361: declarar audaciosamente pela verdade (BOLLIOUD-MERMET, 1746, p.
53).

Proximo a metade do século XVIII francés a esfera do sentimento foi se
desenvolvendo mais e dominando o julgamento estético da opera. A perspectiva do gosto foi
se fazendo mais ainda pelo sentir em detrimento da razdo. E o discernimento do julgamento
da musica pela inteligéncia foi ficando em segundo plano na sociedade francesa, que, com
frequentadores da Opera cada vez menos conhecedores de uma cultura tradicional devido a
ascensdo da classe burguesa, se contentava cada vez mais somente com o0s aspectos
agradaveis das Operas, e dvida por musica “estrangeira” como era o gosto pela incidéncia de
musica italiana na opera francesa.

Os aspectos pessoais do compositor € executante, como vistos no ultimo fragmento de
texto de Bollioud-Mermet, ao interferirem e fazerem parte da composicdo musical
demonstraram que os compositores aos poucos nao tinham mais a preocupacdo de se fazer
cumprir as regras estabelecidas quanto a teoria imitativa da natureza, sem se preocuparem
com a representacao de modelos que deveriam ser copiados e reconhecidos pela audiéncia.

Outros interesses eram evidentes nesse momento na cultura francesa, como a criagao
de métodos de canto para aperfeicoar essa arte, a melhoria dos instrumentos musicais, cujo
aumento da dificuldade técnica exigiu a producdo de métodos de aprendizagem e aquisi¢cdo de
mais instrumentos musicais, ¢ demonstravam que ndo somente a Opera € musica vocal eram

0s unicos interesses da sociedade, mas também a musica instrumental, mesmo porque a classe
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social emergente queria aprender musica, € os instrumentos musicais eram uma via para isso.
O interesse se voltava mais para a musica em si, sem o vinculo estrito com as regras
imitativas e a ideia de uma representagao teatral cuja base era o texto poético literario.

Outro grupo de fragmentos de textos analisados aqui foi o de Charles Henri de
Blainville (1711-1769), compositor que escreveu poucas pecas instrumentais, além de outras
vocais, mas sem muito sucesso em sua época, tendo escrito algumas obras tedricas sobre
musica, como L 'Esprit de [’art musical [O Espirito da arte musical], de 1754, observado aqui.

Este artigo foi escrito depois do episédio das Querelas dos Bufdes (1752-1753)"%, e
nele encontram-se ataques a Carta a musica francesa (1753), de Jean-Jacques Rousseau
(1712-1778). Blainville fez referéncias as apresentacdes de intermezzi italianos (6pera bufa)
na Opera francesa, frequentes na época, além de consideracdes sobre a lingua italiana e
francesa, tomando partido desta ultima e do quanto esta era melhor para a musica vocal do
que a outra, além de tecer consideragdes sobre o gosto e a imitagdo da natureza.

Ainda como um dos partidarios da tradi¢ao classica, Blainville defendeu aos franceses,
atacando a lingua italiana, - tida por Rousseau como mais adequada ao canto -, e afirmou ser
sem proposito uma nagdo como a francesa ser considerada ndo possuidora de uma lingua para
o canto ja que foi reconhecida em seu teatro dramatico como tendo a mais bela escola de
declamacao em toda a Europa.

Assim, na secao Da voz, no Espirito da arte musical, ele fez as seguintes

consideragoes:

Uma Nagdo cujo Teatro Dramatico foi reconhecido por toda Europa como a escola
da bela declamacdo ndo pode ter uma lingua prdopria no canto musical.

Os franceses podem, portanto, ter uma musica, a menos que, por uma doenca
singular, eles chegassem a se tornar surdos e mudos; [fora isso] eu ndo vejo outro
impedimento.

Em véo ¢ vangloriar-se sobre as vantagens da Lingua Italiana: se ¢ uma questdo de
se fazer comparagdes, esta Lingua ndo faz valer a pena o nosso mutismo? O que sdo
os seus “u”, “z”, “gn”, “ci”, etc., todas as prontincias que um Francés ndo poderia
adquirilr3 3sen€10 através de um exercicio penoso e ridiculo? (BLAINVILLE, 1754, pp.
02-03)".

A referéncia aqui, como nos outros autores tratados, era voltada para um gosto
refinado francés e a imitagdo da natureza, mas, como a discussdo sobre a lingua apropriada

para a Opera estava em voga, o autor elogiou as vozes da nacdo francesa, e que estas se

2 0 movimento das Querelas dos Bufdes sera mencionado no terceiro capitulo. Embora nio faga parte da
discussdo deste trabalho, a mencdo a Rousseau ¢ & sua Carta a Musica Francesa fardo parte no sentido de
mostrar como que a polémica em torno da 6pera trouxe reflexdes para um carater expressivo da musica.

'3 Tradugdo nossa. As palavras que aparecem com letras maitisculas no texto foram mantidas de acordo com o
texto original.
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adequavam a todos os géneros. Mais do que isso, que a beleza estava em se manter o gosto,
ou seja, em seguir as regras das teorias imitativas da natureza, j4 que a lingua italiana,
segundo o autor, tinha na imaginacao algo mais que suficiente para compor musica sem
precisar de regras, além do uso excessivo da extensao vocal.

Desta forma, Blainville disse sobre a lingua francesa e italiana:

Cada Lingua tem seus inconvenientes; a imaginacdo parece suficiente para compor a
Miusica Italiana: mas para compor a Francesa, deve-se juntar um gosto requintado.
Preconceitos a parte da Lingua, ndo se pode disputar com a Nag@o Francesa o de ter
as mais belas vozes em todos os géneros, pelo menos no que diz respeito as vozes
naturais; pois ndo adotamos as vozes artificiais em nossos Teatros. Esses tipos de
vozes tém as suas belezas; mas jamais sdo macaquices da bela natureza! E para
alguns poucos, esquecer a ilusdo de trés ou quatro oitavas, e de seus truques de
prestidigitagdo, que ndo se acomodam facilmente a um som de falsete tdo alto, ao
meio da garganta e o peito vazio em sua base; e suas cadéncias ndo sdo mais, a bem
dizer, do que cabriolas'** precipitadas (BLAINVILLE, 1754, pp. 03-04)'%.

Ele trouxe novamente a ideia de uma origem da musica, que também apareceu em
Dubos e Batteux, advinda do canto, e este usado para rituais e festins, e por isso mesmo
considerado superior em musica, por ter inspirado o uso das palavras para expressar as
paixdes humanas. Nestes dois autores mencionados, a harmonia e o ritmo compdem a musica,
além das palavras, e isto foi retomado também por Blainville. Pela perspectiva da imitagao
como um sentimento, ela foi, segundo o autor, o primeiro sentimento que inspirou aos
homens. O carater inicial era o da natureza, e por isso mesmo esta deveria ser imitada, fosse
para a musica vocal ou instrumental, e esta com a utilizacdo da imitacdo de ruidos para a sua
composicao.

Quanto a esta origem, e ao género cantabile, assim disse:

Esse género, ou o canto propriamente dito, ¢ o primeiro brado da natureza, é o
primeiro esforco de toda a arte Musical. Os Pastores, nossos primeiros pais,
desejaram dancar; eles tomaram de uma flauta, um chalumeau’® 6, € tocaram arias.
Em suas nupcias, em seus festins, nos sacrificios, eles pensaram em animar as
palavras consagradas as suas Festas; e eles cantaram inspirados pelos seus instintos.
O canto ¢ o género superior em Musica, pois este € o primeiro sentimento pelo qual
os homens foram inspirados, aquele do qual a Musica deve a sua origem.

Este género juntou a palavra, animada pelo movimento das paixdes, a alegria e a
tristeza, o medo e o furor, etc. Ele ainda procura exprimir as imagens que se passam
ao redor de nods, como o arrulhar dos passaros, a tempestade, o ruido da guerra, etc.

134 Fazer cabriolas: cantar imitando uma cabra que bale precipitadamente.

35 Tradugdo nossa.

1 Chalumeau: instrumento de palheta tnica, e tubo predominantemente cilindrico, relacionado ao clarinete. Foi
desenvolvido no final do século XVII e construido em varios tamanhos. Mais para o final do século XVIII a
palavra comegou a ser usada significando o registro mais grave do clarinete. (SADIE, 1994, p. 185).
[modificado].
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Em uma palavra, o canto cujo carater ¢ o primeiro na natureza, ¢ a pincelada que
exprime todas as diversas coisas.

A arte deste género consiste em saber empregar com um valor mensurado os
diferentes intervalos de terca, quarta, quinta, e todos os tons e meios-tons, ¢ de
formar um conjunto de modulag¢des ou modos proprios a paixdo, ou a pintura a qual
se propde? A Arte pode nos ensinar um pouco, a qual se exprime, segundo aquilo
que ¢ mais ou menos gravado no espirito do Compositor, e a Musica ¢ como a
Poesia: em vao ¢ dar-lhe regras se ndo for inspirada pelo génio (BLAINVILLE,
1754, pp. 12-14)"7.

Para Blainville, assim como o canto foi a manifestacdo primeira da humanidade

através da natureza, a mesma gerou as darias francesas, por serem simples e frutos do

cantabile, tal qual a natureza, e apenas foram ditadas pelo gosto, e assim, eram algo a ser

destinado para poucos, ou seja, os conhecedores que reconhecessem sua origem e 0os modelos

os quais elas foram copias.

Mesmo sem a melodia, o texto da aria declamado simplesmente j& era por si s6 uma

fonte de prazer e deleite:

O carater do canto Francés detém particularmente o Cantabile ao qual examino.
Nossos cantos se aprendem, sdo faceis de reter pelo coragdo; nossos mais belos
Mondlogos sdo mesmo entendidos com prazer, ainda que sem acompanhamento. Ao
contrario se mostram as pegas Italianas, cortadas na sua nobreza, cujas belezas
escapam ao instante como uma chama sutil; seria dizer que é uma linguagem feita
para os deuses, a quem s@o [o0s unicos] poucos permitidos a ouvir. Em relagdo aos
cantos reservados para a nossa sociedade, para nosso prazer, nds os saboreamos com
delicia; sua simplicidade faz divertir seus adeptos, como iniciados. Com efeito,
qualquer namero de Arias, umas mais belas do que as outras derivam seu mérito
somente do Cantabile! A natureza gera estas Arias, a imaginagio assume uma parte,
mas o gosto somente os dita! Quio é o mérito dessas producdes do génio! Um dia
chegara em que essas fagulhas serdo preciosas, ainda mais quando o avarento no
seio da natureza se der entre os homens, cujo coragdo ¢ a fonte onde se extraem seus
pensamentos, ainda mais belos, e que nem sempre pertencem ao mais iluminado
par%gos produzir, mas ao homem de maior gosto (BLAINVILLE, 1754, pp. 15-
17)~".

O autor relatou que os intermezzi italianos demonstraram o gosto da nagdo, e que de

fato eles encantavam aos franceses, mas, somente poucas coisas poderiam ser aprovadas por

estes, dada a simplicidade, caracteristica cara a eles:

Os Intermezzi Italianos t€m as pegas que mais nos encantam, o que mostra o bom
gosto da Nacgdo; esta confissdo nos coloca entre um precipicio e uma pradaria
bordada de flores. Entre o nosso género e o género Italiano, [...] existem nuangas
que poderiam escapar, até mesmo aos mais habeis Artistas; eis este o precipicio.
Nosso género ¢ simples, ingénuo, firme e vigoroso; as belezas da expressdo do
género Italiano sdo as finezas aprovadas que nds podemos adquirir, e aqui estdo as
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flores; cabe a nds os escolher, sem perder de vista que somos Franceses
(BLAINVILLE, 1754, pp. 18-19)"*’.

Em conformidade com Dubos e Batteux, que assinalaram o papel da harmonia e do

acompanhamento, o0 mesmo fez Blainville, ao dizer que este realcava o carater do canto,

impulsionando a expressividade das palavras, ¢ que a escolha das notas e intervalos era capaz

de pintar as belezas dos sentimentos, embora no quesito instrumental ele admitisse que os

italianos fizessem de maneira melhor que os franceses:

A Melodia é a Musica, assim como os pensamentos sdo o discurso; este é o
Cantabile que depende, como disse até aqui, da escolha das notas e dos intervalos,
meio pelo qual se pinta apenas uma parte das maiores belezas do sentimento ou de
sua imagem.

Sdo adicionados a esta expressdo os acompanhamentos que fazem sua harmonia.
Estas partes devem fazer entre elas a unidade da melodia, porque sem a harmonia ela
ndo ¢ nada, sem ela ndo concorre para o efeito; é a cor que da alma ao desenho, ou
que o estraga se for mal empregado. A unidade da melodia consiste em que o canto
tenha um acompanhamento de um carater proprio e conforme o tema principal, ou
seja, a mesma modulagdo, o mesmo carater ¢ a mesma medida, que ela a siga passo
a passo. Devem-se fazer essas notas audiveis, considera-las, respondé-las; enfim, o
canto ¢ um ator, ¢ 0 acompanhamento a pantomima: as vezes ele ganha, outras ela é
bem tranquila, ele é audivel, ela ¢ vista, imovel. Ela € o animo dos olhos e do gesto,
sempre conforme a seu ator quando ndo a perde de vista. Ela anuncia, argumenta,
prende os olhos, termina; enfim, ela faz de seu género aquilo que o cantor faz de si,
ela pinta uma sinfonia enquanto que o outro pinta com o canto. Deve-se admitir que
nesse tema os Italianos nos sdo fortemente superiores; veja como nos aproximamos
(BLAINVILLE, 1754, pp. 22-24)%.

Dentre as polémicas da época estavam as querelas, discutidas no proximo capitulo

deste trabalho, que atacaram a opera seria francesa, e, também a Jean-Philippe Rameau

(1683-1764), que embora ndo seja tema deste trabalho o falar sobre o seu sistema de

harmonia, ao falar do acompanhamento, Blainville aprovava o seu sistema:

Este acompanhamento consiste de um canto seguido por duas, trés, ou mesmo
quatro colcheias ou seminimas de um carater distinto e continuo. Este género ¢
empregado quando se trata de uma grande paixdo, ou de alguma forte pintura
tomada da natureza. Estes acompanhamentos devem fazer a personagem, como ja
disse anteriormente, juntar a expressdo ao canto. O senhor Rameau as encontra
muito felizmente neste género: mas em geral nossos acompanhamentos sdo muito
mais simples, sem um carater absolutamente marcado. Seu efeito ¢ aveludado,
confortavel, satisfatorio; mas ele ndo pode perder os tragos do fogo que se propagam
em claridades, que deleitam, transportam o auditorio para fora de si mesmo. Assim,
também devo admitir que os Italianos estdo fortemente acima de nos nesse género, e
este ¢ mesmo onde consiste o sublime de sua Musica. Eles tém nesse género as
pecas mais superiores, a ponto de esquecermos que sdo belezas musicais; a ilusdo é
forte ao ponto de crermos que é a mesma coisa que vemos de onde nds estamos. Um
fogo se espalha pelas veias, o sentimos se elevar; a imagina¢do em desordem, o
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coragdo emocionado, tal como seria se transportado para um outro hemisfério: sdo
nessas situagdes que as pessoas sensiveis atraem a Musica, e experimentam com
arrebatamento aquilo que se queixam pela pouca duragdo (BLAINVILLE, 1754, pp.
30-31)'.

Ele era conhecedor da 6pera bufa, assim como das disputas da época, como podemos

inferir no seguinte trecho, quando se perguntou quais eram as disputas na Opera italiana,

demonstrando seu partido, que, sem duvida, tinha nos franceses como a melhor musica

existente:

Entdo comegamos a perceber todas as riquezas musicais. Os BufGes acabaram de
abrir a cortina, ¢ noés nos convencemos desta variedade pelos encantos de seus
intermédios. Mas, quais sdo as disputas? Quais sdo os discursos que nada concluem?
Sem duvida que nds tomamos a parte oposta, e nenhuma palavra [deixamos] de as
estudar em segredo; e presume-se que estas belezas nos agradariam mais, quando
um dia os vermos vestidos a francesa (BLAINVILLE, 1754, p. 36)14%

Quanto ao estilo na musica, Blainville ainda reforcava a clareza e a simplicidade da

musica francesa em relacdo a italiana, que relacionada a pintura, a expunha como num quadro

onde tudo era perceptivel e reconhecido, cujo gosto era orientado pela razdo, e, sempre em

comparag¢do aos italianos, tinha neste como o oposto de tudo isso, com exageros e falta de

gosto:

As gragas do gosto, um tato facil, um discernimento vasto, entendido, ordenando
todas essas coisas com uma economia, se assim se pode dizer, admiravel. Os
detalhes tomados em separado ndo sdo de um fogo, de uma claridade ousada,
deslumbrante; mas todo o conjunto faz um quadro do gosto, cuja razdo faz a
principal ordenagdo; género ao qual a Musica Italiana é totalmente oposta. Os
detalhes em si sdo admiraveis, inimitaveis, se quisermos; mas a variedade, a
ordenagio, a distribui¢do, ndo sdo procuradas (BLAINVILLE, 1754, p. 44)'*.

O autor tinha na lingua francesa um exemplo de gosto e requinte naturais, proprios do

carater nacional francés, ordenado e condutor do gosto mais refinado e subserviente a razao;

por comparagao, afirmou ser natural na lingua italiana uma desordem da imaginacdo, e que

isto transpareceu na sua opera, desordem tal que estava distante da lingua francesa, cujos

sentimentos eram nobres e circunspectos, condizentes com as proprias paixdes humanas:

Todas estas diferengas vém apenas do carater da Nagao, ou melhor, da Lingua, e que
tais ou tais ideias sejam mais naturais 2 uma do que a outra, assim como a diferenga
entre as longas e as breves. Com efeito, na Lingua Italiana as longas e as breves tém
sua medida determinada, ou melhor, ela tem todos os seus monossilabos iguais, que
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se prestam igualmente a imaginacdo do Poeta e do Musico. Ao contrario da Lingua
Francesa, que as longas e as breves sdo assim obrigadas, na medida em que o Poeta
e 0 Musico podem se abandonar a todas as desordens da imaginag@o, sempre em
guarda contra eles mesmos, se deixando conduzir pelo gosto o mais apurado e a
mais sa razdo. A Poesia Italiana, viva e picante, ¢ propria as imagens, aos diversos
fendmenos que se passam fora de nods; ao contrario, a Lingua Francesa, sagaz, nobre
e circunspecta, agrada particularmente aos sentimentos de nossas paixdes, aos
afetos, aos movimentos que se passam em noés; enfim, o estilo dos Italianos ¢
grande, conciso e cerrado; e 0 nosso ¢ belo, difuso ¢ entendido. Podemos comparar o
primeiro a causa da violéncia, da rapidez e da veeméncia com aquela devastacdo,
por assim dizer, e leva tudo a uma tempestade, a um relampago (BLAINVILLE,
1754, pp. 44-46)"*.

Dado a que Rousseau tivesse tomado partido da lingua italiana e atacado a francesa,
assim como atacado a Opera ¢ a Rameau, Blainville ao ter tomado partido da opera seria
francesa fez referéncia a composi¢ao de Rousseau, O adivinho da aldeia, ¢ do quanto, em sua
concepgdo esta obra estava fora das regras que ele considerava condizentes & composi¢ao
musical. Referiu-se a Lully como exemplo de compositor, trazendo mais uma vez a tona a

importancia da tradi¢do e daqueles que souberam usar os temas nobres em suas composigoes:

O Sr. Rousseau bem que poderia dizer [o] que ele fez [pelo] canto Francés, sem o
querer; mas para alguns lugares desta natureza, a quantidade de passagens,
especialmente no papel do Adivinho da Aldeia [Devin du Village], uma modulagéo
pouco flexivel, que coloca igualmente a audiéncia e o ator nos entraves, € isso por
desejar sair do género proprio a Lingua. Devemos, contudo, sermos gratos a sua
sabedoria por nos ter dado como os primeiros a encontrar e conhecer os seus simples
truques, e avizinhar-nos a natureza no género familiar. Eu creio, no entanto, que seja
mais dificil de conhecer o género heroico, e que Lully bem comegou, e ¢ nisso que o
estudante pode conseguir fazer melhor (BLAINVILLE, 1754, pp. 53-54)'%.

Dentre os diversos aspectos observados e refletidos em seu texto, Blainville também
se referiu a questdo da expressdo em musica; para ele, expressar significava demonstrar a
verdade do que lhe era proprio, mas, de forma agradavel e nobre. A permissdo dos elementos
da dpera italiana na opera francesa nao sé destruia as regras imitativas de modelos da natureza
conforme a concepgao da época, além de destruir uma concepgao de gosto, mas significava
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destruir a concepg¢do da ideia de um cardter nacional , elemento este tdo caro a sociedade

francesa:
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¢ A ideia de um carater nacional francés, cujos tragos deveriam ser reconhecidos por todos aqueles que
conheciam essa nagdo, era algo extremamente importante para essa sociedade, e esta se sentia incomodada pela
presenca de elementos estrangeiros, como era a incidéncia da oOpera italiana. Desta forma, em seu artigo,
Blainville ainda se manifestou: Nés gostariamos de ter uma Musica Italiana feita com palavras Francesas? E
[também] propor uma Musica Francesa sobre palavras Italianas: pessoalmente, eu creio, ndo imagino uma tal
metamorfose. Nos precisamos de uma Musica natural, tal como nossa Lingua e nosso carater nos sugerem.
Todos os povos da Europa, diremos, concordam quanto a presengca da Musica Italiana; em boa hora eles se
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Ha varias espécies de expressdo em musica; ha a expressdo vocal e a instrumental e
a expressdo onde todas as duas se encontram reunidas.

Como a expressdao nido depende somente do carater do tema, mas ainda de sua
destinag@o, o Compositor deve saber atentar que existe um local para a expressdo; e
que, tdo bela que possa ser uma pega, falta-lhe a conveniéncia, como falta-lhe a
expressdo (BLAINVILLE, 1754, pp. 71-72)".

Ainda um pouco mais da importancia da expressao em musica:

A Expressdo deve ser a alma deste género musical, mais do que qualquer outro;
seria 0 mesmo como 0 que se encontra 14, a tal ponto que a arte parece um verniz
para bem juntar as pecas que sdo produtos de um total de obras; de modo que esta
arte examine unicamente os Artistas, auditores, sem se distrair, interessados
unicamente pelas belezas do génio.

Ha numa Opera, pegas de expressio, outras de sentimento, ¢ aquelas somente para
efeitos (BLAINVILLE, 1754, p. 74)'*.

Dentre as diversas formas de expressdo em musica, o autor fazia categorizacdes de
seus segmentos, ¢ cada um deles, segundo as regras, deveria possuir primeiramente a
concep¢do de um texto literdrio que servisse ao mondlogo, a declamagdo, valorizando os
aspectos racionais da lingua, e as caracteristicas pertinentes a cada tipo de afeto expressado
pelo texto. Através do texto literario se depreendia os caracteres de cada expressao afetiva, e a
partir de cada uma delas se construia a melodia e acompanhamento que lhe eram pertinentes.

A forca da tradi¢do classica teatral em conjunto com a pintura na formacgdo de um

quadro dos sentimentos era bastante incentivada pelos seus partidarios:

As pecas sentimentais sdo as Cenas galantes, ternas e patéticas, as Cenas onde o
amor, a amizade ¢ a generosidade estdo num mutuo combate. As Cenas opostas sdo
as cenas fortes, vivas e animadas, onde os sentimentos s3o o medo, o despeito, o
artificio, o ciime, o perjurio, e se pintam os seus tragos os mais escuros. Aqui as
pecas, as Cenas de interesse, onde a Lingua deve ser tratada mais em pura
declamagdo, que em um canto; de modo que um ator ndo seja contrario a um canto
também musical. Sim, toda liberdade serve para dar mais for¢a a narrativa, tanto
pelas inflexdes do canto, como pela expressdo do gesto. Das Cenas de interesse
nascem as pecas de expressdo, tais como os Monologos, os Duos, as pecas animadas
para as paixdes decididas de alegria ou dor, de 6dio ou amor, etc. Paixdes que
devem se pintar com toda a forga, ousadia, ¢ a beleza da expressdo do canto musical.
Foi depois que a musica instrumental, juntada a vocal, empreendeu novas forgas. O
preludio anuncia o carater da aria, e prepara igualmente o ator a entrar na paixao. Os
locais de siléncio que se encontram no canto, em difusdo da variedade pelos tracos
da instrumental, que nao teria sido capaz de fazer a vocal, dio a0 mesmo tempo a

sentem assim, e nds diferentemente deles; ou melhor, ¢ porque sua lingua ndo se presta ao acento musical
(BLAINVILLE, 1754, p. 124). (Tradugdo nossa).

7 Tradugdo nossa.

% Traducdo nossa.



103

facilidade ao cantor de sustentar sua aria com mais vigor, como se fosse um débito
sem nenhum repouso (BLAINVILLE, 1754, pp. 74-76)'®.

A forca das regras das teorias imitativas se fazia presente até mesmo nos locais de
destino a cada tipo de apresentag@o: assim como no teatro da Antiguidade havia os lugares
proprios a apresentacao de tragédias, e outros para a apresentagao de comédias, € 0 mesmo
ocorrendo no teatro classico francés do século XVII, cada género de opera tinha também seu
local apropriado, e os géneros em si ndo se misturavam, coisa que na Opera italiana era

comum:

A aria da verdade, em Musica, consiste ainda no local, no género de sua destinagio;
isto €, que uma Musica de Teatro ndo deve conter, em geral, a Musica de concerto, e
ainda menos a Musica de Igreja, e estes dois ultimos ndo devem ter nada da primeira
(BLAINVILLE, 1754, pp. 88-89)"*°.

Blainville chamou a atencdo para as regras na composi¢ao e apresentacao das Operas, e
quanto ao género nao deveriam se misturar, ¢ na formagdo e exercicio do gosto cada
segmento deveria usar exclusivamente de suas caracteristicas pertinentes; somente assim cada
paixdo poderia ser expressa, intensificada, conhecida e reconhecida de acordo com sua

categoria:

Qual gosto, para inspirar na Musica de Teatro as paixdes as mais fortes, as imagens
as mais vivas, os quadros fascinantes, ¢ a volipia a mais deliciosa: fazer garantir que
uma Opera seja Unica, inteira; e que os géneros que convém & Tragédia, ao Balé, ou
a Pastorale, se mostrem sempre distintamente num e noutro, sem que a simplicidade
desta ultima empreste a magnificéncia da Tragédia, ou o brilhantismo do Balé!
(BLAINVILLE, 1754, pp. 89-90)"*".

E ainda a atengdo era chamada para a propor¢ao da duragdo da Opera, sua unidade de
tempo, de acordo com o modelo da tragédia antiga e classica, além da ligacdo entre as partes
como ocorria com o texto da tragédia, e mantendo as caracteristicas proprias de seu género
quanto as personagens elevadas na acdo desta narrativa. O conjunto de tudo isso seria perfeito
se estivesse em espirito de unidade, e Blainville ressaltou a importancia desse desejo na dpera
francesa, em comparacao aos italianos, que a seu ver mantinham mais aten¢ao na musica que

nos outros componentes, havendo assim desequilibrio em sua proporgao:
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Propor¢do em Musica ¢ a arte de dar a uma pega (mecanismos a parte) o
comprimento conveniente, de maneira que o meio responda ao comego ¢ ao fim, e
que seja variado sem se afastar de seu género, nem de seu carater. Essa é a perfei¢do
que depende sobretudo do espirito de unidade: a arte preciosa que nds possuimos em
todas as artes em geral. Eu acredito, no entanto, que ao examinar as pegas musicais
separadamente, pareca apenas que temos a forca da arte, a que os Italianos parecem
ter pela abundancia de génio (BLAINVILLE, 1754, pp. 90-91)'**.

Somado aos géneros especificos na Opera, em comparagdo com a tragédia grega,
Blainville criticou a sociedade que frequentava a Opera, que também comparou ao que
considerava ser a sociedade grega, e a sofisticagdo de cada género estava de acordo com o
conhecimento do publico que saberia apreciar o requinte de cada um deles. Para ele, os
particulares que se reuniam para assistir a Opera eram os menos conhecedores, porém eram o0s
que determinavam como seriam as apresentagdes, como se a minoria decidisse quais
apresentacdes e suas qualidades seriam representadas no palco, fazendo assim mais um ataque

a Opera italiana, e, mais especificamente, a Rousseau:

Os antigos Gregos ndo pensavam assim. Todos os géneros eram distintos, ndo
somente pelas institui¢des, pelo cardter, mas mais ainda pelo uso. Tal género de
Muisica consagrado ao heroismo, ndo descendeu jamais dos divertimentos
particulares, nem da pequenez de suas cangonetas degradadas; [mas d]a grandeza do
canto heroico. A razdo desta diferenca ¢ bem simples. O discernimento dos Gregos,
seu julgamento era o de toda a Nag@o reunida, que tinha chegado em multiddo
procurar o prazer de um espirito de admiracdo pelas belas coisas, capaz de toca-los
ou indigna-los, e que tiveram a infelicidade de desagrada-los. Entre nods, €
totalmente o oposto: sdo apenas alguns particulares que vém se reunir a nés nos
Teatros, com um espirito de divertimento aproximadamente parecido em nossas
sociedades; o mesmo génio, que os Gregos nos inspiram, mesmo com um gosto
mais apurado; mas ndo com este vigor, este privilégio e esta ousadia naturais ao
génio popular (BLAINVILLE, 1754, pp. 104-105)".

Blainville criticou ainda mais a influéncia que os bufdes exerceram na musica francesa
e também a tomada de partido dos filosofos, € ndo somente musicos, a esse género musical.
Disse que o mérito das coisas deveria ser julgado ja pela primeira impressdo, € se assim nao
fosse, ndo haveria progresso nas artes, € que das primeiras impressdes era que se poderia

observar a solidez do conhecimento guiada pela luz da razao:

Sera que ndo vimos passar sucessivamente o gosto de Lully para o de R***'** ¢ este
ultimo se eclipsar por um momento pela visdo dos bufdes? Estes géneros ndo
comegam por trazer dificuldades? Em tom distinto aborda suas verdadeiras belezas?
Ou vai me dizer agora que ndo ¢ uma questao de se julgar o mérito das coisas pela
primeira impressao? Para esta tinica opinido, em que ndo h4 nenhum progresso para
as artes, a0 menos quanto a certos géneros de belezas. Esse instinto, ou melhor
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dizendo, estas sensagdes nos enganam muitas vezes, se elas ndo sdo guiadas pela luz
do espirito, e pelos conhecimentos solidos: a reflexdo que deve nos garantir que nos
fazemos nossos julgamentos com muita prontidao.

Em favor de nossa disputa, eu me satisfaco em bem passar esta digressdo
(BLAINVILLE, 1754, pp. 108-109)"%°.

Para validar sua tomada de partido em relagao a opera seria, o autor disse que a dpera

deveria interessar aos ouvidos como a pintura interessava aos olhos, que apos a alma ter sido

tomada pelas paixdes depois da primeira percepcao, todos esses sentimentos passariam para a

observagdo das imagens da natureza; o prazer do coragdo estava em procurar nas imagens

demonstradas como numa pintura os tragos a serem reconhecidos da natureza. A aceitagcdo da

musica instrumental se fez aqui também neste fragmento, porém, ele disse que a musica vocal

estava em primeiro lugar, pois era a propria natureza, ¢ a instrumental em segundo, mas era

aquela que expressaria melhor o carater dos sentimentos, enquanto esta seria uma débil

imitagdo da natureza, apesar de cumprir com sua fungao na opera.

Ele ressaltou que a audiéncia deveria estar preparada para captar essas nuangas, €

assim, se contentar com o maximo possivel do requinte reconhecido na dpera:

A Mitsica € para os ouvidos aquilo que a pintura é para os olhos. Ela deve interessar
a audiéncia, atrair sua atencdo, e retragar-lhes a ideia de suas percepgoes, pela
variacdo do quadro: as vezes passam do sentimento das paixdes as imagens fisicas
da natureza: as vezes do gé€nero nobre ao género familiar, do tom patético ao tom
alegre; do género sério ao género brilhante; de modo que estes movimentos
sucessivos venham a passar da imagina¢do ao coragdo, ¢ do coracdo ao espirito, a
alma assim entretida com esta doce agitagdo, suas faculdades ndo podem deixar de
agradar num estado onde a variedade serve de alimento aos seus prazeres: porque, se
existir um pouco de inani¢do, a alma de distrai, o desgosto a toma, o prazer
desaparece; tudo cessa pela falta de movimento.

Esta ¢ a carreira espinhosa que deve preencher as artes, e, sobretudo a Musica, onde
os efeitos estdo mais prontos, mais passageiros, devem ser mais ricos € mais
variados. A Musica pode preencher seu objeto pela voz ou pelos instrumentos.
Podemos dizer que o canto tem suas belezas naturais, como de primeira mao, e que a
sinfonia ¢ a segunda [mao]. O canto ¢ a natureza mesma, da qual a sinfonia é uma
débil imitacdo. A voz ¢ movel no canto; eu a suponho assim bela o quanto posso
desejar: a grande arte do canto ndo consiste tanto em fazer brilhar a voz, mas dar aos
sons uma alma, as inflexdes, um carater conveniente ao tema. Porque ndo se pode
cantar sendo pela voz, nem fazer falar ao ouvido; mas nuangar o som da voz do fraco
ao forte, a responder um carater triste ou alegre, sombrio ou veemente, juntar as
inflexdes, os encantos convenientes as diversas expressdes, aumentar estas belezas
pelo conjunto do gesto; de modo que a audiéncia receba a impressao do tema, e nao
toma-lo pelo que deveria ser. Aqui, eu creio, a verdadeira arte do canto; caso
contrario, ela esta ouvindo sons que apenas lisonjeiam agradavelmente, sem atingir
justamente a alma; isso ndo é mais a ilusdo, este entusiasmo, que muitos de nossos
Orfeus nos fizeram pressentir, ir muito mais longe na divina arte de emocionar, de
deliciar os sentidos. Senhorita L. M. ndo faz [nada] para admirar a bela declamagao,
e pela acdo, o gesto, e a grande expressdo de seu canto, que para a voz [¢ a] mais
melodiosa como jamais [se] ouviu (BLAINVILLE, 1754, pp. 116-119)"*°.
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Por fim, Blainville, embora tivesse seu partido definido quanto a opera seria, relatou
que o problema dessas discussdes era o se fazer comparacdes entre as duas nagdes, apesar de
salientar que os franceses tinham uma visao mais racional sobre a musica do que os italianos.
Ele considerou um erro julgar pela comparacdo, mesmo tendo usado esse recurso, porém, sua
preocupacio estava em a musica francesa sofrer modificagdes por influéncia da italiana,
quando na verdade as duas poderiam ser apreciadas com suas proprias peculiaridades e
distingdes. Os tracos peculiares de cada nacao, segundo ele, deveriam diferir do mesmo modo
como uma nagao era reconhecida pelos costumes e vestimentas.

Seu partido da musica francesa estava em ndo deixar esta se perder e deixar de existir,
com todos os requintes e regras que sempre existiram, e que ele via a cada dia possuir menos

importancia na sociedade francesa:

Além disso, considere que um Parisiense ndo vé as coisas com a mesma vivacidade
que um Provengal, e este Gltimo, como um Italiano: donde resulta que um Italiano,
cuja imagina¢do ¢ muito mais viva, deve ver na nossa Musica, ndo mais que
monotonia e lentiddo. O Francés, ao contrario, v€ as coisas com mais razio e
compostura, deve achar que a loucura é uma outra espécie de género na Musica
Italiana. Todos os dois estdo igualmente errados em julgar por comparagdo; mas
brevemente estardo de acordo, quando eles julgarem separadamente, e quando eles
concordarem que uma Nacdo difere uma da outra quer pelos seus prazeres e
divertimentos, quer pela sua linguagem, seus costumes e suas vestimentas
(BLAINVILLE, 1754, pp. 124-125)"7,

Os fragmentos de textos desta segunda secdo nos deram um parametro de como a
Opera era representada, e como as transformagdes na primeira metade do século XVIII foram
bastante nitidas quanto ao afrouxamento da exigéncia do cumprimento das regras na
composicao das operas.

Dubos e Batteux se inscreveram num momento de transi¢cao de uma visao racionalista
da musica para uma visdo subjetiva da mesma, e expressaram isso em seus tratados.
Paralelamente a eles, os autores Grandval, Bollioud-Mermet e Blainville relataram
acontecimentos do dia a dia na Opera, fosse quanto a representagdo, o nivel do publico
frequentador, a recepcdo da Opera italiana. Os trés Ultimos concordaram que as regras
deveriam ser observadas e mantidas na composi¢cdo musical, e demonstraram seu desgosto
pelo ndo cumprimento delas, que consideravam uma decadéncia na Opera francesa. Para eles
cada elemento deveria ter seu lugar especifico, como no caso da musica instrumental, que

deveria ter o status de acompanhamento e realgar a musica vocal.
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Até a primeira metade do século XVIII a musica ainda era vista como uma
representacdo teatral, e o gosto era moderado pelo componente tradicional, cuja imitacao da
natureza deveria sempre possuir os tragos das formas poéticas da Antiguidade e do teatro de
Corneille e Racine do século XVII.

A manuten¢ao desta tradicdo e do elemento imitativo da natureza na composi¢ao da
Opera foram questionados, e todas as justificativas quanto ao que era a musica e seus
significados ndo eram suficientes para explicar o que ela era de fato. Pela concepgao racional,
cujo elemento deveria estar sempre em evidéncia, o que explicava a musica era o componente
verbal e ndo a sua propria maneira de ser. Falava-se da linguagem e de seus modelos
imitativos, mas nao realmente de seus significados proprios. Dai a 6pera, mesmo se valendo
da imitagdo para se constituir como um espetaculo verdadeiro, ndo cumpria totalmente com
essa prerrogativa.

No préximo capitulo observaremos como os ataques a tradigdo e a aceitagdo da dpera
italiana trouxeram o elemento expressivo como evidéncia para a musica, € porque a imitagao

da natureza ndo cumpria totalmente com sua funcao dentro da opera.
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Capitulo 3

Franca na segunda metade do século XVIII:
O movimento das querelles.

A expressao em musica.
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3.1. O riso e o comico: a “Querelle des Bouffons” e o repudio a opera seria.

Nos capitulos anteriores observamos as transformacgdes que o conceito de imitagdo na
opera francesa sofreu no decorrer do século XVIII. Para o pensamento racionalista de entdo,
aspectos estritamente literarios eram atribuidos a opera, pois o texto literdrio, através da
linguagem verbal, representava a agdo, o elemento racional exigido para a musica, porque
esta, em sua caracteristica individual, ndo satisfazia a esta exigéncia, devido a ser considerada,
de acordo com a concepgao da época, inferior a poesia e & matematica. A poesia era universal,
e dela se extraiam a verossimilhanca e a necessidade para a representacdo da opera e do
teatro, além de ser considerada mais filosofica.

As duas — poesia e matematica - explicavam a realidade do mundo, com a poesia
precisando racionalmente a formalidade do mundo observada pela fisica ¢ matematica. Em
conformidade com a satisfagdo da razdo, a opera ainda no século XVII era a da representagdo
das paixdes humanas. Estas eram melhor expressas pelo recitativo, pois o aspecto textual e
oratorio da musica vocal aproximava-se da linguagem falada, permitindo que o significado
das paixdes fosse bem compreendido. Assim, as palavras indicavam a propor¢ao dos
sentimentos, € estes poderiam, pela linguagem verbal, ser controlados pela razdo. Para as
artes, a poesia tinha regras definidas que deveriam ser seguidas na composi¢do das mesmas,
que se reportavam a imitacdo da natureza, mas aos moldes da poesia cldssica. Por sua vez,
seguir as regras e reconhecer seus tragos nas Operas e nas obras de arte, denotava a posse de
um 6timo bom gosto.

As regras de imitagdo para a Opera nao eram usadas somente para reforcar a tradi¢ao
da Antiguidade e da tragédia classica francesa; elas, com cada elemento em seu devido lugar,
representavam também a hierarquia monarquica, e a dpera espelhava esse poderio absolutista.
Ela era um privilégio de distracdo, sedu¢do e dominacdo, por isso a suntuosidade de sua
producao e seu aspecto de aparato da majestade. A opera traduzia o espirito aristocratico,
assim como a mentalidade desse meio, expresso tanto pela musica como pelo seu texto. A
musica estava a servigo da compreensao do texto literario, e para que as intengdes e inflexdes
dos significados das palavras estivessem em evidéncia e adquirissem a intensidade necessaria,
o sentido das palavras deveria ser representado. O conteudo extramusical e a ideia poética
teriam na dpera a concretizacdo do gesto vivo da palavra e de sua eloquéncia, que dentro das
normas estabelecidas pelas regras das teorias imitativas, teria uma ordenacdo que faria

despertar paixdes especificas nos ouvintes assim como o controle da intensidade de cada uma



110

delas. Nesse sentido, para obter esses resultados das paixdes, primeiramente elas deveriam
satisfazer as condi¢des racionais, pois tudo era controlado.

A imitacdo da natureza, - que era a origem de tudo e que fornecia todas as condigdes e
modelos para as realizagdes artisticas -, era desde o Renascimento o meio para se compor a
Opera, era constituida por regras e hierarquias definidas em sua estrutura. Essa maneira de se
compor Opera foi praticada desde o século XVII, e Lully, seu maior expoente, foi considerado
aquele que verdadeiramente seguia as regras de acordo com o bom gosto. Porém, apds a sua
morte, o aspecto imitativo na composi¢ao de operas foi se transformando e até mesmo
desprezado pelas novas exigéncias quanto ao gosto devido a ascensdo de uma nova classe
social como foi a burguesa. A ascensdo social desta classe foi um dos aspectos dessa
transformagdo, nao o unico. A musica instrumental também comecgou a trazer problemas para
as teorias e exigéncias imitativas, assim como o papel do ouvinte e sua exigéncia também
modificaram o conceito de imitagdo. Também uma parte da aristocracia preferiu outra forma
de se fazer Operas, mesmo com a presenca do compositor Jean-Philippe Rameau (1683-
1764)'%, ¢ esse dispositivo imitativo baseado em modelos retirados da natureza e julgado
conforme a razdo sofreu uma inversio, e o sentimento'>’ passou a ser o elemento relevante no
julgamento de uma 6pera ou obra de arte.

Essa inversdo trouxe mudangas drasticas nas composi¢des de Opera porque o modelo
externo ao artista, a bela natureza, deixou de ser proeminente em prol de aspectos internos,
como o proprio sentimento do artista. Desta maneira, a teoria imitativa como regra se
transformaria e entraria em declinio em nome do carater subjetivo da musica, que neste
momento passaria a ter na musica a linguagem dos sentimentos e dos significados
emocionais, uma novidade nesse momento da historia musical francesa, que permitiu através
das emocgdes um veiculo que desse significados a musica. Mas, pela razdo, a retirada do
elemento verbal da musica a colocava numa questdo dificil de se resolver, j& que sem esse
aspecto ela era considerada destituida de significados. Nesse momento ocorreram as

Querelles des Bouffons [Querelas dos bufoes], iniciadas quando uma companhia itinerante de

138 A estética musical classica de Rameau prendia-se a uma concepgio racionalista e mecanicista da natureza e
do homem que rapidamente se esgotava, e, com ela, também as bases sobre as quais se organizava a sociedade
do Ancien régime. Assim, quando os philosophes ingressam na querela dos Bufdes, seu ataque a oOpera
tradicional de Rameau ¢ antes um ataque a toda uma visdo de mundo, que pretendiam superar. (...) [a] Carta
sobre a musica francesa [de Rousseau] ndo foi meramente uma manobra tatica, mas um importante passo para a
constitui¢do de uma estética musical baseada em principios inteiramente diversos dos de Rameau, indispensavel
para compreender a imensa revolucdo musical das décadas posteriores (ALMEIDA MARQUES, 2005, p. 03).

%% O sentimento ja havia se tornado uma categoria de julgamento da musica e da obra de arte, mas preso as
regras do bom gosto, baseado na imitacdo da bela natureza, como observado em Dubos e Batteux,
posteriormente, o sentimento continuou sendo um elemento no julgamento da musica, mas ja sem o aspecto
imitativo requerido na composigdo das operas.
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Operas bufas se instalou em Paris em 1752, apresentando Operas e infermezzi, com Sucesso
crescente, levando a sociedade a dividir-se em duas, num confronto entre elas, e envolveram
um partido a favor da dpera bufa italiana, os chamados “bufonistas”, e outro a favor da opera
seria francesa. Os defensores da opera italiana atacavam aos franceses por sua maneira rigida
de se compor Opera, espelhada naquele momento na figura de Rameau. Este ndo so era
considerado uma expressao da maneira tradicional de se fazer dpera, mas a0 mesmo tempo
uma expressao da aristocracia, da qual os enciclopedistas se voltaram contra. A dimensdo
dessa discussdo tomou proporg¢des de cunho ideoldgico, a ponto de os enciclopedistas
participarem dessa polémica.

Nao bastassem as reflexdes sobre o significado da musica, se ela deveria ou ndo imitar
€ em que consistia sua imitagdo, reflexdes sobre a musica instrumental que cada vez mais era
incidente no gosto e apreciacdo do publico, houve ainda essas querelas que trouxeram esses
debates sobre a comparagdo entre musica francesa e musica italiana, que, em sua observancia,
se referiram, mesmo que indiretamente, ao valor da imitagdo como critério de criacdo e
valoragao musical.

Dado ao desencanto que o grande publico comegara a sentir em relagdo a Opera, este
passara a ir & Opera tdo somente para ver os balés, ja4 que o mesmo era até mesmo mais
importante que o evento em si, ¢ ndo mais a Grande Opera. Quando as Operas bufas
chegaram, com enredos divertidos, tirados do préprio cotidiano, da vida didria, esta teve a
adesdo do grande publico. Para os partidarios da musica francesa, “rir” na Opera significava
um grande absurdo, e as regras quanto a imita¢do ndo eram declaradamente seguidas, ja que o
enredo padrao de uma Opera bufa consistia numa sequéncia de cenas coOmicas, sem nenhum
elemento estranho a sua a¢do, e ndo precisava de muitas personagens. Sua forca estava na
expressdo realista dos sentimentos do dia a dia, evocados nas situagdes da vida das
personagens, na rapidez do ritmo das acdes, e na propria musica, feita com um nimero maior
de arias, diferente da opera seria francesa, feita com um nimero maior de recitativos, pois
estes representavam para esta ultima as maiores cenas dramaticas.

Sobre a dimensdo do que significava a representagdo de 6peras italianas na Opera de
Paris, e do quanto isso contribuiu para manter acirradas as querelas, nos disse o professor de

literatura italiana da Sorbonne Paris IV, Andrea Fabiano:

A teorizagdo e a realizacdo de um modelo francés de teatro musical no século XVII
sdo a base, de uma parte, da vontade de dar uma resposta politica nacionalista ao
desafio da oOpera italiana importada por Mazarin; de outra parte, a consciéncia que a
recepcdo francesa levou em conta — mesmo no teatro musical — as regras
dramaturgicas da poética classica. A opera francesa se revelou assim como um
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espelho invertido e um complemento, ainda que por uma sublimagdo, do teatro
classico, e ndo como um testemunho isolado da arte barroca. Esta alteridade francesa
criou uma barreira face a dOpera italiana, Ginica em toda a Europa, e permitiu ao
mesmo tempo uma autarquia bem sucedida do ponto de vista da criacdo dramatico
musical.

Na metade do século XVIII este sistema entrou em crise: a asfixia do repertorio,
malgrado o génio inovador de Rameau; a crise poética do modelo classico; a crise
institucional da Academia real de musica, detentora de um privilégio exclusivo
sobre toda a Franga; a crise da recepgdo devido a mudancga de exigéncias do publico.
Neste contexto de fragilidade e de transformag@o, o debate, sempre latente e jamais
extinto, entre os partidarios da oOpera francesa e os partidarios da oOpera italiana,
levou a uma amplitude inesperada e inimaginavel, que revelou, por detras da
motivagdo musical, a exigéncia profunda colocada nua do modelo politico-cultural
do absolutismo do Antigo Regime.

A “querela dos bufdes” ndao foi unicamente uma disputa por ou contra a dpera
italiana (...), mas a revelacdo de uma surpreendente sinapse conflituosa cujas
repercussdes marcaram uma transformagdo fundamental na cultura francesa da
segunda metade do século XVIII (FABIANO, 2005, p. 11)'%.

A discussdo entre musica francesa e italiana ja havia se iniciado no comeco do século
XVIII, com Raguenet e Lecerf, e continuaram posteriormente com as querelas, envolvendo
além da comparagdo entre os dois paises, questdes de melodia e harmonia. Mas desta vez
envolveu também a recepgao do publico quanto a aceitagdo da Opera bufa, tomadas de partido
por parte de filésofos e enciclopedistas, sendo que no comego do século essa discussao se
restringiu as impressdes de Raguenet e Lecerf quanto ao assunto, sem a participagdo do
grande publico. Mas desta vez ela adquiriu um caréter abrangente.

O teatro classico francés, do qual a opera seria francesa se constituiu, possuia uma
rigidez e transparéncia codificadas racionalmente. O conhecimento de suas regras, a
capacidade de desconstruir e reconstruir os objetos teatrais se fundamentavam numa extrema
reserva social alimentada pela dramaturgia francesa. A Opera bufa, vista como opaca
dramaturgicamente, trouxe um problema em relacdo a opera seria, a de que a reserva desta
ndo permitia a livre circulacdo nas salas de concerto e nos saldes a manifestacdo da outra,
devido a diferenga de costumes. Quando ela foi conquistando espago nos meios aristocraticos,
fascinou e suscitou paixdes, assim como repulsas, nos espectadores, pois ela se mostrava aos
seus olhos como um processo primario, com livre apelo aos sentidos que nao tinham ligagao
uns com os outros, gerando uma ilusdo em relacdo aos afetos considerados mal
compreendidos pelo teatro classico e em desacordo com os preceitos das regras das teorias
imitativas.

Os modelos interpretativos e imitativos para as operas, sedimentados e compartilhados

entre os autores dramaticos, compositores e publico culto, que exigiam o conhecimento
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racional do funcionamento da obra representada, se viam neutralizados e até mesmo
inutilizdveis (ja que deveriam pela razdo aperfeicoar os costumes) pelas representacdes de
operas bufas, pois subitamente elas abriram um espago para a insercao da ingenuidade e
sensibilidade natural, com forte apelo unicamente aos sentidos.

Para a exigéncia desse publico culto, aristocratico, defensor da Opera francesa, esse
tipo de representagdo viera ruir o bom gosto natural e também o bom gosto construido pela
educacdo, pois a legitimidade de uma nova forma de critica'®' quanto aos fendmenos musicais
e teatrais, também novos, se fundamentava num vocabulario diferente, apelativo as sensagoes,
que tentava explicar esses fendmenos italianos, e que trouxeram uma forma de apreciagdo
musical inédita, ndo calcada na razdo transmitida e reconhecida pelas regras.

A apreciacdo artistica feita de maneira intelectual se construia na convic¢do de se ter
transmitido o modelo que fora estudado e realizado de acordo com as regras, e seu modelo
fora deslocado do centro da cultura cléssica devido a descoberta e representacdo desta nova
forma dramatico musical, vista como ndo controlada, incapaz e incompetente, a ponto de
gerar uma polémica acirrada entre as duas na¢des na Opera de Paris.

A tragédia lirica (ou tragédia em musica) e a Opera bufa foram comparadas, segundo
Andrea Fabiano (FABIANO, 2005, p. 18), de maneira absurda, pois no confronto entre as
duas Operas, a comparagdo ndo era possivel, por serem incompativeis racionalmente. Cada
nacdo tinha seu proprio modelo; a dpera francesa representada por Rameau, a italiana pelos
intermezzi de Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), eram concretamente opostas uma a
outra. A Opera francesa representava uma civilizagdo autocentrada e auto referenciada, em
estado luminoso, da qual o génio ditou a racionalidade, a elaboragdo e a complexidade de uma
arte civilizada, enquanto a opera bufa era vista por estes como pertencente a uma civilizagao
decadente, sem atingir o limite da racionalidade, cuja arte ndo tinha regras de civilidade.

No entanto, partidarios da Opera italiana tiveram nessa visdo da decadéncia do génio
italiano, visto como inferior ao que tinha sido no Renascimento italiano, um estado primitivo
que consideraram positivo, pois que 0 mesmo permitiria reconstruir uma identidade
fundamentada na naturalidade, simplicidade e espontaneidade, conquistando uma maneira de
ser mais leve e livre do jugo do racionalismo presente na Opera francesa.

O contraste entre as duas Operas trouxe reflexdes quanto a novos valores poéticos
opostos ao sistema classico francés. As deficiéncias italianas das Operas fizeram homens de

letras e filésofos exaltarem sua simplicidade vocal e harmoénica, porque isso permitiria

161 - roe . o
O sentido de critica aqui era observar se as regras do bom gosto, quanto aos moldes da cultura classica,
haviam sido rigorosamente seguidas.
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explorar o verdadeiro cardter das nagdes, sem manipular, transformar e submeter os
acontecimentos reais as exigéncias de uma demonstracdo tedrica. As a¢des das Operas, como
no teatro, se submetiam a teorizacao reconhecida pela razao na tradigdo classica francesa,
enquanto a simplicidade e espontaneidade da Opera italiana se dirigiam ao coragdo, ao
elemento interno, sem a necessidade da razdo como mediadora entre representagdo e publico.

Para os defensores da opera seria francesa, se a imitagdo da natureza ndo ocorresse de
maneira clara e aos moldes da tradigdo classica, os costumes ndo seriam representados, € iSso
poria em risco a propria ideia de carater nacional francés. Por isso a dimensao das querelas
dos bufbes atingiu e ganhou muita repercussao, porque a opera italiana mexeu com o coragao
da propria identidade francesa, representada pelo absolutismo monarquico. A obsessdo dos
franceses em se cultuar e seguir as regras tradicionais era tal que para habilitar e comunicar
ideias e sentimentos determinados, a musica foi se tornando mais simbolica, a ponto de até
mesmo a musica instrumental seguir uma representacao, cujo contetido imitativo era indicado
pelos préprios titulos das pecas. Estes esteredtipos tornavam a musica, segundo a concepgao
da época, apta a expressar as diferentes paixdes, sentimentos ou emocdes, de forma regulada e
prevista pelo compositor.

As querelas demonstraram intensamente como as regras das teorias imitativas para as
artes e para a Opera estavam sendo deixadas de lado em nome de uma maneira considerada
mais leve de se fazer musica. Aqueles que ndo tinham mais na opera seria o seu prazer
artistico, encontraram, no entanto, deleite na Opera cOmica, que misturava em suas
representacdes, dentre outros elementos, personagens de tragédia e de comédia (acdo proibida
na opera seria) e também fazia parodias a aristocracia. Essas querelas levaram a se
reconsiderar na Franga a concep¢do de tragédia em musica, simbolo, portanto, da uma
monarquia que se viu em naufragio.

A identidade social de boa parte da produ¢do musical dos séculos XVII e XVIII na
Franca era principesca e aristocratica, ndo somente por sua origem, mas também pela
destinagcdo ao publico da corte e também as residéncias aristocraticas. Ela na verdade vivia
num recolhimento que rodeava somente aos soberanos, ja que fora usada com fins politicos e
como meio de exibir as hierarquias sociais no absolutismo franceés.

As representacdes da Opera italiana em alternancia com a da opera da Academia Real
de Musica foram tumultuadas, e mantiveram uma discussao que se iniciara ja em 1702, entre
Raguenet e Lecerf, retomadas fervorosamente em 1752 com as querelas dos bufbes,
diminuindo em 1754, mas mantida em seu fervor em 1753 com a Lettre sur la musique

francgaise [Carta sobre a musica francesa], de Jean-Jacques Rousseau, que, embora nao desse
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tanta importancia a querela dos bufdes nesta carta, apesar de partidario da musica italiana,
colocou na discussdo entre musica francesa e musica italiana seu ataque frontal a musica
francesa, e principalmente a figura de Rameau.

Os dois estavam em acordo quanto a musica ser uma arte imitativa, mas a concepgao e
compreensdo da natureza eram diferentes para eles. Rameau enxergava a natureza como um
dominio racional, cartesiano, uma ciéncia matematica em que suas relagdes explicavam a
fisica da natureza, o que justificava a primazia da harmonia, ja que a mesma era a combinagao
de consonancias de sons a partir de ressonancias produzidas pelos corpos fisicos, € observadas
de maneira racional. Para Rousseau, essa mesma natureza significava e expressava 0s
sentimentos humanos, além do mundo interno das paixdes humanas; eram os sentimentos que
justificavam a primazia da melodia, representada pela arte dos acentos da linguagem falada,
comunicando as paixdes humanas. Cada dimensdo, - harmonia e melodia -, foi tomada por
cada um dos dois como sendo o meio mais adequado que a natureza teria em seu lugar a
imitagdo'®. Rousseau teve um papel importante no novo conceito de natureza; como esta
possuia a verdade e o conhecimento, era ela quem orientava o ouvinte, que o fazia se reportar,
entdo, aos proprios sentimentos. A natureza ganhou, entdo, outro sentido, o de orientar o
ouvinte em sua escuta € nos seus sentimentos.

Nessa Carta, Rousseau recriminou a opera francesa acusando-a de ser um género falso
em que a natureza ndo se fazia lembrar por nada; condenou assim todas as regras quanto a
imitacdo da natureza aos moldes classicos e as convengdes da Opera, dizendo que os libretos
abusavam de uma mitologia bem mais que conhecida, que a dpera naquele momento ndo
possuia mais agdo dramadtica, que a parte musical era composta de arias com excessos de
trinados e gesticulagdes comuns a quase qualquer outra Opera, pouca expressividade no canto,
além das representagdes serem exageradas, com uma instrumentagdo excessivamente densa e
complicada, e que todos esses elementos ndo tinham relacdo com os sentimentos que o libreto
expressava devido a pouca ligacdo entre musica e texto. Junto com isso, ele salientou que a
musicalidade da lingua italiana era superior a da francesa, exaltando, assim, que qualquer

compositor italiano era superior aos compositores franceses.

12 Embora a primazia da Harmonia ou da Melodia, embate travado entre Rameau e Rousseau, tivesse sido

importante também nas discussdes envolvidas nas querelas, elas ndo sdo nosso foco neste trabalho, apenas
ilustradas para demarcar as diferentes concepgdes de imitagdo da natureza pelos dois autores em meio as
querelas dos bufoes. Esclarece-se apenas que em 1754 Rameau publicou em resposta a Carta sobre a musica
francesa, de Rousseau, sua Observations sur notre instinct pour la musique [Observagdes sobre o nosso instinto
para a musica], em que fez a defesa de Lully, ja que o mesmo havia sido atacado na Carta de Rousseau.
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E ndo somente isso, Rousseau procurou destruir as bases do sistema harmdnico de

Rameau, quando atacou sua Opera Armide, ¢ 0 mesmo respondeu em 1754 a sua critica,

defendendo a prioridade da harmonia.

Rousseau criticou a maneira como os franceses viam a musica italiana, e fez

consideragdes sobre as arias francesas, referindo-se assim:

(...) a prova mais marcante de que a musica francesa ndo sabe nem pintar nem contar
¢ que ndo pode desenvolver o pouco de belezas de que ¢ capaz a ndo ser através de
palavras que nada significam. No entanto, ao ouvir os franceses falarem de musica,
crer-se-ia que ¢ em suas Operas que ela pinta grandes quadros e grandes paixdes, e
que na Opera italiana ha apenas arietas, quando, de fato, esse proprio termo “arieta”
e o ridiculo que ele exprime ¢ desconhecido na Opera italiana. Mas ndo nos
surpreendamos com a grosseria desses preconceitos: nem mesmo entre nos a musica
italiana tem oponentes, exceto aqueles que dela nada conhecem; e todos os franceses
que tentaram estuda-la com o Unico objetivo de critica-la com conhecimento de
causa, logo se tornaram seus mais zelosos admiradores.

Apds as arietas, que fazem em Paris o triunfo do gosto moderno, vém os famosos
monologos admirados em nossas antigas Operas. Sobre isso se deve observar que
nossas mais belas arias ndo t€ém nenhuma atuacdo muda, e a musica n3o indica
nenhum gesto nem pinta nenhuma situagdo, aquele que esta em siléncio ndo sabe o
que fazer de sua pessoa enquanto o outro canta.

O carater arrastado da lingua, a pouca flexibilidade de nossas vozes, ¢ o tom
lamentavel que reina perpetuamente em nossas Operas colocam quase todos os
mondlogos franceses em um andamento lento, € como o ritmo ndo se faz sentir nem
no canto, nem no baixo, nem no acompanhamento, nada ¢ tao arrastado, tdo frouxo,
tdo langoroso como esses belos monodlogos que todo mundo admira bocejando;
pretendem ser tristes, mas sdo apenas tediosos; quereriam tocar o coragdo, € SO
conseguem afligir os ouvidos (ROUSSEAU, 2005, p. 27).

Observando o proximo fragmento da Carta, uma comparagdo pode ser feita com

Lecerf, no inicio do século XVIII, quando o mesmo disse que a musica italiana em nada

poderia se comparar a francesa porque aquela ndo estava de acordo com as regras do bom

gosto, pois os mesmos forcavam demais os instrumentos, e adornavam demais a melodia de

suas arias. Rousseau, cinquenta anos depois da Comparacdao da Musica Italiana e da Musica

Francesa, de Lecerf, criticou aos franceses os mesmos exageros que aquele apontou na

musica italiana:

Mas o que impede de maneira mais eficaz a monotonia ¢ o tédio nas tragédias
italianas € a vantagem de poder exprimir todos os sentimentos e pintar todos os
caracteres com o ritmo e o andamento escolhidos pelo compositor. Nossa melodia,
que nada diz por si mesma, tira toda sua expressao do andamento que lhe ¢ dado; ela
¢ forgosamente triste em um ritmo lento, furiosa ou alegre em um andamento vivo,
grave em um andamento moderado: o canto ndo produz quase nada; é o mero
compasso — ou antes, para falar mais corretamente, o mero grau de velocidade — que
determina o carater. Mas a melodia italiana encontra em cada andamento expressoes
para todos os caracteres, imagens para todos os objetos. Ela é, quando apraz ao
compositor, triste em um andamento vivo, alegre em um movimento lento, e, como
eu ja disse, muda de carater num mesmo andamento a escolha do compositor; o que
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lhe da a facilidade de estabelecer contrastes sem depender para isso do poeta, e sem
S eXpor a contrassensos.

Eis a fonte dessa prodigiosa variedade que os grandes mestres da Italia sabem verter
em suas Operas sem jamais afastar-se da natureza; variedade que evita a monotonia,
a frouxiddo e o tédio, e que os musicos da Franca ndo podem imitar porque seus
andamentos sao dados pelos sentidos das palavras, for¢ando-os a ater-se a eles, se
ndo quiserem cair em contrassensos ridiculos (ROUSSEAU, 2005, p. 28).

Os italianos que até entdo eram considerados pelos franceses quanto a opera os
afastados da natureza, foram nesse momento considerados por Rousseau os que estavam
proximos dela, e que sabiam fazer uso da variedade que a mesma proporcionava para as artes.
Disse ainda que os franceses ndo sabiam imitar porque ndo se atinham a natureza, mas sim ao
andamento das palavras, € por isso a musica era sem variedade e sem carater definido para os
sentimentos. Ocorreu uma inversao quanto a imitacdo do inicio do século até a sua metade,
como se os franceses tivessem se tornado um exemplo para o mau gosto, fazendo uma musica
apagada e sem variedade alguma, enquanto os italianos representavam o equilibrio ¢ a
verdadeira expressao da natureza em Opera.

O recitativo, do qual os franceses se orgulhavam tanto e colocavam em sua
composicao toda a carga dramatica na representacdo operistica, mais até que nas arias, € 0
consideravam equivalente a declamacao dos antigos e a melhor escola de recitagdo da Europa,

foi também alvo de criticas por Rousseau:

Juntem-se a isso os trémulos, as cadéncias, as apojaturas que ocorrem a todo
instante, e digam-me que analogia pode haver entre a fala e toda essa enfadonha
ornamentagao; entre a declamagio e esse pretenso recitativo? Mostrem-me ao menos
um aspecto que permita razoavelmente enaltecer o maravilhoso recitativo francés
cuja invencao faz a gloria de Lully?

E comico ouvir os partidarios da musica francesa refugiarem-se no carater da lingua
e langarem sobre ela os defeitos de que ndo ousam acusar seu idolo, ao passo que ¢é
muito claro que o recitativo mais adequado a lingua francesa deve opor-se em quase
tudo ao que ¢ praticado; que ele deve fluir por intervalos muito pequenos, ndo elevar
nem abaixar muito a voz, ter poucos sons sustentados, nenhum estrépito, menos
ainda gritos, nada, sobretudo, que se assemelhe ao canto, pouca desigualdade na
duracdo ou valor das notas, bem como em seus graus. Em duas palavras: o
verdadeiro recitativo francés, se ¢ que pode haver um, s6 sera encontrado em uma
diregdo completamente oposta a de Lully e seus sucessores, em algum novo
caminho que certamente os compositores franceses, tdo orgulhosos de sua falsa
sabedoria, e, consequentemente, tdo distantes de sentir ¢ de amar a verdadeira, ndo
se opordo a procurar tdo cedo, e que, provavelmente, ndo encontrardo jamais
(ROUSSEAU, 2005, p. 30).

Rousseau, defensor da melodia sobre a harmonia, ainda disse que o recitativo italiano
era de fato o que tinha todas as condi¢des para a realizagdo de um bom recitativo, € que o

mesmo apresentava a vivacidade da declamacgdo e energia da harmonia, sendo tdo melodioso
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como o proprio canto, além de refletir todas as paixdes com suas inflexdes e propriedades,
como s6 um verdadeiro discurso era capaz de fazer.

Para os partidarios da opera seria, a Opera francesa era racional, igual em todos os
lugares ¢ em todas as épocas, € sua compreensao era universal, jA que a natureza, como
elemento comum e universal em todos os povos, se expressava pela matematica e era descrita
pela poesia. O elemento novo como razdo era a harmonia, instaurada por Rameau. Para
Rousseau, no entanto, a musica nao poderia ser universal porque ela expressava a infinidade
das variedades do coracdo humano, ¢ suas diferencas nao constituiriam num fundamento
unico e universal. Prova disso, segundo ele, eram as variedades melodicas entre os povos e
culturas, e sua diversidade nas véarias épocas da historia. A musica, para Rousseau, ndo
observava qualquer regra, era sindnimo de liberdade, e expressava os sentimentos, enquanto
para os partidarios da opera seria ela expressava a razao.

Os debates em torno da liberdade que a musica italiana proporcionava aos ouvidos
versus a rigidez das regras que a Opera francesa seguia mantiveram vivas as chamas de um
dos problemas existentes nos séculos XVII e XVIIIL, que eram as relacdes entre som e verbo,
entre poesia e musica, onde a musica como imita¢ao da natureza esteva entre elas. As querelas
entre a Franca e a Itdlia e a defini¢do do conceito de gosto estiveram vinculadas a essas
relagdes, e na metade do século XVIII em diante a Opera ja ndo tinha mais na natureza apenas
um sindonimo de razdo e equilibrio, mas também um sinonimo de sentimento, do qual
Rousseau era partidario.

Para ilustrar as diferentes concep¢des de imitacdo entre Rousseau e Rameau, temos
neste uma ciéncia da musica capaz de reproduzir relagdes sonoras que correspondiam as
relagdes da propria natureza, e a melodia s6 poderia nascer dessas relacdes harmonicas, de
forma agraddvel e racional através da ressondncia dos corpos fisicos, das proporgdes
derivadas da harmonia, o que justificaria ser esteticamente agradavel, pois eram
fundamentadas na natureza, e a musica refletiria, na verdade, as leis universais desta natureza.
Dentro da estética classica e racionalista, refletir as leis universais da natureza estava ndo
naquilo que era de fato concreto e particular nela, mas sim no que deveria parecer ser, € a
concretude e os acontecimentos do mundo, na musica, também deveriam ser verossimilhantes
como eram para a poesia, o teatro e a pintura. Nao deveriam reproduzir, necessariamente, a

. A 1
realidade, mas parecer sé-la'®.

' No quadro da estética classica, Rameau seguia ainda a concepgio francesa, racionalista, e quanto a imitagio,
estava em acordo com o livro IX da Poética de Aristoteles.
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Assim como o teatro classico apresentava as agdes de acordo com os caracteres das
personagens e segundo os principios gerais que regiam as condutas e as paixdes humanas, o
agrado do ouvinte perante a musica seria possivel se a mesma tivesse seus sons combinados
de acordo com os principios universais determinados pela propria natureza. Em ambas as
artes — teatro e musica - a natureza era o alcance mais profundo daquilo que se deveria imitar
ou representar; o que cada arte fazia era usar de suas convencdes e artificios como
instrumentos de imitagdo, mas sem se afastar dos modelos da natureza.

Diferente de Rameau, a natureza a ser imitada para Rousseau era outra. Sua natureza
ndo era mais material, fisica, com observancia de suas leis rigidas e imutaveis. Para ele a
natureza era o que era dado imediatamente a experiéncia do ouvinte, no que se referia a carga
passional e emotiva das paixdes. No dominio da musica, essa nocdo, ja vinda com Dubos e
Batteux, com o sentimento como critério de julgamento de uma obra de arte e da Opera,
embora com respeito as teorias imitativas e racionais da natureza, a ideia de imitagcdo da
natureza ganhou novo significado. Os espetaculos reproduziriam réplicas dos estados
emotivos que o ouvinte experimentava diante deles, bastando usar acentos musicais para a
reprodugao dessas emogdes, € nao mais a imitagdo dos sons de floresta ou sons de aves, para
citar alguns exemplos. Quando se faziam essas imitagdes, ndo eram a floresta nem as aves que
a musica imitava, mas sim os sentimentos produzidos quando se contemplava esses objetos.
Essa era a representacdo almejada por Rousseau, e que viu entdo na musica italiana a
concretizagdo dessa maneira de se imitar. A musica era entdo uma nova linguagem para
comunicar as paixdes humanas. Sua concep¢do de musica era a da representagdo dos
sentimentos.

Por isso que a melodia, dentro dessas discussdes, que tiveram também tantos outros
aspectos observados na época, era prioritaria em relacdo a harmonia, pois a musica teria sua
origem e expressividade nos acentos da voz humana, na forma desta de comunicar as paixdes
humanas, e nada mais deveria ser notado a nao ser a melodia, suplantando mesmo a harmonia.
A musica s6 poderia, em sua concepcao, ser compreendida através do campo ético e passional
das paixdes. Por essa razdo a musica nao poderia ser explicada em termos racionais e fisicos,
por ter sido a linguagem das emocdes.

Além de Rousseau, outros autores, como D’Alembert, se posicionaram frente as
polémicas, € ndo somente as querelas dos bufdes, mas, nas questdes que envolviam a
comparagdo da musica italiana com a da francesa. Dele temos o seguinte fragmento de seu
texto, que faz parte de um conjunto de outros fragmentos de textos, chamado Fragmentos

sobre opera, provavelmente de 1752, e anterior a Carta de Rousseau:
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A opera ¢ o verdadeiro teatro da musica; ela necessita receber a expressao da qual é
suscetivel de ser aplicada as palavras e as dangas. E preciso que ela produza o
mesmo efeito na musica puramente instrumental. Lucien dizia com razdo que a
musica que ndo se entende ¢ inutil. Qualquer sinfonia que ndo diz nada a alma ¢
pouco mais que um discurso alemao pronunciado para alguém que nio entende além
do francés. Uma sonata ¢ propriamente um diciondrio de palavras, da qual a cole¢do
ndo forma nenhum sentido, ou se quiser, ¢ um conjunto de tragos da qual as cores
nio representam nada. E bem pior quando o mérito desta sonata, como ocorre com
bastante frequéncia, ndo consiste mais do que em dificuldades vencidas, em se fazer
dizer a um homem de espirito depois de ter ouvido uma musica que se vangloria de
ser muito dificil: “eu gostaria que ela fosse impossivel”. Nos vimos, ha cerca de
trinta anos, um célebre virtuose sussurrar num concerto espiritual: os espectadores
estavam errados em ndo render justiga a que deviam diante de uma execugdo
admiravel e o virtuose ndo tinha razdo de tocar diante de tal auditorio uma musica
pouco feita para os seus ouvidos. “Nédo se deve inquerir, disse Montaigne, que o
mais sabio ¢ o que melhor aprende”. E esta maxima ¢ aplicavel a musica como a
outros objetos (D’ALEMBERT, I, (?)1752, p. 155)"%*.

Para D’Alembert, a musica s6 possuia condigdes de se expressar se fizesse uso das
palavras, da linguagem verbal, demonstrando assim sua posi¢do frente ao racionalismo e a
maneira de se compor 6pera, dizendo que a musica instrumental deveria ter o mesmo efeito
dos significados das palavras, pois para ele, tudo o que ndo se compreendia era inutil, e a
musica instrumental se enquadrava nessa categoria, € a que satisfazia a compreensdao da
musica era a musica vocal.

Ele ainda relatou em seu Fragmentos sobre a musica em geral e a nossa em
particular, de 1752, o fascinio que a musica italiana provocava nos franceses, mesmo esses
tendo ouvido sua propria musica desde a infancia. Em meio as polémicas entre a musica dos

dois paises, esse fascinio poderia explicar a adesdo de muitos franceses a musica italiana, ja

que a Italia foi o bergo das artes e das ciéncias no Renascimento:

A musica, no Renascimento das Artes e das Letras, se aperfeicoou pouco a pouco,
como todas as outras artes. A Italia foi o seu berco, assim como da pintura, da
escultura e das ciéncias. Este pais, que a natureza tinha feito uma espécie de esforgo
nos séculos da barbarie e da ignorancia, parece hoje repousar, exceto pela musica,
que permaneceu como sua heranga. Todos os estrangeiros a adotaram, ¢ ha uma
espécie de prejuizo geral em seu favor; os estrangeiros que aprenderam nossa lingua
se servem comumente dela, e ndo podem sofrer pela nossa musica. Nao se pode
acusar de escolher a bizarrice, e os franceses, mesmo os que vao a Italia, malgrado
sua inclinagdo pela musica que ouvem desde a infancia, voltam quase todos como
admiradores passionais da musica italiana (D’ALEMBERT, 1752, IV, p. 166)'®.

As polémicas entre musica italiana e francesa ainda continuaram, mesmo depois do

movimento das querelas dos bufoes, e o proprio D’ Alembert retomou o que escreveu o abade

164 ~
Tradugdo nossa.

165 ~
Tradugdo nossa.
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Raguenet no inicio do século, e fez um paralelo com a Carta sobre a musica francesa, de
Rousseau; ele fez diversos apontamentos sobre as discussdes em si quanto as polémicas,

como demonstrou nesse fragmento de 1759, no seu escrito Da liberdade da musica:

Esta ndo ¢ a primeira vez que se faltou com o respeito a Musica Francesa no mesmo
lugar de seu império. No inicio deste século, o abade Raguenet, escritor de uma
imaginacdo viva, trouxe a luz uma pequena obra, onde nossa Musica foi
praticamente tdo maltratada como na Carta do Senhor Rousseau. Seu escrito ndo
excitou nem guerras nem 6dio no momento onde se encontrava; a Musica Francesa
ainda reinou pacificamente sobre nossos 6rgdos adormecidos; olhamos para o abade
Raguenet como um revoltado isolado, um conspirador sem cumplices, que ndo
deviamos temer nenhuma revolugdo. O Senhor Rousseau encontrou entre os seus
leitores os mais experientes aqueles os mais dispostos a ouvi-lo, e,
consequentemente, mais gente interessada nesse combate. Mas ndo podemos nos
dispensar de observar aqui o julgamento direcionado sobre o livro do abade
Raguenet pelo seu Censor, o Senhor de Fontenelle'®, filosofo este moderado e
pacifico, acostumado também as nossas antigas Operas, que se imbuiu de seus
ouvidos e procurou, enfim, elevar a Musica a mais francesa e a menos ultramarina;
eu creio, disse ele, que a impressdo deste livro serd muito agradavel ao publico,
desde que [0 mesmo] seja capaz de imparcialidade. Cinquenta anos mais tarde, qual
grito ndo excitou esta aprovagdo? O sabio Fontenelle ndo teria tido a imprudéncia ou
a coragem de dizer assim em nossos dias. Ele ndo era um homem que se fizesse
inimigo por causa de cangdes (D’ALEMBERT, 1759, VI, p. 392)'".

Declaradamente contra Rousseau, D’Alembert se colocou na posi¢do de que a Opera
francesa manteria sua primazia, pois meio século antes o abade Raguenet tentou investir
contra a propria musica e assim mesmo ela se manteve aos moldes do bom gosto, seguindo as

regras das teorias imitativas, e retirando seus modelos da natureza e da cultura classica.

Enfim, para acalmar os espiritos, é necessario retornar aos BufSes, um pouco
aproximadamente como fez numa outra vez Tifus, mandando sua amante apaziguar
aos Romanos. Em vao os bufonistas, reduzidos a escassez, demandardo que nio os
prive de um divertimento que fora deixado passar pelo seu proprio gosto. Para
aqueles que presidem a nossos prazeres (e que fizeram pouco deles) e eram tdo
inexoraveis em suas queixas, o fizeram como fazem velhas mulheres ao tentar
impedir o amor dos mais jovens. Seria 0 mesmo que desejar que a Opera nio
sofresse com a musica italiana, pois que ela fere, dizem, a dignidade, revelando
ainda mais a sua pentria; ou permitir a esta Musica de se fazer ouvir a seus melhores
partidarios num teatro particular, e unicamente destinados para eles. Tao logo se
tenha sofrido em alguns concertos, vé-se que a liberdade ndo pode mesmo ser muito
assegurada. Eu ainda ndo sei, portanto, se ela pode ser removida como objeto de
distragdo ou [se serve] a uma disputa viva e frivola, cuja inquietude e necessidade
alimentam, mesmo que felizmente ndo seja dificil, a uma satisfag@o da qual ela fala,
mas que pode exercer sua lingua nos sujeitos mais sérios, ou se ligar em seus
prazeres. (...) De qualquer maneira, hoje que esta animosidade esta distante, as

' Bernard Le Bovier de Fontenelle (1657-1757). Cientista francés, escritor e académico. Estudou com os
Jesuitas no colégio de Rouan; trouxe questdes filosoficas quanto a ciéncia, e abandonou a filosofia de Descartes
abracando a de Newton. Publicou em 1686 sua Conversas sobre a pluralidade dos mundos [Entretiens sur la
pluralité des mondes]. Era também literato, seguindo esta carreira com uma tese sobre Corneille, sendo a favor
da cultura classica (REILL & WILSON, 2004, p. 198). [modificado].

'7 Tradugdo nossa.
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brochuras esquecidas, e os espiritos adocicados, enquanto que a atengdo dividida aos
parisienses ociosos era voltada para objetos mais importantes, iSso se exerceu sem
frutos e sem interesse sobre os negécios da Europa; ainda teria permissdo de fazer
um exame pacifico de nossa querela musical? (D’ALEMBERT, 1759, VIII, p.
936)"%.

D’Alembert tratou a questdo das querelas dos bufdes como sem importancia, que em
nada a Opera italiana influenciaria nos negdcios do Estado, embora ela pudesse exercer um
fascinio sobre as pessoas que ele considerava as mais sérias, € que era inevitavel ndo sofrer
investidas do estilo dessa musica, mas que a dpera francesa permaneceria como era.

Embora ele tivesse colocado a dpera francesa num patamar superior, como se a mesma
fosse intocéavel, esse texto, como os outros da época, revelou uma incidéncia de musica
estrangeira num pais que prezava muito pelo seu proprio carater nacional, pela sua tradicdo, e
pelo cumprimento rigoroso das regras que orientavam as artes. O racionalismo caminhava
junto com o subjetivismo, e este posteriormente acabaria por suplantar aquele no contexto da
musica e das artes.

As criticas a Rousseau ainda continuaram, com digressdes quanto as liberdades
permitidas na Francga, e que s6 poderiam terminar em degeneracdo, e tratou os bufonistas
como semelhantes aos republicanos e ateus, pois que na verdade ameagavam a estrutura
monarquica da nagdo; eram vistos como possuidores de uma visdo curta por quererem abragar
novos costumes e insuflando a que se fizessem presentes no Estado, mas para D’ Alembert
deveriam se manter aqueles costumes que melhor regulavam os comportamentos, o gosto € a
musica, € manté-los como eram.

A liberdade de pensamento nas artes degeneraria as regras, o que na concepgao de

D’ Alembert era perigoso:

Pergunto-me primeiramente como num século onde tantas plumas se exerceram
sobre a liberdade do comércio, a liberdade dos casamentos, a liberdade de imprensa,
sobre a liberdade das telas pintadas, as pessoas ainda escrevem sobre a Liberdade da
Musica. Sdo escravas de nossos divertimentos, se ndo sdo, para empregar a
expressao de um Escritor Fil6sofo, degeneradoras ndo unicamente da liberdade, mas
da escravidao mesma. “O senhor tem a visdo bem curta, atentou nossos grandes
Politicos; todas as liberdades se realizam, e sdo igualmente perigosas. A Liberdade
da Musica supde a de sentir, e a liberdade de sentir resulta daquela de pensar, a
liberdade de pensar daquela de agir, e a liberdade de agir ¢ a ruina dos Estados.
Conservemos a Opera tal como ela é, se quisermos manter o Reino; e coloquemos
um freio a licenga de cantar, se no6s ndo quisermos mais falar disso e seguir adiante”.
Aqui, como disse Pascal, eu ndo sei qual o raciocinio de Escobar, chamado aqui de
“argumento em forma”; isso ndo ¢ discursar, ¢ provar. Vai ser dificil de acreditar,
mas ¢ exatamente verdadeiro que nos Dicionarios de certas pessoas, Bufonistas,
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Republicanos, Fundibularios'®, Ateus (esqueci os Materialistas) sio todos termos

sindnimos. Sua logica profunda me lembra esta licdo de um Professor de Filosofia:
“A Dioptria ¢ a ciéncia das propriedades dos 6culos; os dculos supdem os olhos; os
olhos sdo um dos 6rgdos dos sentidos; a existéncia de nossos sentidos supdem
aquela de Deus, uma vez que foi Deus que as nos deu; a existéncia de Deus ¢ o
fundamento da Religido Crista; por isso que devemos provar a verdade da Religido
para a primeira ligio de Dioptria” (D’ALEMBERT, 1759, IX, p. 396)'"".

E mais algumas criticas a musica italiana e a seus partidarios, de que ela ndo afetaria a
tradicdo da musica francesa e ndo traria melhoria para as pessoas. A oOpera francesa, assim
como seu teatro, tinha também a fungdo de servir de exemplo quanto aos costumes, & maneira
de se comportar e agir em sociedade, visando a melhoria de seu cidaddo. Embora seu modelo
de cidadao fosse o cidaddo nobre. A musica italiana, segundo o que se deduz de D’ Alembert,
ndo poderia trazer esse aperfeicoamento na sociedade francesa, ja que para o gosto dos

franceses sua musica era inferior a deles:

A Musica Italiana, dizem eles, nos repugna a Francesa. Onde esta o inconveniente,
se a Misica Italiana é preferivel? E como se estivéssemos defendendo Corneille por
ter composto suas pegas, sob o pretexto de que elas deveriam fazer esquecer aquelas
de Hardi e de Jodelle. Mas se fez mais honras a Musica Italiana do que ela merece;
depois de ouvi-la por mais de um ano, é preciso fazer muito para voltarmos para a
nossa. Corremos para a Opera as sextas-feiras como ¢ de ordinario; e os Bufonistas
que tinham anunciado a deser¢do, estavam enganados em suas profecias. Esses
Entusiastas sdo julgados pela impressdo vulgar daquilo que eles sentem. Eles fazem
o mesmo erro que certos Escritores de nossos dias, que nos falam incessantemente
dos progressos da nag@o, naquilo que eles chamam de espirito Filosofico, e que
imaginam contribuir pelas suas obras o espalhar este espirito nas pessoas. Ele se
estabeleceu em algum suburbio e pretendeu fazer alguns milagres? O povo e a corte
em multiddo, o espirito Filosofico é o primeiro a se enganar. Eu represento os
Filosofos verdadeiros ou pretensos, que tém alguma reforma a fazer ou a pregar.
Como estar na beira de um rio muito rapido que se propde a atravessar, eles montam
o seu século na beira do rio, na arenga, e na exortacdo de os imitar. Eles fluem para
o rio, ¢ através de uma chuva de tragos, eles passam a nado, ndo duvidando que seu
século os seguiram. Mal eles passaram, quando eles viram, olham que seu século
estd do outro lado, que os zomba, que os invade. Esta ¢ a fabula do pastor e seu
rebanho. Portanto, ndo julguemos os efeitos da Musica Italiana sobre o comum dos
espectadores, para quem ela produziu em niimero pequeno. Seu futuro império,
assim infalivel como duvidoso, precisa de tempo para se estabelecer. Toda Musica,
por pouco que seja nova, demanda costume para ser gostada pelo vulgar; € por isso
que se a Opera Francesa teme alguma decadéncia, ela chegara pouco a pouco, e
pode sobreviver a geragdo que esta por vir. Que ela goze em paz os seus tranquilos
prazeres; mas que ela ndo tenha a pretensdo de regrar esses pontos na geragido
seguinte (D’ALEMBERT, 1759, XI, p. 399)'"".

1 Fundibulario: quem combate com funda: Hoje ndo hd fundibuldrios, mas a palavra estd nos livros de
Historia. Funda: arma de arremesso constituida por uma correia dobrada, em cujo centro é colocado o objeto que
se deseja langar; estilingue; atiradeira (BORBA, 2012, pp. 654-655).
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Era notdria a ideia, segundo o autor, de que a hierarquia social francesa se manteria
sempre como era, € que a Opera representaria sua classe dominante, pois no fragmento
anterior o carater de duracao do poderio aristocratico pode ser subentendido quando se disse
que a decadéncia na opera francesa demoraria a chegar, e que a forga estrangeira, como o era
a influéncia italiana, seria pequena para derrubar os costumes estabelecidos. Manter a 6pera
como era significava dizer que as regras ndo mudariam, que o poder permaneceria como era, €
que a imitagdo se manteria como sempre foi.

Ter bom gosto significava seguir as regras. D’ Alembert se posicionou quanto a isso
também, questionando-se por qual motivo aceitar uma forma de se fazer arte, como era a
Opera bufa italiana, que seria na sua concepg¢do e dos partidarios da opera seria, desprezar o
melhor pelo pior, j4 que os italianos, a seu ver, ndo seguiam as regras cldssicas. Fez
consideragdes quanto ao gosto francés ser importado por outras nagdes, mais um motivo para
que eles ndo aceitassem o gosto italiano, e que eles, os franceses, conheciam de verdade o
carater do teatro, da comédia, da tragédia e da Opera. Salientou as diferencas entre aria e
recitativo, que a seu ver os italianos faziam da mesma maneira, ¢ que os franceses sabiam
diferencia-los. O reconhecimento racional dos modelos da natureza a partir das regras, na
Opera, atingia o coracdo, que fornecia um quadro como na pintura, e desenvolvia o percurso
das paixdes, € sua melhor expressdo era a tragédia, quadro dos sentimentos humanos, e por
1sso ela foi o modelo para a Opera. Para os franceses, cada coisa tinha seu lugar especifico, e
era isso que demarcava a variedade no gosto, e se na Opera cantavam, na tragédia
declamavam, e para D’Alembert isso ndo era claro nos italianos, parecendo tudo ser
homogéneo, mais um motivo para ndo aceitar seu gosto para os espetdculos em musica. E
mesmo a variedade deveria ter seu equilibrio, para ndo se perder pelo excesso, € 0 gosto nao
ser devidamente apreciado.

Ainda quanto ao gosto, ele se manifestou:

No entanto, seria justo regrar absolutamente nosso gosto, quanto aos espetaculos em
Musica, sobre a opinido e exemplo dos estrangeiros, enquanto todo o resto ¢
acostumado a tomar o gosto Francés pelo modelo do seu? Alguém no geral daria seu
voto em favor da Opera Italiana, resultando que nos faria bem em imita-la? A forma
desta Opera, reconhecidamente, a torna uniforme e enfadonha; que a nossa é, sem
comparagdo, mais variada e agradavel. Nos temos, parece-me, melhor conhecimento
do que qualquer outro povo sobre o verdadeiro carater de cada Teatro; conosco a
Comédia ¢é o espetaculo do espirito, a Tragédia o da alma, a Opera o dos sentidos;
aqui, tudo o que ¢ tudo, pouco pode ser. Onde a probabilidade ndo estd, o interesse
ndo se encontra, pelo menos o interesse apoiado; porque o interesse da Cena ¢é
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fundamentado sobre a Ilusdo'™%, e a Ilusdo [ndo pode ser] banida do Teatro [porque

por ela] ¢ onde se transporta pela varinha por um momento o espectador de uma
extremidade da terra a outra, € onde os Atores cantam ao invés de falar. Nao que a
Missica bem feita de uma Cena tocante ndo nos comova até as lagrimas, nem quero
renovar a objecdo trivial contra as Tragédias em musica, que os Her6is morram
cantando; deixem ao vulgar este prejuizo ridiculo, de crer que a Musica seja propria
para exprimir a alegria; a experiéncia nos prova todos os dias que ela ndo ¢ menos
suscetivel de uma expressdo terna e dolorosa. Mas se a Musica tocante faz fluir
nossos prantos, € sempre a partir do corag@o para os sentidos; ela difere da Tragédia
declamada, ou para falar mais justamente, da Tragédia falada, que vai do coragdo
para a pintura ¢ desenvolve as paixdes. A Opera é entdo o espeticulo dos sentidos, e
ndo sabera ser outra coisa. Ou se os prazeres dos sentidos, como nds sentimos todos
os dias, se aborrecem quando sdo muito continuos, se o querer da variedade e da
interrup¢do podem ser degustados sem fadiga, segue-se que neste género de
espetaculo o prazer ndo pode entrar em nossa alma por muitas direcdes a0 mesmo
tempo; nds nao podemos, por assim dizer, deixar as portas abertas, e colocar muita
diversidade; e que uma Opera como a nossa que reline as maquinas, os coros, o
canto e a danga, é preferivel & Opera Italiana, que se limita ao espetaculo e ao canto.
Pretende-se, eu sei, que as Operas Italianas sejam uma vantagem, em que podem ser
declamadas como cantadas, o que ndo tem lugar nas nossas. Suponha-se seja um
fato verdadeiro, tudo o que se pode concluir, ¢ que nds cantamos nossas Operas e
declamamos nossas Tragédias. Mas esta pretensa vantagem das Tragédias Italianas,
de ser igualmente proprias ao canto ou a declamagao, presta a meus olhos seu mérito
bem suspeito. Ndo ter nenhum carater é para poder facilmente mudar; e eu néo sei o
que pensar de um género de pecas que qualquer forma de representagdo ¢
indiferente. Estou de acordo, portanto, se alguém quiser, que a melhor Opera de
Quinault declamada, serd menos prazerosa que a melhor Opera de Metastasio
declamada por ele mesmo; estou de acordo que a melhor Tragédia de Racine com
musica, nos emociona menos que a melhor Tragédia cantada de Metastdsio; mas
toquemos num conjunto uma e outra das Tragédias de Racine e uma de Metastasio,
e que se execute do mesmo modo e sucessivamente uma Opera de Metastésio, e uma
Opera de Quinault com boa musica: e malgrado toda a estima que merece o Poeta
Italiano, ndo duvido que a vantagem do paralelo ndo permanega ao lado dos dois
Poetas Franceses ( D’ALEMBERT, 1759, XIII, p. 403)'".

O gosto estava na ilusdo da cena, na capacidade racional regrada de comover, tocar as
paixdes e assim provocar o terror e a compaixdo, como na tragédia, pelas situagdes
verossimilhantes da acdo promulgada pelo texto do libreto da dpera. A experiéncia tragica da
representacdo produzia sentimentos mais profundos e intensos do que a alegria, sempre
superficial, e por isso a musica era vista como mais eficaz na produgdo tragica da opera do
que na cOmica, e aquela preferivel a esta. Somente pelo tradgico os sentimentos profundos
sentidos intensamente era que se poderia refletir sobre os costumes e o comportamento em
sociedade. A dpera bufa ndo teria espaco para isso € nao seria melhor que a francesa por
promover sentimentos superficiais, sem regras.

D’Alembert ainda colocou que a melhor musica italiana ndo era a que estava sendo

preferida pelos franceses, e que seria injusto julgar a musica italiana pela sua pior musica, no

72 A ilusdo era consequéncia da verossimilhanga. Todas as regras de imitagio eram para que a promogio da
ilusdo pudesse ocorrer de maneira satisfatoria. Sua realizagdo era a satisfagdo do ouvinte, porque reconhecida
como expressao da cultura classica.

'73 Tradugdo nossa.
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caso a Opera cOmica, e que se esta deveria trazer alguma reflexdo quanto a possiveis
mudangas obrigatérias na opera seria francesa, que entdo a musica sofresse essas mudangas, e
nao a lingua francesa. Isso demonstrou que o papel da musica, nessa concepgao, era o de ser
subserviente a linguagem verbal, e ndo o inverso, - mesmo porque a mesma fora atacada por
Rousseau, como inadequada para o canto, sendo mais uma critica que D’Alembert fez a ele -;
mantendo a lingua, o carater da nagdo se mostraria preservado. O significado da musica s6 se
manteria preservado se o significado da lingua o fosse.

Sobre essa questdo, assim disse D’ Alembert:

Os Italianos tém uma Musica muito ruim, ¢ mesmo em muito grande quantidade.
Mas julgar a Musica Italiana pelo que ela tem de fraco ou de defeituoso € como
julgar nossa escola de pintura através dos quadros ensinados, ou nosso Teatro pelas
pecas de Pradon. E onde estariamos nos, se os Italianos descjassem apreciar a
Mitsica francesa por aquela que nds reconhecemos nés mesmos por detestavel? Isto
depois que as duas Musicas tiverem feito o melhor para compara-las: e quando se
fizer essa comparacdo com um pouco de luminosidade, de sentimento e de boa f&,
quando colocarmos mais riqueza, o calor e a variedade dos Italianos, ao lado de
nossa monotonia, de nossa frieza e de nossa penuria, talvez ndo se pense com toda a
Europa que a Musica Italiana ¢ uma linguagem que ndo tem nem unicamente o
alfabeto? Tudo se reduz, a saber, se nds devemos, ou melhor, se nds podemos adotar
esta Misica, se nossa Opera serd capaz de prestar-se, ¢ qual ponto sera suscetivel.
Mas, assim dizemos, ndo sera mais facil dar a Opera Italiana a forma da nossa? Sim,
se pudermos engajar os Italianos a cantar sua Opera, e os Franceses a abandonar a
sua lingua; e ¢é isto que ndo parece facil. Eu tenho uma melhor opinido quanto a
docilidade de nossos Musicos; a maioria parece bastante ligada a Musica antiga; esta
disposicdo aparece principalmente nos jovens Artistas, que sdo aqueles a quem
devemos esperar mais; a impeniténcia final ¢ a compartilhada com os outros. Ja bem
no Teatro de Opera, neste Teatro, se liga a seus antigos usos, nos aventuramos as
novidades; nos temos visto a Opera Gascon. E um passo para as alteracdes mais
necessarias e mais agradaveis; na verdade o passo se volta um pouco para tras;
porque ndo é uma pergunta, de como fazer nesta Opera, de guardar nossa Musica e
de mudar nossa lingua; trata-se de nfo mudar nossa lingua, ¢ de mudar, se
pudermos, nossa Musica. Mas, enfim, esta inovagdo, que ela seja, entdo, prova de
que nods ousamos ainda arriscar, e que entre nds a supersti¢do da Opera nio é de todo
incuravel (D’ALEMBERT, 1759, XVII, p. 417)'"*.

Essas questdes demonstraram mais uma vez que a logica racional exigia da musica as
mesmas caracteristicas da linguagem verbal, que a mesma satisfizesse ao raciocinio, que na
opera conduzisse a acdo do mesmo modo que a linearidade narrativa de um texto literario era
capaz de conduzir a agdo numa tragédia teatral. A unido de musica e poesia demonstrava a
relacdo de opostos, que caminhava, segundo as concepcdes de época, por caminhos
diferentes. Razdo e passionalidade, lingua e musica, aquela orientando e controlando esta,

numa tarefa dificil de se conciliar.
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Todas essas caracteristicas havia tornado os libretos de 6pera compreensiveis por um
publico estrito, que exclusivamente conhecia e cultivava com requinte a histdria e mitologia
classicas. Os her6is da mitologia grega e latina ou mesmo tomados da historia antiga, quando
transformados em personagens de Opera, eram representados em meio a conflitos
estereotipados, como por exemplo, o conflito entre a honra e o amor, temas caros a
mentalidade aristocratica, ja que também a honra era uma caracteristica bastante importante
para a sociedade francesa. E pela estrutura da oOpera ter sido equivalente a estrutura
hierarquica da sociedade, muitas vezes o seu principal heroi era a personificacdo do monarca,
com muitas alusdes a essa figura do soberano. A Opera imitava ndo somente aos temas
classicos de acordo com regras rigidas de imitagdo, mas também imitava e representava a
sociedade da qual fazia parte. A musica deveria servir aquele que estava no apice da
hierarquia social, o monarca. Assim, a musica da corte era organizada, hierarquizada, sujeita
ao luxo que cercava ao rei, subserviente a um regulamentado e rigoroso cerimonial.

Por sua vez, as querelas revelaram um dado que ja ocorria anteriormente a elas, que
era a falta de controle da aristocracia quanto as concessdes feitas a classe burguesa emergente,
devido a uma perda econdmica e enfraquecimento de seu poderio. A nobreza, fragil
economicamente, permitiu o acesso desta classe em seus eventos, ja que se beneficiava de sua
prosperidade econdmica, e esta, ascendente economicamente, ¢ desejosa de fazer parte do
convivio da corte, passou a fazer parte de seu convivio e terminou por imitar a aristocracia em
certos dominios, e imitou segundo a propria mentalidade e estilo de vida. Imitou as festas e
cerimOnias aristocraticas, pois estas cumpriam uma fun¢do proeminente na sociedade, e a
musica acompanhava as ocasides as mais diversas, como recepcdes solenes, noivados,
casamentos, ainda mais quando a monarquia entrou em declinio a partir dos anos de 1750. A
classe burguesa desenvolveu assim elementos de uma vida musical autonoma e paralela a vida
aristocratica, carregando para si elementos da vida musical da corte e dos saldes
aristocraticos.

Embora a opera fosse uma arte mondrquica, glorificando aos soberanos, o
desenvolvimento da musica na burguesia trouxe a aceitagdo da Opera bufa italiana, via pela
qual ela ingressou nos meios aristocraticos, trazendo aceitacdes e reservas, e pelas diferengas
de opinido, terminou por desencadear nas “querelas” entre Franca e Italia na segunda metade
do século.

Essa influéncia burguesa na estrutura da classe aristocratica por receber e permitir o
acesso desta classe em seu convivio afrouxou também a severidade de uma parte da corte que

por conta dela aceitou modificagdes na dpera.
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Com esta frequéncia nas salas de concertos aristocraticas, a Opera constantemente nao
era compreendida por seus frequentadores, que, embora gozassem de uma consideravel
prosperidade econdmica, ndo sabiam identificar a cultura classica nas produgdes operisticas
que assistiam, assim como nas artes em geral. Acontecimento percebido ja na década de 1720,
quando levou, dentre muitos outros motivos superiores a esse, Jean-Baptiste Dubos a escrever
suas Reflexoes criticas sobre a poesia e a pintura, e na década de 1740, Charles Batteux a sua
As belas-artes reduzidas a um mesmo principio, pois a cultura classica comecava a ser
ignorada e esquecida pelo novo publico que frequentava as salas de concerto.

Essa mistura e convivio entre as duas hierarquias sociais trouxeram mudangas na
maneira de se compor Opera, além da grande incidéncia de musica instrumental, e criticas
foram feitas por aqueles que defendiam a tradigdo classica na composicao das Operas, fossem

na sua composi¢ao ou sua execugao.

Longe de ser tdo instruido e refinado quanto o publico aristocratico, o publico
burgués estava igualmente longe de possuir uma cultura musical comparavel a
daquele. Apesar do seu interesse pela musica, era frequente que esse novo publico
manifestasse um gosto bem mediocre ou mesmo bastante vulgar. Era caracteristica
da mentalidade desse publico a opinido segundo a qual a musica tinha o poder de
aliviar o peso dos esforgos e do cansago de um dia dedicado (pelo burgués) a tratar
de negbcios, a ocupar-se com nimeros e contas. Também com frequéncia, as
motivagdes do publico musical parisiense da primeira metade do século XVIII eram
de natureza mais social que artistica: por essa época, era comum apreciar-se a
musica mais pelo que ela podia acrescentar a vida mundana e & moda, assim como a
uma educagdo de elite — objetivo que a burguesia se esfor¢ava por alcancar -, do que
por seu valor artistico proprio (SUPICIC, 1997, p. 412).

Devido ao status que promovia, a opera seria comegou a ser executada em ambientes
publicos, e sua cultura complexa destinada a corte foi mais adaptada a classe média. Essa
transformagdo social trouxe entdo como consequéncia o esquecimento € até mesmo o
desprezo da teoria imitativa para as artes, que comecava a ser menos frequente no decorrer do
século XVIII.

A falta de instrucdo e refinamento da classe burguesa trouxe outras exigéncias quanto
ao que era esperado da Opera, € como sua vantagem econdmica poderia promover seu gosto e
satisfacdo, os compositores se viram no dever de seduzir essa plateia, e para isso burlaram os
requisitos das regras tradicionais, introduzindo modificagdes em suas obras liricas, ao sabor
da escolha de cada representagcdo operistica, variando o prazer dos ouvintes, fazendo-lhe
concessoes, aceitando solugdes diferentes devido ao compromisso economico. Dentre as
concessoes feitas a esse publico burgués estava o de se cortar trechos de dperas para que as

mesmas pudessem ser mais inteligiveis e tornadas mais acessiveis e aceitas por esse publico.
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Com isso, as Operas comegaram aos poucos a ter sua estrutura alterada, a ter elementos de
comédia misturados com os de tragédia, e a dpera bufa italiana, quando chegou, passou a ter
maior aceitagdo por ser mais compreensivel por esse publico, embora causasse estranheza ao
publico aristocratico.

A O6pera, como fendomeno social, teve na Opera coOmica a apreciacdo e o advento da
classe média. Ela refletia o gosto burgués e pequeno burgués, e era grande seu contraste com
a opera seria da corte, ja que esta extraia seus temas heroicos da mitologia greco-latina ou da
histéria antiga, que propunham um carater musical mais refinado como um texto mais
elaborado. Ja os temas da Opera comica se dirigiam as classes médias, que muitas vezes
ridicularizava a nobreza e até mesmo a opera seria. Todos podiam participar sem restrigdes
alguma das audiéncias das representagdes de Opera comica, ao contrario da opera seria, que
mantinha restri¢gdes para assisti-la, como, por exemplo, a exigéncia de roupas adequadas para
isso.

Para aqueles que queriam atacar a realeza e seu ideario aristocratico, a opera bufa foi
bastante oportuna, e ganhou a adesdo dos enciclopedistas. Os filosofos franceses do
[luminismo enxergaram essa musica como um fendmeno de importincia social, € com
dificuldades de ser explicada aos moldes do racionalismo corrente, apesar da corrente
apreciada por muitos teoricos e filosofos de que a musica vocal, ou a opera seria, satisfazia a
exigéncia racional e nacional.

Entre os enciclopedistas a musica recebeu um espago importante nas publica¢des da
Encyclopédie, que a retirou de um isolamento em que estava até entdo. A Opera, por sua vez,
foi 0 género que mais sucesso obteve junto ao publico, e sua frequéncia nas apresentacoes e
representacdes permitiu um contato constante entre poetas e musicos. Isso também trouxe
uma outra situagdo, a de se considerar o estatuto do musico executante, que até entdo era
tratado como mero artesdo. A Opera, perante seu sucesso na sociedade, nao foi apenas mais
um divertimento para as classes superiores, mas se mostrou ser palco para um cenario de lutas
entre varias correntes filosoficas e estéticas, com gostos distintos, ocupando um espaco cada
vez maior nas discussoes.

A cultura aristocratica reinante comecava a ter seu gosto alterado, e esfor¢ava-se por
manter sua visdo dominante de mundo sobre as artes e a Opera, se comparada com as
exigéncias da classe burguesa. Essa alteracdo manifestou, entdo, o seu desgosto em escritos
sobre musica através de comparagdes, paralelos, polémicas e querelas. Por conta disso,
também surgiram os julgamentos sobre uma musica por si mesma e sobre um compositor em

especial, julgamento este que anteriormente estava sobre a maneira de se imitar, se estava
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correta ou ndo, e se estava em acordo com as regras. J4 a Opera comica satisfazia ao gosto
desse novo publico, da classe burguesa em expansdo, e dele ndo eram exigidos o
conhecimento e 0 gosto necessarios para apreciar a complexidade da dpera da corte.

Em seu periodo aureo, a primazia ¢ énfase da natureza da musica estavam na razao;
depois, com o declinio da aristocracia e o livre curso das ideias iluministas francesas, a énfase
recaiu sobre a musica em si mesma. O carater mais racional da musica perdia sua forca no
julgamento das obras musicais.

Anterior a decadéncia da corte, as hierarquias sociais eram bem distintas, ¢ a musica
no resultado de suas representagdes espelhava com o uso das regras das teorias imitativas
esses caracteres nas personagens de opera. Os contrastes sociais também se apresentavam na
propria  musica, como a binaridade aria/recitativo, melodia/baixo  continuo,
harmonia/polifonia.

A opera seria também deu mostras de um carater ritual na musica de corte, o que
explicou sua extraordindria importancia nesse meio, ¢ ndo somente isso, ela participou da
ordem cerimonial vigente e também se alimentou dela, trazendo para si e em seu estilo
caracteristicas dessa ordem na composi¢do de seu carater. Dai a dpera francesa ter sido uma
representacao do proprio carater nacional francés. Ela espelhava o carater da propria realeza, e
por isso mesmo atacada no movimento das querelas, ndo s6 quanto ao estilo musical, mas no

seu significado aristocratico na sociedade.
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3.2. Uma estética da expressio: André Morellet e a expressao em musica.

O declinio da aristocracia, a ascensao burguesa e um maior convivio entre as duas
classes a partir da segunda metade do século XVIII na Franga trouxeram transformagdes no
gosto musical, mas ndo explicaram de fato os significados e o que era imitar na musica. Imitar
até entdo significava seguir regras em acordo com uma concepg¢ao racionalista de natureza e
em acordo com formas poéticas classicas como pressuposto para dar valor e avaliar a musica
e as artes. As querelas mostraram mais a tentativa em se manter essas regras no fazer musical
do que seu significado.

Na concepgao racional, a musica imitava a natureza com o suporte da linguagem
verbal demarcado pelo texto literario, pois a poesia era universal e expressava a razao, €
através da razdo as paixdes humanas seriam atingidas; com a associacdo da natureza aos
sentimentos, a musica abarcou significados subjetivos, o que posteriormente a faria ganhar a
ideia de linguagem dos sentimentos. Com essa nova concep¢ao, a musica instrumental ganhou
mais autonomia por corresponder as inflexdes do coracdo ao mesmo tempo em que ocorria
um afrouxamento do dispositivo imitativo na musica vocal usado como regra, fosse devido ao
esquecimento de sua formulacao no dominio da musica com o passar do tempo, fosse porque
uma espécie de linguagem dos sentimentos ndo precisasse mais satisfazer as exigéncias da
razao através da necessidade dessas regras.

A teoria da imitagdo foi perdendo sua eficicia, considerada limitada na musica, e
muitas vezes esta tentativa de imitar se restringia aos fendomenos da natureza, e seu papel
subalterno a linguagem das palavras como acompanhamento foi entdo sendo questionado
devido ao aumento da quantidade de musica instrumental produzida. A musica instrumental,
como apresentada em Dubos e Batteux, apresentava problemas de classifica¢do, era
considerada sem significado sem o escopo verbal, mas, com essa maior produgdo
instrumental, a restrigdo como mero acompanhamento foi se diminuindo, trazendo perguntas e
reflexdes sobre sua capacidade de imitar, se era necessario mesmo que ela produzisse algum
sentido e se ela deveria mesmo ter o dever de imitar.

Mediante este quadro, questionamentos sobre a producdo de sentido musical
comecaram a aparecer, ¢ André Morellet (1727-1819), economista e filésofo ligado ao
[luminismo, foi um autor que indagou a teoria da imitacdo, € usou o termo imita¢cdo como
sindnimo de expressdo. Dele temos a obra Da expressdo em Musica e da imitagdo nas artes

[De I’expression en musique et de I’imitation dans les artes], de 1771, em que teceu
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particularidades entre a musica vocal e instrumental, quais os seus limites e como esses dois
géneros poderiam imitar.

Morellet pesquisou os meios pelos quais a musica se utilizou para realizar a imitagao,
e eles foram discutidos em sua obra; além disso, distinguiu os tipos de objetos que a musica se
utilizou para imitacdo, partindo do principio de que a musica funcionava como uma
linguagem, ja que fazia uso do mesmo oOrgdo produtor das palavras. A musica vocal e a
producao de linguagem através da fala usavam o mesmo canal, e ele fez uma analogia entre
elas, pois as duas, segundo sua concepg¢ao, afetavam os mesmos sentidos.

Assim como a pintura imitava objetos existentes, € os representava na tela, a musica
imitava as paixdes e as representava em suas composigoes; as palavras imitavam, como na
pintura, os ruidos e as figuras da natureza, procurando realizar seus efeitos em musica, € a
busca de imitar ou representar era feita através de analogias que se fizessem reconhecer seus
objetos. O 6rgdo vocal era o meio, segundo o autor, que proporcionava a execucao da fala e
da musica, e por isso, a musica era uma linguagem, pois se organizava como a fala.

Os objetos imitados ou “pintados” eram potencializados pela musica vocal, dando
forca ao discurso, e por isso a poesia tinha seu lugar privilegiado, e prova disso era seu uso, €
por tanto tempo, nas linguas das mais diversas nagdes. A musica poderia escolher os objetos
que gostaria de representar, € pela voz e pelos instrumentos musicais, ela poderia sugerir
representacdes sonoras atraves de analogias com os objetos imitados.

Morellet observou e reconheceu que os objetos imitados na musica poderiam ser
imitagdes aproximadas, mas que poderiam ndo ser exatamente os objetos contemplados os
que estariam na musica, deixando margem para uma possivel arbitrariedade em suas
associacoes. As analogias com os objetos ndo significavam assemelhar-se a eles, € na verdade
muitas vezes uma era tomada pela outra.

Devido a arbitrariedade na imitacdo dos objetos pelas associacdes, ela poderia nem
sequer ocorrer verdadeiramente, e parte da associacdo ficaria a cargo da imaginacao do
ouvinte, que completaria em sua cabega essas relacoes da musica com seus objetos
contemplados.

Para o autor, as relagdes entre musica e lingua possuiam também um limite,
insuficiéncias e imprecisdes, pois que trabalhavam apenas com aproximagoes. Porém, como a
musica se utilizava da teoria da imitagdo, cuja prerrogativa era a verossimilhanga, ou seja, ndo
se ocupava da verdade, mas com o que se parecia ser, reconhecia também que na natureza
havia imperfei¢cdes, e que o objetivo da imitacdo era tornar perfeitos os objetos imperfeitos

encontrados nela, corrigindo suas falhas, a fim de serem melhores do que a propria verdade e
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tornd-los agradédveis aos espiritos. O prazer estava em reconhecer por detrds da perfeicao
objetos cujo modelo estava na natureza. E como a musica tinha limitagdes para imitar e
representar, assim como a linguagem verbal, ela também fez uso dos instrumentos musicais
para suprir suas deficiéncias.

O problema de fato estava na verossimilhanca, no que se considerava semelhanca e
ilusdo, pois parte daquilo que seria o reconhecimento dos objetos semelhantes aos modelos da
natureza, era, na verdade, completado em seu sentido com a imagina¢ao do ouvinte, € nao a
semelhanga real do objeto em si; apesar das possibilidades representativas, as associagoes
poderiam ser apenas ilusdrias, € ndo o reconhecimento de fato, e isso trouxe indagagdes sobre
a parcialidade do poder imitativo na musica, e se realmente sua teoria era de fato
compreendida. A verossimilhanga, para Morellet, se fazia incompleta, inexata e imparcial, e
seu rigor ndo se fazia de fato como se acreditava. Ao mesmo tempo, as fantasias do ouvinte
quanto a musica poderiam gerar uma quantidade maior de possibilidades de associagdes, mais
até do que o reconhecimento pela verossimilhanga, que se mostrava imperfeito, ¢ isso em seu
ponto de vista era uma vantagem, pois colocou os olhos no receptor da musica, cuja
subjetividade era orientada e restrita a um grupo de regras vindo das teorias imitativas.

Ao falar e rever conceitos da teoria da verossimilhanca, Morellet trouxe de volta esse
elemento ja presente em Charles Batteux, no tratado As belas artes reduzidas a um mesmo
principio, de 1746, e também refletiu sobre um problema: para ele a imitagdo era limitada
porque os autores ndo sabiam exatamente o que era imitar. Se a musica deixava margens para
a fantasia, isso era prova da imperfei¢ao da verossimilhanga, pois as pessoas criavam em suas
cabecas aquilo que a musica ndo conseguia expressar. Como para ele a musica era uma
linguagem, e como a linguagem possuia imperfeigdes, isso a tornava também limitada, mas,
era de sua natureza ser limitada, e para Morellet os autores anteriores a ele nao
compreenderam que a natureza da musica era o de ser incompleta. Mesmo porque a sociedade
para quem a musica era feita ndo queria de fato ver a realidade, e assim seu real modelo ndo
era reconhecido na musica.

Observemos como Morellet se expressou através de alguns fragmentos de seu texto, e

como seus conceitos se dialogavam com alguns autores anteriores a ele:

Eu considero como sindnimos, a0 menos na questao presente, os termos exprimir €
pintar (talvez ainda sejam); e como toda pintura ¢ uma imitagdo, perguntar se a
musica possui uma expressdo € em que esta expressdo consiste, ¢ perguntar se a
musica imita e como.

Podemos distinguir dois tipos de objetos que a musica procura pintar e exprimir: os
objetos fisicos, suas diversas agdes, seus movimentos, seus efeitos e suas paixdes ou,
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de modo geral, todas as afec¢des do coragdo humano'” (MORELLET, 1777, p.
366'°).

Morellet considerou imitar e pintar como termos sindnimos, € a musica, pela tradicao,
era considerada uma pintura das paixdes humanas, como ele mesmo se referiu no fragmento
acima. Nesta questdo, ao definir a maneira como considerava a imitacdo na musica, ele
concordou com Batteux, quando o mesmo no capitulo dois da secdo III da parte III'"" disse
que a musica deveria ser julgada como se julga um quadro.

Desta forma, em comparacao com Morellet, disse Batteux:

A musica fala-me pelos sons: essa linguagem ¢ natural para mim. Se ndo a entendo,
a arte antes corrompeu a natureza do que a aperfeicoou. Devemos julgar uma
musica, como um quadro. Vejo neste ultimo tragos e cores cujo sentido eu
compreendo; ele me deleita, ele me toca. O que se diria de um pintor que
contentasse em langar sobre a tela tragcos audaciosos e massas das cores mais vivas,
sem nenhuma semelhanga com algum objeto conhecido? A aplicacdo se faz por si
mesma a musica. Ndo ha disparidade; ¢ se ha uma, ela fortalece minha prova. O
ouvido, dizem, ¢ muito mais fino do que o olho. Logo, eu sou mais capaz de julgar
uma musica do que um quadro (BATTEUX, 2009, p. 139).

Morellet considerou a musica como a linguagem, também imperfeita, € na observancia
de suas imperfei¢des ele encontrou uma justificativa para dizer que a imitagdo em musica se

fazia incompleta. Assim ele se referiu a linguagem vocal e musical, e também a imitagao:

Investiguemos os meios que ela possui para essas duas espécies de imitagdes,
comegando pela primeira.

A musica sendo executada pelos mesmos oOrgdos da lingua falada e afetando o
mesmo sentido, torna-se ela mesma uma lingua. Portanto, pode ser util investigar
primeiramente se as linguas exprimem e imitam os objetos fisicos, e por quais meios
elas executam essa imitagao.

A imitacdo dos objetos fisicos pelo orgdo da palavra, parece ter guiado os homens
na formacdo de todas as linguas. Quase todas as palavras que significam os objetos
sensiveis e suas diversas a¢des, pintam-nos, a0 mesmo tempo, imitando o ruido que
fazem, ou os movimentos que tém, ou as figuras que afetam, ou os efeitos que
produzem, etc.; tais sdo os nomes dados aos objetos que fazem ruidos ou que tém
movimento, o trovdo, o vento, os rios, os animais, as acdes de picar, perfurar,
escavar, voar, escorregar, quebrar, etc. Os termos que exprimem estas ideias sdo
imitativos em todas as linguas do mundo e esta imita¢ao € reconhecida através de
todas as alteracdes que as linguas sofreram no progresso das sociedades
(MORELLET, 1771, p. 367).

175 A tradugio da obra Da expressdo em misica e da imita¢do nas artes, de André Morellet, foi realizada pela
Profa. Dra. Lia Tomas, e gentilmente cedida para a realizacdo deste trabalho.

176 A paginagdo marcada nas referéncias em notas desta obra sdo do volume original, De [’expression en musique
et de I'imitation dans les arts, de André Morellet, publicado pelo Mercure de France, em novembro de 1771, pp.
113-43, e encontra-se no Mélange de litterature et de philosophie du 18 siecle, Paris, Lepetit Librairie, 1818, pp.
366-413, referidas conforme esta Gltima.

""" Charles Batteux, As belas-artes reduzidas a um mesmo principio, parte Il — onde o principio da imitagdo ¢
verificado por sua aplicacdo nas diferentes artes, secdo III — sobre a muisica e a danga, capitulo 2 — toda musica e
toda danga devem ter uma significagdo, um sentido.
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Sua justificativa da musica como linguagem vocal era porque todas as sociedades
usaram sua propria lingua na musica, ¢ esta na significacdo dos objetos sensiveis, cujos
modelos imitados foram retirados da natureza, e todos os objetos imitados tém sua imitagdo
reconhecida por aqueles que fazem uso da lingua e da musica.

Exemplo disso estd no seguinte fragmento, como forma de reconhecimento da

imitagdo, na relagdo com a pintura:

Porém logo se abre uma fonte infinitamente mais abundante da qual a imitagdo
poderd jorrar: ¢ o conjunto, a combina¢do destes mesmos sons na frase € no
discurso. Aqui essas primeiras analogias fracas, ao menos em aparéncia, entre as
palavras e as coisas, encontrando-se reunidas, prestam-se mutuamente uma nova
forca. A imitagdo torna-se mais verdadeira oferecendo-nos mais tragos a0 mesmo
tempo. E certo que essa parte da frase, o murmiirio de um cérrego que desliza sua
correnteza prateada etc, forma uma imitagdo cuja verdade ndo pode ser
desconhecida; a semelhanga do quadro aumenta, em maior razdo, que o nimero de
tracos; quando eu desenho um rosto, se um ou dois golpes do lapis, mesmo
verdadeiros, sdo ainda equivocados, trés ou quatro ndo o sio (MORELLET, 1771, p.
369).

A poesia era ainda para o Morellet o género que expressava todas as coisas € 0s

pensamentos, e assim ele descreveu sua fungdo, como veremos a seguir:

Como as linguas, como a poesia, ela escolhera, dentre os objetos sensiveis, os sons,
as acdes, 0s movimentos, os efeitos e em geral todas as circunstincias que podem
ser imitadas pelos sons, pelo movimento da voz e pelas diversas espécies de
instrumentos; ela pintara os ruidos e os sons, pelos sons mais analogos; os
movimentos pelos movimentos, a elevacdo de um objeto pelos sons elevados
[agudos] e sua profundidade pelos sons graves; a distancia pela oposi¢do destes dois
tipo de sons, a sequéncia pelos sons apoiados e o enfraquecimento por graus, como
as impressdes que ocorrem em nossos sentidos quando um objeto se distancia e
desaparece; sua aproximagdo por uma marcha contraria; a violéncia de uma torrente
que arrasta tudo em sua passagem, por uma sucessdo rapida de sons fortemente
pronunciados e ligados em conjunto, que representam o movimento dessa massa de
agua agindo como um corpo sdélido (...) (MORELLET, 1771, p. 371).

A poesia conduziu a tarefa da escolha dos objetos sensiveis para imitacao, pois ligada
a linguagem verbal, e somente ela era capaz de nomear todas as coisas, € assim a poesia e
logo em seguida a musica, poderiam ter sua fun¢do realizada. Sem a nomeagdo pela palavra,
os objetos imitados da natureza ndo seriam usados nas artes € na musica. Batteux também se
referiu a lingua, como meio a que os sentimentos se ligavam para se comunicar. A diferenca
deste com Morellet estava neste dizer que a musica instrumental também poderia pintar os
objetos escolhidos da natureza. J4 Dubos ndo concordava com esse poder da mdusica

instrumental, pois ela s6 teria significados se ligada as palavras, servindo como mero apoio
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nos momentos em que a palavra ndo poderia atuar; mesmo Batteux considerava que a
imitacdo na musica instrumental poderia ser possivel em partes, pois ela ficaria confusa sem o
apoio da palavra, embora admitisse que ela era capaz de produzir sensagdes nos ouvintes, ja
que a musica, em seu estado primeiro, deveria ter elementos dela propria para serem usados
na composic¢do da opera.

Como linguagem e concordancia com Morellet, Batteux assim disse na mesma se¢ao

III de seu tratado:

A palavra nos instrui e nos convence, ela ¢ o 6rgdo da razdo; mas o tom ¢ o gesto
sdo orgaos do coracdo: eles nos comovem, nos envolvem, nos persuadem. A palavra
sO exprime a paixdo por meio das ideias as quais os sentimentos estdo ligados e isso
pela reflexdo. O tom e o gesto chegam ao coragdo diretamente, e sem nenhum
rodeio. Em resumo, a palavra ¢ uma linguagem de institui¢do, que os homens
fizeram para comunicarem mais distintamente suas ideias. (...) [A] linguagem da
qual todas as expressdes sdo antes da propria humanidade do que dos homens! (...)
Trata-se do retrato ingénuo de nossos pensamentos ¢ de nossos sentimentos: tal é, ou
deve ser, a conversacgdo. (...) Escolhe-se com algum cuidado, porém, com discri¢do e
modéstia, as palavras, os tons e os gestos mais proprios e mais agradaveis: trata-se
do discurso e da narrativa segundo o estilo elevado (BATTEUX, 2009, pp. 135-
136).

Embora Morellet e Batteux concordassem quanto aos significados das palavras e que
deram nomes aos objetos os quais se utilizavam pela imitagdo, Morellet disse que a imitagao
era arbitraria, criada pela propria imaginacdo, e que a mesma criava relacdes onde nao

existiam. Dessa maneira assim exp0s:

Nao me estenderei nesta enumeracdo que é bem incompleta, mas que pode,
entretanto, dar algumas ideias dos recursos que a musica possui para imitar os
objetos sensiveis.

Diriamos que esta pretensa imitagdo ¢ absolutamente arbitraria e obra de uma
imaginacdo que criou para si mesma, as ficgdes agradaveis que vé relagdes e
semelhancas onde ndo existem. Qual semelhanga pode haver entre o nascer do sol, o
frescor da manha e todos os meios da musica?

Sem duvida, a imitagdo que atribuimos aqui @ musica supde semelhangas, ou bem
mais, analogias (que sdo semelhangas mais fracas e mais distantes) entre os meios da
imitagdo e o objeto imitado. Mas estas analogias ndo podem ser contestadas. O uso
que fazemos delas prova a sua realidade. Sabemos bem que a musica ndo pode ser
fresca com o ar da manhd, nem suave como o odor que a terra umedecida pelo
orvalho exala ao nascer do sol. Mas € necessario que haja qualquer coisa em comum
entre as impressdes que experimentamos com um belo nascer do sol e a sensagdo
que recebemos de um certo emprego dos sons, para que tenhamos imaginado pintar,
pela musica, o nascer do sol e o frescor da manha (MORELLET, 1771, pp. 373-
374).

Com este exemplo, o autor disse que a imitacdo se fazia por analogias e ndo por
semelhangas; o termo “analogia” foi usado para demonstrar uma distancia maior do objeto

imitado, pois o termo “semelhanca” o aproximava mais dele. Sensa¢des como o “frescor da
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manha”, ou o “odor suave de terra umedecida” ndo poderiam ser imitados pela musica, mas
sim que um certo emprego de sons poderia levar a imaginacdo a pintar essas sensagdes. A
essas analogias, segundo o autor, consideravam semelhancas no processo imitar, trazendo
uma ideia falsa e irreal da teoria da verossimilhanca nas teorias da imitagao.

Ele ainda fez relacdes entre os fendmenos e os efeitos da musica, se valendo da
explicacio do uso da metafora'”, dizendo que esta era uma expressio empregada para
exprimir impressoes proprias de um dos 6rgaos dos sentidos em outros que nao receberiam
originariamente essa impressdo. Assim, para se justificar, ele indicou exemplos, como

demonstrados no proximo fragmento:

Esta analogia pode ser ainda provada pelas metaforas empregadas em todas as
linguas para pintar os fendmenos e os efeitos da musica.

O que ¢ a metafora? E o uso de uma expressio empregada para exprimir impressoes
feitas sobre um de nossos 6rgdos, para pintar impressdes referentes a outro 6rgdo.
Quando dizemos uma voz fresca e brilhante, emprestamos essas expressdes do
sentido de tocar e de olhar, pois ndo ha frescor, rigorosamente falando, que se possa
tocar e brilhante que se possa ver. Entretanto, estas expressoes sdo acolhidas em
todas as linguas e ndo sdo equivocadas em nenhuma delas. De onde vem isso? Ha
uma analogia, uma semelhanga, uma relagdo entre os trés tipos de impressdes
recebidas pelo toque, de um corpo frio, pela vista, de um objeto brilhante, e pelo
ouvido, da voz que nés chamamos de fresca e brilhante. O que faz essa analogia?
Serd que na parte mais sensivel de nés mesmos, as fibras que recebem estes trés
tipos de impressdes sdo vizinhas, comunicam-se reciprocamente suas vibracdes,
chegam a um centro comum, etc.? Podemos esgotar-nos em conjecturas metafisicas
sobre este sujeito delicado, sem encontrar nada de satisfatorio; mas os fatos ndo
podem ser negados; os fatos, ou seja, o emprego deste tipo de metafora em todas as
linguas e a realidade da analogia que este emprego supde (MORELLET, 1771, pp.
374-375).

A mausica, para Morellet, funcionava entdo como uma metafora; pois os 6rgaos feitos
para captarem determinados sentidos recebiam impressdes causadas para outros. Essa
correspondéncia entre os o0rgdos dos sentidos autorizava a musica a pintar através dos sons
aquilo que deveria causar impressdes sobre outros sentidos. A musica, entdo, como as linguas,
se apoiava na analogia entre as impressoes feitas sobre o6rgdos diferentes. Mais um elemento
para validar sua ideia de que a musica era uma linguagem, como era a linguagem verbal.

Ainda nesse percurso, ele disse que a musica encontrou um meio termo para tentar

expressar objetos ligados a diferentes sentidos pela inflexdo da voz:

'78 Metafora: Transferéncia de significado. Aristoteles diz: “A metafora consiste em dar a uma coisa um nome
que pertence a outra coisa: transferéncia que pode realizar-se do género para a espécie, da espécie para o género,
de uma espécie para outra ou com base numa analogia" (Poet., 21, 1457 b7). A nogdo de metafora algumas vezes
foi empregada para determinar a natureza da linguagem em geral. Como instrumento linguistico, hoje sua
defini¢do ndo ¢ diferente cia definicdo de Aristoteles (ABBAGNANO, 2007, p. 667).
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O ruido e o movimento, por exemplo, um sensivel aos olhos, o outro sensivel ao
ouvido, correspondem-se reciprocamente e existem em conjunto no objeto fisico. A
musica aproveita desta ligacdo e se ndo pode descrever um objeto pelas inflexdes da
voz, ele o imita pelo movimento, ou ainda, ela reune frequentemente estes dois
movimentos de imitacdo e de expressdo que se prestam um apoio mutuo.

O exemplo dessas analogias obscuras, que dirigiram os homens na formacdo da
linguagem, faz, portanto, compreender como a musica pode servir-se daquelas que
nds indicamos; e porque na musica, que ¢ uma lingua, os homens teriam feito mais
dificeis? Nao podemos dizer, precisamente, a razdo da musica ¢ mais do que a
lingua falada, uma obra da arte, ela ¢ bem mais uma lingua de convengao e teve que
se contentar mais facilmente a semelhangas menores? Mais fraca do que a natureza,
ela teve que tomar todos os apoios que encontrou em sua rota (MORELLET, 1771,
pp- 376-377).

Um dos motivos, segundo o autor, para que a musica usasse do artificio das
arbitrariedades seria a justificativa de sua fraqueza ser maior que a da natureza, e por isso se
valeu de todos os recursos que encontrou em seu caminho para se constituir, embora os
homens fizessem associagdes objetivas de acordo com as semelhancas nas teorias imitativas.

As ideias e as impressdes, segundo Morellet, se despertavam e assim serviam
facilmente a musica. Ela apenas fazia ser compreendido qualquer ruido tomado de um objeto
fisico da natureza ou de alguma circunstincia ocorrida. E assim orientou a imaginagdo a ter
aquela sensagdo do que considerava ter sido imitado, mas que em realidade apenas foi um
forte elo entre ideias e palavras.

A isso, Morellet disse:

Se me permitem expor ainda uma explicacdo mais metafisica deste fenomeno, eu
diria que ¢ a facilidade com que as ideias e as expressoes se ligam, tanto entre elas
quanto as circunstancias mais leves. Um exemplo notavel é aquele que nos oferece a
ligagdo das ideias com as palavras, mesmo que as palavras ndo tenham, com os
objetos das ideias, nenhuma das relagdes sobre as quais dissemos acima que as
linguas estabelecem um tipo de imitagdo. Vemos fortes elos de impressdes e de
ideias vinculadas por um fio imperceptivel, a um pequeno nimero de silabas e se
reproduzindo rapidamente quando estas silabas sdo pronunciadas. Basta ter
compreendido uma palavra ao mesmo tempo em que adquirimos uma ideia, no qual
experimentamos uma impressao, para que se estabeleca entre a palavra e a nossa
ideia ou a impressdo, uma ligagdo que jamais sera rompida. A palavra feia sempre
revelara em mim a ideia de uma coisa desagradavel, porque foi pronunciada diante
de mim as silabas que a formam, mostrando-me um objeto desagradavel
(MORELLET, 1771, p. 378).

O autor ainda fez consideragdes sobre as paixdes humanas, e de como elas foram
expressas a partir da declamagao natural do homem, distintas nas artes, mas que a partir delas

que as mesmas se estruturaram. Vejamos o proximo fragmento quanto a esse tema:

Passemos agora a expressdo das paixdes ¢ das afecgdes diversas do coragdo humano
¢ vejamos quais s30 0s meios que a musica possui para imita-los.
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Todas as paixdes e todos os sentimentos do coragdo humano possuem sua
declamagdo natural; eu entendo por declamag@o natural: 1°, os acentos das grandes
paixdes quando elas se produzem externamente pelas vozes inarticuladas, como os
gritos, 0s suspiros, os solugos ou que se exprimem por palavras que ndo formam em
nada os discursos sequenciais, tais quais as interjeigdes; 2°, as inflexdes da voz que
recebem o discurso sequencial empregado para exprimir as mesmas paixdes € outros
sentimentos do coragdo humano.

Eu chamo esta declamag@o natural para distingui-la da declamacao oratéria e teatral,
que ¢ a mesma fundada sobre os acentos das grandes paixdes, € sobre as quais 0 uso
da lingua falada liga as palavras e as frases do discurso sequencial. Pois, eu digo que
esta declamac@o natural é o modelo que a imitagdo musical copia.

O orgédo da palavra, sendo um dos mais potentes meios que a natureza forneceu ao
homem para exprimir e pintar suas ideias e seus sentimentos ¢ bem natural que a
musica sirva-se dela e que lhe empreste sua expressao. Ela escolherd, portanto, na
declamacdo natural os acentos mais marcados; ela os colocara mais arte preparando-
os para aumentar seu efeito; os tornard mais sensiveis opondo contrastes (um dos
meios mais potentes das artes), os reconduzira mais constantemente, pronunciando-
os mais fortemente, o que nos ocupard por mais tempo; em uma palavra, ela
produzird, por seu meio, essas impressoes fortes e profundas que todas as almas
sensiveis provaram, ¢ que somente esses poderdo reconhecer os que ndo sdo dignos
de senti-los (MORELLET, 17771, p 380).

A mausica, para ele, imitava os acentos das paixdes dessa declamagdo natural, e sobre
elas triunfou. Os gritos naturais das paixdes encontrados na natureza seriam intensificados
pelo compositor, mas através de uma voz estendida e apoiada, e na representagdo em palco, o
ator os fortificaria mais ainda, para além do que o compositor escreveu. Batteux também fez
alusdes sobre os sentimentos e paixdes humanas; sobre a mesma declamag¢ado natural referida
por Morellet, Batteux disse que o significado primeiro do tom de voz deveria ser conservado,
porém intensificado pela musica, pela arte.

Essa intensificacao foi correspondida entre os dois autores. Vejamos em Batteux:

(...) o objeto principal da musica e da danca deve ser a imitagdo dos sentimentos ou
das paixdes, ao passo que o da poesia ¢ principalmente a imitacdo das agdes.
Entretanto, como as paixdes e as agdes estdo quase sempre unidas na natureza, e
devem também encontrar-se juntas nas artes, havera essa diferenga para a poesia, e
para a musica e a danca: na primeira, as paixdes serdo empregadas como meios ou
motivos que preparam a agdo e a produzem; na musica e na danca, a agdo serd
somente uma espécie de tela destinada a carregar, sustentar, conduzir e ligar as
diferentes paixdes que o artista quer exprimir.

(...) que, se o tom da voz e os gestos tinham uma significagdo antes de se fazer algo,
eles devem conserva-la, eles devem conserva-la na musica e na danga, assim como
as palavras conservam a sua na versificagdo; por consequéncia, toda musica e toda
danga devem ter um sentido.

(...) que tudo o que a arte acrescenta aos tons da voz e aos gestos deve contribuir
para aumentar esse sentido e para tornar sua expressdo mais enérgica (BATTEUX,
2009, p. 136).

No que concerne a musica instrumental, Morellet disse que a mesma possuia aptidao
em imitar, que possuia uma voz e acentos proprios, € que a combina¢do de instrumentos

musicais poderia sim expressar sentimentos e paixdes. Embora tenha afirmado que sozinha, a
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musica instrumental era uma linguagem sem as vogais, e estas seriam dadas quando tocada

em conjunto com a musica vocal. Vejamos sua afirmagdo quanto a isso:

Nao ¢ necessario restringirmos apenas ao 6rgdo da voz a faculdade de imitar os
acentos das paixdes; os instrumentos também possuem esta aptidao e alguns em alto
grau, sobretudo nas maos de artistas sensiveis. Pela mesma razdo, um grande
numero de instrumentos que possuem sua voz € um acento que lhe s@o proprios,
empregados alternadamente, combinados em conjunto e se prestando um apoio
mutuo, poderdo exprimir os sentimentos ¢ as paixdes de uma maneira muito
verdadeira para fazer-nos reconhecer e, ao mesmo tempo, muito delicado para
deixar-nos o mérito e o prazer de adivinha-los. A musica instrumental sozinha sera,
ao menos, uma lingua que se escreve sem vogais, como qualquer lingua oriental; e
se ela acompanha as palavras cantadas, as vogais sdo colocadas (MORELLET,
1771, p. 382).

Ainda sobre a declamagdo natural, Morellet questionou sua expressdao pela musica;
sendo essa declamacdo arbitraria, ela poderia exprimir pela entonagdo um sentimento
consagrado a um pais, mas ser dispar ou contrario a ele se comparado a uma outra nagao.

Quanto a essa diferenca ele se expressou assim:

Quando a diferenga da declamagéo de uma mesma paixdo entre nagdes diferentes for
maior do que a que se encontra em vigor em cada uma, a musica, copiando a
declamagdo nacional, terd uma expressdo bem verdadeira porque ela despertara
todas as ideias e todos os sentimentos que exprimem e que despertam, em cada pais,
as palavras e os discursos acentuados, aos quais estdo vinculados tais sentimentos e
ideias (MORELLET, 1771, p. 384).

Mas era a analogia, segundo sua visdo, que continha a verdade das relagdes e suas
combinagdes, ¢ através delas fundamentavam-se as paixdes humanas e os sentimentos do
coracdo. Os movimentos das paixdes também eram arbitrarios, e eram eles que a musica
pintava; desta maneira, Morellet demarcou uma espécie de lista de analogias usadas pela
musica como imitagao, mas, como a metafora, o verdadeiro destino de alguns efeitos iria para

os ouvidos, numa associagado falsa e imagindria pelo ouvinte:

As analogias que destacamos acima, entre os objetos fisicos e os meios que a musica
emprega, podem ajudar-nos a conceber esses que tratamos aqui.

E bem dificil explicar com precisio em que eles consistem; mas ¢ suficiente que
sejam reais e que noés os reconhegamos nos efeitos que a musica produz. Eu
indicaria aqui alguns, que autorizariam supor muitos outros que nao nos
encontramos em condic¢oes de indicar.

Hé uma relacdo entre os sons abafados e o fechamento do coragdo, cujos desgostos
da alma ou o sentimento do medo nos fazem experimentar.

Ha uma relag@o entre certos movimentos na musica e a agitacdo interior que as
paixdes causam; entre os movimentos lentos e o abatimento.

Ha uma relagdo entre um movimento moderado mas andante, ¢ a serenidade do
espirito; entre um movimento vivo e a alegria; e pela razdo contraria, entre a lentiddo
do canto e a tristeza.
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Ha uma relagdo entre a marcha de um canto que surge cromaticamente ¢ o
sentimento da dor, mesmo que ela seja muda.

Hé uma relagdo entre o modo menor e a melancolia, e entre o modo maior ¢ a
alegria.

Hé uma relacdo entre certos intervalos, tais como a terca menor, a sexta menor
aumentada, a quarta e a falsa quinta descendente, etc., e os sentimentos doces; e
entre os intervalos de terca maior, de quinta, de sexta maior ascendente e os
sentimentos mais firmes e decididos.

Estando reunidos os sons que formam estes mesmos intervalos, formam harmonias
que possuem relagdes, analogias da mesma espécie ou, a0 menos, caracteres muito
diferentes segundo a natureza dos intervalos, etc (MORELLET, 1771, p. 387).

De acordo com essa sequéncia de arbitrariedades, Morellet afirmou que elas possuiam
um fundo de verdade, e sua maior ou menor confirmagao dependeria do artista realgar uma ou
outra caracteristica, mas o que se depreendeu dessas observagdes era a imitacdo se demonstrar
incompleta; havia uma parte de verdade na imitagdo, mas o restante era completado pela
fantasia do ouvinte. Embora ele também tivesse afirmado concordar que a musica poderia
imitar e pintar objetos fisicos, acdes diversas, as paixdes e alguns sentimentos da alma.

A verdade de tudo isso poderia receber julgamentos quando observadas em separado,
mas, havia alguma verdade nas analogias, mas tudo muito relativo.

Devido a isso, a musica fazia sua imitacdo de maneira imperfeita, quando tentava
pintar os objetos fisicos ou seus efeitos, os acentos da linguagem falada ou os gritos da
paixdo; a imitagdo era vaga, e o quadro constituido ndo poderia ser semelhante. O autor
afirmou que o canto de uma voz ou de um instrumento em nada se assemelha ao canto de um
passaro, a uma tempestade ou uma batalha. Todos esses acentos nao sdo realizados fielmente
pela musica, e sim, por associacdes. As afec¢des do coracdo humano sdo dispares em relagdo
ao produto da musica que disse ter imitado a elas. “Com tantas diferencas do original ao
pretenso quadro, o que torna a imitagdo a expressao da musica?” (MORELLET, 1771, p.
390).

Com essas explicagdes, Morellet tinha em mente que era da natureza da musica nao

realizar e completar a imitagdo em sua exatiddo:

Essa dificuldade ¢ fundada sobre uma falsa ideia que fazemos sobre o que deve ser a
imitag@o nas artes: ¢ necessario maior exatidao.

E mais facil concordar que a miisica exprime e imita os objetos fisicos e as paixdes
do coragdo humano, se nos convencéssemos que sua imitagdo ndo tem necessidade
de ser nem completa, nem exata e nem rigorosa; que ela deve ser imperfeita e,
diferente da natureza em algum modo, sob a pena de perder uma parte de seus
direitos sobre a nossa alma e poder produzir em n6s as impressodes que ela quer obter
(MORELLET, 1771, p. 391).
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O fundamento da imitacdo era o de embelezar a natureza, promover a alma um prazer
maior do que a sua verdade. A semelhanga embelezada era ofertada pelas artes, e a imitagao
se comprometia em fazer melhor do que a natureza pela execucdo das artes. Estas, ao
escolherem um objeto, davam a ele belezas que originariamente nao possuiam, mas também
ndo poderiam falar do que ndo conheciam; entretanto, através do objeto, um fundo de verdade
era encontrado no reconhecimento, mesmo que a arte tivesse se afastado da verdade rigorosa,
da precisdo, sacrificando esses elementos em prol de imagens harmonicas aperfeicoadas com
vistas a provocar maiores prazeres.

A arte consistia, segundo ele, em dar aos homens algo melhor do que daria a propria

natureza:

A musica toma licengas semelhantes; ela pode cadenciar sua marcha, arredondar
seus periodos, apoiar, fortificar a voz pelo acompanhamento que certamente nao
existe na natureza. Isso, sem duvida, altera a verdade da imitagdo, mas aumenta, ao
mesmo tempo, a sua beleza e oferece a copia um charme que a natureza recusou ao
original (MORELLET, 1771, p. 393).

As artes promoviam, segundo o autor, algo a mais do que a imitagdo precisa da
natureza; a arte poderia alterd-la, adorna-la, em nome de agradar. Poderia unir tragos que
nunca existiram juntos na natureza, e assim, pelas artes, oferecerem prazeres que a verdade
jamais poderia dispor. Entdo, a semelhanca com a verdade ndo existia de fato; para
aperfeicod-la, ela deveria existir na natureza, mas ndo existia, embora tivessem sido
consideradas como tal.

Ele ainda disse que essa incompletude nao era destituida de prazer, que se mostrava

sim como uma vantagem:

Mas o maior prazer que a imitagdo menos rigorosa da verdade produz ¢ a reflexdo
sobre o artificio engenhoso que ela utiliza para nos seduzir; prazer confuso mas
vivo, sem 0 qual o maior encanto da imitagdo ¢ destruido, e que desaparece desde
que a imitacdo € tomada pela propria verdade e a ilusdo ¢ inteira e completa
(MORELLET, 1771, p. 395).

Se as artes usassem aquilo que apenas convinha aos sentidos que deveriam empregar,
e ndo tomassem um pelo outro, elas ndo seriam capazes de proporcionar o prazer que nos
dava. Se a imitag¢do fosse perfeita, ndo haveria reconhecimento de seus modelos e objetos, e
isso, segundo o autor, ndo seria mais a ilusdo, mas sim tomar o real pelo falso. Era por ser
incompleta que o reconhecimento ocorria, € entdo a ilusdo deveria ir até certo ponto. Num

primeiro momento a arte deveria enganar, fazer crer que se via a natureza, mas, na sequéncia,
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segundo Morellet, perceber que a arte esteve ali. Era a ilusdo seguida de sua real descoberta
que proporcionava os maiores prazeres perante a obra de arte.

Sobre a interrupgao da ilusdo, assim ele descreveu:

E ndo € necessario crer que a ilusdo, assim interrompida, seja menos forte € menos
viva do que no momento em que ela ocorre. Ao contrario, estou persuadido que
nesse combate da verdade contra ela, ela ganha novas forcas para subjugar nossos
sentidos e nossa imaginagdo. Quando ela retorna vitoriosa, somos inteligentes e nos
colocamos a frente de seu jugo. Prestamo-nos a todas as suposi¢des, nos afastamos
de tudo o que possa nos confundir e desmentir os erros que nos sio caros; € quao
facil é para a arte nos enganar quando nos tornarmos seus cumplices? Nossa
sensibilidade excitada, nossa imaginag@o exaltada pelas belezas, as riquezas ¢ esta
espécie de luxo das artes, nos dispdem a uma ilusdo que, mesmo com pouca
duragdo, atua sobre nds com impressdes mais fortes do que uma imitagdo mais exata
com a qual a ilusdo se sustentaria por mais tempo (MORELLET, 1771, p. 399).

O prazer ndo estava, em realidade, no que era ouvido ou visto, mas sim, no que era

compreendido, no que nosso conhecimento entendia por imitagao.

Eu disse que esse principio (que a imitagdo ndo deve ser inteira e perfeita) ¢ comum
a todas as belas artes e que podemos nos servir utilmente para resolver varias
questdes, desde muito tempo em voga, sobre a arte dramatica, a poesia, a
eloquéncia, etc (MORELLET, 1771, p. 400).

Um pouco mais sobre o questionamento da imitacao:

No fundo, qual a necessidade da imitagdo ser tdo exata se a propria arte torna-nos
mais indulgentes sobre a verossimilhanga, ¢ se esta imitagdo mais livre, tdo
imperfeita como a supomos, torna-se ela mesma verossimil? Pois € o que ocorre de
fato: esses acessorios que olhamos como se nos afastando da natureza, a harmonia e
a beleza dos versos, a nobreza (ndo digo a énfase) da declamag@o, criam sobre nds
impressdes vivas, nos dispdem fortemente a ilusdo para tornar in(til uma imitagédo
mais minuciosa, a0 mesmo tempo em que nos oferecem prazeres que a imitagdo
exata jamais nos oferecera (MORELLET, 1771, p. 402).

Aqui, o autor, diferentemente de Batteux, afirmou que a imitacdo na verdade ocorria
de maneira mais livre, que no fundo a audiéncia perante a obra de arte era muito mais
indulgente com a verossimilhanga, embora no campo teodrico se exigisse uma imitagdo exata e
rigorosa. A imperfei¢do era tal que ela mesma se tornava verossimil. Todos os acessorios que
na verdade nos distanciavam da natureza eram eles mesmos tdo reais que provocavam uma
forte ilusdo, tornando inutil a imitagdo mais minuciosa, pois esta mesma e por si s6 nao faria
perceber a ocorréncia da ilusdo, e era por isso mesmo que poderia produzir prazer perante a

obra de arte.
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Morellet procurou em seu texto demonstrar que a questdo da verossimilhanga na
musica era falsa e arbitraria, que aquilo que era considerado “imitar” em musica era também
uma ilusdo quanto a acreditar que seu conceito se fundamentasse da forma como era pensado.
O que era considerado semelhan¢a em musica ndo era encontrado de fato na natureza, embora
as associagdes induzissem a que o ouvinte pensasse que assim fosse. A voz ou o instrumento
musical poderiam comunicar as paixdes, mas, elas ndo eram assim na natureza. Os passaros,
trovoes, e outros efeitos da natureza, ndo eram semelhantes aos timbres vocais e instrumentais
utilizados para o que se dizia ser sua imitacdo, nem tampouco a ocorréncia de tracos
inexistentes na natureza ocorria de fato na musica.

Ele era partidario da imitacdo leve, que as alusdes a fendmenos da natureza pudessem
ser referéncias, mas que nao seria uma fraqueza se nao fossem a real transposi¢do em musica
de seus fendmenos naturais. As representagdes seriam semelhantes de qualquer maneira,
quando feitas alusdes aos modelos imitados da natureza, mas, elas poderiam reunir tio
somente varios tragos, mas sem a necessidade de corresponder austeramente a todos eles, ja
que de toda forma a verossimilhang¢a ndo ocorria de fato. Era nisso que estava o prazer da
musica. Ele afirmou que a arte em nada ganharia se ele fosse ao teatro para ver a realidade, e,
quando sai para isso, ele busca ver a imitacdo, a ilusdo. Esta s6 era ilusdo porque nao
representava a realidade de fato.

Nessa questdo ele diferiu dos autores anteriores. Concordou em muitos aspectos com a
imitacdo, mas, quanto a verossimilhanga, seu contraste se fez em relacdao a Batteux e Dubos.

A musica ndo poderia imitar plenamente. Ela era deficiente na teoria da
verossimilhanca e tudo o que fez em nada se assemelhava a natureza. Mas, era por isso
mesmo que provocava prazer, por ser de sua natureza o ser incompleta e ndo realizar essa
regra requerida para as artes.

E assim ele terminou seu texto:

Como puderam crer que a arte ganharia alguma coisa se confundindo assim com a
natureza e a copia-la servilmente? Seria aniquila-la querendo aperfeigoa-la. Se nao
quero ver o que se passa na rua € em uma casa, nao tenho necessidade de ir ao
teatro. Dizem-me que este espetaculo ¢ tdo semelhante que ¢ a propria coisa; mas €
exatamente nisso que ele € vicioso, pois ndo € a propria coisa que eu quero ver, € a
sua imitag&o.

Retornemos a musica, de cuja digressdo ndo nos afastamos muito, e concluamos
que, como as outra belas artes, ela pode se contentar com uma imitacdo leve, que
isso ndo sera visto como fraqueza, mas delicadeza de expressdo; que as fracas
analogias serdo por si mesmas meios de imitagdo; que sua imitagdo ndo sera menos
verdadeira e que suas representagdes serdo semelhantes, sendo pela exatiddo de cada
trago, mas ao menos pelo numero de similitudes que ela serd capaz de reunir; e
enfim, que a imitagdo e a expressdo talvez lhe pertencam em um grau muito mais
alto do que nas outras artes, que possuem sobre nés um grande império, e que jogam
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nossos sentidos e nossa imaginacdo em tdo doces ilusdoes (MORELLET, 1771, p.
404).
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Consideracoes finais

Em nosso trabalho observamos o percurso que o conceito de imitagdo na dpera
francesa do século XVIII seguiu em sua trajetdria. Seu conceito, nascido anteriormente da
literatura, pela estrutura do préprio texto da tragédia antiga e pelo texto da tragédia classica
francesa do século XVII, delineou a representagdo teatral tragica com regras definidas quanto
a imitacdo com base em modelos retirados da natureza.

A partir da arte teatral, com todas as suas regras e normas, e¢ orientada pelo aspecto
imitativo como tradi¢do para o teatro tragico, a dpera se apropriou desses elementos e se
constituiu como uma tragédia em musica ou tragédia lirica, incorporando as teorias imitativas
e teorias da verossimilhanca, e em sua a¢do as historias, narrativas ¢ mitos como
representacao, todas da arte teatral, para se constituir como um espetaculo autonomo.

Quando a opera era avaliada segundo as regras, ela o era segundo a avaliacdo que se
fazia ao texto literdrio e a representacdo teatral, sendo muitas vezes a musica avaliada como
sendo um desses dois aspectos, tomada por eles mesmos. E assim o era porque a prerrogativa
da imitag¢do era reproduzir em objetos ndo naturais copias a partir de modelos retirados da
natureza através da verossimilhanga, produzindo assim a ilusdo de ser o proprio modelo ali
existente, mas aperfeicoado, melhorado e controlado pelo engenho da arte. A natureza era o
modelo a ser imitado, ela era sindnimo da razdo, e a imitacdo deveria entdo realcar os
aspectos racionais para satisfazer essa condi¢do, e o modo como a razdo era demonstrada na
opera era pelo seu texto literario, através da linguagem verbal.

A linguagem verbal continha os elementos racionais desejados a essa satisfacao, e que
davam significados a musica, e esta deveria exaltar os aspectos vocais, sendo por isso mesmo
que os recitativos da Opera francesa, associados a declamagdo das tragédias dos antigos,
recebessem as maiores cenas draméaticas. Uma Opera francesa, como observado nas discussdes
entre Raguenet e Lecerf, no inicio do século XVIII, sem o aspecto musical era uma peca de
teatro como as outras. A musica deveria entdo realgar esses aspectos verbais, e para isso
deveria ser inteligivel, e por isso mesmo, quando a lingua francesa foi criticada no canto por
Raguenet, dando margem para sua incompreensao, na verdade era dizer que havia falhas na
imitacdo e que a razdo ndo era satisfeita verdadeiramente através desse dominio. Dai esse
autor, ter preferido o aspecto agradavel da musica italiana, dentre tantos outros elementos,
tomando por julgamento ndo a verificacdo da execucdo das regras, mas seu proprio gosto
pessoal, em como os aspectos da musicalidade italiana, mesmo burlando as regras dramaticas,

eram agradaveis as suas sensacdes € que isso bastava por si mesmos.
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O elemento permanente em fins do século XVII e no decorrer do século XVIII como
encontrados nos textos observados neste trabalho era o elemento imitativo. A teoria imitativa
se manteve como concep¢do para as artes at¢ o fim da monarquia, apesar de suas
transformagdes. O que mudou, de acordo com os textos, foi a concep¢do de natureza.
Paralelamente a concepcdo de natureza, que modificou o dispositivo de imitagdo por si
mesma, os textos demonstraram em que medida a sociedade em transformagdo manteve ou se
distanciou das regras das teorias imitativas, € o que se viu foi que gradativamente essas teorias
foram modificadas e enfraquecidas, absorvendo outros elementos, como a ideia da musica
como linguagem dos sentimentos e posteriormente a musica como sinénimo de expressao.

Num segundo momento, a concepcao de natureza passou da razao para o sentimento,
aspecto esse afirmado pelos tedricos Dubos, como expresso em seu tratado Reflexoes criticas
sobre a poesia e a pintura, ¢ Batteux, na sua obra As belas-artes reduzidas a um mesmo
principio, € a imitacdo deveria realcar a verdade dramatica da realidade, sendo por isso
mesmo os sentimentos os modelos retirados da natureza para a imitacdo. Embora a musica
ainda ndo possuisse significados em sua concepcao ainda racional, era aceite que ela poderia
provocar sensacdes € até mesmo mover as paixdes humanas, ja que as mesmas eram movidas
de maneira controlada na concepgao racional.

Outro elemento que suscitava questionamentos era o da musica instrumental, ja que a
musica vocal era a Unica que tinha significados e satisfazia a razdo por conter nela a
linguagem verbal da qual a musica era subalterna. Dubos aceitava a musica instrumental
desde que esta servisse para realgar os aspectos em que a linguagem verbal ndo pudesse
comunicar os sentimentos do texto; j& em Batteux, a musica instrumental poderia comunicar
as paix0es humanas, mas, observou que sem a palavra, sem o texto, os sentimentos seriam
confusos e ndo controlados.

O conceito de imitagdo para Dubos e Batteux ou sua estética classica:

(...) s@o fundamentados sobre o conceito de natureza proveniente da filosofia de
Descartes. Aqui, nés pensamos que a natureza tal qual ela é ndo ¢ nem bela nem
perfeita, e, portanto, devemos buscar, trabalhar, estacionar a natureza para extrair a
realidade, a verdade e a esséncia. E a mesma coisa a proposito das paixdes. As
paixdes que geralmente se sentem ndo sdo imagens das paixdes verdadeiras. Estas
sdo representadas nas tragédias de Corneille e Racine. E facil de verificar quando
Batteux afirma que “o objeto principal da musica e da danga deve ser a imitagao dos
sentimentos ou das paixdes”, estes “sentimentos ou paixdes” ndo sdo os Unicos que

devem ser, mas tais como sdo idealizados (NAITO, 2002, p. 10)'”.

179 ~
Tradugdo nossa.
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Os textos de outros autores observados aqui, como Le Brun, Saint-Mard, Grandval,
Bollioud-Mermet e Blainville tinham uma descri¢ao do dia a dia das representagdes de dpera,
relatando aquilo que era esperado pela audiéncia quanto a imitagdo ¢ o cumprimento das
regras, concordando em maior ou menor grau com Dubos e Batteux, relatando aspectos do
tipo de publico que assistia as representacdo de Opera, assim como aquilo que estava correto e
incorreto conforme o gosto em relagdo ao texto, a representagdo teatral, ¢ mesmo a musica.
Estes textos demonstraram o quanto a tradi¢ao era lembrada ou esquecida, e em que grau as
teorias imitativas satisfaziam ao gosto vigente. O que se verificou quanto a musica foi um
estranhamento entre ela e a representacdo dramatica, e se muitas vezes a representacao teatral
da oOpera satisfazia o esperado quanto ao gosto cumprido pelas regras, a musica deixava a
desejar nesses aspectos, gerando uma espécie de conflitos e ndo conciliagdo entre os aspectos
verbais e musicais, € 0 que se tentava, conforme os textos, era fazer a musica se modelar
conforme a tragédia teatral. Ao mesmo tempo em que essa disparidade entre os dois
elementos era constatada, via-se que a musica tinha o poder de agradar, e agradava mais ainda
as classes ndo aristocraticas, que ndo conheciam e ndo se fiavam pelas regras de imitagdo na
opera.

A natureza como sindnimo de sentimento trouxe posteriormente, em meio ao
movimento das querelas dos bufoes, um olhar interno, € ndo mais externo, como era a
natureza, € a musica comecou a ser considerada como a linguagem dos sentimentos. Os
embates, disputas e tomadas de partido quanto a opera bufa italiana e a opera seria francesa
tinham nelas ndo so6 tomadas de partido quanto a uma ou outra musica, mas a participagdo de
uma classe social que, desconhecedora das regras de bom gosto da classe aristocratica ou as
conhecendo pouco, ndo fazia questdo de observar se as regras haviam sido cumpridas, e se
deixavam levar pelo agrado dos sentimentos, das sensagdes promovidas pela musica em si
mesma, e ndo pelo respaldo literario contido nela. O que importava era o deleite dos sentidos,
sem a preocupacao com sua linearidade literaria e o aperfeicoamento dos costumes.

Enquanto as classes burguesas esperavam por um divertimento dos sentidos na
representacdo da Opera, sem a espera de que isso atingisse ao espirito, € muitas vezes
frequentando a Opera pelo status que isso promovia, a aristocracia esperava o cumprimento
das regras, € nisso estava o sabor e o deleite do bom gosto, na verificagdo de que todos os
elementos esperados da representacdo satisfizesse seus anseios, € ndo so 1sso, esperavam que
esse equilibrio em satisfacdo da razdo e do bom gosto servisse como aperfeicoamento dos

costumes vigentes.
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Essa postura da aristocracia frente a representagdo da opera seria, € por isso seu
partido a favor dela, foi no movimento das querelas combatida por ter sido considerada por
muitos enciclopedistas e fildsofos como uma perpetuacao de seu poder e de seus costumes, €
ndo dos costumes da Franca. A opera seria era, entdo, na visdo dos iluministas, um
instrumento de manutenc¢do de poder, e por isso deveria ser extirpada da sociedade.

A perpetuagdo das teorias imitativas para a musica e as artes ndo s6 mantinham a
tradicdo da cultura classica, expressa nas obras de arte e artes teatrais, envolvendo a Opera, as
teorias imitativas simbolizavam, na concepc¢ao dos filosofos iluministas, a aristocracia se
manter no mesmo lugar de seu poderio.

Rousseau tomou posicdo contra a opera seria, ¢ combateu seu maior expoente na sua
época, o compositor Rameau. Este era considerado representante da aristocracia e do
racionalismo cartesiano, e compunha Operas de acordo com o gosto da corte, seguindo as
regras das teorias imitativas, embora mesmo na corte tivessem aqueles que ndo se
satisfizessem com sua musica. Rousseau, além de combate-lo como simbolo da aristocracia,
procurou demonstrar que a musica era a linguagem dos sentimentos, € que o sentimento era o
aspecto universal e que a imitacdo deveria realgar esse aspecto universal do cora¢ao, como
debatido na sua Carta a musica francesa. Rameau, seguindo o pensamento racionalista, tinha
na natureza o aspecto universal, pois ela refletiria as leis universais da natureza, comum para
todos, e ela se concretizaria na tradicdo, na manutengdo da satisfagdo da razdo, embora a
natureza fosse naquele momento sindnimo de sentimento, movendo através da musica as
paixdes humanas, mas de maneira controlada.

Enquanto para Batteux a musica era uma imitagdo dos sentimentos ou das paixdes de
forma idealizada extraidas da natureza, para Rousseau a imitagdo dos sentimentos eram as
paixdes brutas e reais, da maneira como realmente os homens as sentiam, e assim o conceito
de imitacdo ndo era 0 mesmo para os dois autores.

As querelas demonstraram um quadro social em que a aristocracia estava em
decadéncia, e que nas artes, enquanto esta esperava pelo cumprimento das regras, sua
convivéncia com a classe burguesa a fez observar um gosto que ndo se importava e nio
buscava pelo cumprimento das mesmas regras, € que os aspectos internos eram os juizes no
julgamento da musica, e esta s era aceita pelo grau de satisfagdo agradavel que provocava, e
nao a satisfacdo da razdo e aperfeigoamento dos costumes. Era a satisfagdo do coragdo em
conflito com a satisfagdo da razdo, a0 mesmo tempo em que as teorias imitativas foram se

transformando e deixando de ser critério para a produgdo das artes.
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Mesmo depois das querelas dos bufdes, ainda prevaleciam as discussdes sobre os
significados da musica, se indagavam o que ela era sem o respaldo do texto literario. Nesse
sentido, a musica sempre apresentava problemas, pois mesmo na opera a musica parecia nao
ser algo condizente com ela, musica e texto pareciam ser objetos inconciliaveis.

No inicio da década de 1770 o autor André Morellet tinha uma visdo da musica como
expressdo. Embora ele ainda fosse partidario das teorias imitativas, tinha que a musica era
diferente das outras artes no sentido imitativo, e procurou responder as indaga¢des quanto aos
significados da musica e se ela deveria mesmo imitar € o que imitar, € como isso se daria.
Morellet apontou primeiramente o que as pessoas compreenderam por imitacdo, e afirmou
que os autores nao sabiam na verdade o que era imitar. Como a Opera ndo satisfazia
totalmente o cumprimento das regras de imitacdo, ele afirmou que esta incompletude, este ndo
cumprimento das regras era da natureza da musica. Dada a essa incompletude da musica
quanto ao imitar, ele retomou questdes do tratado As belas artes reduzidas a um mesmo
principio, de Batteux, como o principio da verossimilhanga, afirmando que a musica deixou
margem para que o receptor criasse em sua cabeca associacdes subjetivas e ilusorias quanto a
representacdo. Essas associacOes eram feitas através de analogias, e que os produtos
produzidos na musica ndo eram semelhantes aos objetos imitados da natureza, pois ela ndo
tinha, por exemplo, um rouxinol cantando com um som de violino ou um canto humano,
como pretendiam na musica.

As semelhangas que configuravam a ilusdo através da verossimilhanca eram
arbitrarias, eram na verdade associagdes que induziam a fantasia do ouvinte, e este acreditava
ser imitacao aquilo que de fato nem sequer existia na natureza para ser um modelo. Morellet
via a musica como uma linguagem, ja que ela fazia uso do mesmo orgao produtor das
palavras para a produ¢do musical. Como a linguagem verbal possuia limitagdes para expressar
todos os modelos e objetos da natureza e fazia associagdes para expressar o que desejava, o
mesmo acontecia com a musica, se valendo de associacdes para isso, mas, nas teorias
imitativas, isso foi tomado como reproducdo dos modelos em si, € que a verossimilhanca
ocorria verdadeiramente quando isso ndo era possivel.

Os objetos imitados eram potencializados pela musica vocal, e por isso que a poesia,
simbolo da razdo, ocupava um lugar privilegiado em todas as linguas que a usava, ja que foi
usada para a representacao de modelos da natureza por tanto tempo. Assim, a musica poderia
escolher os objetos que gostaria de imitar, e tanto pela voz ou pelos instrumentos musicais,
sugerir representacdes sonoras através de analogias, mas sem ser de fato semelhantes aos

objetos imitados.
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Desta forma, as relagdes entre lingua e musica possuiam um limite, apresentando
insuficiéncias e imprecisoes, pois trabalhavam apenas com aproximacdes, ¢ foram esses
limites que nunca permitiram que a musica efetuasse a imitagdo eficazmente. A verdade da
qual ela pretendia se ocupar ndo existira de fato. A musica poderia imitar, mas, o problema
estava na verossimilhanga, na producao de ilusdo, e através dela o reconhecimento dos objetos
semelhantes aos modelos da natureza. A teoria da verossimilhanga utilizada para as outras
artes ndo poderia ser a mesma para a musica, € isto seria, na verdade, falsa para esta arte, pois
nesta era incompleta, imparcial e inexata, sem o rigor cobrado das outras artes.

A musica deveria ser apreciada sabendo-se ser ela incapaz de concretizar as regras das
teorias imitativas, e nisso estava seu deleite a gosto, o de permitir que o ouvinte completasse
pela fantasia aquilo que a verossimilhanga seria incapaz de realizar.

Os autores anteriores a Morellet, segundo este, ndo sabiam o que de fato era imitar, e
tentaram fazer a musica de 6pera se modelar através de uma forma que nao era a dela, e
julgavam a musica pelo viés literario acreditando que julgavam a musica, justificando sua
associacdo com a linguagem verbal, na exigéncia de significados precisos. Era cobrado da
musica o comportamento como o de uma representagao teatral, ou da complexidade da
pintura de um quadro. Enquanto a aristocracia existiu, existiram as teorias imitativas, e estas,
mesmos transformadas, se valeram para a produgdo das artes, como visto nesse panorama do
conceito de imitacdo da Opera francesa através de textos desde o inicio do século XVIII até a

sua metade.
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