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PRrREFACIO

Este livro é produto da pesquisa e da dissertacio realizadas no
mestrado em musica pelo Programa de Pos-Graduagio em Mdsica
do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista Julio de
Mesquita Filho (IA/Unesp), cujo tema foi o conceito de imitacéo
na Opera francesa do século XVIII.

Impossivel, e longe de esgotar o tema nos nossos estudos, obser-
vamos que o conceito de imitacdo foi muito forte na orientacdo das
artes e da Opera até o século XVIII. A Franca, nessa época, demo-
rou mais tempo para se distanciar das regras das teorias imitativas
do que paises como a Itélia e a Inglaterra, que ja se conduziam por
outros paradigmas na orientacdo das artes, e aqui buscamos, no que
diz respeito a nagio francesa, tragar um panorama dos seus usos e
das suas transformacdes no decorrer desse século.

As teorias imitativas, neste livro, foram observadas na 6pera
quanto ao sentido estético-musical e ao modo como os seus con-
ceitos eram tratados em meio as reflexdes filosoficas do chamado
“Século das Luzes”. Os olhos da época voltaram-se para esses con-
ceitos devido ao seu vinculo com o Absolutismo francés, os quais
perduraram enquanto essa sociedade existiu. Ap6s a morte do rei
Luis XIV, a for¢a dessas teorias nas artes e na 6pera comecou a di-
minuir e elas sofreram transformacdes.
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Devido a grande importancia do conceito de imita¢do para essa
nacdo, constatou-se a existéncia de grande quantidade de autores
pouco ou nada conhecidos no nosso tempo que trataram desse tema
e que, infelizmente, ndo puderam ser estudados para este livro. De
alguma maneira eles dialogaram com autores consagrados, como
o Abade Dubos e Charles Batteux, estudados aqui, e que tiveram
grande influéncia nas artes e na musica do seu tempo. Espera-se
que esse autores pouco conhecidos sejam estudados em momento
oportuno.

Longe de ser uma prerrogativa ou prescri¢do para as praticas
musicais chamadas de “historicamente orientadas”, este livro pre-
tende tdo somente propor uma reflexdo sobre as discussoes es-
tético-musicais existentes em torno do fazer musical ou de seus
bastidores, mais precisamente, sobre a 6pera.

Observando o que se esperava desse dispositivo imitativo e de
que maneira as transformagdes sociais influenciaram o conteudo da
musica daquele periodo, verificou-se que esse conceito represen-
tava um mundo através da 6pera, expressava a cultura e o cardter
nacional francés. Essa representa¢io de mundo como mentalidade
estava em didlogo com o que se conhecia sobre arte e cultura da
Antiguidade Cléssica, j4 que os franceses também se sentiam repre-
sentantes da cultura antiga.

Estudos musicologicos em vinculo e comunhio com a Historia,
a Filosofia e a Sociologia podem enriquecer-se ainda mais, esperan-
do-se uma musicologia mais integrada com esses outros campos do
saber, ampliando sua drea de estudos nio s6 no que diz respeito ao
conceito de imitacdo em musica, t3o caro aos franceses dos séculos
XVII e XVIII, mas também a todo e qualquer estudo que tenha
como tema a musica.

Rodrigo Lopes



INTRODUCAO

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 e a execucdo sobre o lugar, a divisdo e a
distingdo da musica e das artes enquanto praticas imitativas. A mu-
sica era pensada como um discurso racional, articulada em segmen-
tos como o de um texto literario, a partir de regras definidas. Sua
escuta era uma escuta literdria. As praticas imitativas davam forma
e significado a musica, pois nesse periodo, reconhecidamente o da
modernidade, a valorizagio da razdo sobre as sensagdes emocionais
era muito maior, e essas praticas se sujeitavam a ela.

Com o Renascimento foram resgatadas da Antiguidade greco-
-romana a ‘‘imitagido” como meio para o fazer musical, as formas e
0s géneros poéticos literdrios que se tornaram correntes nas produ-
cOes artisticas e musicais da época. Traduziu-se a Poética de Aris-
tételes, modelo para as teorias imitativas em uso, a0 mesmo tempo
que se desenvolviam as ciéncias. A partir de Descartes, o foco no
racionalismo! enquanto conceito orientava e controlava as emogdes,
as paixGes humanas.

1 De acordo com o racionalismo, todas as coisas possuem uma causa inteligivel,
explicada pela razdo. A razdo é superior & experiéncia do mundo sensivel; o seu
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Entre o fim do século XVII e a primeira metade do século
XVIII, na Franca, concepg¢des mecanicistas da natureza devido ao
desenvolvimento das ciéncias influenciaram posteriormente a filo-
sofia iluminista, que buscava nos estudos dos fenémenos descritos
pela Fisica a compreensdo dos fendmenos culturais e humanos.

A andlise desses fendmenos deveria satisfazer as exigéncias do
racionalismo, influenciado pela Fisica, e a musica, em melio a essa
concepgao de época, era um elemento subjetivo, inclinada ao caré-
ter do coragdo, como meio de despertar as sensacdes sentimentais,
sendo entdo incapaz de satisfazer, por si mesma, as condi¢des da
razdo. As outras artes apelavam ao espirito e a razdo, e a poesia era
uma expressio da razdo. Por esse motivo, a musica ocupava um
lugar e uma funcio secunddrios na sociedade francesa enquanto
conceito, pois ndo apelava a razio como as outras artes, mas sim aos
sentidos.

Antes de a estética musical se tornar um segmento especifico do
conhecimento na segunda metade do século XVIII, os comentarios
e as reflexdes estéticas ja aconteciam, como foi observado em tra-
tados e escritos de época dedicados & musica. As ideias assim refe-
ridas eram encontradas em registros que iam desde a Antiguidade
ao Renascimento. As ideias estéticas que os norteavam contem-
plavam assuntos diversos, eram mencionadas em textos de outros
saberes, como de metafisica, ética, matematica, cosmologia, em
manuais de regras de conduta e poética, além de serem associadas
as teorias matematicas e harmonicas, de maneira semelhante a lin-
gua e também aos efeitos resultantes das paixdes humanas. Por ter
feito parte de varios assuntos por muito tempo e ndo ter constituido
um campo individual de estudos, sua defini¢do era menos precisa.
As novas concepgdes de natureza e realidade advindas do raciona-
lismo francés influenciaram e produziram transformacdes na socie-
dade francesa desse periodo, além de trazerem um novo olhar com

método de investiga¢io filoséfica é o dedutivo, como ocorre em Descartes, que
associa o racional com o real, supondo a plena inteligibilidade da realidade; seu
principio esta na busca da certeza e na demonstragio produzidas unicamente
pela razéo.
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relagdo as préticas musicais. A musica esteve em func¢do de muitas
atividades humanas, como rituais, comemoragdes, eventos poli-
ticos, cortejos, por isso era mencionada em muitos relatos desses
eventos. O conceito de imitagio, no que se refere a musica, também
sofreu modifica¢des por conta dessa nova concepc¢do de mundo.
A imitagio seguia regras bem definidas, baseadas em modelos da
natureza. O préprio conceito de natureza se transformou, a ponto
de as produgdes musicais, mais especificamente, a 6pera, terem
passado a demonstrar, a partir do século XVIII, essa mudanga no
dispositivo imitativo, até o seu efetivo desuso enquanto regra que
respeitava os moldes classicos, o que se revelou nos géneros poéti-
cos circulantes no periodo e nas criticas feitas a ndo observancia e ao
ndo cumprimento das regras pertinentes as teorias imitativas.

A imitacdo, na 6pera, acontecia de acordo com a tradicdo
classica,?a qual era constituida tanto pela tragédia antiga como pela
tragédia classica francesa do século XVII. O conceito de mimese ou
imita¢do na Opera teve respaldo, num primeiro momento, entre o
século XVII e o inicio do século XVIII, na natureza como sindnimo
de “razdo”. Ou seja, a imitagdo deveria embelezar e tornar agrada-
vel a verdade racional. Num segundo momento, que compreendeu
a primeira metade do século XVIII, com as mudangas de concepgio
de pensamento, em decorréncia das ideias iluministas, a natureza
passou a ser sindénimo de sentimento, e a imitagdo deveria passar
entdo a realcar a verdade dramatica’® segundo regras que a manti-
nham atrelada a realidade.

2 Segundo Abbagnano (2007), entende-se por tradi¢do “heranga cultural, trans-
missdo de crengas ou técnicas de uma geragio para outra. No dominio da filoso-
fia, 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 inica garantia
possivel. Foi entendida pelo préprio Aristételes, que, em suas investigagdes,
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” (p.966-7).

3 A verdade dramatica estava relacionada a regra das trés unidades — agéo,
tempo e lugar — no teatro classico francés. Os autores do periodo acreditavam
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No século XVII e em meados do século XVIII, o conceito de
imitacdo tinha, na natureza, o sin6nimo de razdo. Na primeira me-
tade do século XVIII, a natureza era sinénimo de sentimento e, da
segunda metade do século em diante, a musica passou a abarcar a
concep¢io de expressdo.*

Na primeira metade do século XVIII, teoricos franceses cuja es-
tética estava voltada para a natureza como sinénimo de sentimento,®
como o Abade Dubos e Charles Batteux, consideravam que a estru-
tura musical estava alicercada e respaldada na linguagem verbal. A
expressdao musical dependeria da linguagem verbal para se projetar
e sua funcdo imitativa ou mimeética teria foco na imitagdo da “bela
natureza”® ou das “paixdes humanas”’. A linguagem verbal, utili-
zada pela musica vocal, expressaria os sentimentos, que seriam imi-
tados de acordo com modelos retirados da natureza. A bela natureza
tinha em si mesma modelos para a expressdo das paixdes humanas.

Perante esse quadro de acontecimentos e transformacdes que
aos poucos alteraram as regras relativas ao dispositivo imitativo na
opera francesa, o trabalho que originou este livro discutiu o con-
ceito de imitacdo na 6pera francesa do século XVIII a partir deste
questionamentos: Quais as concepcdes e os modelos miméticos

que essas unidades eram legitimamente derivadas de Aristételes, por atende-
rem aos critérios rigidos da verossimilhanga da ilusio teatral. Com elas, tinha-
-se a ilusdo de que a representagio teatral era uma agéo real.

4 Segundo Abbagnano (2007, p.419), pode-se dizer que a beleza da natureza ou
da arte é a expressdo das ideias estéticas. Na arte, a ideia de expressdo também
pode ser apresentada por meio de um conceito. Na natureza, uma reflexdo por
s1s6 pode ser suficiente para comunicar a ideia do objeto, sem necessitar de sua
expressdo; fora da arte, essa expressio seria necessaria.

5 De acordo com Abbagnano (2007), ao sentimento se devem as primeiras
certezas do raciocinio. Ele significa uma volta a natureza, libertando o homem
dos artificialismos da sociedade.

6 A ideia de que a natureza era a ordem do universo é bastante concordante e
consonante consigo mesma e predominou na ciéncia moderna (cf. Abbag-
nano, 2007, p.700).

7 Para Abbagnano (2007, p.739), as paixdes humanas sdo 0 mesmo que senti-
mento. Elas penetram e dominam a personalidade e sio capazes de ultrapassar
obstaculos morais e sociais.
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utilizados na Franca do século XVIII? Como a mimese se atrelava
a concepcdo de gosto e como se manifestava em textos e tratados
musicais da época?

Ao procurar responder a essas questdes, no ambito da estética
musical, baseamo-nos em textos franceses do século XVIII que
trazem discussdes e reflexdes sobre a mimese ou imitagio. Por ser
vinculada ao gosto, a definicdo e a discussdo de imitacdo envolveu
necessariamente a defini¢do e a discussdo do conceito de gosto.
Esses conceitos, interdependentes, foram se delineando e sendo
incorporados pela estética musical a0 mesmo tempo que essa area
se estruturava como um campo independente do saber.

Os textos e tratados musicais franceses do século XVIII utili-
zados no nosso trabalho apontaram para uma trajetéria, em suas
reflexdes estéticas, da concepcdo de natureza como imitagdo que
se transformou aos poucos, como serd observado nas polémicas em
torno da 6pera francesa e da italiana, na fun¢do que a musica deveria
cumprir, no afrouxamento do vinculo da musica com a tradig¢do
classica, na clara certeza da real incapacidade da 6pera de cumprir
as regras das teorias imitativas estabelecidas pela razdo. Os textos
analisados apontaram os interesses musicais da sociedade francesa,
em meio as transformacdes sociais que aconteciam nesse periodo.

No primeiro capitulo deste livro, nos ocuparemos da 6pera fran-
cesa e de suas relacdes com a literatura e o teatro, de como ela trou-
xe para si e usou os modelos da tragédia segundo Aristételes e da
tragédia classica francesa do século XVII, advinda da pastorale,
da maneira como empregou as regras dramaticas teatrais dos dois
modelos para se constituir como um espetaculo auténomo. Em se-
guida, refletiremos sobre a primeira discussio, do inicio do século
XVIII, entre Raguenet e Lecerf sobre a 6pera francesa e a italiana.
Nessa discussdo, foi possivel depreender a ideia de natureza como
sinonimo de razdo, ja que esse era o parametro para as regras das
teorias imitativas, e também como posi¢des opostas a esse modo de
pensar comecaram a se manifestar. Abordaremos também, nesse
capitulo, os pensamentos de outros autores, como Le Brun e Saint-
-Mard, no contexto da 6pera francesa.
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Nessa época pensava-se que, para a musica possuir condi¢des de
se dirigir a razdo, ela precisava da linguagem verbal, o que lhe per-
mitiria ser compreendida, e para isso fazia uso da literatura, cuja li-
nearidade racional era demonstrada através do libreto de uma 6pera
ou de uma peca de teatro. Segundo essas concepg¢des, sozinha, sem
o suporte das palavras, a musica apenas se dirigiria as sensacdes, 0
que gerava dificuldades para a sua classificacio.

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

Nos séculos XVII e XVIII, um autor, ao escrever seus textos,
fazia-o como se eles fossem lidos em voz alta, criando assim uma
representacdo, uma forma artistica que tinha por fundamento a lin-
guagem oral. Assim acontecia com a 6pera francesa. A linguagem
verbal deveria ser evidente, e apenas ela mesma seria capaz de criar
uma representa¢do dos significados de seu texto. Os textos deviam
ser agradaveis, bonitos, o que era uma justificativa a mais para que
a estética literaria se aproximasse dos antigos cldssicos, que deviam
possuir elegancia.®

No segundo capitulo, discutiremos o conceito de natureza como
sin6bnimo de sentimento na segunda metade do século XVIII. A es-
tética musical estabelecida pelo Abade Dubos, por Charles Batteux
e por outros autores franceses, como Grandval, Bollioud-Mermet
e Blainville, era a da imita¢do da natureza como sentimento, como
sera demonstrado a partir da leitura e andlise de fragmentos de tex-
tos desses autores. A imitagio, para eles, tinha a fungio de realcar os

8 O termo “elegancia”, segundo o Dicionério Houaiss Conciso (2011), signi-
fica: graca e distingdo no porte e nos modos; comportamento cortés, distinto;
gentileza, fineza; adequacdo e fineza na linguagem; corre¢do de carater moral,
honradez (p.329).
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aspectos dramaticos da realidade, jd que as paixdes humanas eram
os modelos retirados da natureza. Os textos também trazem suas
criticas as transformagdes musicais do seu tempo.

No momento em que o conceito de imitacgdo se reportava a
natureza como sinénimo de sentimento na representacio das
operas, os filésofos do Iluminismo francés, alavancados pelos
enciclopedistas,’ combatiam a tradicdo classica contida nas 6peras,
assim como a maneira de ser de muitas outras instancias no Estado
francés, pois viam na épera uma representacdo da aristocracia, a
qual pretendiam derrubar.

No terceiro capitulo, nos deteremos no movimento das querelas
da segunda metade do século XVIII, na maneira como a chegada
de uma trupe de 6pera bufa italiana em Paris movimentou a pera
francesa e mobilizou filosofos, escritores e literatos em torno desse
fendmeno, de como partidéarios da 6pera bufa e contrarios a opera
seria combateram a tradigdo cldssica. Nesse momento, o olhar nido
estava mais voltado para os modelos externos, como o eram aqueles
retirados da natureza, mas para os sentimentos internos. Era a visdo
individual do artista que se faria presente e contrastaria na maneira
de compor musica, até entdo ligada a imagens de modelos externos.
Estes modelos, em meio as polémicas, passaram a ser vistos como
a manutencio de uma tradi¢do aristocratica que desejava ver nas
oOperas a transposi¢do do seu comportamento, do seu poder e dos
seus interesses, e por isso eles foram combatidos.

Posteriormente, trataremos o conceito de imitagio como estética
da expressio, pois, a partir da segunda metade do século XVIII, a
musica instrumental adquiriu maior relevancia, e esse fato, somado

9 Os enciclopedistas e suas ideias ndo serdo foco de nossa discussio e reflexio.
No que diz respeito a eles, abordaremos as novas concepgdes de gosto surgidas
em meio as questdes relacionadas com a 6pera francesa e italiana, questdes
que foram acirradas com o movimento das “querelas” na Franca, cujo intuito
era combater a tradigio cléssica advinda da Poética de Aristoteles e do teatro
francés do século XVII, usadas como modelos a serem imitados pela 6pera
francesa, pois eram vistas como uma personificagdo da aristocracia francesa, a
qual visavam atacar.
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ao combate aos modelos imitativos, fez que a capacidade imitativa
como meio de valorizar a musica e as artes perdesse sua eficacia. O
incremento na quantidade e a melhoria da qualidade da mdsica ins-
trumental geraram questionamentos relativos a proeminéncia da lin-
guagem verbal sobre a musica, se de fato esta deveria imitar e deveria
mesmo produzir sentido. Dentre os autores que questionaram o
poder imitativo da musica e sua eficicia, temos André Morellet, que
retomou questdes tratadas em As belas artes reduzidas a um mesmo
principio, de Charles Batteux, procurando validar suas proposigdes.

Através do carater subjetivo, Morellet trouxe reflexdes sobre a
expressao em musica, e com ele tentamos encontrar respostas para
os debates ¢ as reflexdes dos autores mencionados nos capitulos
anteriores sobre o poder imitativo da musica.

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

Identificamos na trajetéria estético-musical do Iluminismo
francés permanéncias em meio a rupturas, o que foi eliminado e
preservado. O exame dos textos dos autores mencionados e a his-
toria cultural como ferramenta nos orientaram nessa discussio, ao
mostrarem como um grupo social, a aristocracia francesa, legitimou
e satisfez seus interesses, justificando seu controle dentro da socie-
dade. A aristocracia representou uma leitura de mundo, mesmo
que através de um poder forjado e autoatribuido, direcionando os
costumes e as praticas comportamentais, o que era correto e incor-
reto na musica e nas artes.

A cultura como mentalidade, manifestada através dos regis-
tros de cartas, registros literdrios, relatos de gostos, de conduta
social, registros morais e cerimoniais, demonstra a relacdo existente
entre as hierarquias sociais. Novas leituras do mundo acontece-
ram e continuam acontecendo, e nesse sentido a épera francesa e o
conceito de imitagdo funcionaram como relagdes de mentalidades,
revelaram momentos de ruptura e permanéncia, em busca de uma
nova mentalidade.



1
FRANCA ENTRE Os SEcuLOS XVII E XVIII

A musica e sua relacdo com a literatura e o teatro:
O que a musica imitava

O conceito de imitag¢do, na 6pera francesa do século XVIII, deve
a sua origem ao texto poético literario. O termo “imita¢do” derivou
da Poética de Aristoteles, ao tratar a estrutura da tragédia. O obje-
to da tragédia era a imitacdo, a qual, por sua vez, tinha na acio de
carater elevado, na sua medida, enquanto extensdo, e na forma da
sua linguagem, os elementos que a constituiam. Sua manifestacdo
ainda se dava, segundo Aristételes, mediante a atuagio dos atores,
que deveria suscitar terror e piedade e, em consequéncia, purificar
essas emogdes na audiéncia.'

Essa estrutura, seguida por muito tempo no fazer literario e
artistico, foi utilizada na constitui¢cido da épera. O texto literdrio
era aquele que continha a narrativa ou a poesia, transformada em
acdo na representacdo da épera, a qual, por sua vez, era derivada
do teatro. A Opera era um teatro cantado e seguia determinagdes
bem definidas quanto as regras e aos efeitos esperados sobre uma

1 Baseado no Livro VI da Poética de Aristételes (1986, 1449b 24).



24  RODRIGO LOPES

audiéncia, efeitos esses também esperados na representacdo de uma
tragédia, assim como de uma pintura.’

A partir do texto literario, a imitacio tornou-se regra e passou a
orientar as artes e a 6pera. O que era esse texto literdrio e quais as
suas formas? Abordaremos, nesta parte, os seus elementos, a sua
origem, como participou da constitui¢do da 6pera. A forma de imi-
tar derivou de sua estrutura, fazendo que a épera, antes de ser uma
peca teatral cantada, fosse uma peca literaria. Dele derivaram todas
as questdes sobre imita¢do na musica, as quals, antes de serem uma
discussao musical, constituiam, na verdade, uma discussdo litera-
ria. Discutir imitacdo era discutir literatura, dai a sua importancia
no contexto deste livro.

O texto poético literdrio era o elemento racional pelo qual a
linearidade da narrativa era disposta e apreendida pela razdo. O
teatro e a Opera imitariam suas a¢Oes para se constituirem como
arte. Algumas formas literarias, como a tragédia antiga® e a classica,
tornaram-se modelos de execugdo para as artes, entre elas, a 6pera.
Delas derivaram as regras e a maneira considerada a mais completa
para a imitagio.

Em relagio a 6pera, as ligagdes entre musica e literatura se fize-
ram muito proximas desde o seu surgimento no periodo barroco.*
Além do elemento literario vinculado ao texto, a 6pera se apropriou

2 Os efeitos esperados em uma representacdo de 6pera eram o que se entendia
por catarse na tragédia grega: terror e piedade sentidos a0 mesmo tempo, em
acordo com a Poética de Aristételes.

3 Os preceitos aristotélicos estavam ligados a propria estrutura teatral, 2 propria
definicio de tragédia: “E, pois, a tragédia imitacio de uma acio de caréter ele-
vado, completa e de certa extensdo, em linguagem ornamentada e com vérias
espécies de ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imita-
¢do que se efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando
o terror e a piedade, tem por efeito a purificagio (catarse) dessas emogdes”
(Poética, livro VI, 1449b 24).

4 O uso do termo “barroco” é mais cbmodo para o mundo italiano e o alemio,
pois a musica francesa sempre procurou ser autoénoma e declaradamente posi-
cionou-se contra a aceitagdo de influéncias italianas em seu seio, mesmo que
isso tenha sido inevitavel.
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dos elementos cénicos e dramaticos do teatro para se constituir. O
texto literdrio, cuja narrativa podia ser organizada e considerada um
acontecimento real, se completaria na encenacéo teatral. Na opera,
a esses dois elementos somava-se a musica.

O texto literdrio era o elemento mais importante na musica da
opera, dividido e distribuido em partes ordenadas. Em comum
com a arte dramdtica, além de esta ser a base da sua construcio,
possuia um sistema verbal que direcionava a razio, a qual, por sua
vez, direcionava esse espetdculo quando transformado em imagem
cénica’® musical. Nas teorias imitativas dos séculos XVII e XVIII,
a imitacdo possuia como prerrogativa a compreensio racional do
texto teatral ou do libreto de épera, o qual, expresso por meio da
linguagem verbal, deveria demonstrar a l6gica entre as suas partes
e o encadeamento entre as acoes. O texto literario representava a
razdo realcada pela musica; esta era o suporte para o texto e deveria
destacar seus aspectos verbais.

O texto poético literdrio na forma de libreto, na 6pera francesa,
tinha sua teorizagao e sua realizacio fundamentadas no modelo da
tragédia antiga, de acordo com a Poética de Aristételes, assim como
no modelo francés de teatro dramatico musical do século XVII,
e assim se constituiu como teatro lirico. Com essa estrutura bem
delimitada, criou-se uma barreira a penetragdo da 6pera italiana
(tema que sera discutido adiante), e ele tornou-se autossuficiente
na criagdo dramdtico-musical. A 6pera francesa imitava, entéo,
como na tragédia antiga, a agdo poética de uma tragédia ordenada
em diversas partes e organizadas primeiramente no texto literario,
estruturando-se como um espetéaculo legitimo.

No século XVII francés, os compositores, junto com os trage-
di6grafos, respeitavam a obriga¢do de conformar o estilo da 6pera
com a peca teatral. As personagens tinham tipos diferentes, como

5 Imagem cénica, nesse contexto, significa que a representacdo no palco deve-
ria assemelhar-se a uma pintura, a um quadro do qual todos os elementos
carregados de significados deveriam ser captados pelo olhar do espectador ao
mesmo tempo.
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ocorria com os tipos da hierarquia social, e a partir delas os com-
positores se orientavam na composi¢do da musica, adequando sua
escrita musical a personagem constituida para a agio.

A musica vinculada ao canto da personagem tragica traria én-
fase ao efeito da catarse diante do terror e da piedade sentidos pelo
espectador, dado preconizado pela teoria classica poética em rela-
¢éo a tragédia.

Outro dado de extrema importancia foi a teoria da verossimi-
lhanga.® Os géneros teatrais que fizeram parte da poética classica,
a partir do inicio do século XVI, no momento em que se traduzia e
comentava Aristételes, deveriam se acomodar a unidade de tempo,
de lugar e de a¢do, componentes da teoria da verossimilhanga. O
drama, na 6pera, deveria satisfazer as regras, seguindo o pensamen-
to aristotélico, e ndo contrariar as exigéncias da marcacdo das cenas,
nem sua composi¢ido musical.

Ja a 6pera francesa que compreendeu o século XVII e meados do
século X VIII se orientou por uma teoria literdria envolvida por uma
visdo classica de mundo, com particular enfoque sobre o conceito
de natureza,” e fundamentos filosoficos préprios. A 6pera, tomada

6 Segundo Abbagnano (2007), por verossimilhanga entende-se o que é seme-
lhante a verdade, sem a pretensao de ser verdadeiro (no sentido, por exemplo,
de representar um fato ou um conjunto de fatos). Portanto, uma narrativa,
seja um romance ou uma tragédia, pode ser verossimil sem ser minimamente
provével, sem que exista qualquer probabilidade de que os fatos contados
tenham se verificado ou venham a se verificar. A partir de Aristételes, tornou-
-se constante o emprego da verossimilhanga na estética: “Narrar coisas efeti-
vamente acontecidas ndo é tarefa do poeta; dele seria a tarefa de representar
o que poderia acontecer, as coisas possiveis segundo a verossimilhanca ou
necessidade” (Poética, 1451a 36). Nesse sentido, verossimilhanga é o carater
de enunciados, teorias e expressdes que nido contradizem as regras da possibi-
lidade l6gica ou das possibilidades teéricas ou humanas. Um acontecimento
humano imaginado sera verossimilhante se for considerado compativel com
o comportamento dos homens ou se encontrar explicagdes ou respaldo nesse
comportamento (p.1.000).

7 “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



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO XVIII 27

por teatro lirico, era pensada, nesse contexto, e comportava-se de
acordo com as caracteristicas dessa teoria literaria, e ndo s6 isso: ela
as enfatizava e amplificava. Também regulava o sistema poético,
embora nédo possuisse forma estrita nem significado totalmente de
acordo com as leis que regulamentavam o teatro cldssico, mesmo
sendo considerada um teatro e exigindo-se dela o cumprimento de
suas leis. O teatro era notadamente trdgico, e a 6pera também po-
deria ser tragica, mas o que ela tinha de original era a representacéo
da tragédia através da musica, forjando para si elementos propostos
para outra arte, como da arte dramdtica.

Em conformidade com a tragédia classica, os recitativos da
opera eram comparados com a declamacéo e os didlogos da tra-
gédia. Para eles eram destinados os mais significativos elementos
tragicos e as cenas da acdo dramatica, amplificados pela musica,
exigindo-se assim, da 6pera, uma configuracdo teatral como a da
tragédia. Sobre a 6pera francesa ter sido considerada um teatro,
afirmou a autora Catherine Kintzler (2006), fil6sofa francesa espe-
cialista em estética:

[...] Bref, Grimm, qui deteste |'opéra francais, considére, comme
Perrin qui en traga le programme, qu’il s’agit d’un théatre et qu'il
faut analyser cet opéra comme un véritable travail destiné a la
représentation, racontant une histoire, susceptible d’étre apprécié
sur des critéres tels que la vraisemblance, la nécessité, etc. Grimm
est tellement persuadé qu’il y va de la théorie du théatre qu’il
n’hésite pas a faire largement appel, pour mener a bien son article,
a de nombreux passages tirés de I'ouvrage de ’abbé Batteux qui se
presente explicitement comme une poétique générale. Le texte de
Grimm est I'un des derniers a considérer 'opéra francais comme

relevant intégralement de la théorie du théatre classique. (p.12)

natural a elegancia e delicadeza dos pensamentos e das palavras, e a adaptacéo
de um texto ao publico visa essas prerrogativas quanto a um género prético,
em nome de um respeito apropriado ao principe. Busca-se, assim, se orientar
por um ‘estilo natural’” (Bury, 1992, p.419, traducgdo nossa).
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[...] Em suma, Grimm, que detesta a 6pera francesa, considera,
como Perrin, que tracou o programa, que se trata de um teatro e
que € necessdrio analisar essa 6pera como um verdadeiro traba-
lho destinado a representacdo, como uma histoéria suscetivel de
ser apreciada segundo critérios como os da verossimilhanca, da
necessidade etc. Grimm estd tdo convencido de que existe uma
teoria do teatro que nio hesita veementemente em apelar, para
bem posicionar seu artigo, a numerosas passagens tiradas da obra
do Abade Batteux, a qual se apresenta explicitamente como uma
poética geral. O texto de Grimm é um dos ultimos a considerar
a 6pera francesa como integralmente relevante a teoria do teatro

classico.] (Tradugdo nossa)

Na representagio teatral, os fatos eram organizados numa ordem
considerada poética, obtida através do mito.® Como na natureza, a
situacio dramadtica era uma invengio esperada da unido de opostos,
uma produgio poética pensada, arranjada, cujos contrarios faziam
parte de um mundo poético comum. A representacio de uma cena
se fazia pelo jogo de contrérios, como ocorria na natureza, e por isso
mesmo ela se referia a uma possibilidade de pensamento sobre a

ficgdo como estética.

8 Segundo Abbagnano (2007, p.673), dentre as acep¢des de mito na Antigui-
dade inclui-se a de ser algo ndo demonstravel nem claramente concebivel, mas
¢ clara a sua acepgao moral ou religiosa. O mito ensina aos homens como agir
uns em rela¢do aos outros, como se relacionar com a divindade. De acordo
com outra concepgao do autor, o mito é uma forma auténoma de pensamento
e de vida, ndo subordinada ao pensamento racional, pois é uma outra forma
de intelecto, originéria e primaria; embora diferente do plano intelectual, nao
deixa de ser dotada de igual dignidade. Nesse sentido, o mito tem o correlato
das fabulas como se fossem narragdes verdadeiras. Os mitos assumem carater
poético e possuem significado historico. Nos primeiros tempos, eles foram
transmitidos oralmente pelos povos. Como nas fabulas, consistem, em sua
esséncia, na necessidade de extrair as formas e as propriedades dos assuntos e
de transmiti-las de alguma maneira, como uma forma de pensar dos povos.
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Assim, a Opera francesa teve sua origem na forma teatral da pas-

torale dramatica francesa,’ constituindo-se posteriormente na tra-

gédia lirica ou tragédia em mdusica,!’ género de 6pera considerado

o mais bem acabado na Franga dos séculos XVII e XVIII. Teatral-

mente, os autores de pastorales dramédticas ndo deixaram de expor,

9

10

A pastorale dramatica sofreu transformacdes. Sua forma provengal foi apro-
priada e assumiu caracteristicas draméticas. Segundo Liliane Picciola (1992):
“[...] A pastorale provengal 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 se opunham aos vicios favorecidos pela existéncia urbana.
No século XVII, a evocagdo da vida pastoril teve a especial vantagem de situar
a acdo dramdtica fora do tempo, numa espécie de Idade de Ouro. Até mesmo
os menos religiosos cultivavam essa nostalgia. Mas qual seria o contetdo,
desde o instante em que a agdo se destituiu de seu contexto cultural, perten-
cente a pastorale dramatica? No século XVI, os estudiosos da Espanha, Italia
e Franga aspiravam a um género poético praticado pelos gregos das ilhas no
século [l a.C. e que havia sido imitado pelos romanos no século I a.C. Tinham
[como modelo] o texto grego dos Idilios de Tedcrito e o texto latino das Bucdli-
cas ou Eclogas de Virgilio. Eram poemas dialogados, que falavam da realidade
de parte dos camponeses da Sicilia, e, por outro lado, da campanha romana. As
Bucdlicas de Virgilio, em particular, foram um eco para o drama que represen-
tou para os pequenos agricultores o confisco das suas terras pelos soldados e o
seu exilio forcado. Eles expressaram seu desespero por ter de deixar a sua vida
doce, regular, proxima da natureza. Mas os pastores se mostraram também
como poetas e amantes” (p.80, tradugdo nossa).

A tragédia lirica (ou tragédia em musica) foi um género musical especifica-
mente francés. Predominou na corte nos séculos XVII e XVIII. Era repre-
sentada em cena na Academia Real de Musica de Paris [Académie Royale
de Musique] e difundida pelas cidades francesas e também no estrangeiro.
Nesse espetaculo, considerado completo, todos os elementos — o texto (sempre
em versos), a musica, a danga, os costumes, as mdquinas, as luzes... — rece-
biam a mesma importancia. A intriga, na tragédia lirica, de cunho mitolégico,
explorava os mitos greco-latinos ou os poemas épicos da Renascenga. Deuses,
her6is, monstros, fenémenos naturais, tudo compunha o espetdculo do mara-
vilhoso. As cenas, verossimilhantes, eram entremeadas com danga. Derivada
do balé de corte, a tragédia lirica constituia uma agdo dramatica cantada que
dava respaldo a um balé. Buscava a simplicidade, a sobriedade, a naturalidade
e a verdade. Esse tipo de espetaculo devia satisfazer o espirito, os olhos e os
ouvidos do espectador.
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em suas composi¢des, detalhes realistas. No século XVII, o carater
pastoril dessas pecas comegava a se tornar ausente, com a inser¢io
de muitos episédios de guerra, em que batalhas e duelos ocuparam
um lugar em suas representacoes, e por muito tempo esse tipo de
representacio foi bastante comum. Essas qualidades inseridas na
pastorale ndo possuiam elas mesmas, em separado, uma espécie de-
finida de género. Na Poética de Aristoteles, em comparagio com a
pastorale, era demonstrado certo desprezo pelos espetaculos faceis,
mais ainda pelo género ndo codificado. Para ele, a existéncia de
acontecimentos infelizes nio fazia uma obra ser uma tragédia. Esta
deveria ser realizada com eficiéncia e seguir uma trajetéria linear,
como ocorria com o movimento do Sol. A pastorale, entdo, de acor-
do com a tradi¢do aristotélica, ndo era codificada, pelo contrario,
possuia alteracdes que a descaracterizavam enquanto género.

As transformacdes feitas na pastorale tornaram-na um laboratério
poético da cena lirica e foram incorporadas pela tragédia classica do
século XVII. A introdu¢io da dimensio heroica e da violéncia nas
primeiras pastorais trouxe a 6pera um novo colorido e novas nuangas.

Aos poucos, o rigor das tragédias'' antigas foi incorporado pelas
pastorales, as quais se dramatizaram com seus temas. As tragédias
de temdtica antiga atraiam bastante o interesse do pablico francés.
Nelas havia um cultivo pelo horror, dai a admiracéo pelas tragédias
do autor latino Séneca (4 a.C.-65 a.C.), nas quais eram feitos uma
pesquisa e um cultivo de sensacdes fortes. As tragédias poderiam
ser cruéls, mas eram consideradas excelentes tanto nos seus modos
como nos seus efeitos. Segundo a concepgdo da época, a purgacgio
das paixoes,!? de acordo com o pensamento aristotélico, se fazia

11 Goldmann (1970) escreve sobre o contetido da tragédia: “Nés chamaremos
‘tragédia’ toda pega na qual os conflitos sejam necessariamente insoldveis, e
‘drama’ toda pega na qual os conflitos sejam ou soltveis (pelo menos no plano
moral) ou insoluveis devido a uma intervencao acidental de um fator em que,
de acordo com as leis constitutivas do universo da peca, ndo se poderia inter-
vir” (p.15, tradugdo nossa).

12 A purgagio ou purifica¢io das paixdes era o efeito da catarse, os sentimentos
de piedade e terror vivenciados ao mesmo tempo diante de cenas tragicas.
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melhor e denunciava a compaixdo que se aprovava como ‘‘maravi-
lhosa”, e o terror instaurado pelo horror. A eminéncia da morte e os
crimes deveriam ser coisas visiveis,'® dai Séneca ter sido tdo apre-
ciado. Sistematicamente ele utilizava personagens horriveis da mi-
tologia, como Medeia e Hércules, que mataram os préprios filhos,
ou Tieste, que comeu os seus descendentes num ato de canibalismo.

Os elementos constitutivos da tragédia tomados posteriormente
pela pastorale fizeram desta um modelo para a 6pera francesa. Sua
forma foi definida pelos tragicos franceses Pierre Corneille!* (1606-
1684) e Jean Racine!® (1639-1699), este mais apreciado do que o
primeiro, do qual procurou ser o oposto em suas composicoes. Pre-
feriu heréis e personagens imperfeitas para uma tragédia verossimil,
e por 1ss0 mesmo o amor, por exemplo, era um tema que poderia
sobrepor-se aos interesses de Estado. As for¢as que impulsionavam
as personagens para o seu desempenho tragico também promoviam

13 Toda tragédia trazia uma reflexdo. Abordava a violéncia politica e privada,
chamando indiretamente todos a satisfazer suas paixdes, seja pela vinganga ou
pela gléria.

14 Pierre Corneille “[...Jera um artista no uso da preparagao, na criagdo de situa-
¢des dramaticas. Ressaltam a agudeza de suas analises psicologicas, o contraste
empregado nos caracteres e nas cenas, os métodos para agugar o apetite de sua
audiéncia e satisfazé-la. Seu esforco para criar situagdes e escrever fazia que
se esquecesse da realidade. Suas personagens podem argumentar e analisar
muito” (Lancaster, 1942, p.67, tradugdo nossa).

15 Racine “aceitou a forma cléssica [ Antiguidade Classica] como esta havia sido
fundada, repartindo-a, como muitos outros fizeram, apenas em detalhes.
Ele difere de Corneille pelo estreitamento do leque de interesses. Produziu
muito menos, [mas] colocou na maioria das suas tragédias mais énfase sobre
o amor do que sobre a admiragdo, por mostrar-se menos disposto a aceitar o
vrai [verdadeiro] em lugar do vraisemblable [verossimil], deu maior atengéo
ao seu proprio estilo. Em alguns momentos ele emprega frases curtas e uma
perifrase elegante, proximas a prosa, mas conhece o segredo da preservagéo
do tom tragico. Sua obra é a melhor defesa dos métodos classicos aplicados &
tragédia. Sua genialidade, como a de um pintor de caracteres, sua criatividade
nas situagdes ndo poderiam ter sido aprendidas na escola de D’ Aubignac, mas
ele também néo teria sido o dramaturgo que foi se ndo tivesse por detrds dele
nédo somente Euripides e Séneca, mas Corneille, Rotrou, D’ Aubignac e outros
autores franceses, além de outros elementos, cristdos e pagdos, que compu-
nham a Franga do século XVII” (Lancaster, 1942, p.92-3, tradugdo nossa).
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o seu fortalecimento. Muitas vezes, essas forcas pareciam insignifi-
cantes para as almas obstinadas. A fatalidade também encontrava
meios de fazer mudancas em suas vidas. O amor muitas vezes era
reciproco, porém, o obstaculo para a sua concretude estava do lado
de fora da cena.

Racine usou personagens da Antiguidade como modelos para as
suas tragédias, porém tornou-as mais humanizadas, e esse trago pas-
sou a constituir um carater da tragédia classica francesa. Na Poética
de Aristételes, as personagens da tragédia deveriam se caracterizar
a partir de modelos da mais alta classe social, e elas se mostraram
adequadas para as tragédias de Racine. Em certa medida, eram
conduzidas ao pecado sobretudo quando perdiam o poder. Muitas
personagens do autor usavam de seu poder para for¢ar a vontade dos
que ndo nutriam bons sentimentos por elas e eliminavam seus rivais.

As personagens eram tomadas por uma paixdo que levava-as
a agir como se obedecessem a uma vontade incontrolavel, usando
o seu poder, mesmo que provisoriamente ou por delegacio, sendo
tomadas pela ilusdo de que controlavam o destino dos outros. En-
contravam prazer em fazer sofrer aqueles a quem amavam, que
algumas vezes eram seus rivais. O poder parecia servir ao amor de
todos, facilitava a realizacdo do destino tragico.'

O filésofo e socidlogo francés Lucien Goldmann (1970), ao tra-
tar esses conflitos no interior da tragédia cldssica francesa do século
XVII, escreveu:

Compreendemos por que os conflitos tragicos sdo antecipada-
mente insoltveis. A exigéncia de valores absolutos, de totalidade

que rege o universo de toda tragédia, se opde de maneira radical e

16 Em Racine, as personagens tornam-se seus proprios algozes, e o destino, nesse
sentido, é t3o irdnico que leva aos seus olhos ameagas, afligoes, sofrimentos, os
quais parecem chegar como uma reflexdo tardia. O mal que chega para esses
herois vem de longe, e em cena eles procedem de uma maneira que faz que ele
se concretize. As intempéries do destino sdo de carne e osso, sdo concretas, e
fazem os préprios protagonistas desencadear todas as agdes e todos os senti-
mentos que, combinados, produzem a desgraga.
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irremedidvel a um mundo regido pelo compromisso, pelo relativo,
pelo mais ou menos.

Assim, estes sdo os elementos constitutivos de toda tragédia:
um conflito essencialmente insoltvel, resultante do choque entre
um mundo que conhece o relativo, o compromisso, 0 mais ou menos,
e um universo dominado pela exigéncia de valores absolutos, de
totalidade, regido pela lei do tudo ou nada. (p.18, tradugio nossa)

Para aperfeigoar o objeto escolhido, a literatura refletia e ao
mesmo tempo mimetizava momentos selecionados da realidade e
do mundo, os quais eram transfigurados. Essa realidade tornava-
-se representativa para algo além dela, imanente & obra literaria.
A descri¢io de objetos, num texto literario, buscava elementos da
realidade, embora néo alcancgasse a sua determinagdo real. Os obje-
tos e as pessoas podiam ser unidades concretas, e da infinidade das
suas caracteristicas somente algumas eram aproveitadas para a sua
fabricacio e representacio.

O texto literario, como acontece com a nossa visdao diante de
diferentes situagdes, captava momentos fragmentados e limitados
da vida, ou de uma vida ficticia, para a constituicdo de sua repre-
sentacdo. 56 uma parte da vida, ou da invencio da vida, poderia ser
caracterizada, mesmo que fosse projetada como real e determinada.

Sobre esses fragmentos retirados de momentos da vida, assina-
lou o critico alemio e tedrico teatral Anatol Rosenfeld (1970):

De certa forma, as oracdes de um texto projetam um mundo
bem mais fragmentario do que a nossa visio ja fragmentaria da
realidade. [...] A personagem de um romance, mais ainda de um
poema ou peca teatral, é sempre uma configuragido esquematica,
tanto no sentido fisico como psiquico. (p.32)

A Opera francesa se estabeleceu nessa esfera, porém nela a maté-
ria poética literaria, embora fosse o seu elemento regulador, ndo era
dominante, mas impulsionava os acontecimentos. Em boa parte do
tempo, a musica dominaria, tanto em quantidade como pelos meios
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de realizacdo de sua poética. A matéria poética literaria de uma
Opera colocaria a musica em situa¢do poética. Em senso estrito, o
texto literario ndo asseguraria unicamente e por si mesmo a funcio
dramatica representativa. A Opera ocorreria como meio poético, se
apresentaria como modelo literdrio'” e se tornaria, assim, um objeto
literdrio. Esse melo poético fazia a 6pera ser definida muitas vezes
como um teatro lirico (no sentido de cantado = lira), como um
teatro cantado, embora isso ndo fosse suficiente para descrever a
fung¢io da musica no teatro e meio poético.
Sobre essa questdo, Catherine Kintzler (2006) destacou:

[...] L’agencement des faits qui caractérise I'opéra comme théatre
est essential, il peut et doit se dérouler par des voies musicales,
mais, ce faisant, le musician travaille en tant que poéte et se régle
sur 'art du théatre, qui est un art littéraire. Le musicien d’opéra
traite la musique comme étant susceptible de produire un effer

littéraire, en I'occurrence dramatique. (p.16)

[...] A combinacio dos fatos que caracteriza 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 regra pela arte do
teatro, que é uma arte literaria. O musico de 6pera trata a musica
como sendo suscetivel em produzir um efeito literario, uma ocor-

réncia dramatica.] (Tradugio nossa)

17 Segundo Bury (1992), embora o0 modelo para as tragédias seja o da Poética de
Aristoteles, a tragédia do século XVII, que serviu de base para a constituigio
da 6pera francesa, ndo segue estritamente o modelo aristotélico. Existem dife-
rengas entre elas. Na tragédia do século XVII, as personagens eram nobres,
como os da Antiguidade greco-latina, mas ndo havia mais o coro — elemento
que na 6pera francesa sera mais explorado. Mas tanto em uma como na outra
prevalecia a ideia de que a violéncia e a mudanga de sorte advém do seio da
familia, das amizades ou do amor. As personagens se esfor¢avam por controlar
as suas paixdes e expressa-las. O prazer do espectador estava em observar
a unidade de lugar (que podia ser indicado pelo cenario, quando os aconte-
cimentos ocorriam em dois lugares ao mesmo tempo) e a unidade de tempo
(quando a agio alcangava a sua eficacia por meio da verossimilhanga) (p.423).
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Segundo a autora, a musica de 6pera se definia no fazer essen-
cialmente teatral e, embora garantisse uma funcdo poética comple-
ta, por si mesma, contribuiria para o arranjo dramatico, ja que tinha
o mesmo tipo de presenca literaria de uma peca teatral. O material
poético musical de uma 6pera era analogo ao material poético lite-
rario, e ndo apenas uma reducio ilustrativa literaria. O dispositivo
poético literdrio de uma Opera era inseparavel da musica. Nesse
caso, o compositor escolheu o elemento literario como parte da
natureza poética musical da 6pera, e 0 musico, ao pensar a musica
literariamente, fazia assim porque a musica havia sido distribuida
ordenadamente num dispositivo poético, como a ordenagio narra-
tiva de um texto literdrio.

O texto literdrio era mais importante do que a musica de 6pera
e sua relacdo com a imitagdo procurava enfatizar a prosédia na arte
poética: o significado das palavras deveria ser evidente e a imita-
¢do devia ser associada a uma trajetoria literaria e, posteriormente,
transformada em cena ou teatro cantado. A escolha da épera como
género era essencialmente uma escolha cénica, envolvendo, certa-
mente, o estilo do musico, sua habilidade na composi¢io e na exe-
cucdo. Porém, devido 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 pa-
lavras permitiria uma escuta literaria. O recitativo!® deveria ser
dominante, como dito anteriormente, e receber as grandes cenas
dramaticas na épera, porque o texto deveria ser compreendido pelo
espectador. Por este motivo, as arias individuais eram em ntimero
reduzido, e assim mesmo nunca se libertaram totalmente dos ver-

18 O recitativo era um tipo de escrita vocal, normalmente para uma Gnica voz,
que seguia os ritmos e as acentuagdes naturais do discurso, além de seus con-
tornos em termos de altura. O “stile recitativo” esteve ligado ao desenvol-
vimento de um estilo com notacéo ritmica precisa, apoio harmonico, largo
ambito melédico e um tratamento afetivo (emocionalmente significativo) do
texto, promovido pela Camerata florentina no final do século XVI (cf. Sadie,
1994, p.769).
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sos, cujas inflexdes deveriam ser rigorosamente seguidas. Como na
Antiguidade Classica, devia ser dada grande importéncia ao coro, o
qual, na 6pera francesa dos séculos XVII e XVIII, era composto por
personagens secundarias.

Em termos musicais, os recitativos recebiam maior carga dra-
matica e, embora com a prerrogativa de serem simples, a sua musica
deveria por si mesma comunicar esses efeitos do texto, estando
assim mais proxima da razdo, com a fun¢io de provocar um movi-
mento das paixdes humanas.

A escuta literdria era tdo importante na representacdo da 6pera
que a musica era inserida cuidadosamente, como se surgisse de
maneira natural na situacdo dramatica. O musicélogo e novelista
francés Philippe Beaussant (1997) observou:

[...] buscava[-se] multiplicar as situacdes em que a musica pudesse
surgir de maneira natural, esmerava-se em tecer um enredo drama-
tico no qual a musica e a danga viessem espontaneamente enxertar-
-se. Foi desse modo que [Moliére] ensinou ao musico Lully, seu
colaborador, que uma acdo continua e coerente era conciliavel com
a musica e também com o balé. Gragas a influéncia indireta de
Moliére, o balé de corte pdde evoluir no sentido da 6pera, por meio
da insercdo de uma a¢io dramatica. (p.368)

A natureza era o meio fisico que funcionava como uma lente
pela qual se observava a realidade e da qual se retiravam todos os
modelos que serviriam de base para a atividade artistica. A forma
de imitar ou representar esses modelos, que deveriam ser aperfei-
coados e melhorados de modo racional, dava-se 0 nome de mimese,
e na Opera a imitagdo seria possivel e validada pela linguagem ver-
bal, através do significado das palavras.

O aperfeicoamento desses modelos retirados da natureza e uti-
lizados nas artes nio s6 direcionou uma forma de fazer 6pera, mas
também condicionou comportamentos sociais, agdes e experién-
cias, trazendo um carater especifico para as 6peras francesas. O
modo de aperfei¢oar estava sob o crivo do préprio carater nacional
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francés,!” expresso pela aristocracia, cujas leis se tornaram preceitos
universais para as artes, em especial para a musica e a 6pera.

Acreditava-se, nessa época, que a expressio e os significados
da 6pera s6 eram possiveis se vinculados ao texto literario utilizado
por ela, cuja linguagem verbal era seu modelo formal. A mdsica s6
era considerada portadora de significados se tivesse o texto literario
junto com ela, caso contrario, era vista sem significado ou com sig-
nificado duvidoso.

Essa linguagem possuia um poder persuasivo do qual a musica
se apropriou, e seu éthos*’ eram as paixdes humanas. Nesse periodo,
as paixdes humanas, os sentidos e as sensacoes eram racionalizaveis,
de acordo com a concepgio racionalista da época. Ou seja, as sensa-
coes e os objetivos que se pretendiam com seus efeitos poderiam ser
direcionados pelarazio. Pela palavra, as paixdes eram tornadas mais
precisas, e a musica, nesse caso, universalizava seus significados.

A concentracdo no éthos, na composic¢io da épera, tinha por
finalidade “mover as paixdes” humanas de seus ouvintes, cujas
caracteristicas se constituiram n#o s6 pelo que se pensava, desde o
Renascimento, de como deveriam ser seus efeitos numa audiéncia

19 Pauline Kra, astrdbnoma e matematica, professora de Francés da Universi-
dade Yeshiva, de Nova York, explica que o conceito de carater nacional foi um
assunto debatido durante o século XVIII na Franga. No inicio, 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. A formagdo
desses tragos nacionais contemplava questdes geograficas, fatores fisicos e
espirituais. A defini¢io mais ampla de carater nacional, e a sua mais completa
analise foram apresentadas por Montesquieu, com o nome de esprit général
(espirito geral), o qual consiste em caracteristicas morais, formas de pensar e
comportamentos que resultam de uma combinagio tnica de clima, religido,
leis, méaximas de governo, historia, costumes e boas maneiras. O que distingue
uma nagdo de outra é uma combinagio tnica desses fatores, um padrio dis-
tinto de interagio e interdependéncia entre eles e o conjunto peculiar de tragos
morais que produzem. O cardter moral, composto de uma mistura de virtu-
des e vicios, como a sociabilidade, a sinceridade, a vaidade, a generosidade, o
orgulho, a preguica, a honestidade, ¢ parte da entidade maior do esprit général.
A qualidade do carater em si depende da maneira como os diversos tragos sdo
combinados e equilibrados nesse sistema (cf. Kra, 2002, p.1-4; tradugdo nossa).

20 Ethos é 0 nome que se dé ao contetido usado como tema no discurso.
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na Antiguidade Classica, mas também pela influéncia da obra As
paixoes da alma (1649) de René de Descartes (1596-1650), no sé-
culo XVII.

Descartes fundamentou uma autonomia do discurso musical,
em que a filosofia e a teoria da musica ndo dependeriam mais da
cosmologia e da teologia. Ele pensou em regras musicais, como o
numero de consonancias admitidas na composi¢do, os movimentos
das vozes. Nao se prendeu a simbolos e analogias, mas focou as
fungoes das propriedades sonoras em si mesmas, levando em conta
os efeitos musicais produzidos nos ouvintes. Partindo para uma
estética mais subjetiva, Descartes acreditava que a aprecia¢io do
intervalo na verdade refor¢ava o dominio do julgamento pessoal,
mais do que a perfei¢io actstica em relacio aos numeros. Escreveu
a Mersenne em 1630 dizendo ndo reconhecer os aspectos caracte-
risticos das consonancias correspondentes as paixdes. Para ele, as
paixdes constituiam percepgdes que se relacionavam com a prépria
alma. Seriam os sentimentos porque a alma as receberia da mesma
maneira como se recebem objetos externos, e era esse recebimento
que movimentaria a alma.

As paixdes ndo possuiam com o corpo relagdo como aquela que
ocorre, por exemplo, quando sentimos frio. Nio representavam
objetos, pois eram particulares a alma, e apenas teriamos consciéncia
dos modos de ser das paixdes, embora fossem causadas pelo corpo.
A sua origem estava no corpo fisico, dai a alma néo ter controle sobre
elas. A acdo das paixdes estava no fato de serem representadas através
de objetos que suscitavam paixdes, dai ser a reguladora das paixdes
originadas no corpo. A alma poderia decidir e conduzir as a¢des.

Descartes afirmava que uma mesma causa poderia provocar
diversas paixdes, 0 que possuia mais relacdo com a histéria pessoal
de cada um do que com determinadas causas exteriores. Os movi-
mentos transmitidos ao cérebro “representam os objetos a alma e
fazem-na ter diversas sensacdes” (Rovighi, 2006, p.109). Existiam,
para Descartes, seis paixdes distintas, das quais todas as outras de-
penderiam: a admiracdo, o amor, o 6dio, o desejo, a alegria e a triste-
za. Rovighi (2006) escreve:
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Todas as paixdes sdo reagdes da alma ao que é benéfico ou nocivo
(art. 52); mas, na frente de todas essas reagdes, Descartes pde a
admiracio, suscitada por aquilo que é novo e inusitado nos objetos
(art. 53). E uma paixdo que tem por objeto o conhecimento, e por
iss0 seus movimentos permanecem no cérebro (art. 71). A admira-
¢do suscita o desejo de conhecer, reforca a atencao, é mae do saber
(art. 75), mas mesmo esta ¢ moderada, porque poderia levar-nos a
querer conhecer também o que nio vale a pena. (p.111)

No entanto, a sua filosofia, se assim se pode chama-la, contida
no Compendium Musicae, abordou a questdo do belo a partir dos
problemas musicais e actusticos. A musica era um suporte para a
reflexdo estética, embora se aprofundasse em questdes técnicas e
acusticas. O pensamento de Descartes conduziu a uma estética de
tendéncia “classica”’, mas subjetiva. Ele recuperou as teorias anti-
gas, muito desenvolvidas nos escritos do século XVI, mas deu-lhes
uma “‘roupagem”” epistemologica nova, distante do discurso meta-
fisico e cosmolégico sustentado nesse periodo. Sua obra, segundo
Wymeersch (1999, p.113), possuia uma ambiguidade: apresentava
uma aparéncia cléssica, e, na sua estética das paixdes, o prazer das
emocdes parecia superior a razdo; apresentava concepcoes clssicas
do prazer estético, pois para ele todos os sentidos eram capazes de
qualquer prazer. No seu pensamento, os objetos eram adaptados,
estabelecidos em proporc¢des, de modo que se pudesse apreendé-
-los pelas sensac¢des, de maneira distinta e sem dificuldades. Nesse
sentido, a proporc¢io era aritmética, ndo geométrica, pois esta seria
uma proporc¢io irracional, ndo perceptivel pelos sentidos, o que os
fatigaria. A beleza dependia de uma adaptacdo do objeto aos senti-
dos e da proporc¢do interna dele, qualidade objetiva apreciada pela
razdo. O critério principal para o julgamento da beleza de uma obra
era sua justa propor¢éo. Por isso, os ritmos, na masica, deveriam ser
iguais, para que o canto desse uma impressdo de unidade.

Proporcéo, equilibrio, unidade e simetria eram as nogdes carac-
teristicas da estética dita “cldssica”. O belo fazia sua ligacio com o
objeto musical, e ndo com o sujeito que o contemplava. O objeto
da musica era o som, e o seu fim era o prazer de mover em noés as
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vérias paixdes. A esséncia da musica era suscitar no ouvinte uma
reagdo. Mais importante do que o prazer em si mesmo era o senti-
mento de prazer que sentimos dentro de nés mesmos. Ele nio era
unicamente intelectual, mas estava ligado a sensacdo. O ego tinha
sua subjetividade exacerbada pela emocio e pelas paixdes, mas era
pelo reforgo da razéo que se adquiria o conhecimento do universo e
o controle das emocdes.

Segundo a concepgio de Descartes, as paixdes produziriam um
efeito mental (racional), mas suas causas teriam origem fisica. Por
conta dessa teoria, a musica cultivou uma concepgio racional dos
afetos.

O elemento racional da épera, ou tragédia lirica, pressupunha a
natureza como verdade abstrata em relages matematicas formaliza-
veis. Sua ilusdo, a verossimilhanca, deveria revelar a verdade através
da ficgdo teatral, da qual se desdobrariam seus encantamentos e cuja
origem estaria na relacio entre os significantes da linguagem verbal
e os sons da musica. A unido desses elementos tragou uma concep-
¢do de mundo, de homem, de uma arte remontada aos nimeros.

Por ter a natureza como modelo e verdade e se valer da fic¢do tea-
tral, a 6pera francesa também era considerada uma arte em condi-
¢oes de reviver o enredo, o mito da antiga tragédia grega, possuidora
de encantos secretos, suavizadora da alma e ponte para o sensivel.

O direcionamento das acdes, na épera francesa, pelo percurso
do texto literdrio, deu a ela uma orientacdo quanto ao posiciona-
mento das personagens, que deveriam ter suas hierarquias sociais
bem definidas, e quanto aquilo que deveria ser imitado e também
serviria de exemplo para os costumes, pois suas regras e modelos
refletiriam regras e modelos de conduta em sociedade.

Devido ao carater tradicional das artes e da musica de 6pera,
que, por tradigdo, em seu fazer artistico utilizava modelos externos
retirados da natureza e da Antiguidade Classica, menor importan-
cia foi dada as relacoes estabelecidas com o aspecto individual do
compositor. Nao porque seus tracos ndo fossem reconhecidos, mas
porque os aspectos desses modelos eram mais fortes e arraigados na
cultura francesa dos séculos XVII e XVIII. Seu mérito estava em
saber compor, produzindo um didlogo entre o gosto vigente da aris-
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tocracia e do rei e a tradi¢do da Antiguidade Cléssica e da tragédia
cldssica francesa do século XVII mediante regras, tornando essas
duas esferas reconheciveis em suas composicoes. Sua tarefa era
encontrar técnicas musicais para diferenciar os varios caracteres’!
de suas personagens, identificadas no texto literdrio na forma de
libreto, e dar-lhes tratamento de acordo com sua hierarquia social.
Sua musica deveria sinalizar esses aspectos das personagens, que na
verdade espelhavam o dominio da aristocracia vigente.

Esses sinais musicais da natureza humana chegavam a ser con-
fundidos com o seu referente, de modo que a Opera era descrita
como uma encarnac¢do da prépria natureza humana. Os acentos do
texto deveriam ter seus aspectos definidos e representados de acor-
do com a categoria social de cada personagem, por exemplo, um rei
ou um pastor. O movimento de cada natureza humana pediria o
tipo de acompanhamento musical mais apropriado, tendo-se o cui-
dado de demonstrar que a natureza de uma personagem era sempre
a mesma e que as paixdes sentidas por ela eram transitorias.

A literatura, no século XVII, na composicio de suas tragédias
teatrais, imitava os modelos da tragédia antiga. Transportados para a
opera francesa, como tragédia lirica, constituiriam modelos humanos
e de comportamento dentro de uma concep¢io classica de mundo.

Discussoes sobre épera: paralelos e comparacoes
entre Franca e Italia

Com o surgimento da harmonia e do melodrama no inicio do
século XVII, a atengéo de filésofos, homens de letras e do publico
culto se voltou para esses dois elementos, os quais, transmitidos em
tratados, artigos, panfletos, mobilizaram a cultura francesa e gera-
ram polémicas no decorrer dos séculos XVII e XVIII.

Segundo o musicélogo italiano Enrico Fubini (2007), “o melo-
drama implica necessariamente um acompanhamento musical que

21 Os caracteres diziam respeito a composi¢ao da hierarquia social das persona-
gens, fosse um rei, um pastor ou um deus. Cada uma possuia suas vestimentas,
seus modos de agir e de se comportar, de acordo com a sua origem e lugar social.
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permita e favoreca uma sucessdo temporal dos didlogos e da acido
dramatica” (p.163), o que trouxe diversas reflexdes musicais, filo-
soficas e estéticas, além de questdes matematicas e acusticas, que,
nesses dois séculos, em meio as transformacdes sociais, foram se
sistematizando em conceitos e categorias filosoficas. Dele sdo ainda
estas palavras:

[...] nasce um novo interesse pela musica, sobretudo pelo melo-
drama, o espetaculo verdadeiramente mais popular do século; o
ntmero de pessoas interessadas de algum modo pela musica cres-
ceu vertiginosamente e, nfo obstante a aparente contrariedade,
aumentou paralelamente a consideracio dos homens de cultura em
confronto com a musica e de todos os problemas a ela relacionados.

(p.2, tradugio nossa)

O entrelagamento entre harmonia e melodrama mudou as rela-
¢oOes entre musica e texto, contrastando com o periodo anterior, o
Renascimento, no qual a textura polifénica, com a sobreposicao de
vozes, era diferente da nova melodia acompanhada. Diante dessa
nova maneira de utilizar a linguagem verbal, a musica 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 efei-
tos sobre o espectador eram direcionados através de um discurso
como uma linha continua e fluida.*

A linguagem dos afetos, com a finalidade de provocar efeitos
sobre os espectadores, era conseguida pelo conhecimento cienti-

22 Para Fubini (2007, p.164), o surgimento da harmonia com frequéncia ¢ asso-
ciado ao surgimento da ciéncia moderna, o que, no século XVII, fez que os
fundamentos filoséficos da harmonia fossem questionados, como haviam
feito Descartes, Mersenne e Leibniz. Entre a harmonia e a ciéncia moderna
havia afinidades formais, entre elas, o espirito racionalista e uma explicagdo
simplificada e racional de um mundo ordenado por leis fundamentais. Um
exemplo dessa simplificacdo no século XVI é a redu¢do dos modos em maior e
menor, como encontrado em Zarlino. Comegou, assim, uma racionalizag¢io do
universo sonoro.
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fico da natureza da musica e provocava movimentos no espirito
do ouvinte. O que se pretendia com a 6pera, e também com os
instrumentos musicais, era mover os afetos, direcionando o publico
para o choro ou o riso, para a comogdo. Através da racionalidade, o
musico conseguiria, pelas regras, fazer uma previsdo calculada da
eficacia do discurso musical, em que a razdo conduziria o coragio
para os sentimentos desejados, associados a esfera cénica e a poesia,
e promoveria o espetaculo musical do qual o ouvinte seria conven-
cido e com o qual se sentiria comovido.

Além disso, o espetaculo da 6pera contava com o respaldo dos
instrumentos musicais. A musica instrumental, no decorrer do
século XVII, exerceu influéncia nas arias, nos duetos e nos coros
operisticos, além de ter sido usada nas aberturas, conseguindo,
assim, certa independéncia da musica vocal.” Esse desenvolvimen-
to instrumental independente do campo vocal, Gnico significado
valido até entdo, configurou-se como uma fratura geradora de dis-
cussoes, no inicio do século X VIII, sobre os significados da musica,
mais ainda sobre os da musica instrumental.

Pensava-se que a musica deveria mover os afetos, expressar
emocdes e possuir significados. A ddvida era se a musica instru-
mental também carregava significados, jd que nio tinha o mesmo
elemento racional contido na palavra e, sem ela, sua capacidade de
imitar estaria prejudicada e ndo satisfaria as regras exigidas para
a imitacdo da natureza. Entretanto, a linguagem verbal gozava de
privilégio, e assim, até os finais do século XVIII, pensava-se que a
musica instrumental pura era insignificante, sem autonomia. Mas
na discussdo sobre 6pera que se instaurou no comeco do século
XVIII, além das questdes vinculadas a musica instrumental, outras
investigacdes foram feitas envolvendo as nogdes de arte e belo,*

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

24 Para Aristételes (Poética, VII, 1450b 35; 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
imitagdo” (in: Abbagnano, 2007, p.367).
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como o conceito de gosto,? vinculado a ideia de imitacio, apresen-
tado nas discussdes sobre 6pera analisadas neste livro.

O melodrama, do qual se constituiu a 6pera, foi o simbolo da
unido entre musicos e literatos, e também motivo de muitas dis-
cordias entre eles. Desde o Renascimento, os olhos se voltaram
para a Antiguidade Cldssica, da qual eram retirados os modelos
imitativos para o fazer musical, e a musica como espetaculo, como
representacio,’® voltou-se para a tragédia antiga.

A 6pera deixou profundas marcas no meio musical, pois, ao
se vincular a poesia e ao teatro, pode fazer jus as origens antigas,
apropriando-se dos mitos?” gregos como modelos poéticos transfor-
mados em musica, legitimando essa nova musica como espetaculo

25 O conceito de gosto, segundo Abbagnano (2007, p.367), é entendido como a
faculdade de discernir o belo, dentro e fora da arte. A partir do século XVIII, a
arte e a beleza serdo vinculadas, como objetos de uma unica investigagdo.

26 Representagdo, nesse contexto, além de apresentagdo de uma pega teatral ou
operistica, tem também o significado de representacgio social, ja que a aristo-
cracia — os nobres franceses dos séculos XVII e XVIII — pensavam que a tragé-
dia deveria representar personagens de hierarquias sociais elevadas e se viam
representados nas apresentacdes de teatro e 6pera da época. Eles se identifica-
vam com essas personagens, assistindo, assim, a imita¢do do seu status social
e poder no palco. Abbagnano (2007, p.853) afirma que representar tem vérios
sentidos: designa-se com esse termo aquilo por meio do qual se conhece algo
e, nesta acepcdo, o conhecimento é representativo, e representar significa ser
aquilo com que se conhece alguma coisa; por representar entende-se também
conhecer alguma coisa, e apds este conhecimento conhece-se outra coisa — a
imagem representa aquilo que é imagem, no ato de lembrar; por representar
entende-se ainda causar o conhecimento, do mesmo modo que o objeto causa
o conhecimento. No primeiro caso, a representacdo € a ideia no sentido mais
geral, no segundo, é a imagem e, no terceiro, é o proprio objeto. Esses sdo, na
realidade, possiveis significados do termo, que voltou a ter importancia com a
nogdo cartesiana de ideia como “quadro” ou “imagem” da coisa.

27 O mito tem relagdo com os acontecimentos histéricos. Através de sua lingua-
gem, transformada em agdo tragica teatral, a 6pera transformava esse mito
num acontecimento renovado. A musica permite reconhecer essa linguagem,
ao transformar esse acontecimento em agdo atual. Segundo Fubini (2007,
p-172), o melodrama néo é mais do que a tentativa de restaurar essa linguagem
mais primitiva, originiria do homem, de reconduzir a humanidade a expresséo
de uma unidade perdida, ainda que sob a égide da linguagem verbal.
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e representacdo, constituindo-se numa agdo trdgica, usando perso-
nagens elevadas da aristocracia ou figuras de deuses, de heréis que
passavam da felicidade para a infelicidade, produzindo a catarse,
que eram os sentimentos de terror e piedade vivenciados ao mesmo
tempo, provocando esses efeitos na audiéncia, como se propunha
esse género. Para isso se valeu da mimese, ou imita¢do.” Essa nova
forma de representacio surgida no século XVII se relacionou com
os fendmenos historicos de seu tempo e com a tradi¢io cléssica.

Na 6pera, o cantar poderia mover os afetos, pois se esperava
desse género uma imitacio das paixdes humanas existentes na na-
tureza. As agdes tinham sua regularidade estabelecida pelo género
poético da tragédia cldssica e da tragédia do teatro cldssico francés
do século XVII. A 6pera era potencializada nio sé pelos aspectos
cénicos, teatrais, mas principalmente pela expressdo musical, exer-
cendo entdo um papel que lhe era proprio. A eficacia do movimento
dos afetos estava ligada a dimensao teatral e espetacular conferida a
musica que, absorvendo a linguagem verbal, modificou a concep-
¢do de tempo e lugar do espaco cénico.

Mas a relacdo entre melodia e harmonia, musica vocal e ins-
trumental trouxe diversos debates estéticos no decorrer do século
XVIII, principalmente entre Franca e Itdlia, ja4 que foi grande a
incidéncia das 6peras bufas em Paris. Os debates ndo focaram so-
mente os aspectos musicais, mas também as regras imitativas, a real
capacidade da musica em imitar os elementos cénicos, as persona-
gens elevadas e baixas nas 6peras.

A insisténcia em manter uma tradi¢do classica quando esta co-
mecava a se tornar desconhecida de um novo publico emergente,

28 Pelo conceito de imitagdo, de acordo com o viés aristotélico, a arte deriva 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, assegura-se a pro-
dugédo 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 reprodu-
zido, com suas caracteristicas. Pouco importa se o objeto imitado é algo natural
ou uma entidade transcendente ou inteligivel: a passividade da imitag¢ido per-
manece (cf. Abbagnano, 2007, p.379).
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como fora a classe burguesa, trouxe mudancas no que se refere
a 1deia de gosto. Toda essa discussido envolvendo filésofos e ho-
mens de letras contemplou diversas tomadas de posi¢do em meio
as transformacgdes sociais que aconteciam dentro do absolutismo
francés.

Quanto aos debates estéticos, Enrico Fubini (2007) escreveu:

A perspectiva global em que se inseriu a disputa estética, tanto na
Italia como na Franca — 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 amitde 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 acima dos demais: o problema da coexisténcia
de duas linguagens tdo distintas, a verbal e a musical, ndo s6 por sua
diferente entidade semantica, mas por suas caracteristicas gramati-

cals e sintéticas especificas. (p.175, traducdo nossa)

As relacoes entre musica e poesia conduziram as propostas de
classificacdo em torno da musica italiana e da francesa. Temas como
a desvaloriza¢do da musica instrumental foram questionados pelos
homens doutos da época, e a 6pera ocupou o ponto mais alto nessa
hierarquia. Mesmo questionada pelos filésofos e teéricos, conse-
guiu afirmar-se cada vez mais no meio social e ndo s6 na camada
aristocritica, mas também na burguesa.

A poesia, com um conteudo conceitual e didatico, dirigia-se a
razdo e permitia a aproximacio do espetaculo tragico. A linguagem
da razdo era a Gnica vélida para o homem e capaz de demonstrar a
realidade. A musica, por sua vez, ocupava um lugar inferior, pois,
segundo a concep¢io da época, dirigia-se somente aos sentidos,
sendo desprovida de significados. Para que tivesse significados e
de alguma forma expressasse também a realidade, orientava-se pela
linguagem verbal, pois a musica s6 podia ser admitida se, como nas
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artes em geral, servisse as verdades racionais. Por conta do elemen-
to racional, a poesia tinha supremacia sobre a musica.

A linguagem da poesia era vinculada a razdo, e a da musica, a
sensibilidade e ao sentimento. Uma era verbal, e a outra, senti-
mental. Do ponto de vista teérico e filoséfico, suas relacdes foram
estreitadas e aprofundadas, mas elas também mostraram antago-
nismos. Essas rela¢des, encontros, convivéncias entre as duas lin-
guagens, no que concerne aos antagonismos demonstrados pelas
querelas entre opera seria e dpera bufa, pela discussdo sobre a musi-
ca instrumental, tinham, na verdade, a preocupacio de reconduzir,
em certa medida, as relacdes entre musica e poesia.

A condenagido do género dramatico deu-se porque a 6pera nao
seguia os preceitos da verossimilhanga teatral. Exigia-se dela maior
racionalidade, ja que constituia um elemento fundamental na cul-
tura e na vida social. Entre os séculos XVII e XVIII, a polémica
ainda era de fundo moral. A musica era considerada apenas um
deleite para os ouvidos e, ao atender somente aos aspectos emocio-
nais, ndo cumpria a sua funcio, ou seja, nio contribuia para refinar
os costumes, o que s6 era possivel através da racionalidade. Dai a
exigéncia da jungdo da musica com a linguagem verbal, para que a
razdo fosse orientada para o aperfeicoamento moral. A mentalidade
era a racional cartesiana, e para esse pensamento n3o existia relacio
entre poesia e musica. Ambas caminhavam em direcdes opostas,
J4 que a poesia era a expressido da razdo, e a musica, a dos sentidos,
devendo servir de instrumento para realgar e valorizar a razéo.

Perante esse quadro de relacdes entre musica e poesia, em que a
primeira, segundo a concepcédo da época, tinha a funcdo de valori-
zar a segunda, surgiram as primeiras polémicas quanto as questoes
estéticas na musica. Ao falar de musica, falava-se, na verdade, de
literatura, pois eram os aspectos da tragédia que na verdade se refle-
tiam na musica de épera, 0 que era ou nio correto em seu contexto.
Os julgamentos sobre épera em certa medida eram, na verdade, os
julgamentos sobre a conducédo da tragédia e sua estrutura. O bom
gosto em musica se orientava por essa estrutura, tornada tradicio-
nal, e quando algum de seus aspectos néo era satisfeito na execucido
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da 6pera ou ndo provocava o efeito racional esperado, um problema
era identificado. Em maior ou menor medida, as discussdes sobre
oOpera se ligavam a essa relacio entre musica e poesia.

A primeira polémica, notadamente estética, ocorreu entre os
anos de 1702 e 1704, entre o abade francés Francois Raguenet
(1660-1722) e Jean Laurent Lecerf de La Viéville (1674-1707). Ra-
guenet, depois de uma viagem a Italia, encantado com a musica que
ouviu nesse pais, escreveu o Paralele des Italiens et des Frangots en ce
regarde la musique et les opéra [Paralelo entre italianos e franceses no
que concerne a musica e as Operas], e nesse texto reconheceu que,
do ponto de vista literario, as 6peras italianas eram pobres em com-
paracdo com as francesas, mas a musicalidade delas era preferivel a
das francesas.

Em relagdo aos aspectos literdrios da 6pera, Raguenet (1702)
afirmou:

Nossas pecas de teatro, sobre as quais os musicos trabalham,
estdo muito acima das dos italianos: sio pecas regulares e continuas.
Se apenas declamédssemos as palavras, sem canté-las, elas agra-
dariam tanto quanto outras pecas de teatro que ndo sio cantadas.
Nada é mais espiritual do que os dialogos que la se encontram;
nelas, os deuses falam com toda a dignidade de seu caréter; os reis,
com toda a majestade de sua condi¢io; os pastores e pastoras, com
o terno gracejo que lhes convém. Amor, ciimes, furor e outras
paixdes sdo tratadas com arte e delicadeza infinitas e ha poucas tra-
gédias ou comédias mais belas do que a maior parte das 6peras que
Quinault® fez. (p.1, tradugio de Paulo Mugayar Kiihl)

Do ponto de vista literario, as 6peras francesas, segundo Rague-
net, poderiam ser declamadas sem musica, pois seus textos, por si

29 Philippe Quinault (1635-1688), poeta, dramaturgo e libretista francés, cola-
borou com Jean-Baptiste Lully em treze obras. Suas obras sio constantemente
citadas como modelo a ser seguido, especialmente por autores italianos que
desejavam dar maior unidade as 6peras italianas.
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mesmos, possuiriam toda uma coeréncia, como uma peca de teatro.
Elas seguiam as exigéncias de constituicdo das tragédias teatrais.
Nesse aspecto, a 6pera italiana era pobre, reconhecendo-se assim na
cultura francesa grande maestria literdria. Porém, a musicalidade
das 6peras e da musica italiana possuia uma inesgotéavel inventivi-
dade, em comparagio com a musicalidade francesa:

Como os italianos sdo muito mais vivos do que os franceses,
eles s3o muito mais sensiveis as paixdes e também as exprimem
muito mais vivamente em todas as suas producdes. Se é necessario
fazer uma sinfonia que exprima a tempestade, o furor, eles impri-
mem tdo bem o carédter disso em suas arias que, com frequéncia, a
realidade ndo age fortemente sobre a alma. L4 tudo é tao vivo, tdo
agudo, tdo penetrante, tdo impetuoso e tdo inquieto que a imagi-
nacdo, os sentidos, a alma e o proprio corpo sdo conduzidos por
um enlevo coletivo. Nao podemos nos impedir 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 ela transportado e de sentir o furor: atormenta seu vio-
lino, seu corpo, néo é mais senhor de si, agita-se como um possuido

e ndo poderia fazer de outra forma. (Raguenet, 1702, p.7)

Nesse fragmento de texto, o elemento musical foi tratado como
auténomo, independente da poesia e da razdo, agindo, de acordo
com a concepgio da época, de maneira descontrolada sobre os sen-
tidos, jd que os musicos eram tomados por uma agita¢io provocada
pela musica. A descri¢do dos efeitos da musica instrumental, como
os da sinfonia, exemplo usado posteriormente por Dubos e Bat-
teux, assim como por outros autores, demonstrou que o prazer da
sua musica estava vinculado aos sons em si, por atuar nos sentidos,
transgredindo a exigéncia de satisfazer a razdo, algo impensado
quanto aos efeitos esperados da musica nesse periodo. Apesar de
Raguenet também reconhecer que a mdsica seria um divertimento
estranho a razdo, deixou-se levar ao sabor das sensagdes por ela
produzidas.
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A musica instrumental a que ele se referiu nesse trecho do seu
Paralelo ndo possuia vinculos com as exigéncias das regras das teo-
rias imitativas. Ele apenas demonstrou que essa musica arrebatava
os sentimentos pelos sons em si, sem os aspectos racionais formais
fortemente arraigados no inicio do século X VIII.

Raguenet preferia a masica italiana porque esta, do seu ponto de
vista, era mais agraddvel do que a musica francesa, mais expressiva,
mais melédica e brilhante. A musica italiana, no sentido dramatico,
ja que a sua literatura apresentava problemas de linearidade e equi-
librio, poderia nio ter sido concebida segundo as regras estritas de
imitacdo da natureza, mas admitiu que sua beleza estava acima das
regras dramaticas e literarias, devido a sua inesgotavel criatividade
e musicalidade, em compara¢do com a dpera francesa. Os italianos
nao se importavam muito, como ocorreu posteriormente com a
opera bufa, com a mistura de estilos, pois misturavam personagens
de tragédia e de comédia numa unica obra, algo impensavel para o
gosto francés.

A lingua francesa era o elemento de maior orgulho para a nacio,
que tinha no aspecto racional a compreensio e o aprendizado dos
costumes, assim como sua moralizagdo, e s6 o aspecto verbal pro-
moveria isso. Além da musica, Raguenet (1702) ainda fez criticas a
lingua francesa, salientando as vantagens da lingua italiana:

A lingua italiana tem uma grande vantagem sobre a fran-
cesa para ser cantada, pois todas as suas vogais soam muito bem,
enquanto a metade das de lingua francesa sio vogais mudas, que
quase nao tém som. De onde, primeiramente, acontece de nao
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
¢ necessério adivinhar a metade do que cantam os franceses e que,
ao contrdrio, 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 ornamen-
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tadas. E sobre a vogal a que eles fazem quase todas. E nisso tém
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 [...] (p.5)

Segundo o autor, a escolha da vogal para fazer a ornamentagio
tornava a musica italiana mais musical e criativa do que a francesa,
além de inteligivel. O autor demonstrou assim sua preferéncia pelo
cardter meramente agraddvel da musica italiana. Burlou, assim,
aquilo que seria do agrado do gosto francés, buscando apenas a sa-
tisfacdo dos sentidos, e ndo da razdo. Sobre a questio de considerar
a lingua italiana mais apropriada ao canto, ja que pensava nio ser a
francesa condizente com essa arte, isso prejudicaria a compreensio
dos significados das palavras na musica, que se ancorava na lingua-
gem verbal. Questionou-se assim seu poder racional. Como a lin-
gua francesa poderia ser adequada a 6pera se ela trazia problemas de
compreensdo para o canto? Os aspectos racionais e significativos,
tdo caros aos franceses, se incompreensiveis, estariam prejudicados,
e na propria lingua deles.

Essas digressdes abalaram o pensamento vigente na época, e
posteriormente se tornariam constantes as exigéncias literarias,
como satisfagio da razdo na composigio das 6peras, de realizar a
imitagio seguindo as regras da teoria da verossimilhanga, do pro-
prio racionalismo. Com Raguenet, os sentidos ganharam uma va-
lorizacdo superior a razdo. Mas ele recebeu uma resposta de Lecerf,
defensor da tradi¢io francesa em relagio a dpera.

Diante desse paralelo entre a musica italiana e a francesa, Lecerf
de La Viéville publicou, em 1704, sua Comparaison de la musique
italienne et de la musique francoise [ Comparacdo da musica italiana
e da musica francesa], para rebater o Abade Raguenet. Sua Com-
paragdo procurou estabelecer, por meio de didlogos ficticios entre
trés interlocutores, as regras do bom gosto francés. Ele era um

conservador moderado e propds um meio-termo, o moderado com
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rela¢do ao bom gosto, como ideal e justo. Para ele, a simplicidade e
anaturalidade eram as regras fundamentais para o equilibrio musi-
cal e 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 os italianos de se
deixarem levar pelo mero prazer produzido por um belo som, de
se deixarem seduzir, na verdade, pelos sentidos.

Para o gosto francés, a musica italiana era simbolo de “mau
gosto”, pois chocava o corac¢io, nio o ouvido. Pela perspectiva
racional, a 6pera primeiramente era captada pelos ouvidos e com-
preendida pela razdo. Seus modelos, retirados da natureza, eram re-
conhecidos e avaliados segundo as regras imitativas, verificando-se
se a verossimilhanca havia sido alcan¢ada com sucesso. S6 depois
disso os efeitos passionais eram promovidos, de maneira contro-
lada, pois a tragédia e, em consequéncia, a 6pera eram um deleite
para as paixdes humanas, o objeto de sua finalidade. Por isso o cho-
que para o cora¢do era mais nefasto do que para o ouvido. Por esses
motivos. Lecerf achava que os italianos forcavam demais o uso dos
Instrumentos musicais, adornavam em excesso as melodias de suas
arias, o que chocaria o coragio, segundo sua concepgio francesa
de gosto.

Sobre os usos da lingua francesa e italiana, Lecerf (1704) se ex-
pressou da seguinte maneira:

Ce sont des paroles Italiennes, comme vous voyés, et cepen-
dant Lulli n’a pas daigné les embellir du moindre petit roulement:
tant ce Musicien fécond et original faisoit peu de cas de ces sortes
d’agrémens. Un homme d’esprit que vous connoissés tous deux,
et qui scait bien la Musique, dit la-dessus plaisamment, qu'il en
est des Musiciens amateurs et faiseurs de doubles et de passages,
comme des mauvais Cuisiniers qui tachent de se saver par le sel et
par le poivre. Pour moi, dit la Comtesse, j’en étois autresois folle;
mais il me semble que je ne les aime plus tant a présent... C’est,
Madame, que votre bon gotit s’est bientét lassé de ces beautés faus-

ses, qui ne charment que des Musiciens novices ou gatés. ] espere
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que vous remettrés en cela Monsieur le Comte dans le bon chemin,
comme vous avés déja fait en bien d’autres choses.

La prononciation distincte est le second avantage que Mon-
sieur '’ Abbé R. attribué a la langue et aux chanteurs Italiens. Je me
garderai bien de lui passer celui-1a. Tout au contraire. Je sottiens
que les Chanteurs Italiens prononcent mal, et méme qu'ils ont
beaucoup moins de facilité, que les notres, a bien faire entendre ce
qu'ils disent. Pourquoi, Monsieur, dit la Comtesse? Premierement,
Madame, parce que les Chanteurs Italiens serrent tous les dents
et n’ouvrent point assés la bouche: excepté dans leurs roulemens,
ot ils la tiennent ouverte des quarts-d’heure entiers, sans remuer
la langue, ni les 1évres. Mais quand ils récitent, quand ils disent
quelque chose, ils ne I'ouvrent point. On croiroit que ce n’est rien
que de bien ouvrir la bouche. Cependant c’est 1a un défaut naturel
et commun a tous les Chanteurs du monde, comme ne pas tourner
assés les piés est le défaut de presque tous les Danseurs. Il n'y a
qu’en France ot 'on scache ouvrir, comme il faut, la bouche en
chantant. Tous les autres Peuples, sans exception, manquent en
cela: les Italiens autant et plus que les autres. Et par conséquent il
faut que leurs Chanteurs prononcent moins distinctement que nos
Francois. ]'entens que nos Francois qui ont eu de bons Maitres, et
qui s¢avent chanter.

Reste a vous montrer qu’on entend et qu’on comprend les paro-
les Italiennes avec plus de difficulté que les notres. Ce sont des Vers
qu’on chants. Or leur Poésie aime les élisions, et en est toute rem-
plie. Ce qui fait que plusieurs sillabes étant mangées et confondués
les unes dans les autres: le discours devient nécessairement obscur,
et le sens difficile a attraper, quand le Musicien chante, et chante
vite. (p.13)*

[Sdo as palavras italianas, como vedes, e contudo Lully nio
se dignou a embelezd-las nem mesmo na menor passagem, tanto

30 Nesse texto em francés, como em muitos outros, fol mantida a escrita da
época, sem adaptacdes para a escrita do francés moderno.
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que esse musico fecundo e original fez pouco caso desses tipos de
consentimentos. Um homem de espirito que vos conheceis, e que
conhece bem a musica, disse, de modo gracioso, que existem mtsi-
cos amadores e realizadores de doubles®' e de passagens, como os
maus cozinheiros que se obrigam a degustar pelo sal e pela pimenta.
Para mim, diz a Condessa, eles estavam loucos; no entanto, hoje em
dia, eu ndo os aprecio tanto... Madame, é que vosso bom gosto
rapidamente se cansou das falsas belezas, que encantam apenas os
musicos novatos ou caprichosos. Espero que a senhora reconduza
o senhor conde no bom caminho, como ja o fez com tantas outras
coisas.

A pronuncia distinta é a segunda vantagem que o senhor Abade
R. [Raguenet] atribui a lingua e aos cantores italianos. [...] Eu sus-
tento que os cantores italianos pronunciam mal, mesmo que eles
tenham muito menos facilidade do que os nossos em escutar o que
dizem. Por que, senhor?, pergunta a Condessa. Primeiramente,
madame, porque os cantores italianos cerram todos os dentes e ndo
abrem muito a boca, exceto em seus roulemens,* em que eles a man-
tém aberta um quarto de hora inteira,*® sem mexer a lingua, nem
os labios. Mas, quando recitam, quando dizem alguma coisa, ndo a
abrem em absoluto. Acreditamos que seja apenas um abrir a boca.
Entretanto, isso é um defeito natural e comum a todos os cantores
do mundo, assim como ndo girar os pés ¢ um defeito de quase todos

os dancgarinos. Somente na Franga sabe-se abrir a boca cantando

“O segundo couplet (voz aguda) de uma cangdo quando sio feitas diminuigdes
nela” (Dictionnaire de I’Académie frangaise, 1.ed., 1694). Em termos de musica,
denomina-se le double d’un air a mesma aria que ocorre numa figura simples
por adi¢do de muitas notas que fazem variar e adornar o canto, como Le double
des Folies d’Espagne (Dictionnaire de ’Académie frangaise, 4.ed., 1762).
Roulement é o movimento do rulo. E expressio de varios tons diferentes numa
mesma expira¢do. Hoje seria como o rulo em percussdo, ou mesmo um som
semelhante a producio de trinado na voz quando se canta (cf. Dictionnaire de
I’Académie francaise, 1.ed., 1694) .

Um quarto de hora inteira, nesse contexto, ndo faz referéncia a duragio do
tempo, mas sim ao formato da boca, aberta ao extremo, num angulo de 90 graus.
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como deve ser. Todos os outros povos, sem excecdo, falham nisso,
e os italianos, muito mais do que os outros. E, em consequéncia, é
necessario que seus cantores pronunciem menos distintamente do
que os nossos franceses. Eu penso que os nossos franceses é que
tiveram bons mestres e sabem cantar.

Resta a vés mostrar que escutamos e compreendemos as pala-
vras italianas com mais dificuldade do que as nossas. Sdo os versos
que cantamos, pois sua poesia ama as elisdes e tudo é preenchido,
o que faz que varias silabas sejam engolidas e confundidas umas
com as outras. O discurso torna-se necessariamente obscuro e o
sentido dificil de apreender quando o musico canta, e canta rapido.]

(Tradugao nossa)

Lecerf defendia a tradigdo racionalista e a classicista, encarnadas
em sua nog¢do de bom gosto, e também mostrou-se favoravel ao
formato do melodrama estabelecido a partir de Lully. Para ele, ob-
servar e seguir as regras estabelecidas era a maneira mais sensata de
compor, executar e apreciar a musica, e nelas se encontraria o meio-
-termo, o ponto ideal para julgar as artes, possivel apenas mediante a
razdo. As regras evitariam os excessos na musica, assim como a falta
dos elementos necessarios para a sua realizacdo e contemplacio.

Ja Raguenet, amante da musica italiana e do “bel canto”,** consi-
derou suas inflexdes pessoais, sua propria apreciagio pessoal no jul-
gamento estético da musica. Julgava seu valor a partir dos préprios
sentimentos, e ndo pelo fato de ela se conformar ou ndo a linguagem
verbal, cuja posi¢io, na concepgio racionalista, era sempre superior
a da musica. Ao aceitar e defender uma musica, principalmente
a instrumental, sem o respaldo das teorias imitativas e das regras
dramaticas, reconhecia a sua autonomia, contrariando as exigéncias
da época. Sem esse respaldo, considerado necessério para julgar

34 Bel canto é expressdo geralmente usada para se referir ao elegante estilo vocal
italiano dos séculos XVII a XIX, caracterizado pela beleza do timbre, pela

emissdo floreada, pelo fraseado bem feito e pela técnica facil e fluente (cf.
Sadie, 1994, p.90).



56  RODRIGO LOPES

a musica, o Unico juiz que restava para fazer isso era o ouvido e,
neste caso, ele ndo tinha sido “educado” para reconhecer o lugar
que a musica deveria ocupar no contexto literdrio, 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 a francesa, uma espécie de
disputa, uma batalha em duas frentes: de um lado estava Raguenet,
mais progressista, considerando o ouvido e a sensibilidade, sem
seguir as regras; de outro estava Lecerf, conservador, que defendia
a razdo e o intelecto, os quais definiriam o bom gosto, avaliado
segundo os moldes da tradicdo da Antiguidade Cléssica e do teatro
classico francés do século XVII.

Como resposta a Comparagdo feita por Lecerf, Raguenet escre-
veu, em 1705, sua Défense du parallele des Italiens et des Frangots
[Defesa do paralelo entre italianos e franceses], artigo em que ten-
tou rebater Lecerf a respeito de sua afirmacdo de que os italianos
pronunciavam mal a sua lingua no canto:

(C’est ic1 une Avanture, Messieurs! voila le Cartel de Monsieur
le Chevalier affiché, et il déclare qu’il est prest a soutenir contre
tout venant, que les Chanteurs Italiens prononcent mal. Voyons
comment il s’en tirera. [...]

Voila, par exemple une de ces fautes qu’on ne sauroit mettre
sur votre compte sans injustice: Pour tout autre, il n’en seroit pas
de méme; et si un homme, sans avoir jamais été en Italie et sans
avoir jamais entendu chanter les Italiens comme vous, venoit dire,
Je soutiens, Madame, que les Chanteurs Italiens n’ouvrent point
assez la bouche en chantant, on seroit en droit de lui dire qu’il y
a plus que de la témérité a soutenir une pareille chose sans I'avoir
vué: Mais pour vous, Monsieur le Chevalier, et pour les autres
Chevaliers vos Confreres, il seroit ridicule d’exiger que vous vous
donnassiez la peine d’aller bien loin pour voir les choses dont vous
voulez parler, puisqu’en quelque part du monde que vous soyez,
vous ne voyez jamais que ce qui est dans votre imagination. Vous

vous étes donc imaginé en Normandie que les Chanteurs Italiens,
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que vous n’avez jamais entendu chanter, serrent tous les dents en
chantant; et c’est, pour vous, comme si vous aviez v{ la chose sur
les lieux mémes; ainsi quoique les autres Francois, d’abord qu’il
arrivent en Italie, commencent par reprocher aux Chanteurs de ce
pays-la qu'ils ouvrent excessivement la bouche en chantant, [...];
on ne prétend point que vous ayez fait aucune faute en disant qu’ils
ne I'ouvrent pas assez, et qu’au contraire, ils serrent tous les dents
en chantent, tellement que voila déja une méprise de rabatué a

votre profit sur cet endroit; voyons-en la suite. (p.22)

[Isto aqui é uma aventura, senhores! Eis o cartaz de Monsieur le
Chevalier afixado, e ele declara que esté prestes a defender, contra
todos, que os cantores italianos pronunciam mal. Veja como ele se
saira. [...]

Eis, por exemplo, uma daquelas faltas que ndo conseguire-
mos colocar na sua conta sem injusti¢a. Por outro lado, néo seria
0 mesmo se um homem, sem jamais ter estado na Itdlia e nunca
ter escutado os italianos cantarem, como v6s acabais de dizer. Eu
afirmo, madame, que os cantores italianos ndo abrem muito a boca
quando cantam. Teriamos o direto de lhe dizer que é muito teme-
roso sustentar uma coisa semelhante sem ter visto. Porém, de vos,
Monsieur le Chevalier, e de todos os demais cavaleiros confrades,
seria ridiculo exigir que vos désseis ao trabalho de ir mais longe
para ver as coisas as quais quereis falar, pois em qualquer parte do
mundo em que os senhores estejam, jamais vereis o que se encontra
em vossa imaginac¢do. Portanto, imaginastes na Normandia que os
cantores italianos, os quais o senhor nunca ouviu cantar, cerram
todos os dentes quando cantam. E, para vés, como se o senhor
tivesse visto a coisa em seu proprio lugar. Assim, quaisquer outros
franceses, chegando primeiramente na Itélia, comecam a reprovar
os cantores desse pais porque eles abrem excessivamente a boca
enquanto cantam |...]. Nao pretendemos dizer que cometestes uma
falta dizendo que eles ndo abrem muito [a boca]. Ao contrério, eles
cerram os dentes quando cantam, de modo que esta ja é uma confu-
sdo de pouco proveito nesse assunto.] (Traducido nossa)
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Enrico Fubini (1993, p.115) ressaltou que Raguenet e aque-
les que pensavam como ele ndo tiveram, na época, grandes armas
para atacar seus adversdrios, ja que o ouvido néo podia se defender
enquanto ndo encontrasse razdes para isso. Nao havia espago para
deixar o gosto se moldar pelas proprias sensa¢des diante do fazer
musical.

Para Lecerf, a musica que se dirigisse exclusivamente aos ou-
vidos e aos sentidos com a finalidade de agradar a eles era algo
impensavel. Seus efeitos eram um mal que se deveria reduzir ao
maximo. Para diminuir os males provocados apenas pelo mero
saborear agraddvel da musica — e ele sabia da impossibilidade de
nio se deixar envolver apenas pelo som em si —, aconselhava o meio-
-termo. A moderacio era o melhor meio, pois se, de um lado, uma
musica pobre em ornamentacio era considerada um defeito para o
ouvido e a razdo, o contrario também era um problema: o excesso
de ornamentagio gerava confusio onde a razdo ndo encontrava
compreensdo. As regras permitiriam o meio-termo nessa questao.

Sobre a posi¢dao de Raguenet e Lecerf nessa polémica, Fubini
(2007) comentou:

Lecerf e Raguenet se posicionam como antipodas. Apesar de
coincidirem um com o outro nas analises sobre os acontecimentos,
diferem quanto ao modo de valoriza-los. Ambos reconhecem que a
musica ndo é sendo uma agradavel diversdo estranha a razéo e, por
conseguinte, inferior — a partir de tal abordagem — a artes que ape-
lam a razdo e ao espirito. Assim mesmo, ambos julgam que a 6pera
francesa é claramente superior a italiana do ponto de vista literdrio e
dramatico. Agora, Raguenet ¢ aficionado pelo bom gosto, [aquele]
que viaja e aprecia tudo quanto lhe agrada, antecipando-se assim a
atitude critica adotada por muitos iluministas, livre e despreocu-
pado; Lecerf, em contrapartida, simboliza o tipo de homem que
se deixa guiar pela razdo, ou, o que é a mesma coisa, pela erudi¢io:
nao podendo eliminar o nivel fatual da musica, que a razao rejeita
por direito, se engendra como lhe é possivel para que ela se volte ao

razoavel. (p.181, tradugio nossa)



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULOXVII 59

Lecerf usava e defendia o principio da autoridade para validar
seus pensamentos e argumentos, alegando que, se fosse vélido, o
gosto do rei deveria ser aquele a ser seguido. A razio, em conjunto
com a tradi¢do e a racionalidade, era a autoridade usada como arma
por ele nessa batalha, a qual venceu. Num periodo em que a imita-
¢éo era regida pelo racionalismo, Raguenet, livre e despreocupado
perante o bom gosto que encontrava em suas viagens, defendeu
seus sentimentos e suas emogdes, € comparava os italianos e os fran-
ceses usando como critério o seu gosto pessoal, e ndo os modelos
imitativos que seguiam as regras. Usar como argumento o proprio
gosto pessoal era algo que ainda n3o tinha espaco na época em que
se iniciaram essas discussdes. Seus principios eram as suas proprias
sensagdes. O certo € que existia uma tensdo entre o ouvido e a razao
e, no caso do ouvido, ele ainda precisava da razdo para se fazer valer.

Por detras dessas discussdes sobre 6pera havia a condenacio dela
no campo moral, mais do que no estético. Condenar a 6pera france-
sa, categorizando-a como inferior a italiana, era considera-la menos
eficaz e mais deficiente na representacio e no aperfeicoamento dos
costumes. Na representacgio da 6pera, ela nio s6 demonstrava se as
regras relativas as teorias imitativas estavam sendo devidamente
cumpridas, de acordo com a tradi¢do oriunda da Antiguidade Clas-
sica e do teatro classico francés do século XVII, mas expressava
também os ideais aristocraticos da sociedade francesa em torno da
realeza, que desejava ver no palco a representacgio de seus costu-
mes e comportamentos. Por esse motivo, a funcio da épera, como
também a do teatro, era a de educar, ensinar os costumes, a boa
conduta, e por isso discutir a imita¢do e o gosto significava discutir
0s seus aspectos moralis.

Em seus argumentos em defesa da musica francesa, Lecerf re-
correu ao amor universal. Outros autores também recorreram a ele,
pelo viés de uma ética religiosa. Com esse amor universal, ele inten-
tava impor determinados limites ao prazer universal, com tracos e
caracteristicas que validassem seu atrativo como razéo.

Outra critica feita por Raguenet a musica francesa era relativa a
sua monotonia, jd que ele via na musica italiana grande vivacidade
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e variedade de sentimentos, agraddveis ao seu espirito. A defesa de
Lecerf da musica francesa e, em consequéncia, do classicismo e do
racionalismo francés se fazia no sentido de que, por ser essa musica
simples e clara, a razio se identificava com ela. A 6pera francesa era
tida como monoétona devido a concepgido, na época, de uma natureza
sempre igual, a ser imitada. As Operas francesas seguiam esse pres-
suposto e, por isso, muitas vezes elas foram consideradas repetitivas.

A monotonia era uma qualidade, um valor perseguido pelos
franceses. Ela representava a linearidade da razéo e orientava a imi-
tagdo na musica. A natureza se mostrava sempre do mesmo modo,
regular no tempo e no espago, apesar das transformagdes que ocor-
riam em seu seio. Nesse sentido, a busca da monotonia representa-
va a busca da razio.

Ela se mostrava regular como condicdo do pensamento e da
realidade, o que era indispensével para a observacio e a imitacdo
dos objetos da natureza numa Gnica representacdo, como uma pin-
tura. Esses objetos, embora sempre determinados, na imitagdo se
multiplicavam, assumindo diversas formas. Monotonia também
significava pouca mobilidade em meio as hierarquias sociais: cada
estrato social permaneceria sempre igual e no mesmo lugar. Essa
estrutura social com todos os status bem definidos era o material
literdrio usado nos textos das representacoes de 6pera, com a fungido
de aperfeicoamento dos costumes e producio de efeitos morais nos
espectadores.

Ainda segundo Lecerf, a muasica como arte era apenas um ar-
tificio que se opunha a natureza, por ser um produto da fantasia.
Os homens podiam se submeter as suas doguras, as suas gracas,
porém minimamente, ja que seus efeitos deveriam ser mediados
pela razdo. Reduzida ao minimo e a falta de variedade, sua simpli-
cidade, também caracteristica da natureza, poderia ser controlada
pela razdo. Para nio tornar-se mero adorno dos sentidos e apro-
ximar-se da condi¢do da razdo, sua simplicidade e sua monotonia
eram condi¢des indispensaveis.

A ornamentagio pertencia ao terreno pratico, empirico, agra-
dével aos sentidos, por isso ela era rejeitada pela razdo no campo
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teorico. Sua proximidade com a razdo se dava pela linguagem ver-
bal, simbolo da verdade, e deveria conduzir a musica de forma
natural. O sentido da musica era determinado pelas palavras que,
através da razdo, fariam reconhecer os modelos retirados e imitados
da natureza.

Lecerf tinha na sua concepgdo de natureza, como acontecia no
século XVII e em meados do século XVIII, um sinénimo de razdo e
verdade. Nesse periodo, o vocdbulo “imitacdo” nomeava o procedi-
mento usado nas artes para reproduzir tragos retirados de modelos
da natureza em objetos artisticos ndo naturais e realgar sua verda-
de, evidencid-la. A natureza, principio de todas as coisas, fornecia
todos os tragos que seriam reconhecidos nas cépias reproduzidas
pelas artes através da imitagdo, destinada a embelezar e tornar mais
agraddvel a verdade racional através da ilusio promovida pela copia.

Raguenet e Lecerf foram participantes e testemunhas de uma ri-
validade entre Franca e [talia no inicio do século X VIII. A discussio
fez emergir um problema sociocultural gerador de uma evolugio
quase dolorosa das mentalidades, porque relacionado a nocédo de
orgulho nacional. Ao estabelecer uma 6pera francesa — inspirada no
teatro cldssico, em suas maquinarias, no balé de corte, no balé co-
média e na pastorale, e mesmo na 6pera italiana —, Lully e Quinault
ofereceram aos franceses aquilo que desejavam: o orgulho de poder
desfrutar do reconhecimento, na Europa, de sua musica como um
género que na época era considerado o maior e mais representa-
tivo da cultura de uma nagdo como era a francesa. Na medida de
seu desenvolvimento, os criadores de dpera francesa tomaram um
partido deliberadamente oposto ao dos italianos, sobretudo no tra-
tamento da lingua, ponto estratégico de futuros conflitos, como
foram as querelas da segunda metade do século XVIII, e em parti-
cular relacionados ao recitativo. Nas 6peras, foi adotado o modelo
da declamacio teatral para o recitativo, tomado como referéncia
a tragédia classica, como para enobrecer esse género, tornando-o
sujeito a criticas. Além disso, escrever uma tragédia foi, durante
muito tempo, uma passagem obrigatdria para os escritores de pecas
cbmicas, ligeiras ou de meia caracterizacdo, para que elas fossem
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reconhecidas como de autores dignos do respeito da comunidade
literdria, caso contrario, elas ndo teriam valor algum.

Nio s6 Raguenet e Lecerf se posicionaram a favor das emogdes
ou da razdo nas discussdes sobre épera francesa e italiana, assim
como sobre a lingua mais apropriada para o canto. Outros autores
deixaram reflexdes sobre a 6pera, 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 6pera], de
1712, demonstrou um vinculo bastante estreito com a maneira
classica e racional de fazer 6pera, como mostra o fragmento de texto
a seguir:

La Machine n’est point interdite sur la Scene de I’Opéra; au
contraire elle y produit souvent des beautez. La Fable de I'Opéra,
et celle de la Tragédie d’ Aristote, sont d'un gott différent, quoy
qu’elles ayent quelque chose de commun entr’elles: ainsi il ne faut
point les comparer. Les principes sur lesquels vous raisonnez ne
sont pas incontestables: vous vous étes mis dans I'esprit qu’elles
devoient se ressembler entierement, et vous vous trompez en cela.
L’Opéra est un spectacle nouvellement inventé, qui a en particu-
lier ses loix et ses beautez. Ce qui seroit irrégulier ailleurs par le
fond, y devient régulier par la forme. Sangaride est dans Atis ce
qu’elle doit étre, comme Junie |’est dans Britannicus; et soGtenir le
contraire, c’est prétendre qu'une belle brune n’est point agréable,
parce qu’elle n’a pas les cheveux blonds. (Le Brun, 1712, p.27)

[A maquina nio é proibida na cena da 6pera. Ao contririo, com
frequéncia ela produz belezas. A fdbula da épera e a da tragédia de
Aristételes sdao de gostos diferentes, embora tenham alguma coisa
em comum. Assim, ndo é necessario compara-las. Os principios
sobre os quais raciocinais ndo sdo incontestéveis: o senhor colocou
em seu espirito que elas devem se assemelhar inteiramente, e se
equivocou. A 6pera é um espetaculo recentemente inventado, que
tem, em particular, as suas leis e as suas belezas. O que seria irre-

gular, alhures, pelo fundo, torna-se regular pela forma. Sangaride é
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em Atis o que ele deve ser, como Juno é em Britannicus,* e dizer o
contrario é o mesmo que pretender que uma bela morena nio seja

agradavel porque ndo possui cabelos louros.] (Traducdo nossa)

A Opera deveria se estruturar pela razdo, como jd exposto,
mesmo sendo um género relativamente novo, buscando sua regu-
laridade em concordancia com a tradicéo cléssica, embora a fabula
de uma 6pera fosse diferente da fdbula de uma tragédia estruturada
por Aristoteles em sua Poética. A fabula de uma 6pera, embora
usasse o respaldo da poética cléssica, se constituiu também de acor-
do com a tragédia classica francesa do século XVII e mesmo tragé-
dias desse periodo foram musicadas para a pera.

A 6pera como tragédia era tdo mais forte, tdo mais familiar, que
o autor considerou que sua musica devesse ser interditada, restando
apenas o aspecto teatral e literdrio:

Parce qu’on chante a I’Opéra, vous voudriez qu’on chantat
par-tout. Ce n’est point une nécessité: I’Opéra n’est fait que pour
le plaisir, 'usage y autorise la Musique, et I'interdit ot vous voulez
I’admettre. Un Prédicateur ne s’en est jamais servi dans ses Ser-
mons, ni un Avocat dans ses Plaidoyers. Les Musiciens ne pour-
roient y suffire, et ceux qui reciteroient de si longs monologues,
s’épuiseroient bient6t. Il est vrai qu’ils pourroient par la réveiller
’attention des auditeurs, ou des Juges: mais ’éloquence n’a pas

esoin de ce secours; d’ailleurs la Musique ne se marie pas bien
b d d
avec la prose. Voila en partie, Monsieur, en quoy cloche vétre com-
paraison, puisque vous demandez qu’on vous le fasse voir. (Le
Brun, 1712, p.30)

[Porque cantamos na épera, quereis que cantemos em todos os
lugares. Isso ndo é necessario: a 6pera é feita apenas para o prazer, o
uso autoriza a musica e proibe onde quereis admitir. Um pregador
nunca serviu-se de seus sermdes, nem um advogado de suas defe-

35 Atis e Britannicus sio pecas teatrais dramaticas de autoria de Racine.
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sas. Os musicos ndo poderiam resistir, e aqueles que recitassem
longos monologos se esgotariam rapidamente. E verdade que eles
poderiam despertar a atencdo dos ouvintes, ou dos juizes, porém a
eloquéncia nao precisa desse apoio. Alids, a musica ndo se casa bem
com a prosa. Eis, em parte, Monsieur, em que se apega sua compa-

racdo, pois nos convidastes a observar isso.] (Tradugio nossa)

O prazer®® da 6pera, assim como o do espetaculo teatral, era

dirigido primeiramente a razdo, depois ao prazer dos sentidos. A

imitacdo da natureza era um preceito uninime para aqueles que

consideravam o bom gosto do ponto de vista das regras. O prazer

da razio estava em observar os tragos brutos da natureza transfor-

mados em tracos aperfeicoados e melhorados na 6pera. Esse prazer

deveria se dirigir a razdo, como faziam advogados e pregadores

quando se dirigiam a seus espectadores através do discurso, através

dalinguagem verbal. Mas, no fragmento de texto anterior, percebe-

-se que ndo havia um consenso entre musica e espeticulo teatral,

mas, na verdade, um distanciamento.

Je conclus différemment de vous. Laissons I’Opéra tel qu’il est:
plus de régularité le rendroit peut-étre moins agréable, et le feroit
sortir de son caractere. Il est dans son genre ce qu’il doit étre, et ne
peut paroitre difforme, qu’aux yeux qui veulent qu’on le fasse sur

un modele qui n’est pas le sien, et qu’'a ceux qui ne le regardent

36 Prazer e dor constituem os tons fundamentais de qualquer tipo ou forma de

“emocdo”. A determinacdo de suas caracteristicas depende da funcdo que se
atribui as emogoes, e por isso esta relacionada com a teoria geral das emogdes.
Aqui é preciso observar que, na tradigdo filoséfica, essa palavra tem um signi-
ficado diferente do de felicidade, mesmo quando ligada a ela. O prazer é indi-
cio de um estado ou condigéo particular ou temporaria de satisfagdo, enquanto
a felicidade ¢ um estado constante e duradouro de satisfagdo total ou quase
total. A mais famosa defini¢do de Prazer foi a de Aristoteles: “Prazer é o ato de
um habito conforme a natureza”, sendo preciso lembrar que hébito significa
“disposi¢do constante”. Essa defini¢do servia para desvincular o prazer de sua
conexdo com sensibilidade, visto que um héabito pode ser sensivel ou nio (cf.
Abbagnano, 2007, p.786).



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO XVl 65

point dans son veritable point de vié. Il n’est pas facile d’effacer les
impressions qu'un homme comme vous donne au Public. J’espere
pourtant le désabuser, et vous aussi: je me flate que dans la suite
vous lirez avec plus d’attention et de plaisir, les Pieces dont vous
méprisez la Fable, et dont vous craignez la représentation, et que
vous réconcilierez I'Opéra avec le bon gott et les bonnes moeurs.
Je finis en lotiant le zele que vous faites éclater, qui convient a un
homme de votre profession. Les traits ingénieux et satyriques qui
brillent dans votre Epitre, ne méritent pas moins d’éloge. J'y ai
admiré plus d’une fois la grace et 'enjouément dont vous assaison-
nez vos pensées: et aprés avoir pris la liberté d’y répondre, je vous
demande celle de me dire. (Le Brun, 1712, p.34)

[Eu penso diferente do senhor. Deixemos a 6pera tal qual ela é:
amaior regularidade talvez a torne menos agraddvel e a faca desviar
de seu carater. E no seu género que ela deve ser, e s6 pode parecer
disforme aos olhos dos que querem que se realize baseada em um
modelo que nédo é o seu e que ndo a observam do seu verdadeiro
ponto de vista. Nao ¢é facil apagar as impressdes que um homem
como vés transmite ao publico. Espero, portanto, corrigi-lo, e vos
também me lisonjeareis se, na sequéncia, lerdes com mais atengio
e prazer as pegas nas quais reprovais as fabulas, as quais temeis a
representacdo, e reconciliareis a 6pera com o bom gosto e os bons
costumes. Finalizo louvando o zelo que fizestes esclarecer, o qual
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 a espirituosidade nas quais
assentais vossos pensamentos. E, ap6s ter tomado a liberdade de
responder, peco-vos que me respondais. | (Tradugido nossa)

As impressdes, nesse texto, também foram direcionadas a fa-
bula.?” Ao abordar os problemas musicais, Le Brun falou, na ver-
dade, de problemas literarios, pois observou que algo estava em

37 A fabula é a historia, a narrativa propriamente dita, ¢ o mesmo que o mito na
tragédia, seu elemento mais importante.
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desequilibrio em sua prépria constitui¢do. Por isso, recomendou ler
o texto com mais atencdo e prazer, pois as irregulares poderiam néo
existir de fato. Se o foco estava na historia, esta se mostrava mais im-
portante que a musica, porque direcionada a razdo. A fdbula, como
representacio, ordenava o bom gosto e os bons costumes. Conciliar
a 6pera com os bons costumes demonstrava que ela tinha o papel
de educar a audiéncia para comportar-se em sociedade. Atentou
também para o fato de que a épera se travestia de um modelo que
ndo era o dela, pois, antes de tudo, era um género teatral, e tentar
observa-la através desse modelo geraria equivocos. A Opera, na ver-
dade, nao satisfazia naturalmente seu intuito, como observaremos
mais a frente com Morellet.

Nesses fragmentos do texto de Le Brun, identificamos a ideia

138

de bom gosto vinculada a tradi¢do classica e proporcional® em re-

lacdo a razdo. Se o bom gosto devia ser proporcional, era porque a
razdo era formulada com base em conceitos matematicos, como se
pensava na época. A musica, para ele, era algo menor e estava onde
“néo deveria ser admitida”. Reconheceu a 6pera como uma novida-
de, um género recente, e procurou nela os tracos cénicos e textuais
como os mais vélidos e dignos de atencdo. Afirmou que a fabula da
oOpera e a da tragédia, segundo Arist6teles, eram diferentes, mas que
no espirito deveriam ser a mesma coisa. Era o modelo da tragédia
que deveria ser imitado, mesmo na épera.

38 A proporgdo, nesse caso, também é pensada segundo a Poética de Aristoteles
(1986): “[...] E assim, tal como em relagdo aos corpos e aos animais, € necessa-
rio que tenham uma dimenséo que possa ser abrangida por um olhar também
em relagdo aos enredos, sera necessaria uma duragdo determinada, facil de
recordar. Os limites da extensdo, de acordo com os concursos e a faculdade
de percepgio, nio sdo do ambito da arte, pois, se fosse preciso apresentar a
concurso cem tragédias, competiriam perante as clepsidras como aconteceu
algumas vezes, segundo dizem. Pela propria natureza da agdo, em matéria
de duragio, o limite mais amplo, desde que se seja perfeitamente claro, é
sempre o mais belo. Para dar uma defini¢cdo em termos genéricos, o limite
conveniente da extensdo é que seja tal que redina, de acordo com o principio da
verossimilhanga e da necessidade, a sequéncia dos acontecimentos, mudando
da infelicidade para a felicidade e vice-versa” (cf. Poética, VII, 1451a 4-15).
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Na relacdo entre musica e poesia, € no que se referia a prosa,
Le Brun afirmou que a musica e a prosa nio casavam muito bem.
Mas no ultimo fragmento de texto ele expressou a ideia de que a
Opera deveria ser exatamente como era, sem tanta regularidade,
pois muito regular ela seria menos agradével. Assim ela deveria ser,
assim era a sua natureza. Também aqui percebe-se que, para a con-
cepcdo da época, a musica apresentava problemas de classificacdo
e a linguagem verbal, mesmo transpondo & musica um elemento
racional, tinha problemas de conciliagdo com ela. Os elementos
dramaticos concernentes a categoria social das personagens e suas
caracteristicas ndo deveriam ser deformados. Isso foi percebido no
texto de Le Brun quando ele disse, por exemplo, que Juno, na obra
Britannicus, de Racine, deveria ser como era, e declarou que ser
outra coisa ndo seria condizente, pois fugiria das proporcdes e dos
padrdes classicos estabelecidos.

Depois da segunda metade do século XVIII esse elemento ir-
reconcilidvel entre texto e musica foi definido como natural em
musica.

O agradavel e o prazer das 6peras estavam na fdbula, na estru-
tura literdria de seu discurso, e ndo na musica. Se a musica ganhasse
mais evidéncia, ofuscaria a razdo, e por isso deveria ocupar um
patamar inferior. Sem o apoio do texto, se direcionaria somente aos
sentidos, porém, vinculada ao texto literario, ndo poderia tornar-se
mais evidente e receber mais realce do que ele préprio, sob o risco
de agradar mais aos sentidos do que a razdo. Como imitagio da na-
tureza, a musica de Opera, por si mesma, seria incapaz de, sozinha,
cumprir as suas regras. Sem a linguagem verbal, ela ndo tornaria a
tradicdo classica reconhecivel em seu objeto, por esse motivo pos-
suia texto, mesmo que esse molde literario nio fosse o dela.

Le Brun e Lecerf concordavam que a autoridade cléssica e racio-
nal deveria guiar as artes e a musica.

Em 1741, Remond de Saint-Mard (1682-1757), escritor fran-
cés, autor de dissertacdes estéticas e literarias sobre 6pera, em seu
texto Refléxions sur [’opéra [ Reflexdes sobre épera], tratou da teoria
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da verossimilhanca aplicada & 6pera e de sua relagdo com a tragédia
antiga, mas também da comocéo e do prazer sentidos pelos ouvin-
tes, concernentes aos efeitos da propria musica. Os fragmentos de

texto a seguir trazem as impressdes desse autor sobre a dpera.

Je sais qu’il y a bien du mal & dire de I'Opera en général, et
j’al commencé par en convenir. Mais quand je vous dirai que la
Scene que je viens de citer, [-9-] prise séparément et en elle-méme,
est une chose admirable, qu’elle a tout ce qu'’il faut pour produire
en chant un effet merveilleux, je vous défie, vous et qui que ce
soit, de me le disputer, et ne dites pas qu’elle seroit plus belle dans
une déclamation simple: je dis hardiment que cela n’est pas possi-
ble, et je le soutiendrai devant toute la Terre. Qu’on fasse revivre
par curiosité la Journet et la le Couvreur: Que 'une fiere de ses
talens, déclame cette belle Scene avec toute la finesse, avec toute
I'intelligence qu’elle portoit au Théatre: que 1'autre animant ses
beaux yeux, déployant ses beaux bras, mette a ses chants et a son
action, ce feu, cette dignité, cette noblesse, qui nous fait souvenir
d’elle avec tant de plaisir, je suis sr que nous serons tout autrement
émus par les chants de la Journet, que par la déclamation de la le
Couvreur, y elt-elle mis cette perfection, qui lui a valu autrefois de
votre part tant d’éloges. (Saint-Mard, 1741, p.8)

[Eu sei que existem muitas coisas a dizer sobre a 6pera, e come-
cel por concordar. Mas, quando eu lhe disser que a cena que acabo
de mencionar, tomada em separado, em si mesma, € algo admira-
vel, que possui tudo o que é necessario para produzir, em canto,
um efeito maravilhoso, eu vos desafio, a vos e a outros quaisquer, a
debater, e ndo afirmeis que ela seria mais bela em uma declamacéo
simples. Digo corajosamente que isso nao é possivel, e sustentarei
diante de toda a Terra. Que fagamos reviver a Journet e a Couvreur;
que alguém seguro de seus talentos declame esta bela cena com
toda a elegancia, com toda a inteligéncia que ela traz ao teatro; que

a outra, animando seus belos olhos, estendendo seus belos bracos,
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coloque em seus cantos e em suas acdes este fogo, esta dignidade,
esta nobreza que nos fazem rememoré-la com tanto prazer. Tenho
certeza de que seriamos tdo emocionados pelos cantos da Journet
quanto pela declamagio da Couvreur, feita com perfeicio, e que lhe

valeu uma vez mais, de sua parte, tantos elogios.]| (Traducdo nossa)

Nesse fragmento, Saint-Mard demonstrou que o equilibrio da
composicdo da 6pera se constituia pela declamacido. Esta, com a
forca dramatica do texto literdrio, orientava o olhar, as inflexdes
emocionais da palavra, o gesticular dos bragos. A 6pera ainda era
um objeto para os olhos, suas medidas e proporcdes se davam pelo
olhar, a linearidade de seu discurso era moderada pela razdo. Ela
deveria se constituir como uma representacdo feita pela pintura,
em perfeito equilibrio. O canto da 6pera La Journet era comovente
e movia as paixdes, os afetos. Era agradavel aos sentidos, mas as
exigéncias de cumprimento das regras dramdticas deveriam ser

satisfeitas em primeiro lugar.

Il y a dans la Musique une je ne scais quelle Analogie avec nos
passions, une certaine force pour les peindre, a laquelle les paro-
les toutes seules n’atteindront jamais, et dont les passions, pour
étre exprimées dans toute leur énergie, auront toujours besoin.
Car enfin, si les paroles peignent les troubles, les agitations, les
mouvemens et I’ame: elles ne les peignent avec vérité et avec force,
qu’autant qu’elles sont aidées des inflections, qui produites par
nos mouvemens mémes, et faites pour les accompagner, servent
admirablement a les faire reconnoitre; or cette suite d’inflections
différentes, ce mélange, cette succession variée de sons, tantot
hauts, tantét bas, tant6t enflés, tant6t diminués, forment néces-
sairement un chant; et il est certain que ce chant, qui n’est autre
chose que notre Récitatif, bien fait par le Musicien, et bien débité
par I’ Acteur, loin d’étre hors de la Nature, sera dans tous les tems,
et dans tous les Pays, I'image la plus naive de nos mouvemens, et le
langage le plus fidéle de la passion. (Saint-Mard, 1741, p.10)
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[H4 na mdsica um ndo sei qué de analogia com nossas paixdes,
uma certa forca para pintd-las,*® as quais apenas as palavras jamais
conseguirdo revelar, e as paixdes, para serem expressas com toda a
sua energia, sempre precisardo de auxilio. Pois, enfim, se as pala-
vras pintam as angustias, as agitacdes, os movimentos e a alma, elas
néo o fazem com verdade e for¢a. Na medida em que sdo auxiliadas
pelas inflexdes produzidas pelos nossos movimentos e feitas para
acompanha-las, servem admiravelmente a fazé-las reconhecer.
Pois esta sequéncia de inflexdes diferentes, esta mistura, esta suces-
sdo variada de sons, sejam agudos, baixos, aumentados, diminui-
dos, formam necessariamente um canto, e, certamente, este canto
nio é outra coisa sendo 0 nosso recitativo, bem feito pelo musico e
bem desenvolvido pelo ator. Longe de estar distante da natureza,
sera, em todos os tempos e em todos os paises, a imagem mais pri-
mitiva de nossos movimentos e a linguagem a mais fiel da paixao.]

(Tradugdo nossa)

Saint-Mard, nesse ultimo fragmento de texto, esclareceu que as
palavras poderiam expressar nossos sentimentos, nossas angustias,
mas, para expressd-los verdadeiramente, com toda a sua intensi-
dade, naquilo que eram incapazes apenas textualmente, elas pre-
cisariam do auxilio da musica, Gnica capaz de promover e fazer
reconhecer sua expressio, por acompanhar as inflexdes das pa-
lavras. A musica possuia alguma analogia com as paixdes e certo
poder para pinta-las. Sem ela, as paixdes humanas contidas nas pa-
lavras ndo mobilizariam de maneira adequada as paixdes humanas.

39 Pintar, aqui, se refere a capacidade que a musica tinha, nessa concepgio, de
realcar as palavras de tal maneira que seu significado ficasse plenamente evi-
dente e inteligivel para o ouvinte. A musica, por si mesma, nio seria capaz de
transmitir a dimenséo dos significados de um texto, se quisesse, por exemplo,
expressar a angustia sentida por uma personagem diante de alguma fatalidade.
O texto, sozinho, embora pudesse expressar as paixdes das personagens de
uma 6pera, ndo teria 0 mesmo efeito se viesse acompanhado da musica. Por
isso dizer-se que a musica pintava as paixdes humanas, trazendo a tona sua real
dimensao.
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As paixdes, sempre mediadas pela razdo e atingidas por um
movimento medido e intencional na composi¢do musical, eram
intensificadas pela musica. Na verdade, as palavras, sozinhas, ndo
possuiam tanto poder de comogio se estivessem separadas da mu-
sica. O prazer estético no inicio da quarta década do século XVIII
ja havia comegado a mudar de perfil. A musica poderia atingir os
sentimentos, os quais constituiam, nesse momento, critério para
julgamento artistico, como fora demonstrado no tratado de Jean-
-Baptiste Dubos, Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura, de
1719, republicado em 1733, a ser tratado no préximo capitulo.

A 6pera como espetdculo, regrando-se pela imitacdo de modelos
da natureza, por vezes era considerada incompleta por se valer de
um modelo trdgico e racional que nfo era o seu. As exigéncias re-
lativas a sua racionalidade foram abrandadas, porque as sensacoes
promovidas pela musica passaram a ser consideradas capazes de
intensificar os significados das palavras e, assim, mover as paixoes
humanas. Nio s6 a linguagem verbal, mas o canto, em consonancia
com os movimentos do ator, expressavam a imagem fiel da paixdo,
numa pintura completa das emocdes.

A cela, Monsieur, vous vous imaginez qu’on n’a rien a répon-
dre: permettez-moi de vous dire que vous vous trompez. Je dis
moi que quelque fol, et que quelque ridicule que paroisse un pareil
dessein, ceux quil’ont imaginé n’étoient point sots, et qu’en qualité
de gens qui nous avoient bien étudiez, ils pouvoient se flatter de
I’exécuter. Vous ne nous connoissez pas: on nous croit fort atta-
chés a la vrai-semblance, et nous le sommes en effet, au point que
nous crions comme des désesperez quand on y manque, sur-tout
quand nous comptons qu'on n’y manquera pas. Mais qu’on nous
annonce, qu’on nous avertisse qu'on y manquera, qu'on prenne
le plus petit prétexte du monde pour y manquer. Qu'il arrive un
Dieu, un Enchanteur, une Fée: Qu’on nous tourne la téte avec un
peu de merveilleux, nous dispensons de cette vraisemblance, qui
nous est si chere, du moins est-il sir que nous souffrons peu de ne

la pas trouver; pourvii qu’on nous dédommage de son absence. Car
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aprés tout, nous ne sommes point sots, et si nous renongons que-
lquefois a ce que nous aimons, c’est toujours pour avoir quelque

chose que nous aimons davantage. (Saint-Mard, 1741, p.12-4)

[A isso, senhor, imaginais que nada temos a responder. Permiti-
-me dizer que estais enganado. Digo mesmo que por mais louco, por
mais ridiculo que parega tal projeto, como aqueles que o imaginaram
ndo sdo tolos e, na qualidade de pessoas que sdo, que bem conhece-
mos, eles poderiam se gabar de executd-lo. Vés ndo os conheceis.
Cremos que estamos muito atrelados a verossimilhanca, e o estamos,
com efeito, a ponto tal que choramos desesperadamente quando
ela falta, sobretudo quando ¢ dito que ela ndo mais faltara. Mas,
quando ¢é dito, quando somos avisados de que a perdemos, quando
usamos a menor desculpa do mundo para perdé-la, chega um deus,
um feiticeiro, uma fada que faz girar nossas cabecas com algumas
maravilhas, dispensamos essa verossimilhanca que nos € to cara,
e certamente sofremos menos por nao encontrd-la, desde que seja-
mos compensados pela sua auséncia. Afinal de contas, ndo somos
tolos, e se renunciamos algumas vezes aquilo que amamos, é sempre

para ter alguma coisa que amamos bem mais.] (Traducdo nossa)

Nesse fragmento, Saint-Mard disse ao seu destinatério o quéo

absurdo e tolo era o fato de algumas pessoas elogiarem apenas a

execucdo, ja que eram fortemente dependentes da verossimilhanca,

e ndo leva-la em consideragio seria de uma perda a lamentar. O

prazer da execucdo musical colocaria a ilusdo em segundo plano,

tornando-a até mesmo inutil se o objetivo do espectador fosse ape-

nas a musica em si, e ndo a busca da satisfa¢do da razdo. Em de-

terminado momento, a chegada de uma fada traria a felicidade da

verossimilhanga, mas o foco somente na mudsica mostrava o quanto

o desejo de satisfacdo da teoria da verossimilhanca comecava a ficar

em segundo plano.

Voila, Monsieur, nos dispositions a tous; dispositions qui font

partie de notre essence, et que vous étes bien le maitre de ne pas
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approuver si vous voulez; mais que nous porterons en dépit de
vous, non-seulement a I’Opera, mais encore dans les genres qui
nous paroissent les plus raisonnables. Voyez ce genre a qui 'on
a donné de si beaux et de si superbes noms: celui que par excel-
lence I'on a appellé le chef-d’oeuvre de I'esprit humain, le Poéme
Epique. Combien de choses n’y a-t’on pas a digerer: des statués
qui parlent, des trépieds qui marchent, des vaisseaux qui se gou-
vernent eux-mémes: Passez de-1a a nos deux genres de Poésie,
ou la vraisemblance est le plus recommandée, et ol en effet elle
paroit le plus nécessaire, la Comedie et la Tragedie. Combien de
fois I'imagination n’y est-elle pas violentée? Que dites-vous des
Monologues, les trouvez-vous bien dans la nature? et ces a parte,
qui entendus distinctement par le Parterre sont censez ne |’étre
point de ceux a c6té de qui I’on est: tout cela est-il bien dans la
vrai-semblance? et ces a parte, qui entendus distinctement par le
Parterre sont censez ne 1’étre point de ceux a c6té de qui I'on est:
tout cela est-il bien dans la vrai-semblance? Tout cela se souffre
néanmoins (...) si toutes ces imperfections étoient 6tées. (Saint-

-Mard, 1741, p.14-5)

[Eis, senhor, que estamos dispostos a tudo, disposi¢do que faz
parte da nossa esséncia, a qual sois mestre em ndo aprovar, se qui-
serdes. Mas, apesar de vos, arcaremos ndo apenas com a 6pera, mas
também com géneros que nos parecem mais razoaveis. Vede esse
género, para o qual foram dados os mais belos e soberbos nomes,
esse que, por exceléncia, foi chamado de obra-prima do espirito
humano, o poema épico. Quantas coisas ndo foram digeridas: as
estatuas que falam, os trépieds* que andam, os barcos que gover-
nam a si mesmos. Passemos entdo aos nossos dois géneros de poesia

nos quais a verossimilhanga é a mais recomendavel e, com efeito,

40 “1. Antiguidade. Movel de trés pés que serve de mesa ou de suporte. 2. Mobi-
lidrio. Pedestal, assento quente de trés pés, ao gosto antigo, nos estilos diretério
e imperial” (Hautecceur, Art sous Révol. et Emp., 1954, p.114). Disponivel em:
<http://www.cnrtl.fr/definition/tr%C3%A9pieds>. Acesso em: 15 abr. 2014.
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parece ser a mais necesséria, a comédia e a tragédia. Quantas vezes
a imaginacdo ndo foi violentada? O que dizeis sobre os monolo-
gos? Eles se encontram na natureza? E as partes, que, ouvidas em
separado da plateia, supostamente estdo do lado oposto em que nos
encontramos, isso seria aceitavel na verossimilhanca? Tudo isso
parece de menor importancia [...] se todas as imperfei¢coes forem
eliminadas.] (Tradugio nossa)

Mais do que ouvir a 6pera, o mais importante era vé-la. A des-

crig¢do nesse texto € literaria, faz referéncia a tragédia na composicao

da 6pera e a todos os elementos constituintes da tragédia e do poema

épico. O desejo da escuta literaria, descritiva e representativa, a re-

feréncia a seres mitolégicos e ao aspecto violento da tragédia como-

viam seus ouvintes, como acontecia em situacdes reais. Perante esse

espetaculo, era inaceitdvel reportar tdo somente ao aspecto musical,

inferior na trama, em que o mito atingia as paixdes humanas devido

a um efeito de catarse no espectador.

Il en est de méme de I’Opera. Il y a mille choses qui y sont
mises en Musique, et qui n'y devroient pas étre; mais comment
faire? Pour avoir ce qu’on aimoit, il a bien fallu se résoudre a avoir
ce qu’'on n’aimoit pas. 51 nos Operas étoient simplement décla-
més, tous les défauts dont vous vous plaignez disparoitroient. Ces
Récits qui vous y déplaisent, se trouveroient a leur place, et ne vous
choqueroient plus. Mais toutes ces belles Scénes, qui vous serrent
le coeur, dans Armide et dans Atys: ce bel accompagnement qui
les soutient, ces belles Ritournelles qui les annoncent; vous ne les
auriez plus, et assurément a tous ces retranchemens vous auriez
bien a perdre. Croyez-moi, Monsieur, quand on a fait un Opera
pour la premiere fois, on a bien pensé a ce qu’on faisoit: quelqu’un
a dit, dés que les Arts, qui sont faits pour peindre, peuvent don-
ner une nouvelle vie, une seconde expression a ce qu’ils auront
a représenter, dés qu’ils peuvent se préter des secours, des agré-
mens mutuels, quels inconvéniens y auroit-il a les faire marcher

et imiter ensemble? En conséquence de cette observation, on a
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associé la Poésie avec la Musique; on a été plus loin, on y a associé la
Danse, on a uni ces trois Arts, pour donner aux mouvemens et aux
objets qu’on avoit a peindre, plus de force, plus de vérité, et plus
d’agrémens. De vous assurer que ce projet-la s’exécute bien régu-
lierement, c’est une autre affaire. Mais prenez garde qu’il suffit,
pour qu’on ait pt en hasarder le mélange, que ce mélange ait réussi,
et I’expérience nous apprend qu’il a réussi, et que souvent il réussit
encore. (Saint-Mard, 1741, p.15-8)

[Isso também ocorre na 6pera. Existem mil coisas que sdo colo-
cadas na musica e que ndo deveriam estar. Mas como fazer? Para ter
0 que amamos, precisamos escolher ter aquilo que ndo amamos. Se
nossas Operas fossem simplesmente declamadas, todos os defeitos
que apontais desapareceriam. Esses recitativos que ndo vos agra-
dam se encontrariam em seu lugar e ndo chocariam. Mas todas
essas belas cenas, que endurecem o seu coracdo, na Armide e na
Atys,*! o0 belo acompanhamento que as sustenta, os belos ritornellos
que as anunciam, vOs ndo os terieis, e seguramente também nio
terieis todos esses empecilhos. Creia-me, senhor, quando fazemos
uma 6pera pela primeira vez, pensamos muito bem no que faze-
mos. Alguém disse que, desde que as artes sejam feitas para pintar,
elas podem dar uma nova vida, uma segunda expressio aquilo que
queremos representar; desde que elas possam se prestar ao apoio, a
aprovacdo mutua. Quais inconvenientes colocariam no desenvolvi-
mento e na imitagio em conjunto? Em consequéncia disso, associa-
mos a poesia com a musica e, se formos mais longe, associaremos
também & danga, uniremos as trés artes para dar aos movimentos e
aos objetos que temos para pintar mais forca, mais verdade e mais
aprovacdo. Assegurar que esse projeto pode ser bem executado
regularmente € outra coisa. Porém, saiba que ¢ suficiente, para que
se possa aventurar a fazer essa mistura, que ela seja bem sucedida,
e a experiéncia demonstre que foi bem sucedida, e com frequéncia

seja realizada.] (Tradugdo nossa)

41 Armide e Artis sido 6peras de Lully.
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Por esse fragmento, inferimos, das palavras de Saint-Mard, que
a musica nio se conciliava com a palavra e que, se as 6peras fossem
simplesmente declamadas, nenhuma queixa haveria contra elas e
em nada desagradariam. No entanto, o autor revelou que os acom-
panhamentos eram belos e que valeria a pena ouvi-los. Ele falou
da poesia como acontecimento primeiro, a qual posteriormente foi
unida & musica e depois a danga. A unido das trés artes — poesia,
musica e danca — pintou os objetos e lhes deu movimentos de ma-
neira mais prazerosa. As artes prestavam auxilio umas as outras
para produzir prazeres mutuos. Esse era o espirito do conhecedor,
segundo a concepcdo da época: saber do que se tratava cada ele-
mento e como eles se conciliavam, trazendo harmonia em conjunto.
Mas é nitida a sensa¢do transmitida pelo autor de que palavra e
musica tinham algo que ficava faltando na imitagdo. Mais do que
assistir a Opera, assistia-se a representacio tragica teatral nela con-
tida. A musica nio realizava totalmente sua funcio imitativa na
opera, embora impulsionasse as paixdes e agradasse aos ouvintes.
O equilibrio entre musica e poesia era possivel se o texto orientasse
a trajetoria dos significados e a compreensdo da musica.

Nesse fragmento de texto de Saint-Mard, a musica foi apresen-
tada como uma das trés artes, em conjunto com a pintura e a danca.
O autor afirmou que a poesia foi associada a musica na representa-
¢do, pois elas prestavam auxilio uma a outra, trazendo regularidade
para o espetaculo operistico, muito embora aconselhasse que a mis-
tura das artes ndo fosse exagerada, apenas o suficiente para atingir
seus intentos.

Nesse sentido, embora o pensamento estético estivesse vincula-
do a razdo e a tradigdo cldssicas, e os aspectos emocionais e agrada-
veis se fizessem sentir, em alguma medida Saint-Mard concordou
com Raguenet quanto ao prazer da musica, simplesmente. Concor-
dou também ao dizer que as éperas, quando apenas declamadas,
eram perfeitas, desaparecendo, assim, suas falhas. A beleza estava
no acompanhamento, deixando-se o recitativo mais intacto em seu
aspecto declamatério. Havia, portanto, uma tentativa de equilibrar
os sentimentos e as emog¢des com regras racionais e dramadticas. E
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aqui, ao apontar aspectos da teoria da verossimilhanca, ao men-
cionar os monélogos de um texto recitados por um ator (cantor), a
musica somente real¢aria com maior intensidade a presenca de um
deus ou feiticeiro para mudar o transcurso do destino de uma per-
sonagem. O aspecto agraddvel da musica foi valorizado, e ela atin-
gia as sensagdes. [sso provocou, nessa primeira metade do século
XVIII, outras discussdes, como aquela voltada para a estética dos
sentimentos, envolvendo os franceses Charles Batteux e o Abade
Dubos, que abordaremos no proximo capitulo.

Nessa primeira discussdo sobre a imitacdo e o gosto no inicio do
século XVIII, emergiu o questionamento quanto a avaliar a mu-
sica pelas sensagdes. Ainda no século XVII e mesmo no come-
co do século XVIII, ela foi tratada pelos tedricos e filésofos como
parte integrante de um conjunto maior e, muitas vezes, como uma
arte inferior, subordinada 3 matematica e & poesia, sem existéncia
auténoma e sem especificidades. Com os filosofos iluministas,
como serd visto adiante, comecou-se a tratd-la distintamente, a
reconhecer e valorizar o seu aspecto empirico. Esta visdo se impora
posteriormente, na metade do século XVIII, deteriorando e trans-
formando a teoria da imitagio, tida como requisito para a constitui-
¢do das 6peras.



2

A IMITACAO DA NATUREZA
COMO ESTETICA DOS SENTIMENTOS

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, repre-
sentou um momento importante na histéria da pintura e das artes.
O desenvolvimento das artes decorativas! levou a sociedade letrada
aredefinir as artes, e a musica ndo poderia ficar distante de suas in-
fluéncias, ainda mais a 6pera francesa, assunto bastante discutido,
com varias tomadas de partido e vérios posicionamentos quanto aos
seus significados, aos temas retratados e as regras de composi¢io.

A aceitacdo de uma obra de arte s seria possivel se ela estivesse
de acordo com as regras do bom gosto e do bom senso, num fazer
poético conforme a razdo. Esta, por sua vez, tinha seu modelo cal-
cado na teoria da verossimilhanca, estruturada na regra das trés
unidades: a¢do, tempo e lugar.

1 O termo “artes decorativas” surgiu durante a Revolugdo Industrial como
forma de marcar um momento a partir do qual as mudancas na tecnologia
passaram a afetar o mercado artistico, os artistas e os artesdos.
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A teoria da verossimilhanca, no racionalismo francés, se fun-
damentava no texto do capitulo VIII da Poética de Aristételes.? Ela
era um dos requisitos mais importantes das teorias imitativas. A
imita¢do previa um modelo, a natureza, como principio criador.
As artes deveriam criar como a natureza criava. O racionalismo
francés’® criticava modelos exagerados do periodo barroco* em nome
de um principio da clareza racional. Esta clareza tinha a beleza e a
verdade como algo Unico: a valora¢io 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 deveria estar baseada nas formas poéticas da
Antiguidade Classica e do classicismo francés do século XVII, as
quais, por sua vez, também deveriam ser imitadas. A forma poética
considerada mais bem acabada era a da tragédia.

A imitacdo da natureza era um principio soberano, ao qual todas
as belas-artes deveriam submeter-se. Se nio o fizessem, corriam o
risco de perder sua valoragdo. No que concernia a pintura e a poesia,

2 Assim como nas outras artes imitativas a um s6 objeto corresponde uma s6
imita¢do, também o enredo, que é imita¢do de uma agdo, deve sé-lo de uma
Unica agdo, que forme um todo, e os acontecimentos devem estruturar-se de
tal modo que, ao se deslocar ou suprimir uma parte deles, o todo seja alterado
e desordenado. Tudo aquilo cuja presenca ou auséncia passam despercebidas
néo é parte de um todo (cf. Aristételes, 2011, VIII, 1451a).

3 As mudangas sociais, intelectuais e artisticas que ocorreram durante o século
XVIII alteraram o objetivo e o contexto das teorias musicais. O fortalecimento
gradual das interpretagdes verbais, no século XVII e no inicio do XVIII, néo s6
enfraqueceu a associagdo entre a musica e a matematica, mas também acelerou
a sua integragdo ao moderno sistema das artes. Uma das consequéncias disso,
para a musica, foi o ressurgimento da imitagdo como conceito tedrico central.
A musica teve de deduzir suas leis a partir dos sentidos e do gosto, e o gosto
ndo se conformou a ela, ao contrario, a musica é que se conformou ao gosto
(Neubauer, 1992, p.96.)

4 Segundo Gerd A. Bornheim (1975): “Lembremos que a arte barroca preen-
chia duas finalidades basicas: a gléria de Deus e a gléria do Principe, da Igreja
e do Estado. E esta dupla exigéncia era realizada com temas cristdos e motivos
romanos antigos, nas igrejas, paldcios, 6peras e festas de corte. Mas, com a
crise da ideia do Estado e a consciéncia crescente da impossibilidade de unifi-
cagdo das religides, esse mundo termina caindo por terra, dando assim lugar a
cultura burguesa” (p.14-5).
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a imitacdo era compreendida de maneira mais clara. Ja na musica
esse principio ndo parecia muito claro e bem definido. As explica-
¢Oes para a musica eram tomadas das regras para a poesia, o teatro, a
danca e a pintura. Até mesmo exigia-se dela que tivesse o compor-
tamento e a representacdo como de uma pintura, que possuisse um
significado e uma representacdo, como acontecia com a pintura e a
poesia. Também se questionava se existiria na musica e na musica de
Opera, em si mesmas, algum significado. Como objeto individual,
sem o0 apoio das palavras, a musica seria incapaz de imitar segundo a
concepgdo da época ou, no minimo, teria seu propdsito incompleto
e ndo concretizado, j4 que precisaria da linguagem verbal para se
completar.

O que predominou, e que se tornou mais claro a partir da se-
gunda metade do século XVIII, era a visdo de que o papel da mu-
sica dentro da 6pera restringia-se a adornar e realgar os conceitos
atrelados as palavras, a fim de agradar a razdo, embora a musica
instrumental, considerada destituida de significado, abrangesse
mais dominios no campo operistico e mesmo fora dele. Mas era
uninime o pensamento de que essa musica nio possuia um poder
mimético completo.

Em meio a redefinicdo das artes, destacaram-se o Abade Jean-
-Baptiste Dubos (1670-1742), teélogo que se dedicou ao direito
publico e a politica, e 0 Abade Charles Batteux (1713-1780)°, pro-

5 Batteux, embora inserido dentro de uma estética do sentimento, segundo
Ernest Cassirer (1994, p.373) havia explicitado, em termos claros e preci-
s0s, que a natureza e suas manifestagdes seriam determinadas pela razdo.
A natureza seria submetida a leis universais e inviolaveis, as quais também
eram submetidas as artes. Falar de uma estética dos sentimentos era dizer
que eles eram medidos e mediados pela razdo, controlados na sua proporgdo
e na sua intensidade passional. O professor doutor Marco Aurélio Werle,
na introdugdo de sua tradugio do tratado de Batteux (2009, p.10), afirma
que ele 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, j&
se insinua a passagem entre uma poética que estabelece apenas regras objetivas
de produgio artistica para o dominio de uma filosofia da poesia e da arte que
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fessor de retérica e de poesia grega e latina no Collége Royal de
Paris. A posicdo metodologica desses autores quanto as formula-
coes de poética se mantivera na esteira da tradi¢do inaugurada pela
Poética de Aristoteles, como modelo e padrio a ser seguido, desde
a Antiguidade até meados do século XVIII. “Os dois confirmaram
lugares comuns na imitagdo musical que se originou na musica mo-
nodica, na qual a melodia e a voz eram superiores a harmonia e aos
instrumentos” (Neubauer, 1992, p.102, traducio nossa).

Dubos

O Abade Dubos envolveu-se em um movimento reflexivo sobre
as artes que néo cessaria de formular uma teoria da arte. Uma nova
percepcao dos seus efeitos, 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 manifestacdes artisticas e, do ponto de vista daquele
que recebia a obra de arte, ou seja, do receptor, desenvolveu suas re-
flexdes. Construiu, entdo, um espaco tedrico autonomo em relacio
arecepgdo da arte, sendo notorio o seu interesse pelo espectador.

Dubos utilizou a nogéo de “sentimento” como julgamento na-
tural para explicar a apreenséo das belezas de uma obra de arte. Essa
percep¢io do sentimento por ele analisada trouxe a tona a ideia de
que a obra produziria no espectador efeitos ou sensacdes que mo-
dificariam subjetivamente a alma. Em meio ao racionalismo impe-
rante, instaurado desde o século XVII, a ideia de sentimento como
julgamento para a recepgdo da obra de arte era algo novo. Dubos se
livrou da racionalizacdo do sensivel, conduzindo e reconhecendo

ndo se contentard apenas com a fixacdo dessas regras, mas questionara seu
principio especulativo e interno. A concepgdo de Batteux, como a de Dubos,
é racionalista, mas sua estética voltada para os sentimentos é submetida aos
preceitos dessa concepgao racional advinda de Descartes.



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO XvIl 83

um estatuto positivo do sentimento, como se este fosse uma espécie
de “sexto sentido” enraizado na experiéncia do receptor.

A esfera do sentimento foi colocada por ele em conjunto com
as origens da musica, com relagdo a declamacéo dos antigos e aos
modelos da Antiguidade Classica que serviram a imitagdo para as
obras de arte:

Les signes naturels des passions que la musique rassemble,
et qu’elle emploie avec art pour augmenter 1’énergie des paroles
qu’elle met en chant, doivent donc les rendre plus capables de nous
toucher, parce que ces signes naturels ont une force merveilleuse
pour nous émouvoir. Ils la tiennent de la nature méme. nihil est
enim tam... etc., dit un des judicieux observateurs des affections
des hommes. C’est ainsi que le plaisir de |'oreille devient le plaisir
du coeur. De-la sont nées les chansons; et I’observation qu’on aura
faite, que les paroles de ces chansons avoient bien une autre énergie
lorsqu’on les entendoit chanter, que lorsqu’on les entendoit décla-
mer, a donné lieu a mettre des récits en musique dans les spectacles,
et I'on en est venu successivement a chanter une piece dramatique
en entier. Voila nos opera. (Dubos, 1993, 1, §45, p.151)

[Os sinais naturais das paixdes, que a musica reine e emprega
com arte para expandir a energia das palavras que coloca em canto,
devem, portanto, torna-las mais capazes de nos tocar, porque os
signos naturais possuem uma grande forca para nos emocionar,
a qual retiram da prépria natureza. Na verdade, nada hd de mais
comum em nosso espirito do que os ritmos e os sons que nos excitam,
nos inflamam, nos acalmam, nos adormecem,® diz um dos atentos
observadores dos sentimentos dos homens. E assim que o prazer
do ouvido torna-se um prazer do cora¢do. Dai nascem as cangdes, e
a observacdo que tinhamos feito de que as palavras dessas cangdes
tinham outra energia quando as escutdvamos cantar, quando as
escutavamos declamar, dando lugar aos recitativos em musica, nos
espetaculos, e sucessivamente a uma peca dramatica inteira can-
tada.] (Traducéo nossa)

6 Cicero, O Orador, Livro III.
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Sua obra Réflexions, publicada em janeiro de 1719, foi aceita
unanimemente e com muito sucesso pelos homens de letras e aca-
démicos da época. Nela, discutiu questdes atinentes a poesia e a
pintura. Com relac¢do a musica, discutiu também a épera. Dubos
era um ‘“homem do mundo”, inserido na corrente de todas as polé-
micas da época, e conhecia as criticas de seu tempo. Era um viajante
e colecionava, em suas descri¢des, quadros que envolviam uma
verdadeira experiéncia estética. Fubini (2007) considerava a obra
de Dubos, no que concernia a musica, “um dos primeiros intentos
conscientes de se conferir 2 musica dignidade de arte” (p.183, tra-
ducdo nossa).

Dado o sucesso da sua obra, ela foi ampliada e reeditada, e rece-
beu o acréscimo de um terceiro volume em 1733. Além de reagru-
par a obra, Dubos desenvolveu digressdes concernentes a musica e
a declamac@o dos antigos.

O abade adotou um habito comum no século XVIII: escrever
tabelas analiticas dos temas discutidos em sua obra, para orientar e
tornar proveitosa a consulta do leitor. O que ele pretendia com isso
era que o leitor, como amador, pudesse expressar o seu gosto sobre
Opera, musica, teatro, e ndo somente sobre pintura. Era uma manei-
ra de ajuda-lo a compreender as artes individualmente, embora os
temas tratados em todas elas fossem sempre os mesmos.

O modo como Dubos expés seu trabalho assemelhava-se a visdo
de um espectador perante as artes, e ndo a do especialista. Isso re-
velou ndo s6 que eram promovidas com frequéncia exposi¢des e
apresentacdes nas salas de concerto na época, mas também a exis-
téncia de um puablico menos especializado, o qual ele tentou munir
de informagio através da sua obra.

A pintura histérica,” como género, foi escolhida para andlise
devido ao seu paralelo com a poesia dramatica e porque era mais
dificil identificar seus temas apenas por meio da observagio, o que

7 A pintura histérica se aplica a representagdo de fatos histéricos, de cenas
mitolégicas e literdrias, de cenas da histéria politica. Personagens célebres
envolvidas em batalhas, guerras, fatos notdveis eram todos representados em
pinturas de grandes dimensdes.
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somente os mais experimentados e cultos conseguiam fazer. Tanto
uma como a outra permitiam a pintura das paixdes e a visdo dramé-
tica das acdes humanas. O uso da poesia dramadtica velo na esteira
da Poética de Aristoteles. A pintura, para Dubos, estava em primei-
ro lugar, pois representava a captacdo do tragico e de seus efeitos
passionais num Unico instante. Ja para o teatro eram necessarias a
sucess3o e a linearidade dos acontecimentos para ter acesso ao todo.
Com isso, ele queria demonstrar que os efeitos da pintura histérica
eram 1dénticos aqueles provocados por uma peca de teatro. A pin-
tura era como uma cena teatral, mas pictural. Como a 6pera tam-
bém era vista como um teatro, ela deveria provocar os mesmos
efeitos da pintura e do teatro.

O abade analisou os efeitos do prazer no espectador diante de
um espetaculo, tanto teatral como de 6pera, o prazer sensivel diante
de um quadro e de versos. Chamou a experiéncia e o bom senso do
leitor para julgar a obra de arte, considerando nio apenas a tradi¢do
e seus temas, mas os objetos imitados de modelos retirados da na-
tureza. O receptor da obra de arte deveria também refinar o seu co-
nhecimento sobre as paixdes que essas obras suscitavam. Sem esse
conhecimento, a fung¢io delas seria ineficaz. De alguma maneira,
em sua obra ele deu orientagdes sobre como se comportar perante
as obras de arte e a musica e mencionou quais seriam os seus efeitos
diante do reconhecimento das paixdes humanas:

Il suffit de bien connoitre les passions violentes pour desirer
sérieusement de n'y jamais étre assujeti, et pour prendre des résolu-
tions qui les empéchent du moins de nous subjuguer si facilement.
Un homme qui scait quelles inquiétudes la passion de I’amour est
capable de causer: un homme qui scait a quelles extravagances elle
conduit les plus sages, et dans quels périls elle précipite les plus
circonspects, desirera trés-serieusement de n’étre jamais livré a
cette yvresse. Or les poésies dramatiques, en mettant sous nos yeux
les égaremens o les passions nous conduisent, nous en font con-
noitre les symptémes et la nature plus sensiblement qu’un livre ne

scauroit le faire. Voila pourquoi I'on a dit dans tous les temps que
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la tragedie purgeoit les passions. Les autres poémes peuvent bien
faire quelque effet approchant de celui de la tragédie, mais comme
I'impression qu'’ils font sur nous n’est point a beaucoup prés aussi
grande que I'impression que la tragédie fait a I'aide du théatre, ils
ne sont pas aussi efficaces que la tragédie pour purger les passions.

(Dubos, 1993, I, §44, p.147)

[E suficiente conhecer as paixdes violentas para desejar seria-
mente jamais sujeitar-se a elas e tomar uma resolugio que ao menos
as impega de subjugar-nos facilmente. Um homem que sabe quais
inquietudes a paixdo do amor é capaz de causar, um homem que
sabe a quais extravagincias ela conduz os mais sébios e em quais
perigos precipita os mais circunspectos, desejard seriamente nunca
estar  mercé dessa embriaguez. Pois as poesias dramaticas, colo-
cando sob nossos olhos os equivocos a que as paixdes nos condu-
zem, nos fazem conhecer os sintomas e a natureza mais sensivel, o
que os livros ndo conseguiriam fazer. Eis o motivo por que dizem,
em todos os tempos, que a tragédia purga as paixdes. Os outros
poemas podem bem produzir qualquer efeito que se aproxime
daquele da tragédia, mas, como a impressdo que produzem sobre
nés ndo € tdo forte como a impressdo que a tragédia provoca, com
o auxilio do teatro, eles ndo sdo tio eficazes quanto a tragédia para
purgar as paixdes. ] (Traducio nossa)

A teoria da arte desenvolvida por Dubos foi a teoria da imitagio.

A arte foi questionada do ponto de vista das relacdes entre a cépia

e o original, de um lado, e entre a producio e o prazer estético, de

outro. Nessa perspectiva, o original reproduzido pela pintura de-

veria interessar ao espectador. O prazer gerado pelas artes derivava

da maneira como elas imitavam objetos capazes de suscitar paixdes,

embora, em esséncia, a sua producio fosse ficticia e artificial.

Sobre a imitacdo, Dubos (1993) escreveu:

Or en distinguant I’attention qu’on donne a ’art d’avec celle

qu’on donne a I'objet imité, on trouvera toujours que j’al raison
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d’avancer que I'imitation ne fait jamais sur nous plus d'impression
que 'objet imité en pourroit faire. Cela est vrai méme en parlant
des tableaux, qui sont précieux par le merite seul de I’execution.
(Dubos, 1993, 1, §10, p.24)

[Pois, distinguindo a aten¢do que damos a arte daquela que
damos ao objeto imitado, verificamos sempre que — e tenho razéo
de avancgar — a imitacdo jamais produz sobre nés a mesma impres-
sdo que poderia produzir o objeto imitado. Isso é verdade, mesmo
no caso de pinturas que sdo preciosas apenas pelo mérito da execu-

¢do.] (Tradugio nossa)

Quanto as origens, na relacdo entre musica e paixdes humanas,
o abade afirmou que a musica, para agradar mais em seu processo
de imitagdo, procurou tornar os sons naturais retirados da natureza

mais aptos para ela, através da harmonia e do ritmo:

La musique, afin de rendre I'imitation qu’elle fait des sons
naturels plus capable de plaire et de toucher, 1’a réduite dans ce
chant continu qu’on appelle le sujet. Cet art a trouvé encore deux
moiens de rendre ce chant plus capable de nous plaire et de nous
émouvoir. L'un est ’harmonie, et 'autre est le rithme.

Les accords dans lesquels I’harmonie consiste, ont un grand
charme pour l'oreille, et le concours des differentes parties d’ une
composition musicale qui font ces accords, contribué encore a
’expression du bruit que le musicien prétend imiter. La basse con-
tinué et les autres parties aident beaucoup le chant & exprimer plus
parfaitement le sujet de I'imitation. (Dubos, 1993, I, §45, p.150)

[A musica, a fim de tornar a imitagio que faz dos sons naturais
mais capaz de agradar e comover, reduziu-a a esse canto continuo
que chamamos de sujeito. Essa arte encontrou dois meios para
tornar o canto mais capaz de nos agradar e emocionar: um € a har-

monia e outro é o ritmo.
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Os acordes que constituem a harmonia possuem um grande
encantamento para o ouvido, e o apoio das diferentes partes de uma
composi¢ao musical que produzem esses acordes contribui mais
ainda para a expressdo do ruido que o musico pretende imitar. O
baixo continuo e as outras partes ajudam muito o canto a exprimir

com mais perfei¢do o sujeito da imitagio.] (Tradugdo nossa)

A musica, entdo, fazia sua imitacdo através dos elementos har-
monicos e ritmicos. Porém, Dubos nio deixava de notar que ela
fazia isso da mesma maneira como a pintura se valia do claro/es-
curo e do trago. O aspecto observado ai era que o discurso estava
presente na musica, ou seja, a palavra era usada para que a mdsica
assumisse significado:

La musique fait donc ses imitations par le secours du chant, de
I’harmonie, et du rithme. Dans le chant il faut noter principalement
trots aspects: [’harmonie concerne le son, le discours, la comprehension
des mots et la variété de I'expression; le rythme le mouviment harmo-
nieux et la mélodie. C’est ainsi que la peinture fait ses imitations par
le secours du trait, du clair-obscur et des couleurs locales. (Dubos,
1993, 1, §45, p.151)

[ A musica, portanto, faz suas imita¢cdes com a ajuda do canto, da
harmonia e do ritmo. No canto, devem-se notar principalmente trés
aspectos: a harmonia concerne ao som, o discurso, da compreensdo das
palavras e a variedade da expressdo, o ritmo, ao movimento harmo-
nioso e a melodia.® E assim que a pintura faz suas imitacdes: com o

apoio do traco, do claro—escuro e das cores locais. ] (Traducdo nossa)
As paixdes despertadas pela imitacdo dos objetos cujos modelos

encontravam-se na natureza teriam efeitos menos intensos do que
aqueles que os objetos em si produziriam, e era este o prazer gerado

8 Citagdo de Dubos, mas de autor néo identificado. (N. do T.).
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pela imitagdo: por se apegar ao verossimil, e ndo ao real, provocava
paixdes transitérias, sem violéncia ou resultados nefastos, pois ndo
eram a realidade, apenas assemelhavam-se a ela. Porém, a imitago
da bela natureza ndo deveria acontecer indiscriminadamente, pois
as paixdes deveriam ter o poder de comover o espectador:

Les hommes avec qui nous vivons, nous laissent presque
toQjours a deviner le véritable motif de leurs actions, et quel est
le fond de leur ceeur. Ce qui s’en échappe au dehors, et ce qui ne
paroit qu'une étincelle, vient souvent d’ un incendie qui fait des
ravages affreux dans 'intérieur. Il arrive donc souvent que nous
nous trompions nous-mémes, en voulant deviner ce que pensent
les hommes, et plus souvent encore ils nous trompent eux-mémes
dans ce qu'’ils nous disent de la situation de leur cceur et de leur
esprit. Les personnages de tragedies quittent le masque devant
nous. Ils prennent tous les spectateurs pour confidens de leurs véri-
tables projets et de leurs sentimens les plus cachez. Ils ne laissent
rien a deviner aux spectateurs que ce qui peut étre deviné siirement
et facilement. On peut dire la méme chose des comedies. (Dubos,

1993, 1, §44, p.147)

[Os homens com os quais convivemos quase sempre nos dei-
xam adivinhar o verdadeiro motivo de suas ac¢des, o que tém no
fundo de seu coragido. O que nos escapa, e que s6 aparece como
uma faisca, com frequéncia origina-se de um incéndio que devasta
terrivelmente o interior. Parece, portanto, que com frequéncia nos
confundimos querendo adivinhar o que pensam os homens, e, com
mais frequéncia ainda, eles nos enganam ao se enganarem quando
falam de seu coracio e de seu espirito. As personagens da tragédia
tiram a mascara diante de nés. Elas tomam todos os espectadores
como confidentes de seus verdadeiros projetos e de seus senti-
mentos mais ocultos. Elas ndo deixam nada para os espectadores
adivinharem, a nio ser aquilo que com facilidade e seguranca pode
ser adivinhado. Podemos dizer o mesmo sobre as comédias.] (Tra-

ducdo nossa)



90  RODRIGO LOPES

Com relagdo a poesia, pensava-se que ela era explicativa e cir-
cunstancial, por isso racional, beneficiando nossos espiritos com
a duracio de suas diversas acoes. Ela pintava as paixdes humanas
e nos presenteava com personagens variadas e multiplas. Tinha o
poder de metamorfosear-se e estender-se na linha do tempo, além
de gerar uma representacio na mente do espectador. J4 a pintura,
segundo Dubos, previa um tinico espaco e mostrava-nos um tnico
momento do tempo. Ele desenvolveu uma ideia essencial, que era a
da comunhio necessaria entre a cultura e seu publico. Para o abade,
um poeta era perfeitamente capaz de tornar seus leitores sensiveis
aos infortinios de um principe, mas um pintor ja ndo tinha essa
liberdade. A pintura poderia se fazer conhecer, mas ndo reconhe-
cer, 0 que era prerrogativa da imitacdo, ou seja, o reconhecimento
através da copia.

Nesse sentido, a musica perseguiria o mesmo objetivo das outras
artes, que era dar-se em afinidades através da sua associacdo com os
sentimentos, e assim, com esse poder de despertar paixdes, tinha
posi¢do mais privilegiada em relacdo 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 huma-
nas, mesmo com a certeza de que, sem elas, nada significava. Mas,
junto com a poesia, tornava-se mais potente, mais intensa.

Mais do que a comogido poduzida pelo objeto imitado era o
modo como se imitava. Isto provocava mais comocdo do que a pro-
pria copia do objeto:

[...] assim, para Dubos, a maravilha, o estupor, a ilusdo e a verdade
ndo s3o os unicos ingredientes da emocao estética, pois é bem certo
que, para poetas e pintores, os temas s3o 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
que ndo deva ser conceituado unicamente do ponto de vista formal,
mas também como uma forma peculiar do génio do artista em dar-
-lhe dignidade ao apresentar qualquer tema. (Fubini, 2007, p.184,
tradugdo nossa)
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Dubos tinha consciéncia da ignorancia de um tipo de publico
diante de um quadro, do teatro e da épera, por isso publicou seu
trabalho. No século XVIII, o ptblico que conseguia reconhecer
os significados desse tipo de obra, produzida de acordo com as
teorias imitativas, era bastante restrito. Essa questdo do reconheci-
mento, na pintura, daquilo que era expresso pela poesia dramatica
colocou em evidéncia ndo s6 um problema de gosto, o qual, para a
pintura, o teatro e a 6pera, se revelou num momento decisivo da
historia: o fato de que a tradicéo estava sendo ignorada pelo publico
emergente.

Com efeito, havia a necessidade de repetir, de cultivar, de elevar
os temas, de respeitar a tradi¢do, pois havia o risco de tudo cair no
esquecimento, por causa do surgimento de outros interesses. Por
conta da influéncia dos italianos, segundo Dubos, ocorreu a multi-
plicagdo de um publico néo alfabetizado, ndo letrado, em ascensio
economica, que passou a compartilhar os espacos antes destinados
somente a um publico seleto e culto. Dai ser essa uma das preocu-
pacoes da publicacdo da obra do abade.

Essa necessidade de informar, de expressar o que possivelmen-
te estava sendo esquecido, devido a ascensio de um novo publi-
co, menos letrado, pode ser mais bem compreendida através deste
texto, em que ele fala da finalidade da tragédia:

Le but de la tragedie étant d’exciter principalement en nous la
terreur et la compassion, il faut que le poéte tragique nous fasse voir
en premier lieu des personnages aimables et estimables, et qu'il
nous les répresente ensuite en un état veritablement malheureux.
Commencez par faire estimer aux hommes ceux que vous vou-
lez leur faire plaindre. Il est donc necessaire que les personnages
de la tragedie ne meritent point d’ étre malheureux, ou du moins
d’étre aussi malheureux qu'ils le sont. Si leurs malheurs ne sont
pas une pure infortune, mais une punition de leurs fautes, ils en
doivent étre une punition excessive. Du moins si ces fautes sont
de veritables crimes, il ne faut pas que ces crimes aient été commis

volontairement. Oedipe ne seroit plus un principal personnage de
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tragedie, s’il avoit scu dans le tems de son combat, qu'il tiroit I'épée
contre son propre pere. Le malheur des scelerats sont peu propres a
nous toucher; ils sont un juste supplice dont I'imitation ne s¢auroit
exciter en nous ni terreur, ni compassion veritable. (Dubos, 1993,
1,814, p.38)

[Sendo a finalidade da tragédia provocar em nés principalmente
o terror e a compaixao, é necessario que o poeta tragico nos faca
ver as personagens, em primeiro lugar, como amadveis, adoravels,
e, em seguida, que as apresente em um estado verdadeiramente
deploravel (infeliz). Comece por fazer serem estimados os homens
que suscitam a compaixio. E portanto necessario que na tragédia as
personagens ndo merecam ser infelizes, ou a0 menos nio sejam tio
infelizes quanto sdo. Se as infelicidades ndo sdo apenas puro infor-
tinio, mas uma punic¢do de suas faltas, devem ser uma punigdo
severa. A menos que essas faltas sejam crimes, ndo é necessario que
eles tenham ocorrido voluntariamente. Edipo nio seria a principal
personagem da tragédia se tivesse sabido, no tempo de seu com-
bate, que tiraria a espada contra seu préprio pai. A ruina dos cele-
rados ndo consegue nos tocar. Ela é um justo suplicio, cuja imitagio
ndo provocaria em nés nem o terror, nem a verdadeira compaixao. |

(Tradugao nossa)

Outro elemento importante relativo ao esquecimento da tra-
dicdo era que ela tinha também a func¢do de moralizar a sociedade,
ja que os espetaculos de 6pera possuiam a finalidade de mostrar
a verdade da moral. As artes deveriam se acomodar aos costumes
vigentes. Elas poderiam ser ilusorias, mas a verdade, com vistas a
perpetuar os bons costumes, deveria ser real:

Qu’on ne me fasse point dire aprés cela, que les poémes drama-
tiques sont un remede souverain et universel en morale. Je suis trop
éloigné de rien penser d’approchant, et je veux dire seulement que
les poémes dramatiques corrigent quelquefois les hommes, et que

souvent ils leur donnent I’envie d’étre meilleurs.
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[...] I est des hommes trop fougueux pour étre retenus par des
exemples, et des passions trop allumées pour étre éteintes par des re-
fléxions philosophiques. La tragédie purge donc les passions a peu
prés comme les remedes guérissent, et comme les armes défensives
garantissent des coups des armes offensives. La chose n’arrive pas

toljours, mais elle arrive quelquefois. (Dubos, 1993, 1, §44, p.147)

[Que ndo me facam dizer, depois de tudo, que os poemas dra-
maticos sdo um remédio soberano e universal no que diz respeito a
moral. Para mim estd muito distante pensar em uma aproximagaio.
Quero dizer apenas que os poemas dramaticos algumas vezes cor-
rigem os homens e que sempre fazem que aspirem a ser melhores.

[...] Existem homens muito impetuosos para serem retidos pelos
exemplos, e paixdes muito vividas para serem controladas pelas refle-
xoes filosoficas. A tragédia, portanto, purga um pouco as paixoes,
como os remédios curativos, assim como as armas defensivas garan-
tem o golpe das armas ofensivas. As coisas nem sempre acontecem

assim, mas algumas vezes acontecem.] (Traducdo nossa)

Nessa perspectiva estética, diante do fato de que os temas tradi-
clonais comegavam a ser ignorados, a musica tornou-se foco de re-
flexdes significativas sobre um dificil equilibrio, ja que ela mesma
apresentava problemas de classificacdo e nomenclatura, necessitan-
do da linguagem verbal para ter significados, ligados a uma cultura
e tradigdo classicas. Sobre a musica, Dubos (1993) disse que ela
tinha seus significados atribuidos pela instituicdo da linguagem dos
homens:

Il nous reste a parler de la musique comme du troisiéme des
moies que les hommes ont inventez pour donner une nouvelle force
alapoésie et pour la mettre en état de faire sur nous une plus grande
impression. Ainsi que le peintre imite les traits et les couleurs de la
nature, de méme le musicien imite les tons, les accens, les soupirs,
les infléxions de voix, enfin tous ces sons, a1’aide desquels la nature

méme exprime ses sentimens et ses passions. Tous ces sons, comme
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nous l’avons déja exposé, ont une force merveilleuse pour nous
émouvoir, parce qu'’ils sont les signes des passions, instituez par la
nature dont ils ont re¢(i leur énergie, au lieu que les mots articulez
ne sont que des signes arbitraires des passions. Les mots articulez
ne tirent leur signification et leur valeur que de l'institution des
hommes qui n” ont pii leur donner cours que dans un certain pays.
(Dubos, 1993, 1, §45, p.150)

[Resta-nos falar da musica como o terceiro meio que os homens
econtraram para dar uma nova forca a poesia e colocé-la em um
estado que nos causa forte impressdo. Assim como o pintor imita
os tracos e as cores da natureza, o musico imita os tons, os acen-
tos, os suspiros, as inflexdes da voz, enfim, todos os sons, com a
ajuda dos quais a propria natureza exprime seus sentimentos e
suas paixdes. Todos esses sons, como ja expusemos, possuem uma
maravilhosa forca que nos emociona, porque eles sdo os signos das
paixdes instituidos pela natureza, da qual receberam a energia, em
vez das palavras articuladas, que sdo apenas signos arbitrarios das
paixdes. As palavras articuladas somente ajustam seu significado
e o valor da instituicdo dos homens que lhe deram legalidade em

certas regides. ] (Tradugdo nossa)

Ainda, no que concerne 2 pintura histérica, a no¢do de cultura
desenvolvida por Dubos se fundamentava nas diferentes cultu-
ras nacionais. Ele esbocou, através de um estudo da variedade dos
temas nacionais, uma histoéria das variagdes do gosto. Passou em
revista os heréis preferidos dos italianos, dos franceses, dos es-
panhois, além de explanar longamente sobre os temas mais apro-
priados a tragédia e a comédia. Na época em que escreveu suas
Reflexoes, a expressio das paixdes estava sempre no cerne dos deba-
tes teoricos sobre a pintura e a literatura, ainda que a imitagdo das
acoes humanas constituisse a esséncia da inveng¢io poética.

Mas, no teatro e na 6pera, a pintura das paixdes e o valor atribui-
do a cena representada dependiam do seu poder de suscitar emo-
¢oes no espectador através da ilusdo, ou seja, dependiam do grau
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de verossimilhanca da imitacdo e da expressdo das paixdes. Era pela
verossimilhanca que as paixdes eram movidas, através da maxima
eficacia de trazer ao coracdo a semelhanca do objeto imitado com
seu modelo retirado da natureza. Nisso estava o prazer, na ilusdo
provocada pela semelhanca.

Se uma 6pera nos move, ela nos seduz, e a forca da sedugio era
devida a capacidade de invencéo do artista, com todas as referéncias
e todos os reconhecimentos que o imitado demonstrava ter de seu
modelo. A dpera, ao incorporar o teatro, demonstrava o gosto, além
de educar e moralizar. Nela, como no teatro, cada povo, segundo
Dubos, poderia demonstrar seus caracteres pela declamacéo, assim
como uma ideia relativa de historicidade, ja que os franceses se
sentiam herdeiros da Antiguidade Classica e se orgulhavam de seu
teatro classico do século XVII, tornando esses caracteres uma dis-
posic¢io do proprio carater nacional francés.

O abade julgava que o progresso s6 seria possivel reunindo o
méximo de conhecimento possivel de épocas passadas, como ocor-
ria com as ciéncias. Chegou a afirmar que Newton nio teria sido
quem foi se Galileu ndo tivesse chegado antes. Para ele, sempre se
deviam observar os antigos. Por valorizar a tradi¢io, Dubos acredi-
tava na supremacia dos antigos sobre os modernos, como ocorreu
nas querelas sobre essas questdes. Ter o maximo de conhecimento
das épocas passadas denotava uma preocupacéo para que a tradi¢do
nio fosse esquecida.

No entanto, para o abade, era visivel que as atividades artisticas
se comportavam de modo contrario 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 que observava.
Jamais a arte fora definida como uma atividade criadora na qual o
sujeito criador se destacava de seu objeto. A criacdo consistia em
fazer reconhecer, em objetos ndo naturais, os tragos da natureza.
O abade jamais redefiniu o belo, apenas tornou a estética aberta a
graga e a variedade.

A novidade, em Dubos, estava em tentar manter o equilibrio
entre a teoria da arte herdada dos antigos e um ponto de vista mo-
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derno que conduzisse ao estudo das especificidades das artes. Esbo-
cou o que posteriormente seria chamado de teoria da recepcao. Nao
deixou de lado a questdo da imitacdo, pelo contririo, manteve-a em
suas reflexdes, mas fol notéria e evidente a divida sobre o objeto
representado, o modelo da natureza. Também foi questionado se
realmente a imitagdo como regra ainda era uma norma a ser seguida
nas representacdes artisticas.

O que era moderno era a aceitacdo do nivel interno do receptor
do principio da imitagdo pelo julgamento a partir dos sentimentos,
apesar da estreita relacdo com as paixdes humanas como campo
especifico da imita¢do. Dai a ideia de que o musico deveria imitar os
tons, os acentos, os suspiros e as inflexdes da voz, ou seja, todos os
sons que a propria natureza expressava em sentimentos e paixoes.

De alguma forma, o estatuto que fora reconhecido ao artista
era o mesmo que fora reconhecido posteriormente a obra de arte.
Dubos apresentava a obra de arte num interior complexo que le-
vava em consideragio os multiplos olhares que despertava. Numa
visdo moderna, o leitor, perante a obra de arte, ndo mais procurava
reconhecer os modelos retirados da natureza, dos quais ela havia se
tornado 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 poste-
riormente imposto na critica de arte. A maneira de criticar até entdo
limitava-se a verificar se as regras imitativas haviam sido cumpri-
das, o que foi sendo abandonado, dando lugar a um novo discurso
sensivel a modernidade e a critica pela arte em si, e ndo mais pelas
regras do que ela deveria cumprir e representar.

Mas, na época de Dubos, ele havia se distanciado de seus con-
temporaneos quando estes afirmaram que a musica ndo era mais do
que um adorno para o texto poético na representacao de uma 6pera.
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 nio tinha significado por st mesma. O abade nio foi contra
o conceito de verossimilhanca, nem contra o de verdade. A verda-
de, para ele, era a verdade dos sentimentos, e nisso a musica era o
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simbolo de sua expressdo. Os sentimentos expressos pelas paixdes
encontravam-se na natureza. Imitados, eram as verdades que a mu-
sica realgaria, e nesse aspecto a linguagem verbal da 6pera, por si so,
nio seria capaz de comover.

Nos dizeres do professor de Literatura Comparada da Univer-
sidade de Amsterdam, John Neubauer (1992, p.98), os acentos,
0s suspiros, os tons e sons circunstanciais da voz s6 poderiam ser
evidentes através da musica. Sem ela, ndo cumpririam a funcio
de arrebatar os sentimentos. Sem ela, a verdade dos sentimentos
contida nas palavras nio seria reconhecida. Por ser capaz de fazer
reconhecer a verdade, a musica por si mesma poderia ter um status
racional. A linguagem verbal conseguia comover seus espectadores
por meio da masica.

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

Assim, pois, a musica persegue o mesmo objetivo que as outras
artes, e n3o s6 isso. Ademais, ha uma cumplicidade e uma afinidade
secretas entre musica e sentimento, motivo pelo qual aquela se
revela ante o ultimo em uma posi¢do mais ou menos privilegiada,
e assim se estabeleceu a comparagio entre a poesia e a pintura.
A parte isso, diferentemente da poesia, que imita as paixdes ser-
vindo-se de signos arbitrarios instituidos pelos homens, que sio as
palavras, a musica esta dotada “de um potencial maravilhoso que
nos comove”’, posto que os sons s3o “‘os verdadeiros signos da pai-
x30, instituidos pela natureza, dos quais tem recebido sua forga”.
(Fubini, 2007, p.184, traducdo nossa)

Como os sentimentos eram a expressdo da natureza, imitados e
evidenciados pela musica, a 6pera poderia se intitular como verda-
deira e verossimil, embora a verdade para Dubos fosse a verdade
dos sentimentos, e ndo a verdade racional. A épera era o simbolo
e a expressdo dessa verdade, pois a fun¢ido da razdo era mover as
paixdes humanas, os afetos, ou seja, os sentimentos. A mdasica faria
1sso de forma natural e direta, sem a mediacdo da razio.
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O autor deu um exemplo da 6pera Thésée [ Teseu], de Lully, a
quem tinha como um compositor impecéavel, de como as palavras
da poesia deveriam ser evidenciadas pela musica:

La nature fournit elle-méme, pour ainsi dire, les chants propres
a exprimer les sentimens. Nous ne s¢aurions méme prononcer avec
affection les vers qui contiennent des sentimens tendres et touchans
sans faire des soupirs, sans emploier des accens et des ports de voix
qu’'un homme doté du génie de la musique, réduit facilement en un
chant continu. Je suis certain que Lulli n’a pas cherché long-temps

le chant de ces vers que dit Medée dans |'opera de Thesée.

Mon ceeur auroit encore sa premiere innocence s'il n’avoit jamais

eu d’amour.

Il y a plus. L’homme de génie, qui compose sur des paroles
semblables, trouve qu'il a fait des chants variez, méme sans avoir
pensé 2 les diversifier. Chaque sentiment a ses tons, ses accens
et ses soupirs propres. Ainsi le musicien en composant sur des
vers,tels que ceux dont nous parlons ici, fait des chants aussi variez

que la nature méme est variée. (Dubos, 1993, I, §47, p.161)

[A propria natureza fornece, por assim dizer, os cantos apropria-
dos para exprimir os sentimentos. Ndo conseguiriamos pronunciar
com emogio os versos que contém os sentimentos ternos e tocantes
sem suspirar, sem empregar os acentos e os ports de voix’ que um
homem dotado de génio musical reduz facilmente a um canto con-
tinuo. Tenho certeza de que Lully ndo procurou por muito tempo o
canto desses versos que Medeia declama na 6pera Thésée.

Meu coragdo teria ainda sua primeira inocéncia

Se jamais tivesse conhecido o amor.

9 Port de voix: 0 mesmo que portamento, quando o cantor liga uma nota a outra,
como num glissando, num ligado mais sélido.
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E tem mais. Um homem talentoso que compde usando pala-
vras similares verifica que realizou cantos variados, mesmo sem
ter pensado em diversificd-los. Cada sentimento possui seus tons,
seus acentos e seus suspiros apropriados. Assim, 0 musico, com-
pondo tais versos, como falamos anteriormente, produz cantos tao

variados quanto os que ha na natureza.] (Tradugio nossa)

A musica, ao tornar as palavras mais aptas a comover o especta-
dor, faria superar o pensamento de que néo teria outra fungdo sendo
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, como as relacdes entre musica e
sentimento eram estabelecidas sob o respaldo da linguagem verbal,
ela ficou sem uma resposta definida em relagdo aos seus efeitos,
quanto ao que imitava e ao seu ambito estético, sem fazer uso do ra-
cionalismo ou das paixdes. A resposta de Dubos para essa musica,
por conta do verbete “sinfonia”!’ da Encyclopédie, era que ela imita-
va os ruidos existentes na natureza. Para ele, a musica instrumental
era ainda apenas uma preparac¢do para as agdes patéticas da Opera.
Ela apenas refor¢aria a comogio do espetdculo. O abade aceitava a
“sinfonia”, ou seja, a musica instrumental, desde que funcionasse
como uma preparagdo para a a¢do do drama, ou mesmo como uma
introducdo. A musica instrumental, por si mesma, em sua concep-
cdo, ainda ndo estava apta a imitar os sentimentos existentes na
natureza, mas, para aceitd-la, sua funcio era imitar entdo os ruidos

10 Atualmente, entende-se por sinfonia toda musica instrumental, tanto as pegas
destinadas aos seus instrumentos, como as sonatas e os concertos, como aque-
las nas quais os instrumentos misturam-se com as vozes, como acontece nas
6peras. Podemos entender musica vocal como uma musica sem sinfonia, a ndo
ser o baixo continuo; a musica com sinfonia tem pelo menos um instrumento,
como violino, flauta ou oboé. Quando se diz que uma pega é uma grande sinfo-
nia, ela contém os baixos e os altos, além de duas outras partes instrumentais.
A musica da capela do rei, a das igrejas e a das nossas Gperas sdo quase sempre
grandes sinfonias (Encyclopédie, 1734, §15, p.740, traducio nossa).
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que havia nela, desde que utilizada com funcdes especificas no con-
texto da 6pera. Ela podia ser utilizada, mas, sem as palavras, ndo
conseguiria mover as paixdes.

Ainsi, quoique ces symphonies ne nous fassent pas entendre
aucun son articulé, elles ne laissent pas de pouvoir joter des roles
dans des pieces dramatiques, parce qu’elles contribuent a nous
interesser a l’action, en faisant sur nous une impression appro-
chante de celle que feroit le bruit méme dont elles sont une imita-
tion, si nous entendions ce bruit dans les mémes circonstances que
nous entendons la symphonie qui I'imite. Par exemple, I'imitation
du bruit d’une tempéte qui va submerger un personnage, a qui le
poéte nous fait prendre actuellement un grand interét, nous affecte
comme nous affecteroit le bruit d’une tempéte, préte a submerger
une personne pour laquelle nous nous interesserions avec chaleur,
si nous nous trouvions a portée d’entendre cette tempéte veritable.
11 seroit inutile de répeter ici que I'impression de la symphonie ne
scauroit étre aussi sérieuse que I'impression que la tempéte vérita-
ble feroit sur nous, car j’ai déja dit plusieurs fois, que I'impression
qu’une imitation fait sur nous, est bien moins forte que 'impression
faite par la chose imitée. (Dubos, 1993, I, §45, p.152)

[Assim, embora essas sinfonias ndo nos facam ouvir nenhum
som articulado, ndo deixam de realizar seus papéis nessas pecas
dramdticas, porque contribuem para despertar o nosso interesse
sobre a acdo, produzindo em nés uma impressao semelhante aquela
que produziria o préprio ruido do qual ela é uma imitagio, se o
ouvirmos nas mesmas circunstancias em que escutamos a sinfonia
que o imita. Por exemplo, a imitacdo do ruido de uma tempestade
em que uma personagem vai submergir, pela qual o poeta faz que
tenhamos um grande interesse, nos afeta como nos afetaria o ruido
da tempestade pronta a devorar uma pessoa por quem temos um
interesse afetivo, se estivéssemos prestes a ouvir essa verdadeira
tempestade. Seria inutil repetir aqui que a impressdo da sinfonia

seria tdo séria quanto a impressdo que a verdadeira tempestade
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produziria em nos, pois ja disse varias vezes que a impressdo que
uma imitacdo provoca em noés é menos forte do que a impressio

produzida pela coisa imitada.] (Traducédo nossa)

Ou seja, para manter a caracteristica imitativa na musica ins-
trumental, Dubos havia concedido a ela, em seus argumentos, o
poder de imitar os ruidos da natureza, e assim mesmo desde que
sua utilizacdo mantivesse a proposta de fazer entender o conjunto
dramatico de uma 6pera:

En premier lieu, bien que cette musique soit purement ins-
trumentale, elle ne laisse pas de contenir une imitation veritable
de la nature. En second lieu, il y a plusieurs bruits dans la nature
capables de produire un grand effet sur nous, quand on nous les fait
entendre a propos dans les scénes d’'une piece dramatique.

La verité de I'imitation d’une symphonie consiste dans la res-
semblance de cette symphonie avec le bruit qu’elle prétend imiter.
Il y a de la verité dans une symphonie, composée pour imiter une
tempéte, lorsque son chant, son harmonie, et son rithme nous font
entendre un bruit pareil au fracas que les vens font dans 'air et au
mugissement des flots, qui s’entrechoquent ou qui se brisent con-
tre des rochers. Telle est la symphonie, qui imite une tempéte dans

I'opera d’Alcione de M Marais. (Dubos, 1993, 1, §45, p.151)

[Em primeiro lugar, mesmo que essa musica seja puramente
instrumental, ela ndo deixa de conter uma verdadeira imitagdo da
natureza. Em segundo lugar, existem vérios ruidos na natureza
capazes de produzir um grande efeito sobre n6s quando ouvidos
nas cenas de uma pecga dramdtica.

A verdade da imita¢do de uma sinfonia consiste na semelhanca
desta com o ruido que pretende imitar. Existe a verdade em uma
sinfonia, composta para imitar uma tempestade, enquanto seu
canto, sua harmonia e seu ritmo nos fazem ouvir um ruido seme-
lhante a trovoada provocada pelos ventos no ar ou o murmurar

das ondas que se entrechocam ou colidem contra as rochas. Tal é
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a sinfonia que imita uma tempestade na 6pera Alcyone, de Marin
Marais.] (Tradugdo nossa)

Esse valor atribuido ao aspecto verbal nas 6peras e a questdo
do lugar da musica instrumental revelaram um problema dificil de
sanar. Desde o comeco do século XVIII, j4 com Raguenet, discutia-
-se se a musica instrumental suscitava sensacoes e sentimentos,
mas, por conta da tradigio e dos costumes e da exigéncia de expres-
sdo da razdo, somente a Opera era valorizada, considerando-se a
musica instrumental como mero suporte para realgar os sentimen-
tos e as paixdes contidos na poesia musicada. Dubos (1993) ainda
fez uma comparacio entre as duas formas:

Il est donc une verité dans les récits des opera, et cette verité
consiste dans I'imitation des tons, des accens, des solpirs, et des
sons qui sont propres naturellement aux sentimens contenus dans
les paroles. La méme verité peut se trouver dans I’harmonie et dans
le rithme de toute la composition. La musique ne s’est pas con-
tentée d’imiter dans ses chants le langage inarticulé de ’homme,
et tous les sons naturels dont il se sert par instinct. Cet art a voulu
encore faire des imitations de tous les bruits qui sont les plus capa-
bles de faire impression sur nous lorsque nous les entendons dans
la nature.

Lamusique ne se sert que des instrumens pour imiter ces bruits,
dans lesquels i1l n’y a rien d’articulé, et nous appellons communé-
ment ces imitations des symphonies. Cependant les symphonies ne
laissent pas de jotier, pour ainsi dire, differens roles dans nos opera
avec beaucoup de succes. (I, §45, p.151)

[Existe, portanto, uma verdade nos recitativos das 6peras, e essa
verdade consiste na imitacdo dos tons, dos acentos, dos suspiros e
nos sons que sio propriamente naturais aos sentimentos contidos
nas palavras. A mesma verdade pode ser encontrada na harmonia e
no ritmo de toda composi¢do. A musica ndo se contenta em imitar,

em seus cantos, a linguagem inarticulada do homem e todos os sons
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naturais dos quais se serve por instinto. Essa arte quis ainda fazer
imitacoes de todos os ruidos capazes de causar uma impressiao em
nés quando os ouvimos na natureza.

A musica somente se serve dos instrumentos para imitar esses
ruidos, nos quais ndo ha nada de articulado. Comumente chama-
mos essas imitacdes de sinfonias, e elas ndo deixam de cumprir,
por assim dizer, diferentes papéis em nossas 6peras, com muito

sucesso. | (Tradugio nossa)

A exigéncia feita por Dubos de que a musica estivesse atrelada
a linguagem verbal e o fato de atribuir valor inferior 2 musica ins-
trumental vinha da tradi¢do vigente em sua época de se reportar
a modelos da Antiguidade Classica, pela qual a musica deveria
contar os mitos antigos e as suas historias, e de reforgar a tese de
que a declamacéo, que contava essas historias no teatro antigo, e
que o recitativo nas Operas tentava reproduzir, era constituida por
uma nota¢do musical precisa, que havia desaparecido do teatro em

épocas posteriores:

Dubos se via obrigado a sustentar essa estranha tese devido a
exigéncia de se querer que a musica e a poesia se integrassem uma
a outra de forma reciproca, pois os antigos, na opinido de Dubos,
grandes conhecedores do principio mencionado, consideravam que
a poesia era complementada pela declamacio, a saber, os acentos,
os suspiros e as modulacdes que a haviam acompanhado durante a
recitacdo. (Fubini, 2007, p.186, tradugio nossa)

Na época em que o abade viveu, a musica era uma arte mais
ampla. Além de ter o escopo do teatro, também abarcava a danga,
considerada a arte dos gestos, e a poética, cuja métrica era condicio-
nada pela musica para se constituir. A musica estaria na origem da
expressdo artistica, em unido com a poesia, e ele a revalorizou, no
sentido de ter trazido para ela a ideia de que sua linguagem era a dos
sentimentos e, por isso, a musica se mostrava genuina.
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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,
propds um principio tinico, o da imitagdo em geral, como regra a ser
aplicada nas formas poéticas, nas artes plasticas e na masica. Atra-
vés de critérios racionais, buscou uma lei bésica, inica e abrangente
para todas as regras poéticas e que fosse suficiente para explicar
todo o universo artistico.

Batteux, assim como Dubos, ainda estava vinculado ao raciona-
lismo do século XVII e ao discurso racional. Sua visdo do conceito
de imitagdo da natureza se constituia ndo apenas numa regra para a
producdo artistica, mas também numa regra pensada com base em
critérios racionais. A imitagdo, para ele, como para Dubos, possuia
modelos estabelecidos na poesia da Antiguidade Cléssica e seguia
uma regra especifica para cada fazer artistico.

Mas, a0 mesmo tempo que ele ainda era um expoente do racio-
nalismo advindo do século XVII e da tradi¢do do teatro classico
francés do mesmo periodo, que teve como expoentes as figuras de
Corneille e Racine, revelava também uma visdo mais subjetiva, ao
promulgar uma regra, um unico principio de unificacdo para todas
as artes. Seu tratado demonstrou a passagem de uma objetividade
racional para uma subjetividade!! intimista.

As regras objetivas para as artes, no que concerne ao poder imi-
tativo, tiveram seu principio questionado por um novo dominio da
filosofia da poesia e da arte, o qual ndo mais aceitava essas regras

11 O termo “subjetividade” indica uma caracteristica do sujeito, algo que é
pessoal, individual, que pertence a ele e apenas a ele, sendo, portanto, inacessi-
vel a outrem e incomunicavel. Outras acepc¢des da palavra: interioridade, vida
interior. A filosofia chama de “subjetivas” as qualidades segundas (o quente, o
frio, as cores), pois ndo constituem propriedades dos objetos, mas “afetagdes”
dos sujeitos que as percebem. Nenhum objeto é quente ou frio, cada um pos-
sui apenas certa temperatura. Toda impressio ¢ subjetiva porque ndo se trata
de propriedades dos objetos, ndo nos é dada pela experiéncia, mas pertence
ao sujeito cognoscente, é a “forma a priori da sensibilidade” (cf. Japiassa,
2001, p.179).
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como fixas. Esse novo dominio foram os aspectos subjetivos!> como
julgamento para o valor estético das obras de arte. Esses aspectos
foram algo novo na época de Batteux e se tornaram um critério em
melo as regras para os principios da imita¢do, o que refletiu nas
regras do bom gosto.

Todo fazer artistico partia da imita¢do da bela natureza como
padrido de medida de sua produ¢do. Além dos classicos, a visdo de
mundo de Batteaux sobre as artes ainda estava comprometida com
uma tradi¢do ligada ao Antigo Regime e as aspira¢des heroicas que
continuavam ressoando do reinado de Luis XIV (1643-1715). Por
1sso, em sua obra, ele defendeu os antigos, pois identificava-se com
esses valores e com uma concepgio hierarquizada de mundo e esta-
va familiarizado com um tipo de escrita fundamentada no decoro.
O compositor Jean-Baptiste Lully (1632-1687), cuja Tragédie lyri-
que correspondia aos ideais classicos, era para Batteux um modelo
insuperavel para a musica.

Assim, ele se encontrava num momento de transi¢do entre a
tradicdo racionalista e a subjetividade. Mesmo preso a tradicdo, os
aspectos subjetivos em sua obra eram notérios.

No prologo de seu tratado, Batteux (2009) escreveu as seguintes
palavras: “Imitemos os verdadeiros fisicos, que recolhem experién-
cias e fundam em seguida sobre elas um sistema que as reduz a um
principio” (p.15)."® Essa afirmacgdo demonstrou a relacdo que se
fazia entre as artes e as ciéncias e como as leis das ciéncias se cons-
tituiram a partir da observagdo da natureza. Logo as artes também
deveriam se constituir em leis universais, como ocorria com o pen-
samento da fisica com rela¢do a natureza. Como todas as regras
possuiam um mesmo tronco, cujo principio era a natureza, segundo

12 O termo “subjetivo” refere-se ao sujeito do conhecimento, a consciéncia, a
interioridade; € relativo ao individuo, a sua experiéncia individual. Exemplo:
ponto de vista subjetivo (cf. Japiasst, 2001, p.179).

13 A tradugdo da obra As belas-artes reduzidas a um mesmo principio, de Charles
Batteux, foi realizada pelo professor doutor 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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Batteux, logo esse se tornaria um principio reconhecido pelo senti-
mento e seria a base e a explicagio para a orientagio de todas as artes.

Como principio racionalista, a poesia, que deu origem a todas
as artes, segundo a concepcao da época, era o expoente da razao,
que se manifestava pela linguagem verbal e orientava o discurso.
Através dela, Batteux procurou unir os sentimentos a luz da razéo.
Esses dois elementos, sentimento e razdo, eram o que ele buscava
encontrar em todas as obras relacionadas com a poética. A poesia,
como principio literdrio, remetia a autores da Antiguidade que
haviam produzido obras cuja forma deveria ser imitada nas regras
do discurso. Embora muitos desses autores, como os latinos Séneca
e Horacio, tenham servido de modelo para a poesia nos séculos
XVII e XVIII, foi a Poética de Aristoteles que norteou o principio
da imitacdo, e ndo somente isso: a Poética traria os meios de realiza-
cdo da imitacdo, ja que tinha na tragédia a forma poética mais bem
acabada, servindo também de base para a tragédia classica francesa
do século XVII, constituindo uma referéncia e um modelo para a
literatura, o teatro e a 6pera.

Batteux procurou aplicar em As belas-artes, segundo ele mesmo,
a musica e & danga, o principio imitativo encontrado na Poética,
afirmando que ele lhes convinha, embora a poesia ocupasse o lugar
principal entre as artes. O objeto comum entre elas era a imitagio da
bela natureza, e, no caso da musica, os meios para imitar a natureza
eram os sons. Cada uma das artes usaria os proprios meios para
imitar a natureza, mas todas eram “rebentos da natureza propondo-
-se 0 mesmo fim, regrando-se pelos mesmos principios e, de outro
lado, suas diferengas particulares, o que as separa e as distingue
umas das outras” (Batteux, 2009, p.18).

Fora da esfera estritamente racionalista, que guiava o pensamento
desde o século XVII, Batteux afirmou que as artes haviam ganhado
uma natureza propria a partir do génio'* do homem que as produziu,

14 Nesse contexto, a palavra “génio” ndo deve ser compreendida segundo a con-
cepcdo que seria estabelecida no século XIX, mas com o sentido de ingenium
(engenho), proveniente de uma das partes da retérica, indicando a maneira
“engenhosa”” de construir o discurso.
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e de cada uma delas deveriam ser retiradas provas que agradassem
ao gosto, e todas deveriam ser retiradas do sentimento, pois a razao
havia estabelecido regras em fun¢io de se agradar ao gosto.

Estabelecer regras para o gosto, em relagdo ao que se deseja-
va das artes, e regras para cada uma delas em particular era mais
uma forma de dar maior grau de certeza para as normas do gosto.
Sendo as mesmas regras existentes para as artes, as regras do gosto
estariam de acordo com o principio imitativo, pois as artes imita-
vam a bela natureza, ou seja, o bom gosto nas artes era 0 mesmo da
natureza.

Para o autor, o principio da imitagdo repousava primeiramente
na premissa de que o artista ndo inventava objetos, ndo os imagina-
va, mas os encontrava, pois seu limite era a natureza, e a sua criacio
implicava em bem observé-la, e tudo o que produzisse seria tdo
somente fruto e consequéncia da imitacéo.

Imitar era, entdo, copiar um modelo, e este modelo era tudo o
que existia na natureza. Ela constituia, portanto, o protétipo para as
artes, pois apenas ela possuia todos os tracos que poderiam agradar
aos olhos e aos ouvidos, e esses deveriam ser transportados para
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 o que eram, de-
veriam apenas consistir em imitacdes, pois elas ndo eram a nature-
za, embora parecessem ser, e isso fez emergir outra afirmagio: para
parecer ser pelo uso da imita¢do, somente o verossimil constituia
o seu material de realizagio artistica, e ndo a verdade da natureza.

Assim, todas as artes, em tudo o que tém de verdadeiramente
artificial, sdo apenas coisas imagindrias, seres fingidos, copiados e
imitados segundo os verdadeiros. E por isso que se coloca incessan-
temente a arte em oposicdo a natureza, que se escuta em todo lugar
apenas este grito, que é a natureza que é preciso imitar, que a arte
é 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, p.28-9)
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As artes, ao imitarem a natureza, permitiam o reconhecimento
dos objetos existentes nela, e isso satisfazia ao gosto e ao sentimen-
to, o que, na concepg¢ido de Batteux, s6 era possivel pela imitacéo,
pois as artes eram o quadro artificial das paixdes humanas, também
encontradas na natureza, e poderiam mexer com a fantasia do es-
pectador diante da obra de arte.

Para Batteux, o espirito se exercia na comparagdo com o modelo;
ainteligéncia cumpriria seu papel através do testemunhado e do re-
conhecimento do modelo imitado; e, se os costumes também eram
usados nas produgdes artisticas, para que fossem copiados e reco-
nhecidos pelo espectador, ele se aperfeigoaria moralmente com isso.
A imitacdo era artificial para as artes, mas com o uso dos costumes
deveria ser real e moral para a sociedade, com o que Dubos também
estava de acordo:

Por imitacdo, entendeu-se ndo uma copia artificial da natureza,
que consiste precisamente em representa-la, em arremeda-la [...],
mas toda espécie de imitacdo em geral. De modo que esses termos,
nao tendo mais a mesma significacdo que outrora, deixaram de ser
apropriados para caracterizar a poesia, e tornaram a linguagem dos
antigos ininteligivel para a maior parte dos leitores. De tudo o que
acabamos de dizer, resulta que a poesia s6 subsiste por imitacéo.
O mesmo ocorre com a pintura, a danga, a musica: nada é real em
suas obras, tudo é imaginado, forjado, copiado, artificial. Eo que
faz seu carater essencial, em contraposicao a natureza. (Batteux,

2009, p.30)

Quanto ao gosto, cuja funcio e forma de julgar implicava ve-
rificar se a bela natureza havia sido bem imitada, ele julgava as
producdes do génio. Sua capacidade de prescrever leis para as artes
era devida ao fato de limité-las as leis das teorias imitativas. E se a
imitacdo era comum a todas as artes, ela constituia o tinico ponto de
unido entre elas. Uma tnica parte dessas leis, uma vez reconhecida,
levaria ao reconhecimento da sua existéncia em todas as outras
artes, e 1sso s era possivel através do gosto.
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O gosto é nas artes o que a inteligéncia é nas ciéncias. Seus obje-
tos sdo diferentes em verdade, mas suas funcdes tém uma analogia
tdo grande entre si que uma pode servir para explicar a outra. O
verdadeiro é o objeto das ciéncias; o das artes é o bom e o belo.
(Batteux, 2009, p.49)

Para o autor, o gosto tratava da relacio dos objetos de arte co-
nosco, e a inteligéncia tratava dos objetos por eles mesmos. Por isso,
o gosto era capaz de discernir entre o que era bom e o que era mau,
entre o que era excelente e o que era mediocre, sem confundi-los,
sem tomar um pelo outro, distinguindo-os com plena seguranca.
E, enquanto a perspectiva do gosto era a de sentir, a da inteligéncia
era a de discernir, pela razio, entre o bom e 0 mau. A inteligén-
cia definia, enquanto o gosto sentia. “Assim, o verdadeiro e bom,
conhecimento e gosto, eis todos os nossos objetos e todas as nossas
operacoes. Eis as ciéncias e as artes” (Batteux, 2009, p.50).

Como o gosto era um sentimento, seu objeto eram as obras de
arte, e estas consistiam em 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 devesse julgar as qualidades estéticas da obra
de arte, precisava ser precedido pela luz da razio, da inteligéncia, e
através dela descobrir as qualidades do objeto antes de se locupletar
com as sensacOes agraddveis que ele poderia surtir no espectador.

Havia, assim, segundo Batteux (2009), dificuldades para har-
monizar o gosto com a razao, pois

[...] a razdo, quando se debruca sobre o sentimento, tem muita
dificuldade em reconhecer sua causa. Talvez seja por isso que é tio
facil decidir a superioridade dos antigos sobre os modernos. E o
gosto que deve julgé-la, e no seu tribunal se sente mais do que se

prova. (p.50)

Por afirmar que o gosto era o sentimento no julgamento das
artes, embora a razdo orientasse as regras do fazer artistico pela imi-
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tagdo, sua estética foi julgada como uma estética dos sentimentos.
Vamos verificar como a imitacdo se aplicou a musica e a 6pera.

A musica também tinha seu fazer artistico baseado na imitagio.
O objeto dessa imitagdo era a bela natureza apreendida pelo ouvido.
Sozinha, a musica era considerada somente um canto. Para que este
ocorresse, a musica deveria estar associada a poesia, que empregava
a palavra, a linguagem verbal, medida e calculada em tons. A mu-
sica imitava pelos sons inarticulados, e a poesia, em associa¢cao com
a musica, imitava através da palavra medida. A musica, reduzida
em seu principio minimo, em sua expressdo 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 sua
natureza eram apenas 0s SOns.

Assim, a Opera, como um teatro, caso se tratasse deuma tragédia
sem gestos, sem um cendrio que remetesse a pintura, seria sempre
um poema, e esse era o principio de tudo. A expressio essencial da
musica era o som, e esta, como meio de imitar a natureza, nio de-
veria fazer uso de todos os tipos de sons, mas escolhé-los de forma
justa e aperfeicoar os matizes emprestados da natureza de manei-
ra requintada e harmoniosa. Segundo Batteux, os sons possuiam
em sl simpatias e repugnincias, e a unido arbitraria deles, que a
natureza fazia pela propria vontade, também deveria ser feita na
musica, através de regras. Ainda, segundo o autor, seguir as regras
era uma maneira de ndo ferir o gosto, e nio somente isso: as regras
utilizadas para a composi¢io musical deveriam provocar o deleite
no espectador.

Como a musica usava de palavras, a mesma consideracio feita
para ela valia para a poesia, na qual a escolha certa das palavras pro-
porcionaria uma harmonia que a linguagem corrente ndo possuia;
ordenadas com destreza, elas trariam encantos que arrebatariam os
ouvintes. A musica entdo se fazia pela unido das duas artes (musica
e poesia) que poderiam realizar empréstimos e ajudar uma a outra.
Ou seja, na musica e na poesia, a imitacdo da bela natureza se ex-
pressava por meio dos sons e da linguagem medida, mesmo que
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cada uma apresentasse caracteristicas distintas, diferenciando-se
uma da outra.

Na terceira parte de seu tratado [sec¢do III: Sobre a musica e a
danga], Batteux comentou que a musica havia sido uma arte maior
do que fora na sua época. Disse que ela compreendia ndo apenas
os sons, mas estava vinculada também a danca, a versificacdo e a
declamacio, e que, no periodo em que viveu, ela era tio somente ex-
pressa através do canto, ja que, posteriormente, essas artes haviam
sido separadas e a musica tinha se reduzido apenas ao canto. Essa
tese também foi defendida pelo Abade Dubos.

Batteux tratou a musica em conjunto com a danga, com a justifi-
cativa de que a comparagéo entre elas permitiria melhor compreensdo
dessas duas artes e de que uma favorecia o esclarecimento da outra.

Devido aos ecos, no seu tratado, do Antigo Regime, da época de
Luis XIV, a danga, para esse monarca, era até mesmo mais impor-
tante do que a musica, arte que ele mesmo praticou como bailarino,
muitas vezes, em comemoragdes e apresentacdes. A danca era con-
siderada uma representa¢do muito mais significativa da realeza e de
sua aristocracia do que a propria masica.

Batteux (2009) fazia uma distingdo entre o gesto e a palavra.
Considerava que o gesto tinha mais vantagem em rela¢io a pala-
vra, por ser mais natural, e que ele funcionava como uma espécie
de dicionario da natureza, sendo mais compreensivel, em muitas
situacdes, do que a propria lingua. No entanto, a palavra possuia o
elemento da razdo, a qual, somada ao gesto, adquiriu for¢a natural e
perfei¢io, pois a fusdo das duas originou a medida, o movimento, a
modulac¢io e a harmonia.

A palavra nos instrui e nos convence, ela é o 6rgio da razio;
mas o tom e o gesto sdo os 6rgdos do coragio: eles nos comovem
por meio das ideias as quais os sentimentos estdo ligados e isso
pela reflexdo. O tom e o gesto chegam ao coracdo diretamente, e
sem nenhum rodeio. Em resumo, a palavra ¢ uma linguagem de
instituicdo, que os homens fizeram para comunicarem mais distin-

tamente suas ideias. (p.135)
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O que Batteux expressou nesse texto sobre a diferenca entre
gesto e palavra e a fusdo dos dois é que as palavras adquiriram maior
perfeicdo na arte da versificagdo quando ganharam o auxilio do
gesto contido na danga e na musica, e a versifica¢do, por sua vez,
tornou esses dois outros elementos mais perfeitos.

Para ele, a musica deveria ser a imita¢do dos sentimentos ou das
paixdes, enquanto a poesia devia imitar as agdes e, ao fazé-lo, estaria
de acordo com a Poética de Aristételes. A poesia era, entdo, o ele-
mento racional, porque a agio seguia uma ordem légica, racional.
O autor escreveu:

[...] o objeto principal da musica e da danga deve ser a imitagdo dos
sentimentos ou das paixdes, ao passo que o da poesia é principal-
mente a imitacdo das a¢des. Entretanto, como as paixdes e as acdes
estdo quase sempre unidas na natureza, e devem também encon-
trar-se juntas nas artes, haverd esta diferenca para a poesia, e para
amusica e a danga: na primeira, as paixdes serdo empregadas como
meios ou motivos que preparam a acao e as produzem; na musica e
na danca, a acdo sera somente uma espécie de tela destinada a car-
regar, sustentar, conduzir e ligar as diferentes paixdes que o artista

quer exprimir. (Batteux, 2009, p.136)

Mas Batteux nio disse que a musica deveria ser desprovida de
sentido. Considerava que, se ela tinha algum significado antes de
ser usada como apoio a poesia, ele deveria ser mantido. O sentido
contido na musica realgaria e tornaria o sentido das palavras mais
enérgico e evidente. Pela riqueza de sentidos, os tons da musica e
os gestos da danca deveriam ser os mesmos para a expressdo das
paixdes, as quais, para ele, ndo eram nem criadas nem destruidas,
apenas regradas e aperfeicoadas, desde que ndo houvesse o afasta-
mento da natureza para exprimi-las.

Como a musica deveria conter significados, precisaria ser obser-
vada, analisada e julgada como se fazia com um quadro: os tragos
nele conhecidos e reconhecidos, a semelhanca dos objetos cujos
elementos fazem sentido, deveriam ser buscados e encontrados na
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musica. Segundo Batteux, se um musico pudesse apontar os trechos
mais agraddveis de sua composi¢do, mencionaria os trechos canta-
dos, carregados de significados verbais.

Os trechos musicais mais familiares e as paixdes humanas mais
faceis de apreender deveriam ser os mais utilizados pelo compositor,
pois eram os mais apreciados pelos espectadores, segundo a visdo do
autor. O musico tinha a incumbéncia de retirar todos os seus sons
e matizes da natureza, porque a todo o momento sua musica seria
comparada com a natureza. Em paralelo com a pintura, a musica, se
tivesse apenas ruidos, seria comparada a uma paisagem num qua-
dro; e a que possuisse sons imbuidos de sentimentos, de paixdes,
compreensdo racional, seria comparada a personagem da pintura:

Ha sons na natureza que respondem a sua ideia, se ela é musi-
cal. Quando o compositor os tiver encontrado, ele os reconhecerd
prontamente. Trata-se de uma verdade. Assim que a 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 ela abrange, ela ndo seria
mais uma riqueza para nés. Seria um idioma desconhecido e, por

consequéncia, inatil. (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. O seu discurso seria
entendido, e as paixdes seriam reconhecidas no canto musical. Bat-
teux usou o exemplo da sinfonia, empregado também por Dubos,
composi¢do puramente instrumental, cujo elemento sonoro, por si
6, possuia um significado primeiro e original que o tornava reco-
nhecivel a arte musical, que ndo apontaria seu verdadeiro significa-
do por ser desprovido de canto e, assim, nédo se configuraria como
uma pintura no coragdo humano. O canto deveria satisfazer ao co-
racdo, e era nisso que repousava o gosto. A musica instrumental po-
deria imitar as paixdes, mas seu sentido seria difuso e incompleto:
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[...] O coracdo tem sua inteligéncia independente das palavras, e
quando ele é tocado, tudo compreende. Alids, assim como ha gran-
des coisas que as palavras ndo podem alcangar, ha também as que
sdo finas, que elas ndo podem apanhar; é sobretudo nos sentimen-
tos que elas se encontram. (Batteux, 2009, p.141)

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

Para que a imitagido ocorresse satisfatoriamente, como acontecia
com as palavras na poesia, os significados dos sons da musica de-
veriam ter as mesmas qualidades da elocuc¢io oratéria, e ela deveria
exprimir-se em conformidade com sua prépria natureza. A “ma-
sica imita o orador que emprega todas as figuras e variacdes de sua
arte sem mudar o tom geral de seu estilo” (Batteux, 2009, p.143).

Quando se imitava, buscava-se uma expressdo que o gosto jul-
garia. Conforme o autor, os tracos escolhidos deveriam ser aper-
feicoados. Logo, o tom da voz, a violéncia das paixdes, a postura
da cabeca possufam tracos finos que iam além da sua compreenséo
como mera cOpia, e nisso estava o deleite no reconhecido, o elemen-
to surpresa que gerava contentamento, pois apenas a arte poderia
aperfeicoar o elemento encontrado na natureza. E, para o gosto,
esses tracos reanimariam o espirito.

Os tons da voz, na musica, deveriam soar como novos em sua
expressdo, pois o ouvido trazia o sentimento ao coragdo com toda
a forca, e deveriam ser arrebatadores ja na primeira audic¢io, sendo
intGtil esperar uma segunda vez para que isso acontecesse, 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, desse modo, sua energia
e sua graga seriam aumentadas, sem alterar o significado dos sons.
A medida e 0 movimento estabelecidos pelas regras davam vida a
composi¢ao musical,
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[...] s3o como palavras preparadas e medidas para serem encaixadas
em um verso. Em seguida, a melodia coloca cada um desses sons
no lugar e na vizinhanca 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,
incontrolaveis pela sua prépria natureza, porém expressas pelas
variacdes dos tons, dos intervalos e até mesmo das dissonancias,
que para Batteux (2009) deveriam entrar na composi¢do musical da
mesma maneira como existiam na natureza e serviriam como um

tempero para caracterizar a musica.

Nada ¢é tdo irregular quanto o comportamento das paixdes,
do amor, da célera, da discérdia. Frequentemente, para exprimi-
-los, a voz se azeda e desafina de chofre e, por pouco a arte adoce
esses desprazeres da natureza, a verdade da expressdo consola sua
dureza. Cabe ao compositor apresenta-las com precaucao, sobrie-
dade, inteligéncia. A harmonia, enfim, contribui para a expressio
musical. Todo som harmonioso é triplo por sua natureza. Ele traz
consigo sua quinta e sua terca maior; essa é 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. (p.145-6)

Mas essas irregularidades no comportamento das paixdes de-
veriam parecer simples no canto da composicdo musical, também
simples por natureza, e seus tragos deveriam ser multiplicados,
aperfeicoados para se conseguir uma imagem rica e viva, o que tor-
nava a imita¢io da bela natureza a mais perfeita possivel.

Para Batteux, a musica como linguagem das paixdes e dos sen-
timentos, cuja imitacdo da natureza se fazia pelo critério da ve-
rossimilhanca, era mais autbnoma, menos rigida e literal em seu
conceito de imitacdo do que para Dubos.

Sobre essa questdo, escreveu Neubauer (1992):
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[...] Batteux define a musica como um idioma independente das
emocdes e rejeita os principios organizadores inerentes a ela; final-
mente a considera como um meio expressivo e comunicativo com-
paravel a linguagem. O ponto mais débil de suas ideias acerca da
musica ndo esta naquilo que poderia conceber a musica como uma
pura construcdo, mas sim naquilo que se encontra em sua ideia
segundo a qual a transformacdo mimética da natureza em uma bella
nature [bela natureza] ndo é sendo um refinamento da expressio,
uma intensificacdo do poder da musica produzida pela concessio
da graca. As “regras austeras” da arte ndo constituem uma sintaxe
harménica, ndo transformam o material natural, sendo que apenas
se limitam a filtra-lo. As verdades “possiveis” e “belas” sdo o resul-
tado do refinamento, ndo de uma imposicdo das formas. (p.101,

traducdo nossa)

Para Dubos, a linguagem verbal era soberana em relagdo a mu-
sica. Fundamentava-se nas leis da natureza que despertavam as
paixdes humanas. A expressdo musical e artistica deveria, entdo,
imitar as emogdes interiores e transforma-las em sinais exteriores.
Devia imitar as paixdes humanas, cujos modelos eram encontrados
na natureza. Os sentimentos eram a linguagem da musica. Ex-
pressos de maneira mais adequada por ela, nem sempre, segun-
do Dubos, seriam apropriados ou reconhecidos numa pintura ou
mesmo na poesia.

Nous avons dit en parlant de la poésie du stile qu’elle devoit
exprimer avec des termes simples les sentimens, mais qu’elle devoit
nous présenter tous les autres objets dont elle parle sous des ima-
ges et des peintures. Nous avons exposé en parlant de la musique,
qu’elle devoit imiter dans ses chants les tons, les soupirs, les accens,
et tous ces sons inarticulez de la voix, qui sont les signes naturels
de nos sentimens et de nos passions. Il est trés-aisé d’inferer de
ces deux véritez, que les vers qui contiennent des sentimens, sont
trés-propres a étre mis en musique, et que ceux qui contiennent des

peintures n'y sont pas bien propres. (Dubos, 1993, 1, §47, p.161)
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[Afirmamos, ao falar sobre poesia do estilo, que ela deve expri-
mir os sentimentos com termos simples, mas que deve apresen-
tar todos os outros objetos dos quais fala em imagens e pinturas.
Observamos, ao falar de musica, que ela deve imitar, em seus can-
tos, os tons, os suspiros, os acentos e todos os sons inarticulados da
voz, que sio signos naturais de nossos sentimentos e de nossas pai-
xes. E facil inferir dessas duas verdades que os versos que contém
sentimentos sdo mais apropriados para a musica, e que aqueles que

contém pinturas ndo sdo apropriados.] (Tradugio nossa)

A musica possuia certa autonomia, porque era um veiculo que
fazia sobressair os sentimentos, enaltecidos pela imita¢do, que des-
pertavam e excitavam as paixdes humanas. Dubos tinha na musica
instrumental apenas um recurso que refor¢ava a musica vocal, a
linguagem verbal, a palavra; evidenciava o texto poético, principal-
mente quando este se fazia ausente nos trechos cantados de épera.

Para Batteux, a imitagio era uma representacdo.'> A bela natu-
reza era o elo comum entre as artes. A fun¢do da musica era entio
imitar tracos da natureza e aperfeicoa-los, transformando-os em

15 Na sociedade francesa dos séculos XVII e XVIII, aquilo que era apresentado
no palco, nas representagdes de 6pera, contava com a adesdo do “povo”, ja que
as personagens nao eram diferentes daquelas da Antiguidade, que represen-
tavam as classes “mais altas” da sociedade, mas personificavam as varias hie-
rarquias sociais do Antigo Regime. Japiassu (2001) traz a seguinte concepgdo
de “representacdo”: operagdo pela qual a mente tem presente em si mesma
uma “imagem mental”, uma “ideia” ou um “conceito” que corresponde a um
“objeto externo”. A fungdo de representagio ¢ exatamente a de fazer que a
realidade externa venha a consciéncia, que se torne um objeto da consciéncia,
estabelecendo a relagdo entre a consciéncia e o real. A nogdo de representacgéo
em geral contempla uma analogia com a visdo e com o ato de formar uma ima-
gem de algo. No caso, trata-se de uma “imagem nio sensivel, ndo visual”. Essa
nogio tem papel central no pensamento moderno, sobretudo no racionalismo
cartesiano e na filosofia da consciéncia. Sob vérios aspectos, entretanto, a rela-
¢ao de representagdo parece problematica, sendo por vezes entendida como
uma relagio causal entre o objeto externo e a consciéncia, por vezes concebida
como uma relagio de correspondéncia ou semelhanga. A principal dificuldade
parece estar no pressuposto de que a consciéncia seria incapaz de apreender
diretamente o objeto externo.
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objetos ndo naturais, mas verossimeis com relagio a natureza. Os
modelos existentes na natureza serviriam para a producio de cépias
para as artes, como verdades possivels e reconhecivelis.

Como para Dubos, a musica instrumental para Batteux poderia
reforcar o texto poético, porém tinha maior autonomia para imitar
os sentimentos. Para Dubos, a falta do texto traria dificuldades de
classificacio e significagio para esse tipo de musica, pois, sem ele,
as paixdes humanas seriam dubias. Admitia que a musica instru-
mental emocionasse, ja que o principio da mdsica era o som em si,
independente da palavra, mas com ressalvas, pois seria incompleta
em seus significados, por ndo cumprir totalmente a funcio de imi-
tar. A musica instrumental poderia despertar as paixdes humanas
de maneira artificial, mas estas seriam incontrolaveis e indefini-
das, dada a sua incompletude e falta de significado, pois as paixoes
humanas eram orientadas e controladas pelas leis e pelas regras das
teorias imitativas.

Fubini (2007, p.187) advertiu que nunca se discutiu tanto sobre
imitacdo da natureza como no século XVIII e que o apelo a natureza
ocultava, na verdade, um gosto em declinio, o que era muito mais
evidente do que qualquer intento realista ou naturalista de manter
as regras tradicionais. A natureza era entdo sinénimo de artificio e
classicismo, evocando cenas pastoris e idilicas, cujas personagens,
através de cendrios, falavam com graca e inflexdo elegantes, e na
verdade expressavam o refinamento da nobreza da corte. A escolha
dos melhores modelos da natureza demonstrava uma exclusio de
tudo o que era considerado feio e desagradavel na realidade.

Se anatureza pode atuar livremente, mesclando o prazer dos sons
e das cores, na arte, em compensagio, deve submeter-se as regras da
imitagdo, conciliando exatidio e liberdade. Esta tltima deverd ser
dosada com prudéncia, dado que uma pitada de liberdade anima a
imitagdo, porém, se passar da medida certa, se incorrerd em anar-
quia, atropelando as regras do bom gosto. Compete & musica —como
ja dissera Dubos — imitar os sentimentos e as paixdes, enquanto a

poesia imita as a¢oes. (Fubini, 2007, p.187, traducio nossa)
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Entre Dubos e Batteux estabeleceu-se uma concepgio de sen-
timento como um conceito auténomo e insubstituivel, e a musica
adquiriu status de linguagem do sentimento. A partir deles, essa
concepgio se sedimentou, e a ruptura entre sentimento e razdo
tornou-se cada vez mais clara e profunda, separando-se tudo o que
pertencia ao coracdo do que pertencia a razdo. Aquilo que concernia
ao coracio era compreendido mais prontamente, pois bastava sen-
tir. A musica se tornou a linguagem universal do sentimento, sem a
necessidade de intermediarios, livre de convencionalismos.

O pensamento de autores diversos:
Grandval, Bollioud-Mermet e Blainville

Nao somente Dubos e Batteux expressaram suas reflexdes sobre
a imitagdo na musica e nas artes como um todo, afirmando o poder
da tradicdo e das regras das teorias imitativas segundo modelos
estabelecidos. Outros autores fizeram circular seus pensamentos,
embora, em muitos aspectos, houvesse total concordancia com
esses dois autores.

O conjunto de fragmentos de textos reproduzidos e analisados
nesta parte do livro aponta inicialmente a exigéncia incisiva de se
observar o cumprimento das regras das teorias imitativas da bela
natureza para a composigio das 6peras, além de comentdarios que
tinham esse aspecto imitativo como algo dificil de se completar
e realizar totalmente. O compositor tido como modelo no que se
referia a realizacdo e ao cumprimento dessas regras, de acordo com
o gosto da época, era Lully, considerado exceléncia nessa dimensio.
Além disso, surgiram questionamentos sobre o conceito de gosto,
sobre o combate & musica italiana e o que era moralmente aceito na
sociedade francesa.

Outro conjunto de fragmentos de texto revelou o pensamento
de que se mantivessem as regras das teorias imitativas e do bom
gosto, porém mais flexiveis no que se referia a aceita¢io da musica
instrumental, pelo menos no que concernia a imitar os ruidos da
natureza, em acordo com Dubos e Batteux, e @ maneira como as
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sensacOes eram suscitadas nos ouvintes através da musica. Reve-
lou-se também a ideia de que os italianos, até entdo negligenciados
por aqueles que se opunham a inser¢do da sua musica na cultura
francesa, faziam um tipo de musica instrumental e agrupavam os
instrumentos da orquestra no palco de uma maneira que foi consi-
derada superior aquela como os franceses faziam.

Por fim, observou-se, nas analises dos fragmentos de textos,
uma comparacdo entre a musica francesa e a italiana. Isso era con-
siderado um problema, pois pensava-se que as comparagdes na
verdade ndo deveriam existir. A musica de cada pais deveria ser
observada e valorizada por si mesma. A musica francesa buscava
seguir regras concernentes as teorias imitativas, enquanto a dpera
bufa italiana no se preocupava com isso.

Dubos e Batteux escreveram tratados sobre poética, estabele-
cendo regras para a composicao das artes, sobre o que era esperado
de seus autores e sobre o nivel de formagio erudita e culta daqueles
que apreciavam os objetos produzidos segundo as determinacdes
estabelecidas. Ja no caso dos autores discutidos em paralelo a esses
dois, encontramos textos que eram mais uma descri¢do de situacoes
de momento, do comportamento daqueles que frequentavam a
Opera, e daquilo que era oferecido a esse pablico. Ou seja, esses
textos funcionaram mais como uma prescri¢do, manuteng¢io e cor-
recio do modo de se comportar e apreciar a 6pera e na Opera.

No entanto, na anélise dos textos de época, verificou-se que o
conceito de imitacio na musica apresentava problemas de classi-
ficagdo. Ora a musica verdadeira era a vocal, ora valorizavam-se
tracos da musica instrumental, mas era unanime a defini¢do de
musica associada a linguagem verbal, quando do uso da poesia e
do texto literario, na épera. A musica em si ndo era definida nes-
sas discussdes, apenas associada aos elementos da natureza como
objetos a serem imitados na musica vocal e instrumental, além de
os sentimentos serem considerados a sua expressao.

A musica era sempre associada a algum elemento externo a ela.
Nos textos lidos nesta parte, as comparagdes com a musica italiana,
as regras de composicdo e imitacdo, o que era o bom gosto e o que
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era moralmente aceito trouxeram problemas de significacdo que se
mantiveram mesmo depois que uma estética voltada aos sentimen-
tos comegou a suplantar o racionalismo.

O intento imitativo na 6pera nio satisfazia totalmente o que era
esperado no que se referia ao cumprimento das regras. Ao mesmo
tempo, no espaco de tempo de um pouco mais de vinte anos entre
o primeiro e o ultimo texto analisados aqui, a imita¢do como regra
foi gradativamente se transformando e se tornando uma exigéncia
menor, por conta da influéncia da masica italiana na 6pera francesa.
O aspecto sentimental como linguagem da musica, aceito ja por
Dubos e Batteux, foi uma via que aos poucos promoveu uma visio
da musica por ela mesma, como sera observado posteriormente.

Vejamos a seguir o que outros autores disseram sobre musica e
como seus pensamentos se inseriram no momento histérico em que
produziram seus textos.

Nicolas Ragot de Grandval (1676-1753) foi um cravista, com-
positor e autor dramatico francés que trabalhou na Comédie Fran-
caise. Dele temos os fragmentos do texto Essai sur le bon goust en
Musique [Ensaio sobre o bom gosto em musica], de 1732. Publicado
um ano antes da segunda edi¢io de 1733 das Reflexdes, de Dubos, o
seu texto tem muitos pontos em comum com o desse autor.

Para Dubos, os sentimentos constituiam o julgamento natural
para a apreenséo das belezas de uma obra de arte, mas sem perder
de vista as determinagdes racionais, que deveriam ser satisfeitas
pelas regras das teorias imitativas, além de com isso serem espera-
dos efeitos passionais na audiéncia. Grandval (1732) compartilhou
anoc¢do de sentimento em conformidade com as regras, como pode-
mos observar neste fragmento de texto:

Il y a (selon moi) deux grandes manieres de connoitre les bonnes
et mauvaises choses. Le Sentiment interieur, et les Regles. Nous ne
connoissons le Bon et le Mauvais que par ces deux voies. Ce que
nous entendons, nous plait ou nous déplait.

Qu’on écoute ce sentiment interieur, on dira: il me semble que

cela est bon, ou, il me semble que cela est mauvais. (p.1-2)
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[Existem (na minha opinido) dois grandes modos de conhecer
as boas e as mas coisas: o sentimento interior e as regras. Somente
conhecemos 0 bom e 0 mau por essas duas vias.

O que ouvimos, ou nos apraz ou nos desagrada. Quando escu-
tamos esse sentimento interior, dizemos: parece-me que € bom, ou

parece-me que é ruim. ] (Tradugio nossa)

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

Grandval afirmou que preceitos estabelecidos deveriam ser
observados, no que também estava em acordo com Dubos, pois
reafirmava o cumprimento das regras das teorias imitativas, o qual
determinava se uma musica estava bem feita ou ndo. Como essas re-
gras estavam sendo burladas na 6pera francesa, por conta da maior
influéncia da musica italiana, procurava-se chamar a atencio para
a manutencéo delas, sempre de acordo com a tradi¢io estabelecida
desde o Renascimento, j4 que, como para Dubos, a tradi¢do come-
cava a ser esquecida, o que gerava um problema no reconhecimento
de seus elementos perante as artes:

D’autre coté, les Maitres, les Gens scavans ont établi des Pre-
ceptes suivant les observations qu’ils avoient faites. C’est ce qui
leur a part de meilleur et de plus str. Ces Préceptes établis, sont ce
qu’on appelle les Regles, et c’est par elles qu’on dira: cela est bon ou
mauvais par telle ou telle raison.

Mais comme ce sont des hommes qui ont établi ces Régles, ils
pouvoient se tromper. Leur autorité est considerable, mais enfin ce
n’est pas une loi infaillible. (Grnadval, 1732, p.2-3)

[Por outro lado, os mestres, os eruditos estabeleceram os pre-
ceitos de acordo com as observacdes que tinham feito. E o que lhes

pareceu melhor e mais seguro. Esses preceitos estabelecidos sdo o
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que chamamos de regras, e com base nelas podemos dizer: isso é
bom ou ruim por tal e tal razdo.

Mas, como foram os homens que estabeleceram as regras, eles
podem ter se enganado. Sua autoridade é consideravel, mas néo é

uma lei infalivel.] (Traducdo nossa)

O sentimento como no¢do para o julgamento das artes ndo era
arbitrario. Ele deveria ser orientado, como observado por Dubos
e Batteux, para que a apreensio dos efeitos das paixdes humanas
fosse eficaz. Apenas sentir ndo era suficiente. Porém, na medida
em que se reconhecessem os modelos imitados na musica, o efeito
das paixdes seria mais intenso e mais bem apreciado. Grandval
afirmou que as falsas impressdes recebidas durante a vida poderiam
desviar o reconhecimento dos tracos imitados da natureza, ou eles
poderiam ser julgados erroneamente como advindos dela. O mode-
lo que deveria ser reconhecido teria status de universal, pois qual-
quer pessoa que o conhecesse poderia reconhecé-la nos objetos que
imitavam os seus tragos. Sua universalidade estava ligada a poesia,
pois esta, de acordo com Aristoteles (Livro IX da Poética),'® era
universal. O perigo dessa concepgio era ndo se reconhecer ou se
enganar quanto ao que realmente a natureza poderia oferecer para a
execucdo da obra de arte:

Le sentiment interieur n’est pas plus str, parce qu’on doit se
défier chacun du sien. Qui ose se flater d’avoir un naturel heureux

en qui les idées du Bon, du Beau, du Vrai, soient certaines et claires?

16 De acordo com Aristoteles: “[...] O historiador e o poeta ndo diferem pelo
facto de um escrever em prosa e o outro em verso |...]. Diferem ¢ pelo facto
de um relatar o que aconteceu e o outro, o que poderia acontecer. Portanto, a
poesia é mais filos6fica e tem um caréter mais elevado do que a Histéria. E que
a poesia expressa o universal, a Historia, o particular. O universal é aquilo que
certa pessoa dird ou fara, de acordo com a verossimilhanca ou a necessidade, e
¢ 1ss0 que a poesia procura representar, atribuindo, depois, nomes as persona-
gens” (Poética, Livro IX, 1451b).
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Nous pouvons avoir aporté au monde le fond de ces idées plus
ou moins claires; mais nous avons re¢li depuis notre naissance,
mille fausses impressions, mille préjugés dangereux qui peuvent
avoir affoibli en nous la voix de la bonne nature. (Grandval, 1738,
p.3-4)

[Os sentimentos interiores ndo sio seguros, devemos duvidar
de cada um deles. Quem ousa se vangloriar de ter satisfacdo natural
porque as ideias de bem, belo, verdadeiro mostrem-se corretas e
claras?

Podemos ter trazido ao mundo a esséncia dessas ideias mais
ou menos claras, mas recebemos, desde o nosso nascimento, mil
impressoes falsas, mil prejulgamentos perigosos, que podem enfra-
quecer a voz da boa natureza.] (Traducio nossa)

O sentimento, sem a orienta¢io do conhecimento, prejudicaria
o julgamento da obra de arte e ndo se apreenderia o verdadeiro bom
gosto, pois “le bon gotit se distingue a juger, par leurs degrez, les
bonnes choses, les mauvaises, les médiocres, les excellentes et les
détestables” (Grandval, 1732, p.5) [o bom gosto se distingue pelo
julgamento, por suas gradacdes, as coisas boas, as mas, as medio-
cres, as excelentes e as detestdveis] (tradugdo nossa).

O bom gosto s6 seria possivel se fosse “purificado pelas regras”,
se estas fossem estritamente seguidas. Os objetos receberiam a
maior estima possivel, se tivessem sido obedecidas as regras das
teorias imitativas da natureza. Para Grandval, ndo bastava ape-
nas seguir as regras. Era necessario também possuir ouvido para
apreender a musica e ter conhecimento sobre musica. Saber as re-
gras, mas nao conhecer musica, seria um trabalho inttil, pois néo se
conseguiria reconhecer os tracos imitados da natureza.

Il y a dans les Arts un point de perfection. Celui qui le sent
a le Got parfait. Celui qui ne le sent pas et qui aime en deca ou
au-dela, a le GoGt défectueux. Ainsi donc, le bon Gofit est le Sen-

timent naturel purifié par les Régles; il consiste a scavoir estimer
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les choses ce qu’elles valent, et a s’y attacher a proportion qu’elles
sont estimables. Mais, que faut-il pour acquerir ce profond discer-
nement? Deux choses indispensables. Avoir de I'Oreille, et cavoir
raisonnablement la Musique. Sans Oreille, on travaille en vain a se

rendre connoisseur. (Grandval, 1732, p.7-8)

[H4 nas artes um ponto de perfeicio, quando aquele que a sente
tem um gosto perfeito. Aquele que néo a sente, ou sente aqui ou
acola, tem um gosto defeituoso. Assim, o bom gosto é o sentimento
natural aperfeicoado pelas regras. Ele consiste em saber estimar as
coisas pelo que valem e relaciona-las as proporgdes em que podem
ser estimadas.

Mas, o que é preciso para ter esse profundo discernimento?
Duas coisas sdo indispensaveis: ter ouvido e conhecer razoavel-
mente musica. Sem ouvido, trabalhamos em véo para nos tornar-

mos conhecedores.] (Tradugio nossa)

Ao avaliar o quanto uma dria era capaz de agradar ao ouvido e ao
coracio, segundo o autor, ndo bastava se sentir seduzido pelo som
ouvido. Deviam-se considerar as regras que definiriam se as im-
pressdes da natureza haviam sido bem captadas e se isso tinha sido
feito com bom senso. Ao fazer isso e sentir que o coragio tinha sido
movido pelo sentimento, se a voz interior desse a sua aprovagio, os
sentimentos se refinariam.

O conhecimento sélido das regras e do bom gosto preparava a
alma, segundo a concepcéo da época, para a apreensdo das nuancas
da musica:

Pour juger juste, on doit commencer par écarter ces foiblesses.
On doit porter une ame dégagée et préte a recevoir les impressions
de la Nature et du bon Sens, et ne pas demander, ai-je du plaisir?

Il faut se demander a soiméme; cet Air m’a-t-il flatté ’oreille?
M’a-t’il ém le coeur? ouy. Voila la voix du Sentiment interieur qui
aprouve. Reste a consulter les Régles et a épurer ce sentiment par
leur décision. (Grandval, 1732, p.17)
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[Para julgar de modo justo, devemos comecar por desconsiderar
essas fragilidades. Devemos ter a alma livre e pronta a receber as
impressdes da natureza e do bom senso, e ndo perguntar: eu tenho
prazer?

E necessério perguntar a si mesmo: esta aria agrada aos meus
ouvidos? Ela emocionou meu cora¢io? Sim. Eis a voz do senti-
mento interior que aprova. Resta verificar as regras e refinar esse

sentimento através da sua decisdo.] (Tradugio nossa)

Grandval afirmou que a musica deveria ser natural, expressiva
e harmoniosa. Para Dubos, a harmonia era um elemento atrativo,
que contribuia para a expressdo do ruido que a musica buscava imi-
tar. A expressdo da musica através da harmonia ganharia em termos
de compreensdo e seriam intensificados os efeitos do movimento
das paixdes humanas. A expressio atingiria seus propésitos na
medida em que o texto poético, que imitava uma acao e orientava o
discurso, fosse compreendido pelos ouvintes. A narrativa contida
no texto musical, real¢ada pela musica, seria cumprida através da
razdo, com o movimento das paixdes. Novamente verificou-se uma
concordancia dos pensamentos do autor com os de Dubos:

Voici les grandes. Une Musique doit étre naturelle, expressive
et harmonieuse. Premierement, naturelle ou plitét simple, car
la simplicité est la premiere marque du naturel. En second lieu,
expressive. En troisiéme lieu, harmonieuse. Ce sont ces trois gran-
des Régles dont on a a faire I'aplication aux Airs que le sentiment
interieur a approuvés, et ce sont elles qui décident en dernier res-
sort. (Grandval, 1732, p.18-9)

[Eis os grandes. Uma musica deve ser natural, expressiva e
harmoniosa. Primeiramente natural, ou melhor, simples, pois a
simplicidade é a primeira marca do natural. Em segundo lugar,
expressiva. Em terceiro lugar, harmoniosa. Estas sdo as trés gran-
des regras que deveremos aplicar nas drias que o sentimento interior

aprovou e sio elas que decidem em definitivo.] (Tradugio nossa)
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A concepgdo de bom gosto era de que este deveria ser requin-
tado, regrado, mas guardar consigo o meio-termo. Com a retidéo,
conseguida com a razio, o julgamento da musica seria o mais justo,
além de atil e solido. A vivacidade e a erudi¢do apenas alcancavam
extremos que ndo permitiriam observar os requintes do bom gosto,
por isso o autor reiterou o valor de suas qualidades. Elementos como
simplicidade, expressdo e harmonia deveriam ser equilibrados e ob-
servados a0 mesmo tempo na contemplagdo da musica.

Percebeu-se em seu texto uma forte insisténcia em ressaltar a
qualidade do bom gosto e o seu equilibrio. Como a imita¢do nas
artes e na musica previa um modelo retirado da natureza, transposto
para um objeto ndo natural, o prazer estava na verossimilhanca, na
ilusio provocada por esses objetos, porém, a moderagdo no gosto,
sem os excessos da vivacidade e da erudigdo, tinha outra funcéo: a
de educar, a de moderar os comportamentos e manter os costumes.
A funcéo da imitacio poderia ser a de iludir nas artes, mas na vida
social ela deveria ser real, pois, como comportamento, seria imitada
pela sociedade:

J’ai ouy dire, que de toutes les qualités, la Vivacité est la plus
triviale et la plus commode: I’Erudition la plus chere et la plus
dangereuse; la Droiture de jugement la plus solide et la plus utile,
et le bon Got, la plus rare et la plus exquise. Il faut du Chant, du
naturel, et sur tout de la justesse d’expression. Il faut que le génie
jotie; qu'il fournisse, mais qu’il n’abandonne jamais le vrai: autre-
ment, quelque fécond qu’on soit, on est siflé. Comme il est plus
facile de parler beaucoup que de parler juste, de méme est-il plus
aisé de beaucoup travailler, que de bien travailler. Il faut pourtant
rendre justice a tout le monde. Disons que parmi les Musiciens
d’Italie, il s’en trouve d’infiniment aimables, et qui scavent joindre
a la science (qu’ils possedent en general a un plus haut degré que
nous) le beau Chant et le naturel. Il y en a, entr’autres, qui ont des
symphonies charmantes. Je suis utoujours au guet pour attraper de

leur Musique; je la cherche avec empressement, je la dévore avec

avidité. (Grandval, 1732, p.24-6)
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[Ouvi dizer que, de todas as qualidades, a vivacidade é a mais
trivial e a mais comoda; a erudi¢do, a mais palatdvel e a mais peri-
gosa; a retiddo do julgamento, a mais sélida e a mais 1til; e o bom
gosto, 0 mais raro e o mais requintado.

Deve-se tornar o canto natural e ajusta-lo a expressdo. A ele se
deve o talento que o toca e que, para obté-lo, ndo abandona jamais
o verdadeiro. Caso contrario, por mais que nos empenhemos, ele
serd um sussurro. Como é mais facil falar muito do que falar com
propriedade, é mais facil trabalhar muito do que trabalhar bem.

Deve-se, portanto, render justica a todo mundo. Dizem que
entre os musicos da Italia sdo encontrados infinitos modelos que
souberam juntar a ciéncia (que a possuem, em geral, em grau um
pouco mais alto do que nés) o bom canto e o natural. Ha neles,
dentre outras coisas, sinfonias encantadoras. Sempre as observo
para pegar de sua musica, busco-as ansiosamente e devoro-as com

avidez.| (Traducio nossa)

Outro elemento revelado nesse fragmento de texto foi a acei-
tacdo da musica italiana, principalmente a instrumental. O autor
mostrou que as “sinfonias” italianas produziam tal encanto que
sempre despertavam o interesse do ouvinte, que buscava ouvi-las
e aprecia-las pelo mero prazer, por serem agraddveis. Podemos
deduzir que foi aceita uma musica que ndo seguia os preceitos das
regras das teorias imitativas, embora os franceses insistissem que os
sons instrumentais deviam imitar os ruidos existentes na natureza.
Além de elogiar a musica instrumental, como o eram as sinfonias
italianas, Grandval afirmou que os italianos tinham gosto, embora
de outro tipo, porque souberam aliar a ciéncia ao canto e ao natural.

A apreciacdo da musica e o seu conhecimento com o apoio da
ciéncia ja eram mencionados nas observacdes feitas nos textos. O
autor aceitou a sinfonia e considerou-a encantadora, pois demons-
trou sua apreciagdo por parte do pablico francés. Apreciada sim-
plesmente por sua musica, a sinfonia italiana ndo seguia uma regra
de imitagdo. Para Dubos e Batteux, ela fazia sucesso e realmente
excitava os sentidos, mas tiveram o cuidado de observar que o seu
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significado era difuso sem o uso da linguagem verbal. Grandval
demonstrou que ela estava presente nas salas de concerto da época e
era 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
o julgamento pelo critério do sentimento permitia sua apreciagio,
ela também deveria cumprir as regras estabelecidas, como as re-
gras para a musica vocal. Os franceses discutiam bastante a musica
pelo viés da comparagio, e como para eles a sua musica estava em
conformidade com as regras, tomavam-na como base para julgar as
outras musicas.

O raciocinio verificaria o cumprimento das regras, como dito
anteriormente, e como elas se assemelhavam com a produgio vocal
e instrumental. Para os franceses, nao era dificil identifica-las nas
pecas musicais. A comparacdo era uma pratica tdo comum entre
eles que consideravam essa habilidade propria de uma pessoa de
espirito. As pegas instrumentais de carater, também muito comuns
entre eles, como as pecas para cravo de Couperin e Rameau, que
também utilizavam os recursos das teorias imitativas, fazendo alu-
sdo aos ruidos da natureza, como o arrulhar de péssaros e o ribom-
bar das tempestades, deveriam seguir regras estritas para elas.

Grandval também fez recomendacées sobre o nivel de julga-
mento do conhecedor:

Vous ne voulez pas vous donner la peine de faire un jugement
de raisonnement; faites un jugement de comparaison, a la maniere
des Courtisans.

Il faut avoir bien dans la téte quelques morceaux de Musique
de chaque caractere, bons et mauvais, mais bons et mauvais d'un
consentement unanime; en connoitre toutes les beautés et tous les
défauts, et comparer a ces modéles ce que vous entendrez. Vous esti-
merez ceux-cl suivant qu'ils ressembleront aux autres, et I'idée de
cette seule ressemblance, selon qu’elle vous frapera plus ou moins
vivement, vous fera dire avec plus ou moins de force; j’aime cet Air,

cette Symphonie ne me plait pas. Le connoisseur le plus habile ne
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doit point négliger de joindre aux jugemens de raisonnement, ces
jugemens de comparaison dont il sortira une clarté trés propre a
affermir nos sentimens; et ce golit de comparaison dans une per-
sonne d’esprit, dans une personne du monde qui le scaura faire
valoir, pourra peut-étre lui suffire. C’est une facilité flateuse pour
la paresse, et une honnétte ressource pour I'ignorance. (Grandval,
1732, p.37-9)

[V6s ndo deveis vos dar ao trabalho de fazer um julgamento de
raciocinio, um julgamento de comparacéo, a maneira dos cortesios.

Deveis ter em mente o cardter de algumas pegas musicais, boas
e mas, mas boas e mas segundo um consentimento unanime, deveis
conhecer todas as belezas e todos os defeitos e comparar com esses
modelos que ouvis. Agradar-vos-4 saber que se assemelham umas
as outras, e a ideia desta Gnica semelhanca, segundo vos comova
com mais ou menos for¢a, direis com mais ou menos for¢a “amo
esta aria”, “esta sinfonia ndo me agrada”. O conhecedor o mais
habil ndo deve deixar de juntar, aos julgamentos de raciocinio, os
julgamentos de comparacio, os quais possuem uma clareza muito
apropriada que ajuda a fortalecer nossos sentimentos. Esse gosto
pela comparagdo numa pessoa de espirito, numa pessoa do mundo
que o saiba fazer valer, pode ser suficiente. E uma facilidade para
a indoléncia e um recurso honesto para a ignorancia.] (Traducao

nossa)

Sem um bom nivel de conhecimento sobre musica e sem um
julgamento que contentasse ao bom gosto, assim mesmo as arias
compostas com “‘defeitos”, sem levar em consideracédo o valor das
regras, acabavam agradando a audiéncia. Nesse momento, o pua-
blico jd era composto também por burgueses, e nido somente pela
classe aristocratica, que conhecia as regras das teorias imitativas,
e desejava ver representados nos palcos os seus costumes. Essas
arias “mal escritas”, por agradarem mais devido ao fato de o seu
prazer auditivo estar mais no coragio do que nos ouvidos, eram
aceitas como faltas cometidas segundo as regras, o que foi notado
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por Grandval, que procurou colocar o decoro instituido pela razio
como o organizador da musica vocal.

Quanto ao valor dessas arias aceitas apenas pelos encantos do co-
ragido, mas com “defeitos”, segundo a razio, ele assim se expressou:

Présentement, jugeons des degrés de valeur des Airs. Il yala des-
sus des préceptes. Premierement les manquemens contre les petites
régles ne sont rien au prix des défauts contre les grandes. En second
lieu, le plaisir du coeur étant au dessus de celui des oreilles, une
Musique qui peche contre les loix qui vont a toucher le coeur, peche
davantage que celle qui ne manque qu’a celles qui visent a contenter
les oreilles. Pardonnons & deux cadences semblables, trop voisines
'une de I'autre; a quelques fautes contre les régles de la composition,
et ne pardonnons point a un chant froid, ou forcé ou sans expression,
ni a une Musique trop chargée d’agrémens, et pleine de richesses
hors de saison. Tout cela est en pure perte. Les belles choses ne le
sont plus, hors de leur place. La raison met les bienséances, et les

bienséances mettent la perfection. (Grandval, 1732, p.47-8)

[No momento julgamos os graus de valor das arias, e o que
existe acima desses preceitos. Primeiramente, as infracdes das
pequenas regras nao sao nada diante do preco de ir contra os gran-
des defeitos. Em segundo lugar, o prazer do coragio estd acima
daquele dos ouvidos. Uma mdusica que peca contra as leis que tocam
o coracdo, peca mais do que aquela que busca contentar os ouvidos.
Perdoamos duas cadéncias semelhantes, muito proximas uma da
outra, qualquer falha com relago as regras da composicido, mas
nao perdoamos o andamento de um canto frio, ou for¢ado, ou sem
expressao, nem uma musica muito carregada de adornos e cheia de
riquezas fora de temporada. Tudo estéd perdido. As belas coisas nio
estdo mais fora do lugar. A razdo coloca decoro, e o decoro coloca

perfeicdo.] (Traducdo nossa)

Outro problema, além do cumprimento adequado das regras ou
nio, era o comportamento do povo. Grandval nio s6 fez recomen-
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dagdes quanto ao cuidado que se deveria ter nas producdes musi-
cais, na maneira de imitar e no modo como o coragio seria satisfeito
com uma verdadeira imita¢do da natureza. Ele também observou
o comportamento daqueles que frequentavam a Opera e o modo
como se manifestavam perante as apresentacdes e drias, capaz de
atrapalhar a aprecia¢io daqueles que estavam 14 para julgar a 6pera.

Podemos subentender, do préximo fragmento de texto, que ele
nio somente sugeriu que se seguissem os preceitos que agradariam
ao gosto, mas que se levasse em conta que uma obra musical nio seria
para todos os publicos, fazendo alusio a antiga Atenas, onde nem
todos podiam assistir aos espetdculos, como acontecia na Franca.
Dubos manifestou a mesma preocupagio quando escreveu, em seu
tratado, que a tradi¢do comecava a ser esquecida e que uma educagio
peculiar aos nobres nesses lugares misturava-se com a educacdo de
outras classes sociais, sem 0 mesmo acesso e educac¢io aristocrética,
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 constituia um problema, jd que nas representa¢des
havia a fung¢io de educagio moral do cidadio e aprendizado dos
bons costumes. Se a arte imitava modelos da natureza conforme as
regras, o cidaddo deveria imitar a conduta de vida e o comportamen-
to em sociedade que ela representava.

Nio bastava conhecer as regras e saber aprecia-las. Era preciso
também ter educagido para ter calma, pensava-se na época, para
ouvir as arias, perceber os detalhes de sua composigio e deixar-se
arrebatar pelos sentimentos que ela suscitaria:

Pour les Airs des Opera, ou d’ailleurs, qui de la bouche des
gens du monde passent dans celle de la populace, je soutiens que
c’est une preuve stre de bonté; et voici pourquoi: c’est qu'il a fallu
que ces Airs qui ont pli aux honnétes gens, ayent été chantés bien
long-tems et bien universellement, pour avoir été apris par ceux qui
les aprochent, qui les ont apris & d’autres, d’out & la fin ils se sont
étendus aux Laquais et aux Servantes. Il a fallu que leur extréme

vogue n’ait scu étre empéchée par les scavans; au lieu qu'un Air



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SEcULO XVl 133

qui a commencé parmi la populace, et qui ne se répand que parmi
la populace, n’a que ’aprobation de la populace, et le petit peuple
de France fort different de celui d’ Athénes, et qui ne va point aux
Spectacles comme cet autre y alloit, n’a pas le sentiment assez pur,
pour mériter que son suffrage soit compté quand il est seul: qu'on
le compte pour quelque chose quand il viendra a la suite des autres,
ala bonne heure, pour lors ce sera une nouvelle preuve du dégré de
beauté des ouvrages de Musique.

Enfin, pour se perfectionner le Got, je crois qu’il faut écouter
le raisonnement des scavans, déferer aux sentimens des connois-
seurs, et étudier les mouvemens du peuple.

Il reste encore une petite Régle. Comme avec tout ce que j’ai
dit, nous ne serons pas si-tot des juges sirs; que nous pouvons
nous tromper de tems en tems, nous nous ferons une habitude
d’observer et d’éplucher nos méprises; nous éxaminerons quelque-
fois nos jugemens avec autant de rigueur que les ouvrages d’autrui;
nous remonterons jusqu'a la cause de notre méprise que nous trou-
verons; et cette cause, nous la remarquerons nettement. Plus nous
I’aurons bien remarquée, moins nous serons sujets a y retomber.
L’utilité de cette pratique mene au bon Gott bien droit et bien vite.

Quant aux moyens de conserver le bon Gofit, ils sont les mémes
que ceux de 'acquerir; ce sera la pratique assidué des maximes
ci-dessus, qui nous le conservera aprés 1'avoir acquis. (Grandval,

1732, p.58-61)

[Durante as arias de 6pera, ou outras, que da boca das pessoas
do mundo passem para aquela do povo, penso que se trate da prova
de que sdo boas, e eis por qué: sdo essas drias necessariamente mais
agradéveis para as pessoas honestas, que se cantam por mais tempo
e bem universalmente, por terem aprendido junto daqueles bem
proximos, os quais aprenderam-nas de outros, chegando-se, ao
final, a ouvir aos lacaios e aos servos. E evidente que sua extrema
popularidade nio poderia ser evitada pelas pessoas instruidas. No
lugar em que uma éria comegou no meio da populagio, e se espa-
lhou, e conta com a sua aprovagio, o pequeno povo da Franca, bem
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diferente do de Atenas, que nédo vai aos espetaculos como esse outro
ia, sem ter o sentimento suficientemente puro para merecer que seu
sufrégio seja computado quando esta sozinho: que seja computado
quando surge na sequéncia de outros, em boa hora, porquanto serd
uma nova prova do grau de beleza das obras de musica.

Enfim, para aperfeicoar o gosto, creio que se deve escutar o que
dizem os sabios, ao referir-se aos sentimentos dos conhecedores e
estudar os movimentos do povo.

Resta ainda uma pequena regra. Diante de tudo o que foi dito,
nao seremos juizes infaliveis. Poderemos nos enganar de tempos
em tempos, adquirir o habito de observar e censurar os nossos
erros. As vezes examinamos nossos julgamentos com tanto rigor
como analisamos as obras dos outros. Remontamos entdo & causa
do nosso erro, e marcamos com realce essa causa. Quanto mais a
tivermos bem a vista, menos seremos sujeitos a recair em erro. A
utilidade dessa prética leva ao bom gosto aperfeicoado e de modo
bem rapido.

Quanto aos meios de conservar o bom gosto, eles sio os mesmos
daqueles necessdrios para adquiri-lo. Serd a pratica assidua das
maximas anteriores que conservaremos apos adquiri-las.] (Tradu-

¢io nossa)

Por sua vez, o discernimento nio estava relacionado apenas ao
aprendizado do bom gosto. Também tinha a ver com o comporta-
mento, pois os costumes deveriam ser representados nas operas,
segundo os documentos de época. Refinar o conhecimento era tam-
bém refinar a educacio e o comportamento em ptblico. Havia uma
preocupacio extremamente cuidadosa com as aparéncias na socie-
dade, nesse periodo, e, com a ascensédo da burguesia, o contraste dos
costumes se fez presente, o que era combatido pelas classes aris-
tocraticas. Dessa forma, os costumes também eram mantidos por
meio da imitagio dos exemplos demonstrados no palco, e, quando
as arias ja ndo possuiam o mesmo rigor das teorias imitativas, 1sso

poderia ser um mau exemplo para os costumes:
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51 vous me demandez, aprés cela, a quelle marque vous pour-
rez connoitre que vous possedez le bon Gofit; je vous répondrai
que votre demande est trés-raisonnable. On doit étre bien aise de
pouvoir se flatter qu’on est parvenu a s’enraciner dans ce bon Gott
si rare, puisque ce qu’il y a au monde de plus précieux, ce sont les
Diamans et les Perles, aprés I'esprit de discernement, c¢’est-a-dire,
le bon Gott. Cette douceur sera la récompense de nos soins, et
c’est une douceur permise, pourvi qu’elle soit secrette, et qu’on
ne la fasse pas éclatter par un air de suffisance et de présomption.
(Grandval, 1732, p.62-3)

[Se v6s me perguntardes, depois disso, qual categoria devereis
conhecer para possuir bom gosto, responderei ao vosso pedido
muito racionalmente. Deve ser bem agradavel poder se vangloriar
de criar raizes no bom gosto, algo tdo raro, uma vez que o que existe
de mais precioso no mundo sdo os diamantes e as pérolas, depois do
espirito de discernimento, por assim dizer, do bom gosto. Essa sua-
vidade serd a recompensa pelos nossos cuidados, e ¢ uma suavidade
permitida, desde que seja secreta e que nio se faca romper por uma
aura de suficiéncia e presuncao. | (Traducido nossa)

Ir 2 Opera nio era suficiente para a formagio do bom gosto. Era

também importante possuir discernimento para saber o que era

bom e 0 que era ruim. Compreender quando uma obra era boa, mas

mal executada, ou o contrario, era um requisito desejado e esperado

dos seus apreciadores. Grandval afirmou que Lully era admirdvel

por ser um dos compositores modernos que sabia produzir obras

que alimentavam o espirito dos conhecedores com tons finos, deli-

cados e expressivos, embora tenha afirmado que da Italia pudesse

ser escolhida uma infinidade de arias que estavam em concordancia

com o que os franceses esperavam do bom gosto:

Discerner la bonté ou le mauvais d'une Musique, d’avec le bien
ou le mal de I’execution. J’estimerois fort le GoGt d’une personne

qui me diroit strement: Cette Symphonie est belle, mais elle a été
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mal executée. Celle-ci a été bien executée, mais elle ne vaut rien.
Cette distinction délicate ne se fait point sentir sans une finesse de
discernement peu commune, et je croirois que ce seroit le Chef-
-d’oeuvre des Connoisseurs.

Je ne scaurois trop le repeter; nourrissez-vous de bonnes cho-
ses, c’est-a-dire, a n’executer que de la Musique reconnué bonne
d’un consentement general, comme de celle de Lully, de celle de
nos bons Modernes, et des Airs choisis de plusieurs Compositeurs
d’Italie, dont il en est grand nombre d’estimables, et principale-
ment des Symphonies.

Que Lully sur tout, soit votre pain quotidien; admirez |’esprit
qui brille dans ses Ouvrages; il se montre par tout; ses Chants ne
vous disent-ils pas qu’il étoit capable de penser ce qu’il exprimoit?
Quels Tons fins, vifs, délicats, et expressifs! C’est ce qui s’appelle
retoucher la Peinture de la Poésie; c’est en renforcer les couleurs.
La pratique, ’application, et I’étude font les Ouvriers, mais il n’y
a que l'esprit qui fasse les excellens Ouvriers. (Grandval, 1732,
p.65-7)

[Discernir se uma musica é boa ou ruim, se a sua execucao é
boa ou ruim. Conhecerei bem o gosto de uma pessoa que me diga
seguramente: esta sinfonia € bela, mas foi mal executada, ou, entéo,
ela foi bem executada, mas nio vale nada. Essa delicada distincéo
ndo se percebe sem uma fineza de discernimento pouco comum, e
acredito que isso seja o chef-d’oeuvre'” dos conhecedores.

Nio sera demais repetir: alimentai-vos de boas coisas, ou seja,
executal apenas a boa musica, assim reconhecida por consenso
geral, como a de Lully, dos nossos bons modernos, e as arias esco-
lhidas de muitos compositores da Italia, onde é grande o numero

das estiméveis, principalmente as sinfonias.

17 O termo chef-d’oeuvre equivale ao termo atual “carro chefe” quando quer
dizer que algo é muito bem feito por alguém ou por um grupo de pessoas que
tém como especialidade tal engenho.
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Lully, sobretudo, sabia de seu pao cotidiano. Admirai o espirito
que brilha em suas obras, ele se mostra em toda parte. Seus cantos
nio dizem a vos que eram capazes de pensar e de exprimir? Que
tons finos, vivos, delicados e expressivos! Isto é o que se chama
retocar a pintura de uma poesia. Ef um reforcar das cores. A pratica,
aaplicacio, o estudo sdo os trabalhadores, mas é com o espirito que
se fazem os excelentes trabalhadores.] (Tradugio nossa)

Além dos fragmentos de texto de Grandval, temos os de Louis
Bollioud-Mermet (1709-1796), membro da Academia de Ciéncias,
Letras e Artes de Lyon, no periodo de 1736 a 1793. Em 1746 foi
publicado o seu texto De la corruption du goust dans la musique
francoise [Da corrupcdo do gosto na musica francesa], mesmo ano
da publicagio de As belas-artes, de Charles Batteux.

Nos fragmentos de seu texto, observamos a preocupagdo em
destacar a existéncia de muitos artistas, assim como de grande nu-
mero de pessoas que ficavam longe desses artistas nas representa-
¢oes. Embora houvesse grande tendéncia para a corre¢do no que
se referia as regras, assim como para a criatividade, ele afirmou
que a musica francesa estava em decadéncia, em decorréncia da
corrupgio do gosto musical francés.

A produgio musical e o publico ndo estavam em comunhio,
segundo a sua concepcdo. Bollioud-Mermet (1746) escreveu:

On peut dire, avec vérité, que les Arts ont fait depuis deux
Siécles des progrés considérables. LLes Modernes ont enchéri sur les
Anciens; et nos fameux Artistes n’ont pas moins brillé en perfectio-
nnant les découvertes de leurs prédécesseurs, que lorsqu’ils ont fait
usage de leurs propres idées. En effet, jamais on n’a vii tant de génie
pour la correction, pour I'imitation, pour I'invention.

Cependant, d’ou vient que de tant d’Artistes il en est si peu qui
approchent de la vérité, et que le plus grand nombre est de ceux qui
s’en éloignent? La raison est, qu’ils tendent au méme but par des
routes différentes; que la plapart négligent de suivre la seule qui

y conduit; et que, dans la vué de surpasser les plus habiles, ils se
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fraient de nouveaux sentiers dans lesquels ils s’égarent. (Bollioud-
-Mermet, 1746, p.3-4)

[Podemos dizer, com segurancga, que as artes se constituiram
depois de dois séculos de progressos consideraveis. Os modernos
foram precedidos pelos antigos, e os nossos famosos artistas néo sio
menos brilhantes no aperfeicoamento das descobertas de seus pre-
decessores quando usam suas proprias ideias. Com efeito, jamais
se viu tanto génio para a corre¢io, para a imita¢do, para a invengao.

No entanto, por que surgem tantos artistas, se s6 poucos se
aproximam da verdade, estando a maior parte deles tdo distante
dela? A razdo é que eles possuem o mesmo propésito e querem
alcancé-lo por diferentes vias. A maioria ndo segue aquilo que os
conduz, e, visando aos mais habeis, desenvolve novos caminhos

dos quais se desvia.| (Tradugdo nossa)

Ele néo poupou criticas também aos musicos, ao declarar que,
em comparagdo com os grandes mestres, ndo eram coerentes com
o fim a que se propuseram, de acordo com os meios de que dispu-
nham. O resultado disso era uma musica cujo conjunto, a seu ver,
levava a musica francesa a decadéncia, como podemos observar no
seguinte fragmento:

Considérons donc le Musici’en, soit qu’il compose ou qu’il
exécute: suivons-le dans I’exercice de sa profession: comparons sa
méthode avec celles des plus grands Maitres, ses moyens avec la fin
qu’il doit se proposer; et, par les nouveaux effets qui résultent de
ses efforts, voyons si au lieu de tendre a la perfection de son Art, il
ne s’en éloigne point. Par ce moyen nous découvrirons les causes de
son erreur, et les suites qui annoncent dans la Musique Francoise
une décadence inévitable. (Bollioud-Mermet, 1746, p.6-7)

[Consideraremos, portanto, o musico como aquele que compde
ou executa. Seguir-lo-emos no exercicio de sua profissio. Compa-

raremos seu método com os dos grandes mestres, seus meios com
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o fim a que deverd se propor. E, para os novos efeitos que resultem
de seus esforcos, veremos se chegou ao lugar em que tende para a
perfeicdo de sua arte, ou se ele se distanciou nesse ponto. Por esses
meios descobriremos as causas de seu erro e as consequéncias, que
apontam, na musica francesa, para uma decadéncia inevitavel.]

(Tradugao nossa)

Ao fazer sua observacio sobre a corrupg¢io na musica e, claro,
sobre a falta de exigéncia do publico, que nio conhecia as regras
das teorias imitativas e ndo sabia reconhecer os tracos da natureza
no objeto imitado, ele se reportou também aos musicos e compo-
sitores, mencionando a corrupg¢do do gosto tanto na composi¢ao
musical como em sua execucdo. Quando a exigéncia, por parte do
publico, no que se refere a imitacgéo, se tornou menor, e também se
tornou menor por parte dos musicos, isso foi criticado pelo autor,
que expressou o0 que esperava de um compositor, como observado
na primeira parte de seu texto, reproduzida a seguir, da se¢do que
tem o titulo Da corrupgdo do gosto na composi¢ao da miisica:

La premiére fonction du Musicien est la Composition: s’il veut
exceller dans son Art, il faut nécessairement qu'’il soit Harmoniste
par régles et par principes. Les qualités les plus indispensables du
Compositeur sont le génie, la méthode, le gotit.

Le but qu’il doit se proposer dans son travail, est d'imiter la
nature, de flater 1'oreille, de toucher, d’élever le coeur; d’exciter
a son gré les passions; de donner de I'ame, de I'expression a ses
Chants; de les rendre nouveaux et variés, par les tours, par le beau
choix des chordes et des sujets; d’exprimer avec justesse, avec élé-
gance le sens des paroles, s’'il compose de la Musique vocale; de
préter, pour ainsi dire, des paroles aux sons, et de la vie aux chor-
des, s’il travaille pour I'Instrumentale, en imitant par des traits vifs
et animés, le tendre, le naturel de la voix.

En un mot, son objet principal doit étre d’émouvoir et de plaire;
de peindre d’aprés nature les mouvemens de I'ame, les affections

du coeur; de varier ses modulations de telle sorte que son Harmonie
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satisfasse |'oreille, et soit avotée par la raison. (Bollioud-Mermet,
1746, p.7-8)

[A primeira fungio do musico é compor. Se ele se sobressair em
sua arte, deverd necessariamente ser harmonista, seguindo regras e
principios. As qualidades as mais indispensaveis para o compositor
sdo o génio, o método e o gosto.

A meta a que deve se propor em seu trabalho é a de imitar a
natureza, de agradar ao ouvido, de tocar, de elevar o coracio, de
excitar, por sua vontade, as paixdes, de dar alma e expressdo aos
seus cantos, de fazé-los novos e variados pela incursdo, pela beleza
dos acordes e dos temas, de exprimir com exatidio, com elegancia,
os sentidos das palavras; se compde musica vocal, de emprestar,
por assim dizer, as palavras aos sons, de dar vida aos acordes; se
trabalha o instrumental, imitando, pelos tracos vivos e animados, a
ternura, o natural da voz.

Em uma palavra, seu objetivo principal deve ser emocionar
e agradar, pintar depois da natureza os movimentos da alma, as
afeicdes do coragdo, variar suas modulacdes de tal sorte que sua
harmonia satisfaga ao ouvido e seja confessada pela razio.] (Tra-

ducio nossa)

O autor tratou o compositor como se ele desconhecesse os prin-
cipios das regras imitativas, fazendo prescri¢des sobre como reali-
zar a composi¢io, dizendo que o trabalho dele tinha por finalidade
a imitacdo da natureza e devia, portanto, excitar as paixdes pela
elevacdo do coracio e o prazer dos ouvidos. Ele tentou explicar o
que era condizente com a musica vocal e como, com gosto e método,
o compositor deveria dar vida ao texto poético de sua musica, ja que
seu principal objetivo era emocionar e agradar, desde que admitido
pela razdo. Mais uma vez, sua manifestacdo demonstrou que a pra-
tica vigente ja ndo se dava da mesma maneira como no século XVII
e inicio do XVIII, pois prescreveu regras e normas que eram pratica

comum e recorrente na sociedade francesa.
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Para demonstrar que os franceses haviam tido grandes mestres
na composicdo de éperas, ele recorreu ao exemplo de Lully, visto
como um modelo para a musica teatral, pois sabia realcar o texto
literario do libreto de uma 6pera, dando énfase adequada aos sig-
nificados das palavras em seus recitativos, e, mesmo na musica
instrumental, esta era feita com muito encanto, seguindo todo o
requinte das regras das teorias imitativas:

Telle fut I'intention des grands Maitres en ce genre. Tels furent
les moyens qu’ils employérent pour exceller. Lulli, que nous
proposons hardiment pour le modéle de la Musique théatrale,
nous a fait gotter dans ses Ouvrages les charmes séduisans de
I’Harmonie. Le beau tour de ses chants, la noblesse, la force de son
expression, sa maniére aisée et naturelle de moduler, le caractére de
ses Symphonies, la mélodie de ses Récitatifs, les graces naives de
ses Ariettes, et la belle ordonnance de ses Choeurs, lui attireront
a jamais le titre de 'Orphée de notre Siécle. (Bollioud-Mermet,
1746, p.8-9)

[Tal foi a intencdo dos grandes mestres neste género. Tais foram
0s meios que eles empregaram para sobressair. Lully, que nos pro-
pos ousadamente o0 modelo da musica teatral, nos fez experimentar,
em suas obras, os encantos sedutores da harmonia. O belo volteio
de seus cantos, a nobreza, a forca de sua expressdo, sua maneira
simples e natural de modular, o caréter de suas sinfonias, a melodia
de seus recitativos, as gracas ingénuas de suas arietas, a bela orde-
nacdo de seus coros atraem para ele, como nunca aconteceu, o titulo

de Orfeu do nosso século.] (Tradugio nossa)

Assim como Batteux, Bollioud-Mermet revelou saudosismo em
relacdo ao periodo de Luis XIV e comparou a era de Lully com o
momento em que vivia, que, de acordo com o que expressou em seu
texto, parecia menos brilhante e condizente com o que se esperava de
um compositor, embora os sentimentos participassem como juizes
da musica desde meados do século XVIII, porém menos regrados.
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O seu saudosismo também remetia a outros compositores de
musica instrumental, como ele mesmo assinalou, cujo bom gosto
se atrelava ao cardter que lhe era proprio. Reafirmou que a musica
se degenerou sensivelmente, a ponto de declarar que os franceses
tinham deixado de ser franceses. A musica jd ndo imitava mais de
acordo com as regras, como ocorria antes, e 1sso, para os partidarios
da opera seria, era um sinal da decadéncia:

La Musique instrumentale a eu aussi ses Coryphées. Senallié,
Marais, Couperin, et plusieurs autres, se sont distingués dans la
composition des Piéces et des Sonates. Le bon gofit régne dans
ces Ouvrages: chaque Instrument y trouve le caractére qui lui est
propre avec les avantages qui le distinguent des autres, et qui les
rassemblent tous néanmoins pour former les Concerts.

Voila une légére idée du degré de perfection qu’avoit acquis la
composition de la Musique dans ces derniers tems.

Mais, qu’on s’appercoit bien que le Gott dégénére insensible-
ment! que dans la viie de perfectionner cet Art, on le dégrade peu a
peu: qu’a force de rafiner, de réformer, on a changé si considérable-
ment la constitution de notre Musique, qu’on diroit qu’a cet égard
nous avons cessé d’étre Frangois, ou que nous avons été transportés

dans une autre région! (Bollioud-Mermet, 1746, p.13-4)

[A musica instrumental teve também seus Corifeus. Senallié,
Marais, Couperin e muitos outros se distinguiram pela composi¢ido
de pecas e sonatas. O bom gosto reina nessas obras. Cada instru-
mento traz consigo o carater que lhe é proprio, com as vantagens
que o distinguem dos outros, e todos sdo reunidos, contudo, para
formar os concertos.

Aqui se tem uma ligeira ideia do nivel de perfei¢do que havia
alcancado a composi¢ido da musica nesses tltimos tempos.

Mas perceberemos que o gosto se degenera insensivelmente!
Que, com vistas a aperfeicoar esta arte, se degrada pouco a pouco.
Que a forca de refinar, de reformar, de alterar consideravelmente a

constituicdo de nossa musica, dirfamos que nesse sentido deixamos
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de ser franceses, ou que fomos transportados para outro lugar!]

(Traducdo nossa)

O autor referiu-se a frequéncia com que os compositores procu-
ravam fazer coisas novas visando somente ao sucesso e, para 1sso,
usavam apenas o trivial, embelezado pela mistura de tragos, sacrifi-
cando a nobreza e a expressdo, empregando tudo o que o bom gosto
repudiava. E, mais do que isso, a negligéncia das regras, que asso-
lava o refinamento e a compreensio das palavras, era plenamente
notada, mas aceita entre o novo publico que frequentava a 6pera e
as salas de concerto:

Le Compositeur ne songe qu’a faire du neuf, et pour y réussir il
met tout en usage. Il choisit des Sujets d'un chant bizarre et trivial,
persuadé qu'il les embellira a force d’y méler des traits, des varia-
tions, et des fredons.

11 sacrifie volontiers la noblesse, la simplicité de I'expression,
a quelques saillies échappées a I'imagination que le bon Goft
desavoue, mais que I’amour de la nouveauté fait hazarder. L’on
s’accoutume, en composant, a négliger les Régles, a forcer les
Caracteéres, a tordre le sens des paroles, a faire plus d’attention a
un mot qu’a 'intelligence entiére d’une phrase, a répéter sans dis-
crétion un tour de chant qui cesse de plaire a force d’étre entendu,
a prodiguer sans ménagement le fard, I’artifice, le rafinement.
(Bollioud-Mermet, 1746, p.15-6)

[O compositor sonha alcancar sucesso, e para isso ele faz de
tudo. Escolhe os temas de um canto bizarro e trivial, convencido
de que os embeleza ao misturar os tracos, as variagdes e os trinados.
Sacrifica voluntariamente a nobreza, a simplicidade da expressio,
em favor de algumas projecdes que escapam a imaginacao e que o
bom gosto desaprova, mas que o gosto pela novidade faz arriscar.

Ele se acostuma a negligenciar as regras ao compor, a forgar os
caracteres, a distorcer o sentido das palavras, a dar mais atencio a

uma palavra do que a toda a inteligéncia compreendida em uma
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frase, a repetir sem parcimoénia uma quantidade de cantos que dei-
xam de agradar a forca ao serem ouvidos, a prodigalizar sem ceri-

monia a 1lusdo, o artificio, o refinamento.] (Tradugio nossa)

Bollioud-Mermet, em suas manifestacdes, chamou a atencio
para o que se tornou a imitacio da bela natureza. Afirmou que ela
ja era vista pelos compositores como algo comum e que, ao utiliza-
rem a imitagéo, faziam-no de modo displicente, buscando, a seu
ver, aquilo que havia de feio na natureza, assim como o bizarro. Os
nobres procuravam, nas representacoes no palco, se livrar de tudo
o que havia de feio na sociedade, e projetaram um mundo ideal
como norma para os bons costumes. O autor assinalou que o in-
verso ocorria, que se faziam mds escolhas para executar a imitacéo.
Ressaltou que havia defeitos na composicio ao se exigir o uso das
extremidades vocais e que, mesmo nas passagens direcionadas a
musica instrumental, a desordem era visivel:

L’imitation de la nature est un chemin trop battu, un moyen usé
et trop commun. Le génie du siécle consiste a se livrer a tout ce qui
ne ressemble a rien. Si le Musicien copie la nature, ¢’est moins pour
faire usage des images nobles et riantes qu’elle nous offre, que pour
montrer ce qu’elle a de laid et de bizarre. Il affecte d’imiter le cri des
animaux les plus vils, ce qu’il y a de plus commun, de plus difforme
dans les effets naturels; ensorte que le mauvais choix des modéles
fait tort au mérite de I'imitation.

On ne cherche plus a tirer des Voix et des Instrumens ce qu’ils
peuvent produire de flateur. On ne pense point a les faire paroitre
avec avantage. On travaille au contraire a étendre les bornes des
uns, a reculer I’étendue des autres. On prend plaisir & forcer les
limites de la Voix; a toucher des tons dans les extrémités ot les plus
étendués sont défectueuses: comme des téméraires qui abandonne-
roient le bon chemin pour se promener au bord des précipices. On
fait exécuter a ces Voix des intonations bizarres et détournées, des
passages, des batteries réservées aux Violons.

(Bollioud-Mermet, 1746, p.16-7)
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[A imitacdo da natureza é um trajeto demasiado conhecido, um
meio muito usado e por demais comum. A genialidade 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
e risonhas que ela nos oferece, e mais para mostrar o feio e o bizarro
que ha nelas. Imitar o grito dos animais os mais vis, o que ha de
mais comum, de mais disforme nos efeitos naturais, faz que as mas
escolhas dos modelos tornem erréneo o mérito da imitacao.

Nio se procura mais extrair das vozes e dos instrumentos aquilo
que podem produzir de agradavel. Néo se pensa fazé-los apare-
cer com vantagem. Trabalhamos nédo para estender os limites de
alguns, mas para fazer recuar a dimenséo de outros. Temos prazer
em forcar os limites da voz, em tocar os tons nos extremos em que
as maiores extensdes sdo defeituosas, como as temeridades que
abandonam o bom caminho para caminhar a beira dos precipicios.
Fazemos que essas vozes executem entonacdes bizarras e desviadas,

passagens, estrondos reservados aos violinos.] (Traducio nossa)

Bollioud-Mermet (1746) faz uma espécie de lamento ao relatar
que ndo existia mais o gosto ditado pela natureza:

Quel succes peut-on raisonnablement attendre d’une pareille
Musique? ot la mode, la fantaisie, I'inconstance donnent le ton? ot
le Goat dicté par la nature, cultivé par les plus habiles, est négligé?

Mais si la composition de la Musique re¢oit des changemens
qui la dégradent, elle éprouve encore dans |’exécution une altéra-
tion plus considérable. (p.21)

[Qual sucesso podemos racionalmente esperar de tal musica?
Em que a moda, a fantasia, a inconstancia definem o tom? Onde
o gosto ditado pela natureza, cultivado pelos mais habeis, é
negligenciado?

Mas, se a composi¢do da musica recebe essas alteracdes que a
degradam, ela experimenta ainda na execucdo uma alteracdo mais

considerével.] (Traducio nossa)
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Na segunda parte de seu texto, o autor se referiu a corrupgio
do gosto na execucdo musical. Refletiu sobre aquilo que nio fazia
parte dessa arte, mas que havia se tornado de uso corrente na musi-
ca. E, se ainda nio era pior a maneira displicente de tratar a musica,
era porque o compositor estava mais preocupado com a sua maneira
de compor, por ter de seguir obrigatoriamente os rastros de outros
compositores famosos e bem sucedidos que o precederam. O pro-
blema estava no fato de que a corrupg¢do musical ocorria entre os
executantes, que nio procuravam reproduzir a musica de acordo
com o que o compositor havia escrito. Mas, como o publico era
menos conhecedor das regras do bom gosto, como mencionado
anteriormente, a md execugdo era vista muitas vezes como perfeita,
0 que, para o autor, se mostrava como a degradacdo da masica fran-
cesa de seu tempo, como veremos em fragmentos selecionados da

segunda parte de seu texto:

Pour juger de la décadence du Gott a I’égard de I'exécution de
la Musique, il convient de faire réflexion qu’il n’en est pas de cette
partie de notre Art, comme de la premiére. Pour la perfection de
celle-ci, la méthode, le Gott suffisent; le génie y a peu de part.

Par cette raison la Corruption du Gott y est plus a craindre, et
plus générale, parce qu’elle est plus facile. L’Ecrivain est géné, et
n’ose pas hazarder toutes les libertés que se permettent les Musi-
ciens qui exécutent. Les Régles le contraignent encore, et ’obligent
a suivre les traces des fameux Artistes: au lieu que le Musicien
exécutant substitué son goGt a celui de I’ Auteur, employe a son gré,
et impunément, toutes les variations que son caprice lui suggére:
Abus trés-commun dans ce Siécle.

Le vrai Golt demande cependant que celui qui exécute, suive a
la lettre 'intention du Compositeur; qu’il entre par son expression
dans 'esprit de la Piéce composée, dont tout le mérite dépend de la
maniére avec laquelle elle est rendué. C’est une espéce d’infidélité,
que l'oreille scavante ne pardonne point, que d’ajouter, retrancher,

falsifier la Musique d’autrui; ¢’est ce que font hardiment la plpart
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de nos Musiciens. Ils viennent & bout d’altérer la plus saine Har-
monie, la Mélodie la plus flateuse, et cela par trois défauts dans
’exécution, dont ils s’applaudissent comme s’ils eussent trouvé des
moyens de perfection. (Bollioud-Mermet, 1746, p.22-4)

[Para julgar a decadéncia do gosto, com respeito a execugdo da
musica, convém fazer uma reflexdo sobre aquilo que néo faz parte
da nossa arte, como fazia da primeira. Para alcancar a perfeicio, o
método, o gosto necessério, o génio sdo uma pequena parte.

Por essa razio, a corrupc¢io do gosto é mais temerosa e mais
geral, porque é mais facil. O compositor é constrangido a ndo se
arriscar a usar todas as liberdades permitidas aos musicos que exe-
cutam. As regras o forcam a seguir os rastros dos artistas famosos.
Quando o musico executante substitui seu gosto pelo do autor,
emprega-o de acordo com a sua vontade e, impunemente, faz todas
as mudangas que seu capricho lhe sugere, esses sdo abusos muito
comuns neste século.

O verdadeiro gosto demanda, entretanto, que se execute
seguindo a letra a intenc¢do do compositor; que se entre por meio de
sua expressdo no espirito da peca composta, do qual todo o mérito
depende da maneira como é feita. E uma espécie de infidelidade,
que o ouvido nio sabe perdoar, ao adicionar, subtrair e falsificar a
musica dos outros. E isso que faz, de modo ousado, a maior parte
dos nossos musicos.

Depois eles alteram ainda mais a saudavel harmonia, a melodia
mais agradavel, e esses trés defeitos na execuc¢io sdo aprovados,
como se tivessem encontrado os meios da perfeicdo.| (Traducéo

nossa)

Essa degradacio tornou-se ainda mais evidente quando o autor
comparou o que teria sido a musica entre os espartanos da Grécia
Antiga e incentivou a que se observassem os ‘“grandes mestres”
do passado, pois isso permitiria reviver o gosto ja existente e que
estava degradado em sua época. Bollioud-Mermet (1746) assim se
expressou:



148  RODRIGO LOPES

C’est donc la le point de dégradation, ot le rafinement a conduit
la Musique? Nous ne sommes plus, il est vrai, dans les Siécles ou
’on la mettoit au rang des choses importantes.

Les Spartiates condamnérent autrefois a 'amende et a la peine
de I’Ostracisme le Musicien Thimothée, parce que pour enchérir
sur Simonides, il avoit fait quelque augmentation de Chordes a la
Lyre. La Republique le jugea punissable d’avoir introduit une nou-
veauté superflue, qui changeoit la forme et la nature de la Musique
Lacédémonienne.

Les altérations que quelques Artistes causent a notre Musique,
n’intéressent pas assez sérieusement le Public, pour mériter des
chatimens. Les révolutions des Arts destinés aux plaisirs des hom-
mes font un léger préjudice a la Société, et restent dans I'ordre des
choses indifférentes.

Mais I"amour du vrai, les charmes de la belle simplicité, le cri de
la nature, I'autorité des grands Maitres, 1'expérience et le témoig-
nage des sens devroient préserver la Musique des vicissitudes qui la
dégradent. On ne peut opposer pour toute punition aux Musiciens
novateurs que le ridicule de leurs innovations. C’est, je pense, le
moyen le plus str de ranimer le bon Gofit qui s’éteint.

Tout ce que je viens d’exposer a I’égard des travers ou se jet-
tent les Musiciens de nos jours, sert a découvrir les vraies causes
de la Corruption du Goft dans la Musique Francoise. (Bollioud-
-Mermet, 1746, p.37-9)

[E este, portanto, o ponto de degradacio a que o refinamento
conduz a musica? Nés ndo estamos mais, é verdade, nos séculos em
que estava entre as coisas mais importantes.

Os espartanos condenaram, no passado, 2 multa e & pena de
ostracismo, o musico Timoteo, porque, para agradar a Semonides,
ele aumentou um pouco a quantidade das cordas da lira. A Rept-
blica o julgou punivel por ter introduzido uma novidade supérflua
que alterou a forma e a natureza da musica lacedemoniana.

As alteragdes que alguns artistas fazem na nossa musica nio
interessam tdo seriamente ao publico para merecer puni¢des. As
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revolucdes nas artes destinadas aos prazeres dos homens sdo um
legado prejudicial a sociedade e permanecem na ordem das coisas
indiferentes.

Mas o amor ao verdadeiro, os encantos da bela simplicidade, o
grito da natureza, a autoridade dos grandes mestres, a experiéncia e
o testemunho dos sentidos deveriam preservar a musica das vicissi-
tudes que a degradam. E, penso eu, o meio mais seguro para reavi-
var o bom gosto em extinc¢io.

Tudo o que acabei de escrever perpassa para onde se lancam os
musicos em nossos dias e serve para desvendar as verdadeiras cau-

sas da corrupcido do gosto na musica francesa. ] (Traducio nossa)

Para o autor, embora tenha reconhecido o bom gosto na musica
italiana, o problema estaria em uma espécie de febre que levou os
franceses a imitar os “estrangeiros” — nesse caso, os italianos —, o
que transformou o gosto francés em algo “bizarro”. Ele acusou os
franceses de negligenciar o proprio gosto em detrimento daquele
dos italianos, que considerava pior. E questionou o que os italianos
produziam de tdo bom que justificasse que fossem imitados pelos
franceses, e declarou que, provavelmente, eles jamais imitariam os
franceses.

Em sua discusséo sobre a corrup¢do do gosto na musica france-
sa, voltou a falar sobre a imitacdo da natureza:

Enfin, I'on change la forme de notre Musique, parce qu’on
aspire trop al'imitation des Etrangers. C’est1al’écueil de nos Musi-
ciens. Le Goft Italien les séduit tellement, qu'ils le répandent sans
discernement dans leur jeu et dans leurs compositions. Ils prétent
méme souvent aux Italiens, en voulant les imiter, des défauts qu’ils
n’ont pas. La bonne Musique Italienne n’est point si bizarre qu’on
nous la suppose. Corelli nous servira d’exemple.

Cet excellent Homme a mis lui seul dans ses Oeuvres plus
d’Harmonie, plus de ces beaux Chants dictés par la nature, qu’on
n’en trouveroit peut-étre dans toutes les Sonates de nos Harmo-

nistes. IIs font un mélange bizarre et mal assorti du Gott Francois
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et de I'Italien: tandis qu’ils négligent de faire valoir le premier,
comme le talent que la naissance leur a donné, et pour lequel ils ont
plus de dispositions. Car il ne faut pas se flater jusqu’au point de
croire que nous imitions bien la maniére [talienne: il ne nous est pas
possible d’en juger. Mais les Italiens sentent bien la distance qui
nous éloigne de leur génie, et de leur Gott qu’il nous sera toujours
impossible de saisir.

Nous pouvons cependant nous former une idée du ridicule de
cette fausse imitation, par celui que nous trouverions dans un Ita-
lien qui voudroit copier la Musique Frangoise. Il nous serviroit de
risée: portons de nous-méme ce jugement. Au reste, cette Nation
est en ce point plus sage que la nétre. On n’entend pas dire, a parler
généralement, qu’elle tende a nous imiter en ce genre.

D’ot vient donc que le Frangois fait si peu de cas de son Gofit,
qu’il lui préfére celui des Etrangers? Chaque Peuple traite les Arts
selon son génie. Laissons les Italiens avec leurs maniéres, sans les
trop admirer, ni les condamner; et bornons-nous a maintenir, a

perfectionner les nétres. (Bollioud-Mermet, 1746, p.42-4)

[Enfim, para alterar a forma da nossa musica, é porque aspira-
mos também a imitacdo dos estrangeiros. E esta a armadilha para
0s nossos musicos. O gosto italiano os seduz, de modo que eles o
divulgam sem discernimento em seu toque e em suas composicoes.
Eles fazem empréstimos com frequéncia dos italianos, querendo
imitar os defeitos que néo tém. A boa musica italiana ndo é tao
bizarra quanto supomos. Corelli nos servird de exemplo.

Esse excelente homem somente colocou em suas obras mais da
harmonia, mais dos belos cantos ditados pela natureza, como talvez
nio encontremos em todas as sonatas dos nossos harmonistas. Elas
sdo uma mistura bizarra e mal combinada do gosto francés e do
italiano, tanto que deixam de fazer valer o primeiro, como o talento
que receberam pelo nascimento, e para o qual eles tém mais dispo-
si¢des. Pois ndo se deve iludir-se a ponto de acreditar que imitamos

bem a maneira italiana, ndo nos é possivel julgar. Mas os italianos
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percebem bem a distancia que nos afasta de seu talento e de seu
gosto, o que nos serd sempre impossivel apreender.

Poderiamos, no entanto, ter uma ideia do ridiculo dessa falsa
imitacdo se encontrdssemos um italiano que quisesse copiar a
musica francesa. Isso seria zombaria: temos essa ideia de n6s mes-
mos. De resto, esta nacdo, nesse aspecto, é mais sabia do que a
nossa. Ndo ouvimos dizer, néo se fala, em geral, que ela tende a nos
imitar nesse género.

Por que entéo o francés faz pouco caso de seu gosto, que ele
prefere ao dos estrangeiros? Cada povo trata as artes de acordo
com o seu talento. Deixemos os italianos com as suas maneiras,
sem admira-los muito nem condena-los, e limitemo-nos a manter e

aperfeicoar as nossas maneiras. | (Traducio nossa)

Ainda sobre o seu saudosismo com rela¢do ao periodo de Luis
XIV, Bollioud-Mermet (1746) escreveu:

Le Siécle de Lotiis XIV, me dira quelqu’un, est donc a votre avis
le dernier période de la perfection de la Musique? Il faudra donc en
rester 1a, et ne plus penser a y rien ajouter? Cependant, en matiére
de Got, les temps varient a leur gré les usages: I’'on ne scauroit
rien déterminer a cet égard, et les comparaisons d’un Siécle avec
un autre ne prouvent rien contre le GotGt dominant. (Bollioud-
-Mermet, 1746, p.44-5)

[O século de Luis XTIV, me dira qualquer um, é, na sua opinio,
o tltimo periodo de perfeicio da musica? Sera necessario permane-
cer 14 e ndo pensar em adicionar mais nada? No entanto, em matéria
de gosto, os tempos mudam os usos a sua vontade. Nada podemos
determinar a esse respeito, e as comparacdes entre um século e

outro nada provam contra o gosto dominante.] (Traducio nossa)

O autor mencionou que a arte, na sua época, ganhou o status de
ciéncia, que os instrumentos musicais ganharam em leveza, que os
métodos de canto tornaram as vozes mais limpas e potentes. Se, por
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um lado, tecnicamente, as areas da musica se desenvolveram, por
outro, o gosto, em sua concepgio, perdeu bastante, ao se comparar
a composicido a de autores anteriores, como Lully e Delalande. A
teoria da arte e a técnica ganharam muito, mas o gosto perdeu con-
sideravelmente. O novo introduziu muitas inovacgdes, segundo o
autor, mas nio suplantou o velho.

On me demandera: Mais quel est ce GoGt? a quels signes cer-
tains le distingue-t-on? Je répondrai que sans entreprendre de don-
ner une définition courte et exacte du bon Gofit en tout genre, je
pense qu’al’égard des Arts et de la Musique, le bon Gott est ce qui
est conforme a la nature; ce qui est approuvé par la raison; ce qui
n’est, ni outré, ni affecté; ce qui plait a nos sens; ce qui séduit notre
coeur; ce qui nous intéresse; ce en quol nous ne trouvons rien qui
nous choque, rien qui nous révolte; ce que les fameux Artistes ont
le plus universellement pratiqué; ce que les vrais connoisseurs esti-
ment. Tout ce qui n’a pas ces qualités ne peut étre que de mauvais
gott. (Bollioud-Mermet, 1746, p.48)

[Vocé me perguntara: mas o que é esse gosto? Quais sdo alguns
dos sinais para distingui-lo? Responderei, sem tentar dar uma
defini¢do curta e exata de bom gosto em todo género. Penso, a
respeito das artes e da mdsica, que o bom gosto é o que esta con-
forme a natureza, que é aprovado pela razio, que ndo é nem exa-
gerado nem afetado, que agrada aos nossos sentidos, que seduz
nosso cora¢do, que nos interessa, aquele que néo tem nada que nos
choque, que nos revolte, aquele que os artistas famosos mais uni-
versalmente praticam, que os verdadeiros conhecedores estimam.
Tudo o que nio tem essas qualidades s6 pode ser de mau gosto.]

(Traducéo nossa)

Além da reflexio de Bollioud-Mermet sobre o fato de o gosto
nio estar mais de acordo com a imita¢do da natureza na composi¢io
e na execucao da musica, de os modelos ndo serem mais imitados de
acordo com as regras e normas que valorizavam a linguagem verbal
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das 6peras, que se reportassem ao aspecto literario, de acordo com o
teatro cléssico do século XVII e da tragédia cléssica da Antiguida-
de, ele manifestou sua estranheza com relagio ao fato de os artistas
fazerem suas obras sem se reportarem a esses modelos, cujas ideias
novas vinham, segundo ele, do préprio génio de quem as produzia.
Ele se justificou dizendo que estava de acordo com os partidarios do
novo, pois assim se evitava a cépia e o plagio, porém ressaltou que,
mesmo assim, essas inovacdes deveriam estar de acordo com as leis
da natureza e do bom gosto. Isso demonstrou que as concepgdes
imitativas mostravam-se cada vez menos evidentes na producio
das 6peras, o que era condenado por aqueles que ndo concordavam
com as produgdes feitas pela propria criatividade do artista, sem o
escopo da tradi¢io:

J'accorde aux Partisans du neuf, qu’il faut que I’ Artiste mette
de son génie, de son invention dans ses opérations; qu’il évite d’étre
copiste et plagiaire; qu’il crée de son propre fond des idées nouvel-
les, des tours de Chants singuliers: mais ce n’est qu'aux conditions
que ces idées, ces tours de Chants, ces inventions seront subordon-
nées aux loix de la nature, et conformes au bon Gott. (Bollioud-
-Mermet, 1746, p.50)

[Concordo com os partidarios do novo: os artistas devem colo-
car seu génio, sua criatividade em suas operacdes, devem evitar ser
copistas e plagiadores, devem creditar a seu proprio fundamento as
ideias novas, os contornos singulares de seus cantos, mas isso sob
a condicdo de que essas ideias, relativas aos contornos dos cantos,
que essas invengdes sejam subordinadas as leis da natureza, e con-

formes ao bom gosto.] (Traducdo nossa)

E, apesar de dizer-se a favor dos partidarios do novo, conside-
rava que esses colocavam-se contra a verdade, que os conhecedores
deveriam opor-se as inovacdes consideradas abusivas, que as acade-
mias de arte e de musica deveriam proteger a tradi¢do e o patriménio
que preservassem o bom gosto:
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11 est donc convenable d’opposer des digues a ce torrent. C’est
aux habiles Connoisseurs d’élever leurs Voix contre des coutumes
abusives: C’est aux Académies de protéger les efforts des Partisans
du bon Gofit; et a tout homme capable de sentiment, de se déclarer
hardiment pour la vérité. (Bollioud-Mermet, 1746, p.53).

[E conveniente, portanto, opor diques a essas torrentes. Cabe
aos habeis conhecedores elevar suas vozes contra os costumes abu-
sivos, cabe as academias proteger os esforcos dos partidarios do
bom gosto, e a todo homem suscetivel de sentimento cabe se decla-

rar intrepidamente a favor da verdade.] (Traducdo nossa)

Na metade do século XVIII francés, a esfera do sentimento foi
se desenvolvendo e dominando o julgamento estético na épera. A
perspectiva do gosto foi se fazendo mais no sentir, em detrimento
da razio. E o discernimento do julgamento da musica pela inte-
ligéncia foi ficando em segundo plano na sociedade francesa. Os
frequentadores da Opera, cada vez menos conhecedores da cultura
tradicional, devido a ascensio da classe burguesa, contentavam-se
cada vez mais apenas com os aspectos agradaveis das 6peras e eram
avidos por musica “estrangeira”’, como revelava a incidéncia de
musica italiana na 6pera francesa.

Os aspectos pessoais do compositor e do executante, como visto
no dltimo fragmento de texto de Bollioud-Mermet, ao interferi-
rem e fazerem parte da composi¢do musical, demonstravam que os
compositores aos poucos deixaram de preocupar-se em fazer cum-
prir as regras estabelecidas pela teoria imitativa da natureza, em
fazer que, pela representa¢do dos modelos copiados, estes fossem
reconhecidos pela audiéncia.

Outros interesses estavam em jogo nesse momento, na cultu-
ra francesa, como a criagdo de métodos de canto para aperfeicoar
essa arte e a melhoria dos instrumentos musicais — 0 aumento da
dificuldade técnica exigiu a elaboragdo de métodos de aprendiza-

gem e a aquisi¢do de mais instrumentos musicais. [sso demonstrou
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que ndo apenas a Opera e a musica vocal interessavam a sociedade,
mas também a musica instrumental, mesmo porque a classe social
emergente queria aprender musica, € os instrumentos musicais
eram uma via para isso. O interesse se voltava mais para a mdsica
em si, sem o vinculo estrito com as regras das teorias imitativas e
a 1deia de uma representacio teatral que tivesse como base o texto
poético literario.

Outro grupo de fragmentos de textos que analisamos foi o de
Charles Henri de Blainville (1711-1769), compositor que escreveu
pequeno nimero de pegas instrumentais, além de pecas vocais, mas
que nio obteve muito sucesso na sua época. Ele produziu algumas
obras teoricas sobre musica, como L’Esprit de I’art musical [O espi-
rito da arte musical], de 1754, o qual analisaremos a seguir.

Esse artigo foi escrito depois do episédio das Querelas dos Bu-
foes (1752-1753) e nele ha ataques a Carta a musica francesa (1753),
de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778). Blainville falou das apre-
sentagoes de intermezzi italianos (6pera bufa) na épera francesa,
frequentes na época, e fez consideragdes sobre a lingua italiana e a
francesa, realcando as qualidades da ultima, do quanto era melhor
para a musica vocal do que a outra, além de tecer consideragdes
sobre o gosto e a imita¢io da natureza.

Também partidario da tradicdo classica, Blainville defendeu os
franceses e atacou a lingua italiana, tida por Rousseau como mais
adequada ao canto. Declarou nio ter sentido uma nagdo como a
francesa ser considerada nio possuidora de uma lingua adequada
para o canto, pois reconhecia-se que o seu teatro dramdtico possuia
a mais bela escola de declamagio em toda a Europa.

Na secdo Da voz, no espirito da arte musical, ele fez as seguintes
consideracoes:

Une Nation dont le Théatre Drammatique seroit reconnu de
toute I'Europe comme 1'école de la belle déclamation, ne pourroit
qu’avoir une langue propre au chant musical. Les Francois peuvent

donc avoir une Musique, a2 moins que, par une maladie singuliere,
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il ne nous arrivat de devenir sourds et muets; je n'y vois pas d’autre
empéchement.

En vain on nous vantera les avantages de la Langue Italienne:
s'il n’est question que d’en venir aux comparaisons, cette Langue
n’a-t’elle pas des o qui valent bien nos e muets? Qu’est-ce que c’est
que leurs u, le z, gn, ci, et cetera toutes prononciations qu'un Fran-
cols ne pourroit acquérir, que par un exercice aussi pénible que
ridicule? (Blainville, 1754, p.2-3)

[Uma nagéo cujo teatro dramatico seria reconhecido em toda a
Europa como a escola da bela declamacéo s6 poderia ter uma lingua
prépria ao canto musical.

Os franceses podem, portanto, ter uma musica. A menos que,
por alguma doenca singular, eles chegassem a se tornar surdos e
mudos, ndo vejo outro impedimento.

Em vio nos servem as vantagens da lingua italiana: se é questdo
de comparacio, essa lingua ndo faz bem valer o nosso mutismo? O

i
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quesdoseus “u”, “z”, “gn”, “ci” etc., e todas as pronuncias que um
francés nio poderia aprender, a ndo ser por um exercicio tio penoso

quanto ridiculo?] (Tradugdo nossa)

A referéncia, como nos outros autores tratados, voltou-se para
um gosto refinado francés e para a imita¢cdo da natureza, mas, como
a discussio sobre a lingua apropriada para a 6pera estava em voga,
o autor elogiou as vozes da nagdo francesa, que considerava ade-
quadas a todos os géneros. Mais do que isso, declarou que a beleza
estava em manter o gosto, ou seja, em seguir as regras das teorias
imitativas em relacdo a natureza, ja que a lingua italiana, segun-
do o autor, tinha na imaginag¢io algo mais do que suficiente para
compor musica sem precisar de regras, além do uso excessivo da
extensdo vocal.

Blainville (1754), ao tratar alingua francesa e a italiana, escreveu:

Chaque Langue a ses inconvéniens; I'imagination sembleroit

suffire pour composer de la Musique Italienne: mais pour en com-
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poser de la Francoise, il faut y joindre un gott exquis. Préventions a
part dela Langue, on ne peut disputer a la Nation Francoise d’avoir
de trés-belles voix en tous genres, au moins en ce qui regarde les
voix naturelles; car pour les voix factices, nous ne les adoptons pas
sur nos Théatres. Ces sortes de voix ont leurs beautés; mais ce ne
sont jamais que des singes de la belle nature; et pour peu qu’on
oublie I'illusion de trois ou quatre octaves, et de tous leurs tours de
passe-passe, on ne s’accommode pas aisément d'un son de fausset
dans le haut, de gorge dans le médion, et de creux de la poitrine
dans le bas; non plus que de leurs cadences, qui ne sont, a le bien

prendre, qu'un chevrottement precipite. (p.3-4)

[Cada lingua tem seus inconvenientes. A imaginacio pareceria
suficiente para a musica italiana, mas, para a francesa, deve-se aliar
a ela um gosto requintado. Consideracdes a parte sobre a lingua,
nio se pode atribuir a nacdo francesa ter as mais belas vozes em
todos os géneros, pelo menos no que diz respeito as vozes naturais,
pois as vozes ndo naturais, nos ndo as adotamos em nossos teatros.
Esses tipos de vozes tém sua beleza, mas jamais possuem os recur-
sos da bela natureza. E, mesmo que esquecamos a ilusdo de trés ou
quatro oitavas, e todas as suas manobras de ilusionismo, que ndo
se adequem com facilidade a um som de falsete no agudo no meio
da garganta, e no peito vazio no grave, que ndo sdo mais do que
cadéncias, quando bem realizadas, de um trémulo precipitado.]
(Tradugdo nossa)

No seu texto, Blainville mencionou a ideia de uma origem da
musica, que também apareceu nos textos de Dubos e Batteux, ad-
vinda do canto, o qual seria usado em rituais e festins, e por isso
mesmo seria considerado superior em musica, por inspirar o uso
das palavras para expressar as paixdes humanas. Para os autores
mencionados, a harmonia e o ritmo compunham a musica, além
das palavras, ideia que foi retomada também por Blainville. Pela

perspectiva da imitagdo como sentimento, ela foi, segundo o autor,
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o primeiro sentimento que inspirou os homens. O carater inicial era
o da natureza, a qual por isso mesmo deveria ser imitada, fosse na
musica vocal ou na instrumental, nesta com a utilizacdo da imitacdo
de ruidos para a sua composi¢io.

Sobre a origem da musica e do género cantabile, o autor escreveu:

Ce genre, ou le chant proprement dit, est le premier cri de la
nature, c’est la souche de tout I’art Musical. L’homme chante
méme en parlant, de-1a nait la Musique. Les Pastres, nos premiers
peres, vouloient danser; ils prirent une flute, un chalumeau, ils
jouerent des airs.

Dans leurs ndces, dans leurs festins, dans les sacrifices, ils pen-
serent a animer les paroles consacrées a leurs Fétes; et ils chanterent,
inspirés par le seul instinct. Le chant est donc le genre supérieur en
Musique, puisque c’est le premier sentiment dont les hommes ont
été inspirés, et auquel la Musique doit son origine.

Ce genre ajoute a la parole, anime les mouvemens des passions,
soit de joie ou de tristesse, de crainte ou de fureur, et cetera. Il sert
encore a exprimer les images de ce qui se passe au dehors de nous,
comme ramages d’oiseaux, tempéte, bruit de guerre, et cetera. En
un mot, le chant dont le caractere est pris dans la nature, est le coup
de pingeau qui exprime toutes ces diverses choses.

L’art de ce genre consiste a sgavoir employer avec une valeur
mesurée, les différens intervalles de tierce, quarte, quinte, et de
tons et de demi-tons, et d’en former une suite de modulations ou
modes propres a la passion, ou peinture qu’on s’est proposé? Art
qu’on ne peut enseigner, et qui s’exprime, selon qu’il est plus ou
moins gravé dans I'esprit du Compositeur; il en est de la Musique
comme de la Poésie: en vain donnera-t’on des regles, sil’on n’est

inspiré par le génie. (Blainville, 1754, p.12-4)

[Esse género, ou o canto propriamente dito, é o primeiro brado
da natureza, é a estirpe de toda a arte musical. O homem canta

mesmo falando, desde o surgimento da mdsica. Os pastores, nos-
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sos primeiros pais, desejaram dancar, tomaram uma flauta, um
chalumeau,'® e tocaram arias.

Em suas napcias, em seus festins, nos sacrificios, para animar
as palavras consagradas em suas festas, cantaram inspirados pelo
Unico instinto. O canto é, portanto, o género superior em musica,
uma vez que é o primeiro sentimento, portanto, em que os homens
se inspiraram e ao qual a musica deve sua origem.

Esse género se juntou a palavra, animada pelo movimento das
paixdes, seja a alegria ou a tristeza, seja o medo ou o furor etc. Ele
ainda a usou para exprimir as imagens que existem ao redor de nés,
como o arrulhar dos passaros, a tempestade, o ruido da guerra etc.
Em uma palavra, o canto, cujo carater é o primeiro na natureza, é a
pincelada que exprime todas essas coisas.

A arte desse género consiste em saber empregar, com um valor
mensurado, os diferentes intervalos de terca, quarta, quinta, de
tons e de meios-tons, e de formar um conjunto de modula¢des ou
modos proprios a paixdo, ou a pintura a que se propoe? A arte pode
nos ensinar um pouco, e se expressa segundo aquilo que é mais
ou menos gravado no espirito do compositor. A musica é como
a poesia: em viao dar-lhe regras se nio ¢ inspirada pelo talento.]

(Tradugao nossa)

Para Blainville, assim como o canto foi a primeira manifestagio
da humanidade através da natureza, dai surgiram as arias francesas,
simples e fruto do cantabile, tal qual a natureza, e apenas ditadas
pelo gosto. Assim, eram algo para poucos, ou seja, apenas para os
conhecedores que conhecessem a sua origem e os modelos dos quais
haviam sido copiadas.

Mesmo sem a melodia, o texto da éria, simplesmente declama-
do, jd era por si s6 uma fonte de prazer e deleite:

18 Instrumento de palheta tunica e tubo predominantemente cilindrico, relacio-
nado ao clarinete. Surgiu no final do século XVII e foi construido em vérios
tamanhos. No final do século XVIII, a palavra comegou a ser empregada
significando o registro mais grave do clarinete (cf. Sadie, 1994, p.185).
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Le caractere du chant Frangois tient particulierement au Can-
tabile qu'on examine. Nos chants se saisissent, se retiennent aisé-
ment [-16-] par coeur; nos plus beaux Monologues s’entendent
méme avec plaisir, quoique sans accompagnement. Il en est autre-
ment des morceaux Italiens qui ne se montrent que parés de tous
leurs atours, dont les beautés échappent a I'instant comme une
flamme subtile; on diroit que c’est un langage fait pour les Dieux,
qu’il n’est permis qu’a un petit nombre d’entendre. A 1’égard des
chants réservés pour notre société, pour nos plaisirs, nous les savou-
rons avec délices; leur simplicité fait I’'amusement des adeptes,
comme des initiés. En effet, quel nombre d’airs, tous plus beaux
les uns que les autres, qui ne tirent leur mérite que du Cantabile!
La nature enfante ces airs, I'imagination y prend peu de part, mais
le golit [-17-] seul les dicte. Quel mérite dans ces productions du
seul génie! combien un jour a venir ces étincelles seront précieuses,
lorsque le sein avare de la nature ne donnera plus de ces hommes,
dont le coeur est la source ot ils puisent leurs pensées, d’autant
plus belles, qu’il n’appartient pas toujours a ’homme le plus
éclairé de les produire, mais a ’homme de plus de goft. (Blainville,
1754, p.15-7)

[O caréter do canto francés consiste particularmente no canta-
bile, que passo a examinar. Nossos cantos se submetem, sdo reti-
dos facilmente pelo coracdo. Nossos mais belos monélogos sdo até
mesmo ouvidos com prazer, embora sem acompanhamento. Dife-
rente das pecas italianas que ostentam toda elegancia, das quais
as belezas escapam em um instante, como uma chama sutil, seria
dizer que é uma linguagem feita pelos deuses, a qual permite a um
pequeno numero que seja ouvida. No que se refere aos cantos reser-
vados para a nossa sociedade, para o nosso prazer, nés os saborea-
mos como delicias. Sua simplicidade diverte os seus adeptos, como
os iniciados. Com efeito, qualquer aria, umas mais belas do que as
outras, retira seu mérito do cantabile! A natureza gera essas drias, a

imaginagio assume uma parte delas, mas somente o gosto as dita!
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Que mérito o dessas produgdes tnicas do génio! Vira um dia em
que essas centelhas serdo preciosas, quando o seio avaro da natu-
reza deixar esses homens, cujo coragdo ¢ a fonte da qual extraem
seus pensamentos os mais belos, que nem sempre pertencem ao
homem o mais iluminado para produzi-los, mas ao homem de mais

gosto.] (Tradugio nossa)

O autor observou que os intermezzi italianos revelavam o gosto
da sua nacio e que de fato eles encantaram os franceses, mas poucas
coisas deles podiam ser aproveitadas, dada a sua simplicidade, ca-

racteristica cara aos franceses.

Les Intermedes Italiens ont des morceaux qui nous ont charmé,
ce qui prouve le bon gott de la Nation; mais cet aveu nous met entre
un précipice et une prairie bordée de fleurs. Entre notre genre,
le genre Italien, [...], il y a des nuances qui pourroient échapper,
méme aux plus habiles Artistes; voila le précipice. Notre genre
est simple, naif, ferme et vigoureux; le genre Italien a des beautés
d’expression, des finesses d’agrément que nous pouvons acquérir,
voila les fleurs; c’est a nous de les cueillir, sans perdre de vue que

nous sommes Francois. (Blainville, 1754, p.18-9)

[Os intermédios" italianos sdo as pecas que mais nos encantam,
o que prova o bom gosto da nagdo, mas este fato nos coloca entre um
precipicio e uma pradaria repleta de flores. Entre o nosso género e
o género italiano [...] existem nuangas que poderiam escapar até

mesmo aos mais hdabeis artistas, eis o precipicio. Nosso género é

19 Musica e danga inseridas entre os atos de um espetéculo mais amplo; a con-
trapartida francesa do italiano intermedio ou intermezzo. Sua histéria remonta
a meados do século XVI. No final do século XVII, os intermedes podiam ser
composicdes extensas, independentes, comparaveis a uma 6pera completa.
Um intermede ndo se relacionava necessariamente com a obra em que era inse-
rido. Os de Lully e Charpentier para as comédias de Moliére representam o
apogeu do género (cf. Sadie, 1994, p.459).
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simples, ingénuo, firme e vigoroso. O género italiano tem as bele-
zas da expressdo, as sutilezas da ornamentagao, que n6s podemos
aproveitar. Aqui as flores, as quais cabe a nos escolher sem perder
de vista que somos franceses.| (Traducdo nossa)

Assim como Dubos e Batteux, que assinalaram o papel da har-
monia e do acompanhamento, Blainville também deu-lhes des-
taque, ao declarar que realcavam o cardter do canto, ampliando a
expressividade das palavras, e que a escolha das notas e dos inter-
valos permitia expressar as belezas dos sentimentos, embora no
quesito instrumental admitisse que os italianos eram melhores do
que os franceses:

La Melodie est a la Musique, ce que les pensées sont aux dis-
cours; c’est pour mieux dire le Cantabile; ce qui dépend, comme
j’ai dit ci-devant, du choix des notes et des intervalles, moyen par
lequel on peint dans une seule partie les plus grandes beautés de
sentiment ou d’image.

On ajoute a cette expression par les accompagnemens qui font
harmonie. Ces parties doivent faire entr’elles unité de melodie,
car en soi I’harmonie n’est rien, si elle ne concourt a 1'effet; c’est
la couleur qui donne 'ame au dessein, ou qui le géte si elle est mal
employée. L'unité de mélodie consiste donc en ce que le chant
des accompagnemens soit d’un caractere propre et conforme au
sujet principal, c’est-a-dire dans la méme modulation, le méme
caractere et la méme mesure, qu'il le suive pas a pas. Il faut que ces
notes écoutent, considerent, répondent; enfin le chant est acteur, et
|l accompagnement pantomime: tantét il s’emporte, ou bien il est
tranquille, il écoute, il regarde, il est immobile. Il s’anime des yeux
et du geste, toujours conforme a son acteur qu'’il ne perd point de
vue. Il annonce, il soutient, il prend les vuides, il termine; enfin il
fait dans son genre ce que le chanteur fait dans le sien, il peint en
symphonie ce que 'autre peint en chant. Il faut avouer qu’a ce sujet
les Ttaliens nous sont fort supérieurs; voyons comment nous en
approchons. (Blainville, 1754, p.22-4)



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO XVIII -~ 163

[A melodia é para a musica aquilo que os pensamentos sdo para
o discurso. [sto é, o cantabile, melhor dizendo, depende, como disse
até aqui, da escolha das notas e dos intervalos, meio pelo qual se
pintaapenas parte das maiores belezas do sentimento ou daimagem.

Essa expressdo é complementada pelos acompanhamentos
que fazem a harmonia. Essas partes devem construir a unidade
da melodia, porque a harmonia em si ndo é nada se ndo concorre
para o efeito. E a cor que dé alma ao desenho, ou que o estraga se
mal empregada. A unidade da melodia implica, portanto, que o
acompanhamento do canto tenha um carater préprio e conforme
ao tema principal, isto €, a mesma modulac¢do, o mesmo carater e a
mesma medida, que ele os siga passo a passo. Devem-se ouvir essas
notas, considerd-las, fazer que correspondam. Enfim, o canto é o
ator, e 0 acompanhamento, a pantomima. As vezes ele prevalece,
ou fica bem tranquilo; as vezes escuta, observa, ou fica imével. Ele
anima os olhos e o gesto, sempre conforme o seu ator, quando néo
o perde de vista. Ele anuncia, sustenta, prende aos olhos e termina.
Enfim, ele faz de seu género aquilo que o cantor faz de si, pinta em
sinfonia aquilo que a outra pinta em canto. Deve-se admitir que
nesse tema os italianos sdo bastante superiores a nés. Vejamos como
nos aproximamos deles.] (Tradugio nossa)

Dentre as polémicas da época, estavam as querelas, que serdo
discutidas no préximo capitulo, que atacaram a opera seria fran-
cesa e também Jean-Philippe Rameau (1683-1764). Ao falar do
acompanhamento, Blainville expressou que aprovava o seu sistema
de harmonia, como deixa evidente neste fragmento de texto:

Cet accompagnement consiste dans un chant suivi de deux,
trois, ou méme quatre croches ou noires d’un caractere dinstinct
et continu. Ce genre s’employe lorsqu’il s’agit de quelque grande
passion, ou de quelque forte peinture prise dans la nature. Ces
accompagnemens doivent faire le personnage dont j’ai parlé ci-
-devant, c’est-a-dire, ajouter a I’expression du chant. Monsieur
Rameau en a rencontré de trés-heureux en ce genre: mais en géné-
ral, nos accompagnemens sont au plus simple, sans un caractere
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absolument marqué. Leur effet est velouté, moélleux, satisfaisant;
mais ils ne percent pas avec ces traits de feu qui se répandent en
éclats, qui ravissent, transportent I’auditeur hors de lui-méme.
Ausst 1l faut avouer que les Italiens sont fort au-dessus de nous en
ce genre, et c’est [a méme ol consiste le sublime de leur Musique.
Ils ont en ce genre des morceaux si supérieurs, qu’on oublie que ce
sont des beautés musicales; 'illusion est forte au point qu’on croit
que c’est la chose méme que I’on voit, que c’est 1a qu’on existe. Un
feu se répand dans les veines, on se sent soulever; I'imagination
en désordre, le coeur ému, on est transporté comme dans un autre
hémisphere: voila de ces situations que les personnes sensibles a
I’attrait Musical ont éprouvé avec un ravissement dont on n’a a se
plaindre que du peu de durée. (Blainville, 1754, p.30-1)

[Este acompanhamento consiste em um canto seguido de duas,
trés ou mesmo quatro colcheias ou seminimas de carater distinto e
continuo. Este género se emprega quando se trata de uma grande
paixdo, ou de alguma expressiva pintura retirada da natureza. Esses
acompanhamentos devem fazer a personagem, como ja disse ante-
riormente, juntar a expressdao com o canto. O senhor Rameau as
encontra de maneira muito feliz neste género, mas em geral nossos
acompanhamentos sdo muito mais simples, sem um caréter absolu-
tamente marcado. Seu efeito é aveludado, confortavel, satisfatério,
mas eles nfo perfuram com estes tracos de fogo que se propagam
em claridades, que deleitam, transportam o auditério para fora de
si mesmo. Assim, deve-se admitir que os italianos estdo fortemente
acima de nos nesse género, e é al mesmo que se encontra o sublime
de sua musica. Eles tém nesse género as melhores pecas, a ponto de
esquecermos que sdo belezas musicais. A ilusdo é forte, ao ponto
de acreditarmos que é a coisa mesma que vemos, que esta onde
estamos. Um fogo se espalha pelas veias e o sentimos se elevar. A
imaginacdo em desordem, o cora¢do emocionado, como se trans-
portado para outro hemisfério. Apresentamos essas situa¢des em
que as pessoas sensiveis atraem a musica e experimentam, com
arrebatamento, aquilo de que se queixam pela pouca duracéo.]
(Tradugao nossa)
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Ele era conhecedor da 6pera bufa, assim como das disputas
da época, como podemos inferir do seguinte texto. Ao questionar
quais eram as disputas na 6pera italiana, tomou partido: para ele,
sem davida, a melhor musica era a francesa.

Alors on commenga a s’appercevoir de toutes les richesses
musicales. Les Bouffons ont achevé de tirer le rideau, et de nous
convaincre de cette vérité par les charmes de leurs intermedes.
Mais, quelles disputes? quels discours sans rien conclure? Sans
doute que nous prendrons le parti opposé de n’en mot dire, et de les
étudier en secret; et il est & présumer que ces beautés nous plairont
davantage, lorsqu’un jour nous les verrons habillées a la Francoise.
(Blainville, 1754, p.36)

[Entdo comegamos a perceber todas as riquezas musicais. Os
bufées acabaram de abrir a cortina, e nos convencemos dessa varie-
dade pelos encantos de seus intermezzi. Mas quais sdo as disputas?
Quais sio os discursos que nada concluem? Sem duvida, tomamos
a parte oposta de qualquer palavra e a estudamos em segredo, e
presume-se que essas belezas nos agradariam mais quando um dia
os vermos vestidos a francesa. ] (Tradugdo nossa)

Quanto ao estilo, Blainville reforcava a clareza e a simplicidade
da musica francesa em relagio a italiana. Comparada a pintura, ex-
punha como num quadro em que tudo era perceptivel e reconheci-
do, sendo o gosto orientado pela razio. Sempre em comparagio com
os italianos, tinha nestes como o oposto de tudo isso, com exageros
e falta de gosto:

Les graces du got, un tact aisé, délicat, un discernement vaste,
étendu, ordonnent toutes ces choses avec une oeconomie, sil’on peut
dire, admirable. Les détails pris séparément ne sont pas d'un feu,
d’un éclat hardi, éblouissant; mais le tout ensemble fait un tableau
de gott, dont la raison fait la principale ordonnance; genre auquel la
Musique Italienne est totalement opposée. Les détails en sont admi-
rables, inimitables, si ]’on veut; mais de la variété, de I’ordonnance,
de la distribution, n’en cherchez aucune. (Blainville, 1754, p.44)
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[As gracas do gosto, um tato fécil, delicado, um discernimento
vasto, expandido, ordenando todas essas coisas com uma econo-
mia, se assim se pode dizer, admiréavel. Os detalhes tomados em
separado nédo sio de um fogo de uma claridade ousada, deslum-
brante, mas todo o conjunto compde um quadro do gosto em que
a razdo faz a ordenacéo principal, género ao qual a musica italiana
é totalmente oposta. Os detalhes em si sdo admirdveis, inimitaveis,
se quisermos, mas a variedade, a ordenacdo da distribuicao nao sdo
procuradas. | (Traducdo nossa)

O autor considerava a 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. Afirmou
ser natural na lingua italiana uma desordem da imaginacio, o que
transparecia na sua Opera, desordem que estava distante da lingua
francesa, cujos sentimentos eram nobres e circunspectos, condizen-
tes com as proprias paixdes humanas:

Toutes ces différences ne viennent que du caractere de la
Nation, ou plutot de la Langue, et de ce que telles ou telles 1dées
sont plus naturelles & I'une qu’a l'autre, ainsi que de la différence
des longues et des bréves. En effet dans la Langue Italienne les
longues et les bréves ont leur mesure déterminée, ou plutdt ce sont
tous monosyllabes égaux, qui se prétent également a I'imagination
du Poéte et du Musicien. Au contraire dans la Langue Francoise,
les longues et les bréves sont tellement d’obligation, que loin que le
Poéte et le Musicien puissent s’abandonner a tous les désordres de
I'imagination, toujours en garde contre eux-mémes, ils ne se lais-
sent conduire que par le gotit le plus épuré et la plus saine raison. La
Poésie [talienne, vive et piquante, est propre aux images, aux divers
phénomeénes qui se passent hors de nous; au contraire la Langue
Francoise, sage, noble et circonspecte, ne se plait particulierement
qu’aux sentimens de nos passions, aux affections, aux mouvemens
qui se passent en nous; enfin, le style des Italiens est grand, en ce
qu'il est concis et serré; et le notre est beau, en ce qu’il est diffus et

étendu. On peut comparer le premier, a cause de la violence, de la
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rapidité et de la véhémence avec laquelle il ravage, pour ainsi dire, et
emporte tout, a une tempéte, & un foudre. (Blainville, 1754, p.44-6)

[Todas essas diferencas vém do cardter da nacgdo, ou melhor,
da lingua, e algumas ideias sio mais naturais a uma do que a outra,
ainda que exista diferenca entre as longas e as breves. Com efeito,
na lingua italiana, as longas e as breves tém sua medida determi-
nada, ou melhor, ela tem todos os seus monossilabos iguais, que se
prestam igualmente & imaginagio do poeta e do musico. Ao contré-
rio, na lingua francesa, as longas e as breves sio assim obrigadas, na
medida em que o poeta e 0 musico possam se abandonar a todas as
desordens da imaginagdo, sempre em guarda contra eles mesmos,
deixando-se conduzir pelo gosto o mais apurado e a mais sa razio.
A poesia italiana, viva e picante, é propria as imagens, aos diver-
sos fendmenos que se passam fora de nds. Ao contrario, a lingua
francesa, sagaz, nobre e circunspecta, agrada particularmente aos
sentimentos de nossas paixdes, as afeicdes, aos movimentos que se
passam em nés. Enfim, o estilo dos italianos é grande naquilo em
que é conciso e cerrado, e 0 nosso ¢ belo naquilo em que é difuso e
expandido. Podemos comparar o primeiro a causa da violéncia, a
rapidez e a veeméncia com a qual devasta, por assim dizer, e leva
tudo a uma tempestade, a um relampago.] (Tradugdo nossa)

Dado que Rousseau tivesse tomado o partido da lingua italiana

e atacado a francesa, assim como a épera e Rameau, Blainville, ao
tomar o partido da opera seria francesa, fez referéncia & composigio

de Rousseau, O adivinho da aldeia, e do quanto, em sua concepgio,

essa obra estava distante das regras que considerava condizentes
com a composi¢do musical. Ao referir-se a Lully como exemplo de
compositor, trouxe mais uma vez a tona a importancia da tradicdo e
daqueles que souberam usar os temas nobres em suas composicoes:

Monsieur Rousseau a beau dire, il a fait du chant Francois, sans
le vouloir; mais pour quelques endroits de cette nature, combien
de passages, sur-tout dans le role du Devin, d'une modulation peu
flexible, qui met également I'auditeur et I’acteur dans les entraves,
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et cela pour avoir voulu sortir du genre propre a la Langue. On doit
néanmoins lui savoir gré de nous avoir donné le premier a connoitre
qu’on pouvoit trouver des tours simples, et voisins de la nature dans
le genre familier. Je les crois cependant plus difficiles a saisir dans le
genre héroique. Lully a bien commencé, et ce n’est qu’en I’étudiant

qu’on peut parvenir a mieux faire. (Blainville, 1754, p.53-4)

[O senhor Rousseau bem disse, ao realizar o canto francés,
sem o desejar, mas em algum lugar desta natureza, quanto as suas
passagens, sobretudo no papel do Adivinho da Aldeia [Devin du
Village],? uma modula¢ido pouco flexivel, que coloca igualmente
a audiéncia e o ator nos entraves, e isso por desejar sair do género
proprio da lingua. Devemos, contudo, ser gratos ao seu saber,
por nos fazer ser os primeiros a conhecer e poder encontrar seus
truques simples e avizinhar-nos da natureza no género familiar.
Creio, no entanto, que é mais dificil de conhecer no género heroico.
Lully comecgou bem, é nisso que o estudante pode conseguir fazer
melhor.] (Tradugio nossa)

Dentre os diversos aspectos observados, sobre os quais refletiu

em seu texto, Blainville também se referiu a questdo da expressio

em musica. Para ele, expressar significava demonstrar a verdade do

que lhe era préprio, mas de forma agradédvel e nobre. A introducio

de elementos da épera italiana na 6pera francesa ndo s6 destruia as

regras imitativas de modelos da natureza, conforme a concepcio

da época, mas também uma concepgio de gosto, o que significava

destruir a concepgio da ideia de um cardter nacional,’! elemento tdo

caro a sociedade francesa:

20

21

O Devin du Village [O Adivinho da Aldeia] foi um intermédio escrito por Jean-

-Jacques Rousseau, apresentado pela primeira vez em 18 de outubro de 1752.

A ideia de um carater nacional francés, cujos tragos deveriam ser reconhecidos
por todos aqueles que conheciam a nagio, era algo extremamente importante
para essa sociedade, incomodada com a presenca de elementos estrangeiros,
como acontecia com a Opera italiana. Em seu artigo, Blainville (1754) assim
se manifestou: “Gostariamos de ter uma musica italiana feita com palavras
francesas? E uma musica francesa feita com palavras italianas? Pessoalmente,
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Il y a plusieurs especes d’expression en musique; il y a expres-
sion vocale et instrumentale, et expression ol toutes les deux se
trouvent réunies.

Comme |'expression ne dépend pas seulement du caractere
du sujet, mais encore de sa destination, le Compositeur doit avoir
attention qu’il y a un local pour I'expression; et que, tel beau que
puisse étre un morceau, s'il manque par la convenance, ¢’est man-

quer comme a l’expression. (Blainville, 1754, p.71-2)

[H4 vérias espécies de expressio em musica. Hé a expresséo
vocal e a instrumental, e a expresséo em que as duas se encontram
reunidas.

Como a expressdo nido depende unicamente do carater do tema,
mas também de sua destinacdo, o compositor precisa prestar aten-
¢do se existe um local para a expressio. E, por mais bela que possa
ser uma pega, se lhe falta conveniéncia, falta-lhe expressio.] (Tra-
ducdo nossa)

Ainda sobre a importancia da expressdo em mtusica, o autor
escreveu:

L’Expression doit étre I’'ame de ce genre de musique, plus que
de tout autre; il seroit méme & souhaiter quelle s’y trouva au point
que 'art n'y par(it que comme un vernis pour bien joindre les pie-
ces de rapport qui font le total de I'ouvrage; de facon que cet art
appercu seulement des Artistes, I’auditeur, sans en étre distrait, ne
fut intéressé que par les seules beautés du génie.

Il y a dans un Opéra, des morceaux d’expression, d’autres de
sentiment, ceux 1a pour l'effet. (Blainville, 1754, p.74)

ndo imagino tal metamorfose. Precisamos de uma mdsica natural, tal como
nossa lingua e nosso carédter nos sugerem. Todos os povos da Europa, diremos,
concordam quanto a presenca da musica italiana. Em boa hora eles se sentem
assim (concordando com a presenga da musica italiana), e nos, diferentemente
deles (porque nio aceitamos sua lingua e sua musica), é porque sua lingua néo
se presta ao acento musical” (p.124, tradugio nossa).
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[A expressdo deve ser a alma desse género de musica, mais do
que qualquer outro. Seria 0 mesmo como o que se encontra 4, a tal
ponto que a arte parece um verniz para bem juntar as pegas que sdo
produto de um total de obras. Que esta arte perceba unicamente
aos artistas, ao auditorio, sem se distrair, interessada nas tinicas
belezas do génio.

Ha numa 6pera pecas de expressdo, outras de sentimento, e

aquelas para o efeito.] (Traducio nossa)

O autor categorizou os segmentos da expressio em musica.
Cada um deles, segundo as regras, deveria possuir primeiramen-
te a concep¢do de um texto literario que servisse ao monologo, a
declamacio, valorizando os aspectos racionais da lingua e as ca-
racteristicas pertinentes a cada tipo de afeto manifestado no texto.
Através do texto literdrio, depreendiam-se os caracteres de cada
expressao afetiva; a partir de cada expresséo, construia-se a melodia
e o acompanhamento que lhe eram pertinentes.

A forca da tradicdo classica teatral, junto com a pintura, na for-
macdo de um quadro dos sentimentos, era bastante incentivada
pelos seus partidarios:

Les morceaux de sentimens, sont les Scenes galantes, tendres et
pathétiques, les Scenes ot I'amour, 1'amitié et la générosité se font
un mutuel combat. Les Scenes opposées, sont les Scenes fortes,
vives et animées, ou les sentimens de crainte, de dépit, d’artifice,
de jalousie, de parjure, se peignent sous les traits les plus noirs.
Voila les morceaux, les Scenes d’intéréts, ot la Langue doit étre trai-
tée plutot en pure déclamation, qu’en chant; de fagon que 'acteur
n’étant pas contraint par un chant trop musical, aye toute la liberté
de donner plus de force au récit, tant par les inflexions du chant, que
par 'expression du geste. De ces Scenes d’intéréts, naissent les mor-
ceaux d’expression, tels que les Monologues, les Duo, les morceaux
animés par les passions décidées de joie ou de douleur, de haine ou
d’amour, et cetera. Passions qui doivent se peindre avec toute la

force, la hardiesse, et la beauté de I’expression du chant musical.
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C’est alors que 'instrumentale, jointe a la vocale, préte a celle-
-ci de nouvelles forces. Le prélude annonce le caractere de I'air, et
prépare également ['auditeur et 'acteur a entrer dans la passion.
Les endroits de silence qui se trouvent dans le chant, en répandant
de la variété par les traits de I'instrumentale, que n’auroit pu faire
la vocale, donnent en méme-tems la facilité au chanteur de soutenir
son air avec bien plus de vigueur, que s'il falloit qu’il le débite sans
aucun repos. (Blainville, 1754, p.74-6)

[As pecas de sentimentos sdo as cenas galantes, ternas e patéticas,
as cenas em que o0 amor, a amizade e a generosidade estio em com-
bate. As cenas opostas s3o as cenas fortes, vivas e animadas, em que
os sentimentos séo o medo, o despeito, o artificio, o ciime, o perjurio,
e se pintam os seus tracos os mais negros. Aqui as pecas, as cenas de
interesse, em que a lingua deve ser tratada mais em pura declamacéo
do que um canto, de modo que o ator nio seja contrdrio a um canto
demasiado musical. Sim, toda liberdade serve para dar mais forca
ao recitativo, tanto pelas inflexdes do canto como pela expressdo do
gesto. Das cenas de interesse nascem as pecas de expressao, tais como
os monologos, os duetos, as pecas animadas pelas paixdes da ale-
gria ou da dor, do 6dio ou do amor etc. Paixdes que devem se pintar
com toda a forca, a ousadia e a beleza da expressio do canto musical.

Em seguida é fundamental que o instrumental, juntado a vocal,
empreenda novas forcas. O preltdio anuncia o carater da aria e
prepara o auditério e o ator a entrar na paixdo. Os momentos de
siléncio do canto, em contraste com a variedade de tracos da musica
instrumental, s3o um preparo para a musica vocal, e a0 mesmo
tempo facilitam ao cantor sustentar sua dria com maior vigor, como
se fosse uma locugdo sem nenhuma interrupgio. ]

A forca das regras das teorias imitativas se fazia presente até
mesmo nos locais destinados a cada tipo de apresentacdo. Assim
como no teatro da Antiguidade havia lugares proprios para a apre-
sentacdo de tragédias e outros para a de comédias, 0 mesmo ocorria
no teatro classico francés do século XVII: cada género de 6pera
tinha seu local apropriado, e os géneros ndo se misturavam, o que
na épera italiana era comum:
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L’air de vérité, en Musique, consiste encore dans le local, dans
le genre de sa destination; c’est-a-dire, qu’'une Musique de Théatre
ne doit point tenir, en général, de la Musique de concert, et encore
moins de la Musique d’Eglise, non plus que ces deux dernieres ne
doivent tenir de la premiére. (Blainville, 1754, p.88-9)

[A aria da verdade, em musica, consiste ainda no local, no
género de sua destinacdo. Uma musica de teatro ndo deve tomar,
em geral, nada da musica de concerto, e ainda menos da musica
da igreja, e estas duas tltimas ndo devem ter nada da primeira.]
(Tradugdo nossa)

Blainville chamou a atengdo, quanto as regras composicionais e
as apresentac¢des das Operas, para o fato de que os géneros nio de-
verliam se misturar. Na formacéo e no exercicio do gosto, cada seg-
mento deveria usar exclusivamente as caracteristicas que lhe eram
pertinentes. Somente assim cada paixdo poderia ser expressa, in-
tensificada, conhecida e reconhecida, de acordo com sua categoria.

Quel gott, pour n’inspirer dans la Musique de Théétre que
les passions les plus fortes, les images les plus vives, des tableaux
frappans, et la volupté la plus délicieuse: faire ensorte qu'un Opera
soit un, entier; et que les genres qui conviennent a la Tragédie,
au Ballet, ou a la Pastorale, se montrent toujours distinctement
dans I'un ou dans l'autre, sans que la simplicité de cette derniere
emprunte la magnificence de la Tragédie, ou le brillant du Ballet!
(Blainville, 1754, p.89-90)

[Que o gosto, por somente inspirar na musica de teatro as pai-
x0Oes as mais fortes, as imagens as mais vivas, os quadros os mais
fascinantes, e a voltipia a mais deliciosa, faz garantir que uma épera
seja Unica, inteira. E os géneros que convém a tragédia, ao balé, ou
a pastorale, que se mostrem sempre distintamente num e noutro,
sem que a simplicidade desta Gltima empreste a magnificéncia da

tragédia, ou o brilhantismo do balé!] (Traducado nossa)
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O autor chamou a atengfo ainda para o tempo de duragio da
opera, que deveria estar de acordo com o tempo exigido na duracédo
da tragédia antiga e cldssica, além da ligacdo entre as suas partes,
como ocorria com o texto da tragédia, mantendo as caracteristicas
proprias do género no que se referia as personagens elevadas na acdo
dessa narrativa. Havia a prerrogativa de uma unidade de tempo que
deveria ser proporcional para todos os acontecimentos e a¢des. O
conjunto de todos esses aspectos seria perfeito se houvesse unidade
entre eles e harmonia no todo. Blainville ressaltou essa importancia
na 6pera francesa, em compara¢io com a italiana, que, do seu ponto
de vista, mantinha mais aten¢do na musica do que nos outros com-
ponentes, havendo assim desequilibrio entre esses aspectos:

Proportion en Musique, c’est I’art de donner a un morceau
(méchanisme a part) la longueur convenable, de facon que le milieu
réponde au commencement, a la fin, et qu’il soit varié sans sortir de
son genre, ni de son caractere. C’est de cette perfection que dépend
sur-tout I'esprit d’unité: art précieux que nous possédons en tous
arts généralement. Je craindrois cependant qu’a examiner des mor-
ceaux de Musique séparément, il par(it que nous n’ayons qu’a force
d’art, ce que les Italiens semblent avoir par abondance de génie.
(Blainville, 1754, p.90-1)

[Propor¢io em musica é a arte de dar a uma pega (mecanismos a
parte) a extensdo de tempo conveniente, de maneira que o meio cor-
responda ao comeco e ao fim, e que seja variado, sem se distanciar
de seu género, nem de seu carater. Essa é a perfei¢io, que depende
sobretudo do espirito de unidade: arte preciosa que possuimos em
todas as artes em geral. Acredito, no entanto, que, ao examinar
as pecas de musica em separado, pareca apenas que temos a forca
da arte, o que os italianos parecem ter pela abundéncia de génio.]

(Traducao nossa)

Além de criticar os géneros especificos na 6pera, em comparacao
com a tragédia grega, Blainville criticou a sociedade que frequen-
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tava a Opera, a qual também comparou ao que considerava ser a so-
ciedade grega. A sofistica¢do de cada género deveria estar 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 6pera eram os menos conhecedores, porém eram eles que determi-
navam como deveriam ser as apresentacdes, COmo se uma minoria
pudesse decidir quais apresentacoes e quais das suas qualidades
deveriam ser representadas no palco, fazendo assim mais um ataque
a Opera italiana e, mais especificamente, a Rousseau:

Les anciens Grecs ne pensoient pas ainsi. Tous les genres
étoient distincts, non-seulement par les institutions, par le carac-
tere, mais méme encore par |'usage. Tel genre de Musique consacré
a ’héroique, ne descendoit jamais aux amusemens particuliers,
non plus que les chansonnettes n’avilissoient pas de leur petitesse
la grandeur du chant héroique. La raison de cette différence est
bien simple. Le discernement des Grecs, leur jugement étoit celui
de toute la Nation réunie, qui venoit en foule chercher le plaisir
dans un esprit d’admiration pour les belles choses, capables de les
toucher, ou d’indignation, pour qui avoit le malheur de lui déplaire.
Parmi nous, c’est tout I'opposé: ce sont quelques particuliers qui
viennent s’assembler & nos Théatres, avec un esprit d’amusement
a peu prés le méme que dans nos sociétés; le méme génie, que les
Grecs, nous inspire, méme avec un gott plus épuré; mais ce n’est
pas avec cette vigueur, cette franchise et cette hardiesse naturelles

au génie populaire. (Blainville, 1754, p.104-5)

[Os antigos gregos nao pensavam assim. Todos os géneros eram
distintos, ndo somente pelas instituicdes, pelo carater, mas mais
ainda pelo uso. Tal género de musica, consagrado ao heroismo,
ndo derivou jamais dos divertimentos particulares, nem da peque-
nez de suas cangonetas aviltadas, a grandeza do canto heroico. A
razdo dessa diferenca é bem simples. O discernimento dos gregos,
seu julgamento, foi o de toda a nagdo reunida, que em conjunto

procurara o prazer de um espirito de admiracédo pelas belas coisas,
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capazes de tocd-la ou indigné-la, e que tiveram a infelicidade de
desagradar-lhe. Entre nés, ocorre totalmente o oposto: sdo ape-
nas alguns particulares que se redinem a nés nos teatros, com um
espirito de divertimento parecido nas nossas sociedades. O mesmo
génio que 0s gregos Nos inspiram, mesmo com um gosto mais apu-
rado, mas ndo com este vigor, este privilégio e esta ousadia naturais

ao génio popular.] (Tradugio nossa)

Blainville criticou ainda mais a influéncia que os bufées exerce-
ram na musica francesa e também a tomada de partido dos filéso-
fos, e ndo somente dos musicos, com relagdo a esse género musical.
Declarou que o mérito das coisas deveria ser julgado jd na primeira
impressio e que, se assim ndo fosse, ndo haveria progresso nas artes.
Além disso, para ele, era com as primeiras impressdes que se pode-
ria observar a solidez do conhecimento guiado pela luz da razdo:

N’a-t’on pas vu passer successivement le go(it de Lully a celui de
R#*#** et ce dernier s’éclipser pour un moment a la vue des bouffons?
Ces genres n’ont-ils pas commencé par essuyer des difficultés?
A-t’on distingué d’abord leurs vraies beautés? Me dira-ton a présent
qu’il n’est question que de juger du mérite des choses par la pre-
miere impression? Par cette seule opinion, nul progrés dans les arts,
au moins quant a certains genres de beautés. Cet instinct, ou pour
mieux dire, ces sensations nous tromperoient donc souvent, si elles
ne sont guidées par les lumieres de I'esprit, et par des connoissances
solides: réflexion qui doit nous garantir de porter nos jugemens avec
trop de promptitude. En faveur de nos disputes, je me flatte qu’on
voudra bien me passer cette digression. (Blainville, 1754, p.108-9)

[Sera que ndo se viu passar sucessivamente o gosto de Lully
ao de R*#%* 22 ¢ este tltimo se eclipsar por um momento pela visao
dos bufdes? Estes géneros nio comegam por trazer dificuldades?
Em tom distinto, aborda suas verdadeiras belezas? Ou me dira

22 Referéncia a Jean-Jacques Rousseau.



176  RODRIGO LOPES

agora que é uma questdo de se julgar o mérito das coisas pela pri-
meira impressdo? Por esta opinido, é nulo o progresso nas artes, ao
menos no que se refere a certos géneros de belezas. Este instinto,
melhor dizendo, estas sensacdes muitas vezes nos enganam se nao
sdo guiadas pelas luzes do espirito e pelos conhecimentos sélidos.
A reflexdo deve garantir nossos julgamentos com muita prontidio.

Em favor de nossa disputa, eu me satisfaco em bem transmitir

esta digressao. ] (Traducdo nossa)

Para justificar seu posicionamento em relacdo a opera seria, o
autor afirmou que a 6pera deveria interessar aos ouvidos como a
pintura interessava aos olhos e que, apds a alma ter sido tomada
pelas paixdes, depois da primeira percepg¢do todos esses sentimen-
tos passariam para a observagio das imagens da natureza. O prazer
do coragdo estava em reconhecer nas imagens, como numa pintura,
os tracos da natureza. A aceitacdo da musica instrumental também
foi expressa nesse texto, mas Blainville declarou que a musica vocal
estava em primeiro lugar, pois era a propria natureza, aquela que
melhor expressaria o cardter dos sentimentos, e a instrumental em
segundo lugar, pois seria uma débil imitacdo da natureza, apesar de
cumprir sua funcio na 6pera. Ressaltou ainda que a audiéncia de-
veria estar preparada para captar essas nuangas e assim se contentar
com o maximo possivel do requinte reconhecido na 6pera:

La Musique est pour I'ouie, ce que la peinture est pour les yeux.
Elle doit intéresser ’auditeur, attirer son attention, en lui retragant
I'idée de ses perceptions, en variant le tableau: tantot passer du sen-
timent des passions aux images physiques de la nature: tantét du
genre noble au genre familier; du ton pathétique, au ton gai; du genre
sérieux, au genre brillant; de facon que ces mouvemens successifs
venant a passer de I'imagination au coeur, et du coeur a 'esprit,
I’ame ainsi entretenue dans cette douce agitation, ses facultés ne
puissent manquer de se plaire dans un état ot la variété sert d’aliment
a ses plaisirs: car, pour peu qu'il y ait d'inaction, I'ame se distrait, le

dégoit prend, le plaisir disparoit; tout cesse, faute de mouvement.
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Telle est la carriere épineuse que doivent remplir les arts, et sur-
-tout la Musique, dont les effets étant plus prompts, plus passagers,
doivent étre plus riches et plus variés. La Musique peut remplir cet
objet par la voix, ou par les instrumens. On peut dire que le chant
tient ses beautés de la nature, comme de la premiere main, et que la
symphonie neles a qu’en second. Le chant est la nature méme, dont
la symphonie n’est qu'une foible imitation. La voix est le mobile
du chant; je la suppose aussi belle qu’on la puisse désirer: le grand
art du chant ne consiste pas tant a faire briller la voix, qu’a donner
aux sons une ame, des inflexions, un caractere convenable au sujet.

Car ne chanter que pour la voix, c’est ne parler qu’a l’ouie; mais
nuancer le son de la voix du foible au fort, y répandre un carac-
tere triste ou gai, sombre ou véhément, ajouter les inflexions, les
agrémens convenables aux diverses expressions, augmenter ces
beautés par I’ensemble du geste; de facon que 'auditeur recoive
I'impression du sujet, a ne le prendre que pour ce qu'il doit étre.
Voila, je crois, le vrai art du chant; autrement ce sont des sons
qui flattent ’ouie agréablement, sans parvenir jusqu’a ’ame; ce
n’est plus cette illusion, cet enthousiasme, dont plusieurs de nos
Orphées nous ont fait pressentir, jusqu’ou pouvoit aller I'art divin
d’émouvoir, de ravir les sens. Mademoiselle L. M. ne se fait-elle
pas autant admirer par la belle déclamation, et par I’action, le geste,
et la grande expression de son chant, que par la voix la plus mélo-

dieuse qu’on ait jamais entendue. (Blainville, 1754, p.116-9)

[ A musica é para os ouvidos aquilo que a pintura é para os olhos.
Ela deve interessar a audiéncia, atrair sua atencio, retracar-lhe a
ideia de suas percepcdes pela variacio do quadro. As vezes passam
do sentimento das paixdes as imagens fisicas da natureza, as vezes
do género nobre ao género familiar, do tom patético ao tom alegre,
do género sério ao género brilhante, de modo que esses movimentos
sucessivos passam da imagina¢io ao coracdo, e do cora¢do ao espi-
rito. As faculdades da alma, assim entretida com essa doce agitagao,
nio podem deixar de agradar, num estado em que a variedade serve
de alimento a seus prazeres, porque, se existe pouca ou nenhuma
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acdo, a alma se distrai, o desgosto a toma, o prazer desaparece; tudo
cessa pela falta de movimento.

Essa é a carreira espinhosa que deve preencher as artes, e sobre-
tudo a musica, em que os efeitos estdo mais prontos, mais passagei-
ros, devem ser mais ricos e mais variados. A musica pode preencher
seu objeto pela voz ou pelos instrumentos. Podemos dizer que o
canto tira suas belezas da natureza, como em primeira mio, ¢ a
sinfonia, em segunda mao. O canto é a natureza mesma, da qual a
sinfonia é uma débil imitacdo. A voz é suporte do canto. Eu a supo-
nho assim bela o quanto posso desejar: a grande arte do canto nio
consiste tanto em fazer brilhar a voz, mas dar aos sons uma alma,
inflex®es e um carater conveniente ao tema.

Porque se pode cantar apenas com a voz, é como falar com o
ouvido, mas nuancar o som da voz do fraco ao forte, responder a um
carater triste ou alegre, sombrio ou veemente, juntar as inflexdes,
os encantos convenientes as diversas expressdes, aumentar essas
belezas pelo conjunto do gesto, de modo que a audiéncia receba
a impressdo do tema e a tome pelo que deve ser. Aqui, creio, a
verdadeira arte do canto. Caso contrario, estio ouvindo sons que
lisonjeiam agradavelmente, sem atingir justamente a alma. Isto ndo
¢ mais do que ilusdo. Este entusiasmo, em que muitos de nossos
Orfeus nos fizeram pressentir, quio longe pode ir a divina arte de
emocionar, de deliciar os sentidos. Mademoiselle L. M. nio fez
muito em se admirar pela bela declamagio e pela acio, pelo gesto e
pela grande expressio de seu canto, pela voz a mais melodiosa que

jamais ouvi.] (Traducdo nossa)

Por fim, Blainville, embora tivesse tomado partido com relacdo a
opera seria, relatou que o problema dessas discussdes era fazer com-
paragdes entre as duas na¢des, apesar de considerar que os franceses
tinham uma visdo mais racional sobre a musica do que os italianos.
Para ele, era um erro julgar pela comparacgio, mesmo tendo usado
esse recurso. Sua preocupacdo era o fato de que a musica francesa
estava sofrendo modifica¢des por influéncia da italiana, quando
na verdade as duas poderiam ser apreciadas com as suas proprias
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peculiaridades e diferencas. Os tracos caracteristicos de cada nagio,
segundo o autor, deveriam diferir, do mesmo modo que os costu-
mes e as vestimentas, que permitiam reconhecer uma nagio.

Ao tomar o partido da musica francesa, preocupava-se em nao
deixar que esta se perdesse e deixasse de existir, com todos os re-
quintes e as regras que sempre existiram, e que, para ele, a cada dia
possuiam cada vez menos importincia na sociedade francesa:

Dr’ailleurs, 1l faut considérer qu’un Parisien ne voit pas les cho-
ses avec la méme vivacité qu'un Provencal, et ce dernier, qu'un Ita-
lien: d’ou il résulte qu’'un Italien, dont 'imagination est beaucoup
plus vive, ne doit voir dans notre Musique, que monotonie et len-
teur. Le Francois, au contraire, qui voit les choses avec plus de rai-
son et de sang froid, ne doit trouver que folie, et qu'un genre outré
dans la Musique Italienne. Tous les deux auront également tort de
juger par comparaison; mais il seront bient6t d’accord, lorsqu’ils
jugeront séparément, et qu’ils conviendront qu'une Nation differe
autant d’une autre, par ses plaisirs et ses amusemens, que par son

langage, ses moeurs et ses habillemens. (Blainville, 1754, p.124-5)

[Além disso, considere que um parisiense nao vé as coisas com
amesma vivacidade que um provencal, nem este como um italiano,
do que resulta que um italiano, de imaginacdao muito mais viva,
nio deve ver na nossa musica mais do que monotonia e lentiddo. O
francés, ao contrério, vé as coisas com mais razdo e compostura e
deve encontrar na loucura outro género na musica italiana. Os dois
estdo igualmente errados em julgar por comparacgio, mas breve-
mente estardo de acordo quando julgarem em separado, e quando
concordarem que uma nagéo difere de outra pelos seus prazeres e
seus divertimentos, pela sua linguagem, seus costumes e suas vesti-
mentas. | (Traducdo nossa)

Os fragmentos de textos analisados nesta parte do livro nos
deram um pardmetro sobre como a épera era representada, como
as transformagdes na primeira metade do século XVIII levaram ao
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afrouxamento da exigéncia do cumprimento das regras das teorias
imitativas na composi¢io das 6peras.

Dubos e Batteux viveram em um momento de transigio de uma
visdo racionalista da musica para uma visdo subjetiva, e expressa-
ram isso em seus tratados. Paralelamente a eles, os autores Grand-
val, Bollioud-Mermet e Blainville abordaram acontecimentos do
dia a dia na 6pera, relativos a representacio, ao nivel do publico
frequentador, a recepcdo da 6pera italiana. Esses dltimos autores
concordavam que as regras deveriam ser observadas e mantidas na
composic¢do musical e demonstraram seu descontentamento por
ndo estarem sendo cumpridas, o que consideravam uma decadéncia
da 6pera francesa. Para eles, cada elemento deveria ter seu lugar
especifico, como no caso da musica instrumental, que deveria pos-
suir o status de acompanhamento e realgar a musica vocal.

Até a primeira metade do século XVIII, a musica ainda era vista
como uma representacio teatral e o gosto era moderado pelo com-
ponente tradicional. A imitagio da natureza deveria sempre possuir
os tracos das formas poéticas da Antiguidade e do teatro de Cor-
neille e Racine do século XVII.

A manutencio dessa tradi¢do e do elemento imitativo da natu-
reza na composicio da 6pera foi questionada, e todas as explicacoes
sobre 0 que era a musica e os seus significados nio foram suficientes
para exprimir o que ela era de fato. Pela concepcéo racional, o que
explicava a musica era o componente verbal, que deveria estar sem-
pre em evidéncia, e ndo a sua maneira de ser. Falava-se da linguagem
e de seus modelos imitativos, mas ndo dos seus significados. Dai a
6pera, mesmo se valendo da imitacdo para se constituir como um es-
petaculo verdadeiro, nio cumprir totalmente com essa prerrogativa.

No préximo capitulo observaremos como os ataques a tradi¢do
e a aceitacdo da Opera italiana colocaram o elemento expressivo em
evidéncia na mdsica e por que a imita¢do da natureza ndo cumpria
totalmente a sua fung¢io na épera.
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FRANCA NA SEGUNDA METADE
DO SEcuLO XVIII:
O MOVIMENTO DAS QUERELAS
A EXPRESSAO EM MUSICA

O riso e o comico: a Querelle des Bouffons e o
repudio a opera seria

Nos capitulos anteriores observamos as transformagoes pelas
quais passou o conceito de imitagio, na épera francesa, no decorrer
do século XVIII. Para o pensamento racionalista da época, aspectos
estritamente literdrios eram atribuidos a épera. O texto literario,
através da linguagem verbal, representava a acio, o elemento ra-
cional exigido para a musica. Esta, em sua caracteristica individual,
nio satisfazia a essa exigéncia, por ser considerada, de acordo com o
pensamento da época, inferior a poesia e @ matemadtica. A poesia era
universal, e dela se extraia a verossimilhanga e o que era necessério
para a representagio da 6pera e do teatro, além de ser considerada
mais filosofica.

As poesia e a matemdtica explicavam a realidade do mundo. A
poesia expressava com precisdo e racionalidade a formalidade do
mundo observada pela fisica e pela matemaética. Em conformidade
com a satisfa¢do da razdo, a 6pera, ainda no século XVII, era a re-
presentagio das paixdes humanas. Estas eram mais bem expressas
pelo recitativo, pois o aspecto textual e oratério da musica vocal
aproximava-se da linguagem falada, permitindo que o significado
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das paixdes fosse bem compreendido. Assim, as palavras estabele-
ciam a propor¢io dos sentimentos, os quais poderiam, por meio da
linguagem verbal, ser controlados pela razdo. Para as artes, a poesia
possuia regras definidas, que deveriam ser seguidas na sua compo-
si¢do, as quais se reportavam a imitagdo da natureza, mas de acordo
com os moldes da poesia classica. Seguir as regras e reconhecer seus
tragos nas Operas e nas obras de arte denotava um 6timo bom gosto.

As regras imitativas para a 6pera ndo eram usadas apenas para
reforcar a tradi¢do da Antiguidade e da tragédia cléssica francesa.
Com cada elemento em seu devido lugar, elas representavam tam-
bém a hierarquia monarquica, e a 6pera espelhava esse poderio ab-
solutista. Ela era um privilégio de distracio, seducdo e dominagéo,
dai a suntuosidade de sua producio e seu aspecto de aparato da
majestade. A 6pera traduzia o espirito e a mentalidade aristocrati-
cos, expressos tanto pela musica como pelo texto. A musica estava
a servico da compreensio do texto literdrio, e para que as intencoes
e as inflexdes das palavras ganhassem evidéncia e adquirissem a
intensidade necesséria, o sentido delas deveria ser representado. O
conteudo extramusical e a ideia poética teriam na Opera a concre-
tizacdo do gesto vivo da palavra e da sua eloquéncia. Dentro das
normas estabelecidas pelas regras das teorias imitativas, teriam
uma ordenacdo que faria despertar paixdes especificas nos ouvin-
tes, assim como o controle da intensidade de cada uma delas. Nesse
sentido, para obter esses resultados das paixoes, primeiramente elas
deveriam satisfazer as condigdes racionais, pois tudo era controlado.

A imitac¢do da natureza, que era a origem de tudo e fornecia
todas as condi¢des e todos os modelos para as realizacoes artisticas,
desde o Renascimento era o meio para compor a 6pera, constituida
por regras e hierarquias definidas em sua estrutura. Essa maneira
de compor 6pera foi praticada desde o século XVII, e Lully, seu
maior expoente, foi considerado o compositor que verdadeiramente
seguia as regras do bom gosto. Porém, ap6s a sua morte, o aspec-
to imitativo na composic¢do de éperas foi se transformando e até
mesmo passou a ser desprezado, devido as novas exigéncias de
gosto da nova classe social em ascensio: a burguesa. A ascensio
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social dessa classe foi um dos aspectos dessa transformacio, nido
o Gnico. A musica instrumental também comecou a apresentar
problemas para a reflexdo, para as teorias e exigéncias relativas a
imitacdo. Também o papel do ouvinte e suas exigéncias fizeram
modificar o conceito de imitagdo. Parte da aristocracia preferiu
outra forma de fazer 6pera, mesmo com a presenca de um com-
positor ainda representante da classe conservadora, Jean-Philippe
Rameau (1683-1764).! Esse dispositivo imitativo baseado em mo-
delos retirados da natureza e julgado conforme a razio sofreu uma
inversdo, e o sentimento’® passou a ser o elemento relevante no jul-
gamento de uma 6pera ou de uma obra de arte.

Essa inversio trouxe mudancas drasticas para as composi¢des de
opera, porque o modelo externo ao artista, a bela natureza, perdeu
importancia em prol de aspectos internos, como o préprio senti-
mento do artista. Dessa maneira, a teoria imitativa, como regra, se
transformaria e entraria em declinio em nome do carater subjetivo
da musica, que nesse momento passaria a ter nela a linguagem dos
sentimentos e dos significados emocionais, uma novidade nesse
momento da historia musical francesa, que permitiu, através das
emogdes, que fosse dado significado a musica. Mas, pela razdo, a
retirada do elemento verbal da musica impunha uma questéo dificil
de resolver, jd que, sem esse aspecto, ela era considerada destituida

1 A estética musical cldssica de Rameau prendia-se a uma concepgao racionalista
e mecanicista da natureza e do homem que fazia que rapidamente ela se esgo-
tasse, e também as bases sobre as quais se organizava a sociedade do Ancien
Régime. Assim, quando os philosophes ingressam na Querelle dos Bufdes,
seu ataque a 6pera tradicional de Rameau é antes um ataque a toda uma visao
de mundo, a qual pretendiam superar. A “Carta sobre a musica francesa [de
Rousseau] nio foi meramente uma manobra tdtica, mas um importante passo
para a constituicdo de uma estética musical baseada em principios inteira-
mente diversos dos de Rameau, indispensavel para compreender a imensa
revolugio musical das décadas posteriores” (Almeida Marques, 2005, p.3).

2 O sentimento j& havia se tornado uma categoria de julgamento da musica e da
obra de arte, mas preso as regras do bom gosto, baseado na imitagdo da bela
natureza, como observado por Dubos e Batteux. Posteriormente, ele conti-
nuou como critério no julgamento da musica, mas ji sem o aspecto imitativo
requerido na composigdo das 6peras.
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de significado. Nesse momento, ocorreram as Querelles des Bou-
ffons [Querelas dos Buf6es], iniciadas quando uma companhia
itinerante de 6peras bufas se instalou em Paris, em 1752, e passou
a apresentar Gperas e intermezzi, com sucesso crescente. Isso levou
a sociedade a dividir-se e confrontar-se. Parte dela era a favor da
opera bufa italiana — os chamados “bufonistas” — e outra parte, a
favor da opera seria francesa. Os defensores da 6pera italiana ataca-
vam nos franceses a sua maneira rigida de compor épera, espelhada,
nesse momento, na figura de Rameau, considerado nio s6 uma ex-
pressdo da maneira tradicional de fazer 6pera, mas também da aris-
tocracia, contra a qual os enciclopedistas se voltaram. A dimenséo
dessa discussdo assumiu propor¢des de cunho ideoldgico, a ponto
de os enciclopedistas participarem dessa polémica.

Nio bastassem as reflexdes sobre o significado da musica, se ela
deveria ou ndo imitar e no que consistiria essa imitagdo, e sobre a
musica instrumental, que cada vez mais conquistava o gosto e a apre-
ciagdo do publico, essas querelas trouxeram debates sobre a compa-
racdo entre a musica francesa e a italiana, que se referiram, mesmo
que indiretamente, ao valor da imitacdo como critério de criagio e
valora¢do musical.

Dado o desencanto que o grande puiblico comecara a sentir em
relaciio a 6pera, ele passara a ir a Opera apenas para ver os balés, ja
que eles eram até mesmo mais importantes do que o espetaculo em
si, e ndo mais a grande 6pera. Quando as 6peras bufas chegaram,
com enredos divertidos, tirados do cotidiano, ganharam a adesio
do grande publico. Para os partidarios da masica francesa, “rir” na
Opera era algo absurdo, jd que as regras das teorias imitativas ndo
eram seguidas. O enredo padrio de uma 6pera bufa consistia numa
sequéncia de cenas coOmicas, sem nenhum elemento estranho a sua
acdo, e ela ndo precisava de muitas personagens. Sua forca estava
na expressio realista dos sentimentos do dia a dia, evocados nas
situacdes da vida das personagens, na rapidez do ritmo das ac¢des
e na propria musica, feita com maior nimero de arias, diferente da
opera seria francesa, feita com maior nimero de recitativos, os quais
representavam para ela as maiores cenas dramaticas.
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Sobre a dimensio do significado da representacdo de 6peras
italianas na Opera de Paris e do quanto isso contribuiu para manter
acirradas as querelas, o professor de literatura italiana Andrea Fa-
biano (2005), da Sorbonne Paris IV, escreveu:

A teorizacdo e a realizagdo de um modelo francés de teatro musi-
cal no século XVII sdo a base, de uma parte, da vontade de dar uma
resposta politica nacionalista ao desafio da épera italiana importada
por Mazarin; de outra parte, a consciéncia de que a recepcao francesa
levou em conta — mesmo no teatro musical — as regras dramaturgicas
da poética cléssica. A 6pera francesa se revelou assim como um espe-
lho invertido e um complemento, ainda que por uma sublimacio, do
teatro classico, e ndo como um testemunho isolado da arte barroca.
Essa alteridade francesa criou uma barreira diante da 6pera italiana,
Unica em toda a Europa, e permitiu a0 mesmo tempo uma autarquia
bem sucedida do ponto de vista da criagio dramético-musical.

Na metade do século XVIII esse sistema entrou em crise: a asfi-
xia do repertério, malgrado o génio inovador de Rameau; a crise
poética do modelo cléssico; a crise institucional da Academia Real
de Musica, detentora de um privilégio exclusivo sobre todaa Franca;
a crise da recep¢ido devido a mudanca de exigéncias do publico.
Nesse contexto de fragilidade e de transformacéo, o debate, sempre
latente e jamais extinto, entre os partidarios da 6pera francesa e os
partidérios da 6pera italiana, assumiu uma amplitude inesperada
e inimagindvel, que revelou, por detrds da motivacdo musical, a
exigéncia profunda, colocada a nu, do modelo politico-cultural do
absolutismo do Antigo Regime.

A Querela dos Bufées nio foi apenas uma disputa a favor ou
contra a 6pera italiana [...], mas a revelacdo de uma surpreendente
sinapse conflituosa cujas repercussdes marcaram uma transforma-
¢ao fundamental na cultura francesa da segunda metade do século
XVIII. (p.11, traducdo nossa)

A discussdo sobre musica francesa e italiana ja havia se iniciado
no comeco do século XVIII, com Raguenet e Lecerf, e continuou
posteriormente com as querelas, envolvendo, além da compara-
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cdo entre os dois paises, questdes de melodia e harmonia. Mas,
desta vez, envolveu também a recepcio do pablico com relagio
a 6pera bufa, além de tomadas de partido por parte de filésofos e
enciclopedistas.

O teatro classico francés, do qual a opera seria francesa se cons-
tituiu, possuia uma rigidez e uma transparéncia racionalmente
codificadas. O conhecimento de suas regras, a capacidade de des-
construir e reconstruir os objetos teatrais fundamentavam-se numa
extrema reserva social alimentada pela dramaturgia francesa. A
opera bufa, vista como opaca em termos de dramaturgia, trouxe
um problema em relagio a opera seria: o modo reservado desta ndo
permitia a livre circulacdo nas salas de concerto, e a manifestacdo
da outra nos saldes, devido a diferencas de costumes. Quando essa
opera foi conquistando espaco nos meios aristocraticos, despertou
fascinio e suscitou paixdes, assim como repulsa, nos espectadores,
pois mostrava-se aos seus olhos como um processo primario, com
livre apelo aos sentidos, os quais ndo tinham ligacdo uns com os
outros, gerando uma ilusdo em relacdo aos afetos, considerados
mal compreendidos pelo teatro cldssico e em desacordo com os
preceitos das regras das teorias imitativas.

Os modelos interpretativos e imitativos para as dperas, sedi-
mentados e compartilhados entre os autores dramaticos, os com-
positores e o publico culto, que exigiam o conhecimento racional
do funcionamento da obra representada, viam seus costumes neu-
tralizados e até mesmo nio utilizados (ja que deveriam, pela razio,
aperfeicoar os costumes) nas representacoes de 6peras bufas, pois
subitamente elas abriram espaco para a inser¢do da ingenuidade e
da sensibilidade natural, com forte apelo unicamente aos sentidos.

Para a exigéncia desse publico culto, aristocratico, defensor da
Opera francesa, esse tipo de representagdo destruira o bom gosto
natural e também o bom gosto construido pela educagio, pois a le-
gitimidade de uma nova forma de critica’® em relagdo aos fen6menos

3 O sentido de “critica”, nesse contexto, era o de observar se as regras do bom
gosto, segundo os moldes da cultura cléssica, estavam sendo rigorosamente
seguidas.
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musicais e teatrais, também novos, fundamentava-se num vocabu-
lario diferente, que apelava para as sensacdes, que tentava explicar
esses fendmenos italianos e que trouxe uma forma de apreciagio
musical inédita, ndo calcada na razao transmitida e reconhecida
pelas regras.

A apreciagio artistica feita de maneira intelectual baseava-se
na convicgio de se ter transmitido o modelo estudado e realizado
de acordo com as regras. Esse modelo fora deslocado do centro da
cultura cldssica, devido a descoberta e a representacgio dessa nova
forma dramatico-musical, vista como nédo controlada, incapaz e
incompetente, a ponto de gerar uma acirrada polémica entre as duas
nacdes na Opera de Paris.

A tragédia lirica (ou tragédia em musica) e a épera bufa foram
comparadas, segundo Andrea Fabiano (2005, p.18), de maneira
absurda, pois, no confronto entre as duas 6peras, a comparacgio
ndo era possivel, por elas serem incompativels em termos racionais.
Cada nagéo tinha seu proprio modelo. A 6pera francesa, repre-
sentada por Rameau, e a italiana, representada pelos intermezzi
de Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), eram opostas uma a
outra. A 6pera francesa representava uma civilizagdo autocentrada
e autorreferenciada, em estado luminoso, para a qual o génio ditou
aracionalidade, a elaboracido e a complexidade de uma arte civiliza-
da, enquanto a 6pera bufa era vista como pertencente a uma civili-
zacdo decadente, sem atingir o limite da racionalidade, cuja arte ndo
possuia regras de civilidade.

No entanto, partidarios da opera italiana identificaram nessa
visdo da decadéncia do génio italiano, considerado inferior em re-
lagdo ao Renascimento italiano, um estado primitivo positivo, pois
permitiria reconstruir uma identidade fundamentada na natura-
lidade, na simplicidade e na espontaneidade, abrindo espaco para
uma maneira de ser mais leve e livre do jugo do racionalismo pre-
sente na 6pera francesa.

O contraste entre as duas 6peras trouxe reflexdes sobre novos
valores poéticos opostos ao sistema classico francés. As deficiéncias
italianas das Operas fizeram homens de letras e fil6sofos exaltarem
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sua simplicidade vocal e harménica, porque isso permitia explorar
o verdadeiro carater das nagdes, sem manipular, transformar ou
submeter os acontecimentos reais as exigéncias de uma visdo teori-
ca. As a¢des das 6peras, como no teatro, se submetiam a teorizagio
reconhecida pela razio na tradigio classica francesa, enquanto a
simplicidade e a espontaneidade da 6pera italiana se dirigiam ao
coragdo, ao elemento interno, sem a necessidade da razdo como
mediadora entre representacio e publico.

Para os defensores da opera seria francesa, se a imitacdo da natu-
reza ndo ocorresse de maneira clara e segundo os moldes da tradig¢io
classica, os costumes nido seriam representados, o que colocaria
em risco a prépria ideia de cardter nacional francés. Dai a grande
repercussdo das Querelas dos Bufées. A 6pera italiana mexeu com
o coragdo da propria identidade francesa, representada pelo absolu-
tismo mondrquico. A obsessdo dos franceses em cultuar a si mes-
mos e a seguir as regras tradicionais era tamanha que, para habilitar
e comunicar ideias e sentimentos, a musica foi se tornando mais
simbélica, a ponto de até mesmo a musica instrumental seguir uma
representacido cujo conteudo imitativo era indicado pelos proprios
titulos das pecas. Esses estere6tipos tornavam a musica, segundo a
concepcdo da época, apta a expressar as diferentes paixdes, senti-
mentos ou emogdes, de forma regulada e prevista pelo compositor.

As querelas demonstraram de modo veemente que as regras
das teorias imitativas para as artes e para a 6pera estavam sendo
deixadas de lado em nome de uma maneira considerada mais leve
de fazer musica. Aqueles que n3o tinham mais na opera seria o
prazer artistico, no entanto, encontraram deleite na 6pera comica,
que misturava em suas representacdes, dentre outros elementos,
personagens da tragédia e da comédia (o que era proibido na opera
seria) e fazia parddias da aristocracia. Essas querelas levaram a se
reconsiderar na Franga a concep¢io de tragédia em musica, simbo-
lo, portanto, da uma monarquia que se via em naufragio.

A 1dentidade social de boa parte da produ¢io musical dos sécu-
los XVII e XVIII, na Franca, era principesca e aristocratica, nio so-
mente pela sua origem, mas também pela sua destina¢do ao publico
da corte e as residéncias aristocraticas. Na verdade, ela vivia num



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO XVl 189

recolhimento que rodeava somente os soberanos, jd que fora usada
com fins politicos e como meio de representar as hierarquias sociais
no absolutismo francés.

As representacdes da épera italiana, em alternancia com as da
opera da Academia Real de Musica, foram tumultuadas e manti-
veram uma discussdo que se iniciara ja em 1702, entre Raguenet e
Lecerf, retomadas fervorosamente em 1752 com as Querelas dos
Buf6es, diminuindo em 1754 e assim mantidas em seu fervor em
1753, com a Lettre sur la musique francaise [Carta sobre a musica
francesa], de Jean-Jacques Rousseau, na qual, embora nio tivesse
dado tanta importancia a Querela dos Bufées e houvesse se reve-
lado partidario da mdasica italiana, o autor colocou na discussio
entre a musica francesa e a italiana seu ataque frontal a primeira,
principalmente a figura de Rameau.

Os dois concordavam que a musica era uma arte imitativa, mas
a concepgdo e compreensio da natureza eram diferentes para eles.
Rameau enxergava a natureza como um dominio racional, cartesia-
no, uma ciéncia matemadtica em que suas relagdes explicavam a fisi-
ca da natureza, o que justificava a primazia da harmonia, jd que esta
era a combinagdo de consondncias de sons a partir de ressonancias
produzidas pelos corpos fisicos e observadas de maneira racional.
Para Rousseau, essa mesma natureza significava e expressava os
sentimentos humanos, além do mundo interno das paixdes. Eram
os sentimentos que justificavam a primazia da melodia, represen-
tada pela arte dos acentos da linguagem falada, comunicando as
paixdes humanas. Cada dimens3o, harmonia e melodia foi tomada
por cada um dos dois como o meio mais adequado de imitagio da
natureza.' Rousseau teve importante papel no novo conceito de

4 Embora a primazia da harmonia ou da melodia, embate travado entre Rameau
e Rousseau, também tivesse sido importante nas discussdes envolvidas nas
querelas, elas ndo sdo foco deste livro. Apenas foram mencionadas para mos-
trar as diferentes concepgdes de imitagdo da natureza dos dois autores em meio
as Querelas dos Bufoes. Apenas em 1754 Rameau publicou, em resposta a
Carta sobre a musica francesa, de Rousseau, suas Observations sur notre instinct
pour la musique [ Observagdes sobre o nosso instinto para a musica], em que fez
a defesa de Lully, que havia sido atacado na Carta de Rousseau.
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natureza. Como esta possuia a verdade e o conhecimento, era ela
que orientava o ouvinte, que o fazia se reportar aos proprios senti-
mentos. A natureza ganhou outro sentido, o de orientar o ouvinte
na sua escuta e nos seus sentimentos.

Na Carta, Rousseau recriminou a épera francesa, acusando-a de
ser um género falso, no qual a natureza nio se fazia lembrar por nada.
Condenou assim todas as regras imitativas da natureza segundo os
moldes classicos e as convengdes da 6pera, declarando que os libre-
tos abusavam de uma mitologia mais do que conhecida, que a 6pera
naquele momento ndo possuia mais a¢do dramadtica, que a sua parte
musical era composta de arias com excesso de trinados e gesticula-
¢Oes comuns a praticamente qualquer outra 6pera, que havia pouca
expressividade no canto, além de as representacdes serem exagera-
das, com uma instrumentacéo excessivamente densa e complicada,
e que todos esses elementos ndo tinham relacdo com os sentimentos
que o libreto expressava, devido a pouca ligagio entre musica e texto.
Junto com isso, ele salientou que a musicalidade da lingua italiana
era superior a da francesa, considerando, assim, que qualquer com-
positor italiano era superior aos compositores franceses.

Rousseau procurou ainda destruir as bases do sistema harmé-
nico de Rameau ao atacar sua 6pera Armide, o qual respondeu em
1754 & sua critica, defendendo a prioridade da harmonia. Criticou
ainda a maneira como os franceses viam a musica italiana e fez con-
sideragdes sobre as arias francesas:

[...] a prova mais marcante de que a musica francesa ndo sabe nem
pintar nem contar é que ndo pode desenvolver o pouco de belezas
de que é 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 6pera italiana hd apenas arietas, quando, de fato, esse pro-
prio termo “arieta”’ e o ridiculo que ele exprime é desconhecido
na Opera italiana. Mas ndo nos surpreendamos com a grosseria
desses preconceitos: nem mesmo entre nés a musica italiana tem

oponentes, exceto aqueles que dela nada conhecem; e todos os fran-
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ceses que tentaram estuda-la com o Gnico objetivo de criticé-la
com conhecimento de causa, logo se tornaram seus mais zelosos
admiradores.

Apos as arietas, que fazem em Paris o triunfo do gosto moderno,
vém os famosos monoélogos admirados em nossas antigas 6peras.
Sobre 1sso se deve observar que nossas mais belas drias ndo tém
nenhuma atuagdo muda, e a musica n3o indica nenhum gesto nem
pinta nenhuma situacio, aquele que esta em siléncio ndo sabe o que
fazer de sua pessoa enquanto o outro canta.

O caréter arrastado da lingua, a pouca flexibilidade de nossas
vozes, e o tom lamentével que reina perpetuamente em nossas 6pe-
ras colocam quase todos os mondlogos franceses em um andamento
lento, e como o ritmo ndo se faz sentir nem no canto, nem no baixo,
nem no acompanhamento, nada é tdo arrastado, tdo frouxo, tdo
langoroso como esses belos monélogos que todo mundo admira
bocejando; pretendem ser tristes, mas sdo apenas tediosos; quere-

riam tocar o coragdo, e s6 conseguem afligir os ouvidos. (Rousseau,

2005, p.27)

A partir do préximo fragmento da Carta de Rousseau, pode
ser feita uma comparagio com Lecerf, no inicio do século XVIII,
quando ele disse que a musica italiana em nada poderia se comparar
a francesa porque néo estava de acordo com as regras do bom gosto,
ja que os italianos forcavam demais os instrumentos e adornavam
demais a melodia de suas érias. Rousseau, cinquenta anos depois
da Comparagdo da miisica italiana e da misica francesa, de Lecerf,
criticou nos franceses os mesmos exageros que apontou na musica
italiana:

Mas o que impede de maneira mais eficaz a monotonia e o tédio
nas tragédias italianas é 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 expressido do andamento que lhe é dado; ela

é forgosamente triste em um ritmo lento, furiosa ou alegre em um
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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 cara-
ter. Mas a melodia italiana encontra em cada andamento expres-
sdes para todos os caracteres, imagens para todos os objetos. Ela ¢,
quando apraz ao compositor, triste em um andamento vivo, alegre
em um movimento lento, e, como eu ja disse, muda de cardter num
mesmo andamento a escolha do compositor; o que lhe da a facili-
dade de estabelecer contrastes sem depender para isso do poeta, e
sem se expor a contrassensos.

Eis a fonte dessa prodigiosa variedade que os grandes mes-
tres da [talia sabem verter em suas 6peras sem jamais afastar-se da
natureza; variedade que evita a monotonia, a frouxidio e o tédio, e
que os musicos da Franca ndo podem imitar porque seus andamen-
tos sdo dados pelos sentidos das palavras, forcando-os a ater-se a
eles, se ndo quiserem cair em contrassensos ridiculos. (Rousseau,

2005, p.28)

Os italianos, até entdo considerados pelos franceses, no que
se referia a 6pera, afastados da natureza, foram nesse momento
considerados por Rousseau proximos dela, além de saberem fazer
uso da variedade que o género proporcionava para as artes. Ele
afirmou ainda que os franceses ndo sabiam imitar porque nio se
atinham a natureza, mas sim ao andamento das palavras, e por
150 a musica ndo tinha variedade nem carater definido para os
sentimentos. Ocorreu uma inversdo no que se refere a imitacdo do
inicio do século até a sua metade, como se os franceses tivessem se
tornado um exemplo de mau gosto, fazendo uma musica apagada e
sem variedade alguma, enquanto os italianos representavam o equi-
librio e a verdadeira expressdo da natureza na dpera.

O recitativo, do qual os franceses se orgulhavam tanto, no qual
colocavam na composicdo toda a carga dramatica na representacgdo
operistica, mais até do que nas drias, considerando-o equivalente a
declamagdo dos antigos e a melhor escola de recitagio da Europa,
também foi alvo das criticas de Rousseau:
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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 ornamentacio; entre a declamagio e
esse pretenso recitativo? Mostrem-me ao menos um aspecto que
permita razoavelmente enaltecer o maravilhoso recitativo francés
cuja invencio faz a gléria de Lully?

E cémico ouvir os partidarios da musica francesa refugiarem-
-se no carater da lingua e lancarem 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 é praticado; que ele deve fluir por intervalos muito pequenos,
nio elevar nem abaixar muito a voz, ter poucos sons sustentados,
nenhum estrépito, menos ainda gritos, nada, sobretudo, que se asse-
melhe ao canto, pouca desigualdade na duracio ou valor das notas,
bem como em seus graus. Em duas palavras: o verdadeiro recitativo
franceés, se é que pode haver um, s6 sera encontrado em uma dire¢io
completamente oposta a de Lully e seus sucessores, em algum novo
caminho que certamente os compositores franceses, tao orgulhosos
de sua falsa sabedoria, e, consequentemente, tdo distantes de sentir
e de amar a verdadeira, ndo se opordo a procurar tio cedo, e que,

provavelmente, ndo encontrario jamais. (Rousseau, 2005, p.30)

Rousseau, defensor da melodia sobre a harmonia, ainda declarou
que o recitativo italiano era de fato o que tinha todas as condi¢des
para uma boa realizacdo, que apresentava a vivacidade da decla-
magio e a energia da harmonia, que era tdo melodioso como o pro-
prio canto, além de refletir todas as paixdes, com as suas inflexdes
e propriedades, como s6 um verdadeiro discurso era capaz de fazer.

Para os partidérios da opera seria, a 6pera francesa era racional,
igual em todos os lugares e em todas as épocas, e sua compreensio
era universal, j4 que a natureza, como elemento comum e universal
entre todos os povos, expressava-se pela matematica e era descrita
pela poesia. O elemento novo, como razio, era a harmonia, instau-
rada por Rameau. Para Rousseau, no entanto, a musica ndo poderia
ser universal, porque expressava a infinidade das variedades do co-
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racdo humano, e suas diferencas ndo constituiriam um fundamento
Unico e universal. Prova disso, segundo ele, eram as variedades
melddicas entre os povos e as culturas e sua diversidade nas varias
épocas da histéria. A musica, para Rousseau, nido observava qual-
quer regra, era sinénimo de liberdade, e expressava os sentimentos,
enquanto para os partidarios da opera seria ela expressava a razio.

Os debates em torno da liberdade que a musica italiana propor-
cionava aos ouvidos versus a rigidez das regras que a 6pera francesa
segula mantiveram vivas as chamas de um dos problemas existentes
nos séculos XVII e XVIII, que eram as relagdes entre som e verbo,
entre poesia e musica, € a musica como imitacdo da natureza estava
entre elas. As querelas entre a Franca e a Italia e a defini¢do do con-
ceito de gosto estiveram vinculadas a essas relacoes, e da metade do
século XVIII em diante a 6pera jd ndo tinha mais na natureza ape-
nas um sinénimo de razio e equilibrio, mas também de sentimento,
ideia da qual Rousseau era partidario.

Com relacéo as diferentes concepgdes de imitagdo entre Rous-
seau e Rameau, este considerava-a uma ciéncia da musica capaz
de reproduzir relagdes sonoras que correspondiam as relacdes da
prépria natureza. A melodia s6 poderia nascer dessas relagdes har-
monicas, de forma agraddvel e racional, através da ressonancia dos
corpos fisicos, das propor¢des derivadas da harmonia, o que justifi-
caria o fato de ela ser esteticamente agradavel, pois essas proporcoes
eram fundamentadas na natureza, e a musica refletiria, na verdade,
as suas leis universais. 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,
e a concretude e os acontecimentos do mundo, na musica, também
deveriam ser verossimilhantes como o eram para a poesia, o teatro e
a pintura. N3o deveriam reproduzir, necessariamente, a realidade,
mas parecer sé-la.’

5 No quadro da estética cldssica, Rameau seguia ainda a concepgdo francesa,
racionalista. Com relagdo a imita¢do, concordava com o que diz o Livro IX da
Poética de Aristoteles.
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Assim como no teatro classico as a¢des deviam estar de acordo
com os caracteres das personagens e segundo os principios gerais
que regiam as condutas e as paixdes humanas, agradar ao ouvinte
perante a musica seria possivel se os sons dela fossem 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 represen-
tar. O que cada arte fazia era usar de suas convencoes e artificios
como instrumentos de imitagdo, mas sem se afastar dos modelos da
natureza.

Para Rousseau, a natureza a ser imitada era outra. Ela ndo era
mais material, fisica, com a observancia de suas leis rigidas e imu-
taveis. Para ele, a natureza consistia no que era dado imediatamente
a experiéncia do ouvinte, no que se referia a carga passional e emo-
tiva das paixdes. No dominio da musica, essa nocio, ja vinda com
Dubos e Batteux, tendo o sentimento como critério de julgamento
de uma obra de arte e da 6pera, embora devessem ser respeitadas
as teorias imitativas e racionais da natureza, modificou-se, e a ideia
de imitacdo da natureza ganhou novo significado. Os espeticulos
reproduziriam os estados emotivos que o ouvinte experimentava
diante deles, bastando usar acentos musicais para a reproducio
dessas emocdes, e ndo mais a imitacdo dos sons da floresta ou das
aves, para citar alguns exemplos. Quando se faziam essas imitagdes,
nio era a floresta nem as aves que a musica imitava, mas sim os
sentimentos produzidos quando se contemplavam esses objetos.
Essa era a representagio almejada por Rousseau, que viu na mu-
sica italiana a concretizacdo dessa maneira de imitar. A musica
configurava-se entdo como uma nova linguagem para comunicar as
paixdes humanas. Sua concepcdo de musica era a de representacdo
dos sentimentos.

Por esses motivos, a melodia, dentro dessas discussoes, assim
como tantos outros aspectos observados na época, era prioritaria
em relacdo a harmonia. A musica teria sua origem e sua expressi-

vidade nos acentos da voz humana, na sua forma de comunicar as
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paixdes humanas, e nada mais deveria ser notado a ndo ser a melo-
dia, suplantando mesmo a harmonia. A musica, na sua concepgao,
s6 poderia ser compreendida do ponto de vista ético das paixdes.
Por essa razdo, por ser a linguagem das emocdes, ela ndo poderia ser
explicada em termos racionais e fisicos.

Além de Rousseau, outros autores, como D’Alembert, posi-
clonaram-se em relacdo as polémicas, e ndo somente no que dizia
respeito as Querelas dos Bufoes, mas também a questdes que envol-
viam a compara¢ao entre a musica italiana e a francesa. Dele temos
o seguinte fragmento de texto, que faz parte de um conjunto de ou-
tros fragmentos, chamado Fragment sur ['opéra [Fragmentos sobre
opera), provavelmente de 1752, anterior & Carta de Rousseau:

L’Opéra est le vrai théatre de la musique; elle a besoin pour
recevoir ’expression dont elle est susceptible, d’étre appliquée
a des paroles et a des danses. Il s’en faut bien qu’elle produise le
méme effet dans la musique purement instrumentale. Lucien disoit
avec raison, que la musique qu’on n’entend point est inutile. Toute
symphonie qui ne dit rien 4 I’dme est a peu prés comme un discours
allemand prononcé devant quelqu’un qui n’entendroit que le fran-
cais. Une sonate est proprement un dictionnaire de mots, dont la
collection ne forme aucun sens, ou si ’on veut, c’est une suite de
traits dont les couleurs ne représentent rien.

C’est bien pis quand le mérite de cette sonate, comme il n’arrive
que trop souvent, ne consiste que dans la difficulté vaincue, ce qui
faisoit dire a un homme d’esprit aprés avoir entendu une musique
qu’on lui vantoit, comme trés difficile: “Je voudrois qu’elle fiit
impossible.” Nous avons vu, il y a environ trente ans, un célébre
virtuose sifflé au concert spirituel: les spectateurs avoient tort de
ne rendre pas la justice qu’ils devoient a une exécution admirable
et le virtuose n’avoit pas raison de jouer devant de pareils audi-
teurs une musique trop peu faite pour leurs oreilles. “Il ne faut pas
s’enquérir, dit Montaigne, qui est le plus savant, mais qui est le
mieux savant.” Et cette maxime est applicable a la musique comme

a d’autres objets. (D’Alembert, I, (?) 1752, p.155-6)
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[A 6pera é o verdadeiro teatro da musica; ela necessita ter a
expressdo que pode ser aplicada as palavras e as dancas. E preciso
que ela produza o0 mesmo efeito na musica puramente instrumen-
tal. Lucien dizia com razdo que a musica que néo se entende é int-
til. Toda sinfonia que nada diz a alma é pouco mais que um discurso
alemdo pronunciado para alguém que nio entende além do francés.
Uma sonata é como um diciondrio de palavras em que o conjunto
nio forma nenhum sentido, ou é um conjunto de tracos para o qual
as cores nada representam.

E bem pior quando o mérito dessa sonata, como ocorre com
bastante frequéncia, ndo consiste mais do que em dificuldades
vencidas, em se 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”. N6s vimos, ha cerca de trinta anos, um céle-
bre virtuose sussurrar num concerto espiritual: os espectadores
estavam errados em ndo render a justica que deviam diante de uma
execucido admiravel, e o virtuose nao tinha razdo de tocar diante de
tal auditério uma musica pouco feita para os seus ouvidos. “Nio se
deve considerar, disse Montaigne, que o mais sabio é o que melhor
aprende.” E esta méaxima ¢é aplicvel 2 musica, como a outros obje-

tos.] (Tradugio nossa)

Para D’ Alembert, a musica s6 conseguiria se expressar se fizesse
uso das palavras, da linguagem verbal, demonstrando assim sua
posicéo frente ao racionalismo e a maneira de compor 6pera. De-
clarou que a musica instrumental deveria produzir o mesmo efeito
dos significados das palavras, pois, para ele, tudo o que ndo se com-
preendia era inutil, e a musica instrumental se enquadrava nessa
categoria; a vocal era a musica que proporcionava a cCompreensao.

D’ Alembert ainda observou em seus Fragments sur la musique en
général et sur la notre en particulier [Fragmentos sobre a musica em
geral e a nossa em particular], de 1752, o fascinio que a musica ita-
liana provocava nos franceses, mesmo tendo ouvido a musica fran-
cesa desde a infAncia. Em meio as polémicas envolvendo a musica
dos dois paises, esse fascinio poderia explicar a adesdo de muitos
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franceses a musica italiana, ja que a Italia foi o berco das artes e das
ciéncias no Renascimento:

La musique, a la Renaissance des Arts et des Lettres, s’est per-
fectionnée peu a peu, comme tous les autres arts. L’Italie a été son
berceau, ainsy que de la peinture, de la sculpture et des sciences. Ce
pays, en qui la nature avoit fait une espéce d’effort dans les siecles
de barbarie et d’ignorance, semble aujourd’hui se reposer, excepté
pour la musique, qui est demeurée comme son patrimoine. Tous
les étrangers 1’ont adoptée, et c’est une espéce de préjugé général
en sa faveur; les étrangers ont appris notre langue, s’en servent
communément, et ne peuvent souffrir notre musique. On ne peut
accuser ce choix de bizarrerie, et les Francois méme qui vont en
Italie, malgré leur penchant pour la musique qu’ils ont entendue
dés I'enfance, reviennent presque tous admirateurs passionés de la
musique italienne. (D’ Alembert, 1752, IV, p.166)

[A mdsica, no Renascimento das artes e das letras, se aperfei-
coou pouco a pouco, como todas as outras artes. A Itélia foi o seu
berco, assim como da pintura, da escultura e das ciéncias. Esse pais,
em que a natureza tinha feito uma espécie de esforco nos séculos da
barbarie e da ignorancia, parece hoje repousar, exceto pela musica,
que permaneceu como sua heranca. Todos os estrangeiros a ado-
taram, e hd uma espécie de prejulgamento 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 vio a [tilia, mal-
grado sua inclina¢do pela musica que ouvem desde a infancia, vol-
tam quase todos como admiradores passionais da musica italiana.]

(Traducdo nossa)

As polémicas entre musica italiana e francesa ainda continua-
ram, mesmo depois do movimento das Querelas dos Bufges. O
proprio D’ Alembert retomou o que escreveu o Abade Raguenet
no inicio do século e tragou um paralelo com a Carta sobre a misica
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francesa, de Rousseau. Ele fez diversos apontamentos sobre as dis-
cussbes em si, sobre as polémicas, como mostra este fragmento de
1759, retirado do seu escrito De la liberté de la musique [Da liberda-
de da musica]:

Ce n’est pas la premiere fois qu’on a manqué de respect a la
Musique Francoise dans le lieu méme de son empire. Au commen-
cement de ce siecle, I’ Abbé Raguenet, Ecrivain d’une imagination
vive, mit au jour un petit ouvrage, ou notre Musique étoit presque
aussi maltraitée que dans la Lettre de Monsieur Rousseau. Cet
écrit n’excita ni guerres ni haine dans le tems ou il parut; la Musi-
que Francoise régnoit alors paisiblement sur nos organes assoupis;
on regarda I’Abbé Raguenet comme un séditieux isolé, un conjuré
sans complices, dont on n’avoit point de révolution a craindre.

Monsieur Rousseau a trouvé des lecteurs plus aguerris et plus
disposés a I’entendre, et par conséquent plus de gens intéressés a le
combattre. Mais nous ne pouvons nous dispenser de remarquer ici
le jugement porté sur le livre de I’ Abbé Raguenet par son Censeur
Monsieur de Fontenelle, ce Philosophe si modéré et si pacifique,
accotGtumé d’ailleurs a nos anciens Opéras dont il avoit les oreilles
imbues et pénétrés, élevé enfin dans la Musique la plus Francoise
et la moins ultramontaine; je crois, dit-il, que I'impression de cet
ouvrage sera trés-agréable au public, pourvu qu'il soit capable
d’équité. Cinquante ans plus tard quel cri n’eut pas excité cette
approbation? Le sage Fontenelle n’auroit pas eu I'imprudence ou le
courage de parler ainsi de nos jours. Il n’étoit pas homme a se faire
des ennemis pour des chansons. (D’ Alembert, 1759, VI, p.392)

[Esta ndo ¢é a primeira vez que se faltou com respeito a musica
francesa no mesmo lugar onde fica o seu império. No inicio deste
século, o Abade Raguenet, escritor de uma imaginacéo viva, trouxe
a luz uma pequena obra na qual nossa musica foi praticamente tao

maltratada como na Carta® do Senhor Rousseau. Seu escrito nio

6 Referéncia a Carta sobre a musica francesa, de Jean-Jacques Rousseau.



200  RODRIGO LOPES

excitou nem guerras nem 6dio no momento em que foi feito. A
musica francesa ainda reinou pacificamente sobre nossos érgaos
adormecidos. Olhamos para o Abade Raguenet como um revoltado
isolado, um conspirador sem cimplices, do qual ndo deviamos
temer nenhuma revolucio.

O Senhor Rousseau encontrou entre os seus leitores mais expe-
rientes aqueles mais dispostos a ouvi-lo e, consequentemente,
mais gente interessada nesse combate. Mas ndao podemos deixar de
observar aqui o julgamento sobre o livro do Abade Raguenet pelo
seu censor, o Senhor de Fontenelle,” fil6sofo moderado e pacifico,
acostumado também com as nossas antigas 6peras, 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 impressao
deste livro sera muito agradével ao ptblico, desde que seja capaz de
imparcialidade.” Cinquenta anos mais tarde, qual grito ndo excitou
essa aprovacdo? O sabio Fontenelle néo teria tido a imprudéncia ou
a coragem de dizer isso em nossos dias. Ele ndo era um homem de

fazer inimigos por causa de cangdes.| (Tradugdo nossa)

Declaradamente contra Rousseau, D’ Alembert manifestou
a sua ideia de que a 6pera francesa manteria sua primazia, pois
meio século antes o Abade Raguenet havia tentado investir contra
a propria musica, e mesmo assim ela se manteve de acordo com os
moldes do bom gosto, seguindo as regras das teorias imitativas,
retirando seus modelos da natureza e da cultura cléssica.

Enfin pour calmer les esprits, il a fallu de nouveau renvoyer les

Bouffons, a peu prés comme il fallut autrefois que Titus renvoyat

7 Bernard Le Bovier de Fontenelle (1657-1757), cientista francés, escritor e
académico. Estudou com os jesuitas no colégio de Rouan. Trouxe questdes
filoséficas para a ciéncia. Abandonou a filosofia de Descartes e abracou a de
Newton. Publicou, em 1686, suas Entretiens sur la pluralité des mondes [Con-
versas sobre a pluralidade dos mundos]. Era também literato, e seguiu esta
carreira com uma tese sobre Corneille. Era a favor da cultura cléssica (cf. Reill;
Wilson, 2004, p.198).
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sa maitresse pour appaiser les Romains. Envain les Bouffonistes,
réduits a la disette, ont demandé instamment qu’on ne les privat
pas avec rigueur d’'un amusement qu’on leur avoit laissé gotter.
Ceux qui président a nos plaisirs (et qui n’en ont guere) ont été
aussi inexorables a leurs plaintes, que les vieilles femmes le sont
pour interdire 'amour aux jeunes.

On n’a voulu ni souffrir & I'Opéra la Musique Italienne, dont
elle blessoit, disoit-on, la dignité, mais dont elle dévoiloit encore
plus I'indigence; ni permettre a cette Musique de se faire entendre a
ses malheureux partisans sur un théatre particulier, et uniquement
destiné pourelle. A peinel’a-t-on soufferte dans quelques Concerts,
dont la liberté n’est pas méme trop assurée. Je ne sais pourtant si on
a bien fait d’6ter cet objet de distraction ou de dispute a une nation
vive et frivole, dont I'inquiétude a besoin d’aliment, qui méme
heureusement n’y est pas difficile, qui est satisfaite pourvu qu’elle
parle, mais qui peut exercer sa langue sur des sujets plus sérieux,
si on la lui lie sur ses plaisirs. On sait le mot du danseur Pylade a
Auguste, qui vouloit prendre parti dans la dispute des Citoyens de
Rome au sujet de ce danseur et de son concurrent Bathylle; Tu es
un sot, dit le Comédien a’Empereur, que ne les laisses-tu s’amuser
de nos querelles? Quoi qu’il en soit, aujourd hui que I’animosité
est éteinte, les brochures oubliées, et les esprits adoucis, tandis que
’attention partagée des Parisiens oisifs est tournée vers des objets
plus importans, et s’exerce sans fruit comme sans intérét sur les
affaires de I'Europe, seroit-il permis de faire un examen pacifique
de notre querelle musicale? (D’ Alembert, 1759, VIII, p.936)

[Enfim, para acalmar os espiritos, é necesséario retornar aos
bufées, um pouco como fez numa outra vez Tito, mandando sua
amante apaziguar os romanos. Em vdo os bufonistas, reduzidos a
escassez, demandario que néo se os prive com rigor de um diverti-
mento que fora deixado passar pelo seu proprio gosto. Para aqueles
que presidem nossos prazeres (e que fizeram pouco deles) e eram
inexoravels em suas queixas, fizeram-no como fazem mulheres

velhas ao tentar impedir o amor dos mais jovens. Seria 0 mesmo
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que desejar que a 6pera ndo sofresse com a musica italiana, pois que
ela fere, dizem, a dignidade, revelando ainda mais a sua pendria, ou
permitir a essa musica se fazer ouvir por seus melhores partidarios
num teatro particular, e unicamente destinado para eles.

Tao logo se tenha sofrido em alguns concertos, vé-se que a
liberdade nio pode mesmo ser muito assegurada. Eu ainda nio sei,
portanto, se ela pode ser retirada como objeto de distracdo ou de
disputa a uma nacéo viva e frivola, cuja inquietude e necessidade
alimenta, mesmo que felizmente nio seja dificil, uma satisfacdo
da qual ela fala, mas que pode exercer sua lingua nos temas mais
sérios, ou se ligar sobre os seus prazeres. Conhecemos a palavra
do dancarino Pilade a Augusto, que quis tomar partido na disputa
junto aos cidaddos de Roma sobre o dangarino e seu concorrente
Bathylle. “Tu ésumidiota”, disse o comediante ao imperador. “Por
que ndo deixa que se divirtam com nossas querelas?” De qualquer
maneira, hoje que esta animosidade esta distante, as brochuras
esquecidas, e os espiritos adocicados, enquanto a atencido que divi-
dia os parisienses ociosos estava voltada para objetos mais impor-
tantes, e se exerce sem fruto e sem interesse sobre os negécios da
Europa, serd permitido fazer um exame pacifico de nossa querela

musical?] (Tradugdo nossa)

D’ Alembert tratou a questdo das Querelas dos Bufdes como
algo sem importancia. Acreditava que em nada a 6pera italiana in-
fluenciaria os negécios de Estado, embora pudesse exercer fascinio
sobre as pessoas que ele considerava as mais sérias, que era inevi-
tavel ndo sofrer influéncias do estilo dessa masica, mas que a 6pera
francesa permaneceria como era.

Embora tivesse colocado a 6pera francesa num patamar su-
perior, como se ela fosse intocavel, esse texto, como os outros da
época, revelou uma incidéncia de musica estrangeira num pais que
prezava muito o seu cardter nacional, a sua tradicdo, o rigoroso
cumprimento das regras que orientavam as artes. O racionalismo
caminhava junto com o subjetivismo, o qual posteriormente acaba-
ria por suplantar aquele no contexto da musica e das artes.
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As criticas a Rousseau continuaram, com digressoes sobre as
liberdades permitidas na Franca, que s6 poderiam terminar em
degeneracdo. D’ Alembret tratou os bufonistas como semelhantes
aos republicanos e aos ateus, pois na verdade eles ameacavam a
estrutura mondrquica da na¢do. Eram vistos como possuidores de
uma visdo curta, por quererem abragar novos costumes e fazer-se
presentes no Estado, mas para D’ Alembert deveriam ser mantidos
aqueles costumes que melhor regulavam os comportamentos, o
gosto e a musica.

A liberdade de pensamento nas artes degeneraria as regras, o
que, na concep¢io de D’ Alembert, era perigoso:

Je m’étonne d’abord que dans un siecle ot tant de plumes se
sont exercées sur la liberté du commerce, sur la liberté des maria-
ges, sur la liberté de la presse, sur la liberté des toiles peintes, per-
sonne n’ait encore écrit sur La Liberté de la Musique. Etre esclaves
dans nos divertissemens, ce seroit, pour employer ’expression
d’un Ecrivain Philosophe, dégénérer non-seulement de la liberté,
mais de la servitude méme. “Vous avez la vue bien courte”, répon-
dent nos grands Politiques; “toutes les libertés se tiennent, et sont
également dangereuses”.

La liberté de la Musique suppose celle de sentir, la liberté de
sentir entraine celle de penser, la liberté de penser celle d’agir, et
la liberté d’agir est la ruine des Etats. Conservons donc 1'Opéra tel
qu'il est, si nous avons envie de conserver le Royaume; et mettons
un frein a la licence de chanter, si si nous ne voulons pas que celle de
parler la suive bientot. Voila, comme disoit Pascal de je ne sai quel
raisonnement d’Escobar, ce qui s’appelle argumenter en forme; ce
n’est pas la discourir, c’est prouver.

On aura peine a le croire, mais il est exactement vrai que
dans le Dictionnaire de certaines gens, Bouffoniste, Républicain,
Frondeur, Athée, (j'oubliois Matérialiste) sont autant de termes
synonimes. Leur logique profonde me rappelle cette lecon d'un
Professeur de Philosophie. La Dioptrique est la science des pro-

priétés des lunettes; les lunettes supposent les yeux; les yeux sont
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un des organes de nos sens; I’existence de nos sens suppose celle
de Dieu, puisque c’est Dieu qui nous les a donnés; ’existence de
Dieu est le fondement de la Religion Chrétienne; nous allons donc
prouver la vérité de la Religion pour premiere lecon de Dioptrique.
(D’Alembert, 1759, IX, p.396)

[Pergunto-me primeiramente como, num século em que tantas
plumas se exerceram sobre a liberdade de comércio, a liberdade
dos casamentos, a liberdade de imprensa, a liberdade das telas pin-
tadas, as pessoas ainda escrevem sobre a liberdade da musica. Sio
escravas nos nossos divertimentos, se, empregando a expressio
de um escritor fil6sofo, sdo degeneradoras ndo apenas da liber-
dade, mas da escraviddo mesma. “‘O senhor tem a visdo bem curta”,
observaram nossos grandes politicos. “Todas as liberdades que se
asseguram sio igualmente perigosas.”

A liberdade da musica supde a esta 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 6pera tal
como ela é, se quisermos manter o reino, e coloquemos um freio a
licenca de cantar, se ndo quisermos mais falar nisso e seguir adiante.
Aqui, como disse Pascal, eu ndo sei qual o raciocinio de Escobar,
chamado aqui de “argumento em forma”. Isso néo é discursar, é
provar.

Sera dificil acreditar, mas é verdadeiro que no Diciondrio® de
certas pessoas, bufonistas, republicanos, fundibularios,’ ateus
(esqueci os materialistas), sdo todos termos sinénimos. Sua légica
profunda me lembra esta licdo de um professor de filosofia: “A
dioptria é a ciéncia das propriedades dos 6culos; os 6culos supdem
os olhos; os olhos sdo um dos 6rgdos dos sentidos; a existéncia de

8 Referéncia ao Diciondrio de Musica, de Jean-Jacques Rousseau, publicado
posteriormente, em 1768.

9 Fundibulario: aquele que combate com funda; hoje ndo hd mais fundibulé-
rios, mas a palavra aparece nos livros de Histéria. Funda: arma de arremesso
constituida por uma correia dobrada em cujo centro é colocado o objeto que se
deseja langar; estilingue; atiradeira (cf. Borba, 2012, p.654-5).
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nossos sentidos supde aquela de Deus, uma vez que foi Deus que
a deu a nos; a existéncia de Deus é o fundamento da religido crist3;
por isso devemos provar a verdade da religido para a primeira ligio
de dioptria.] (Tradugdo nossa)

Fez ainda outras criticas a musica italiana e a seus partidarios.
Declarou que ela néo afetaria a tradicdo da musica francesa, nem
traria melhoria para as pessoas. A dpera francesa, assim como o
teatro francés, tinha também a func¢io de servir de exemplo no que
se referia aos costumes, 2 maneira de se comportar e agir em socie-
dade, visando a melhoria de seus cidadaos, embora o seu modelo
de cidaddo fosse o nobre. A musica italiana, pelo que se deduz do
texto de D’ Alembert, ndo poderia promover esse aperfeicoamento
a sociedade francesa, jd que, para o gosto dos franceses, sua musica
era inferior a dos franceses.

LaMusique Italienne, ajoutent-ils, nous dégotiteroit de la Fran-
coise. Ou est 'inconvénient, si la Musique Italienne est préférable?
C’est comme si on elit défendu a Corneille de composer ses Pieces,
sous prétexte qu’elles devoient faire oublier celles de Hardi et de
Jodelle. Mais on fait plus d’honneur a la Musique Italienne qu’elle
ne mérite; aprés |’avoir entendue pendant plus d’un an, il s’en faut
bien que nous soyons revenus de la nétre. On court a I'Opéra les
Vendredis comme a I'ordinaire; et les Bouffonistes qui en avoient
annoncé la désertion, se sont trompés dans leurs prophéties.

Ces Enthousiastes ont jugé de 'impression du vulgaire par celle
qu'ils éprouvoient. Ils ont été dans la méme erreur que certains
Ecrivains de nos jours, qui nous parlent sans cesse des progres de
la nation dans ce qu'ils appellent I’esprit Philosophique, et qui
s’imaginent avoir contribué par leurs ouvrages a répandre cet esprit
jusque dans le peuple. S’établit-il dans un fauxbourg quelque pré-
tendu faiseur de miracles? Le peuple y court en foule, et I’esprit
Philosophique est pris pour dupe.

Je me représente les Philosophes vrais ou prétendus, qui ont

quelque réforme a faire ou a précher, comme étant sur le bord d’un
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fleuve trés-rapide qu'’ils se proposent de franchir; ils assemblent
leur siecle sur le bord du fleuve, le haranguent, et I’exhortent a les
imiter. Ils se jettent ensuite dans le fleuve, et a travers une gréle de
traits, ils le passent a la nage, ne doutant point que leur siecle ne les
suive.

A peine ont-ils passé, qu'ils se retournent, et voient leur siecle
a l'autre bord, qui les regarde, qui se moque d’eux, et qui s’enva;
c’est la Fable du Berger et de son troupeau. Ne jugeons donc pas
de l'effet de la Musique Italienne sur le commun des spectateurs,
par celui qu’elle a produit sur un petit nombre. Son futur empire,
fat-il aussi infaillible qu’il est douteux, aura besoin de tems pour
s’établir. Toute Musique, pour peu qu’elle soit nouvelle, demande
de I’habitude pour étre gotitée par le vulgaire; c’est pourquoi si
I’Opéra Francois a quelque décadence a craindre, elle n’arrivera
que peu a peu, et 1l pourra survivre encore a la génération qui le
regrette. Qu’elle jouisse en paix de ses tranquilles plaisirs; mais
qu’elle ne prétende point régler ceux de la génération suivante.

(D’Alembert, 1759, XI, p.399)

[A musica italiana, dizem eles, repugna a nossa francesa. Onde
estd o inconveniente se a musica italiana é preferivel? E como se
estivéssemos defendendo Corneille de compor suas pegas, sob o
pretexto de que elas deveriam fazer esquecer aquelas de Hardi e
de Jodelle. Mas se fizeram mais honras a musica italiana do que
ela merece. Depois de ouvi-la por mais de um ano, é preciso fazer
muito para voltarmos a nossa. Corremos para a Opera as sextas-
-feiras, como é de ordinario, e os bufonistas que tinham anunciado
a desercdo estavam enganados em suas profecias. Esses entusiastas
sdo julgados pela impressio vulgar daquilo que sentem.

Eles cometem o mesmo erro que certos escritores de nossos dias,
que nos falam incessantemente dos progressos da nagio, daquilo
que eles chamam de espirito filoséfico, e imaginam contribuir, por
meio das suas obras, para difundir esse espirito nas pessoas. Ele se
estabeleceu em algum suburbio e pretendeu fazer milagres? O povo
e a corte em multidao, o espirito filoséfico € o primeiro a se enganar.
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Eu represento os fil6sofos verdadeiros ou pretensiosos, que tém
alguma reforma a fazer ou a pregar, como estar & beira de um rio
muito rapido que se quer atravessar. Eles montam em seu século na
beira do rio, na arenga, e exortam-nos a imita-los. Eles fluem para o
rio, e através de uma chuva de tragos passam a nado, ndo duvidando
de que seu século os seguiu.

Mal eles passam, quando se voltam para trds, veem seu século
do outro lado, que zomba deles, que os invade. Esta é a fidbula do
pastor e seu rebanho. Portanto, ndo julguemos os efeitos da musica
italiana sobre o comum dos espectadores, para quem ela produziu
pouco. Seu futuro império, tanto infalivel como duvidoso, precisa
de tempo para se estabelecer. Toda miusica, por pouco que seja
nova, demanda costume para ser apreciada pelo vulgar. Por que,
se a 6pera francesa teme alguma decadéncia, ela chegara pouco a
pouco, e poderd sobreviver a geragio que esta por vir. Que ela goze
em paz os seus tranquilos prazeres, mas que ndo tenha a pretensdo

de regrar esses pontos na geracgio seguinte. ] (Traducio nossa)

Era notéria a ideia, segundo o autor, de que a hierarquia social
francesa se manteria sempre como era e de que a Opera represen-
taria a classe dominante. No fragmento de texto anterior, o tempo
de duracdo do poderio aristocratico pode ser subentendido quando
D’Alembert disse que a decadéncia da 6pera francesa demoraria
a chegar e que a forca estrangeira, como era o caso da influéncia
italiana, seria insuficiente para derrubar os costumes estabelecidos.
Manter a 6pera como era significava 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 po-
sicionou também com relacdo a essa ideia. Questionou aceitar-se
uma forma de fazer arte, como a épera bufa italiana, que seria, na
sua concep¢io e na dos partidarios da opera seria, trocar o melhor
pelo pior, ja que os italianos, a seu ver, ndo seguiam as regras clds-
sicas. Fez ainda consideragdes sobre o fato de o gosto francés ser
importado por outras nagdes, mais um motivo para que os fran-
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ceses ndo aceitassem o gosto italiano, e disse que era este povo que
conhecia de verdade o carater do teatro, da comédia, da tragédia e
da 6pera. Salientou as diferencas entre a aria e o recitativo, que a seu
ver os italianos faziam da mesma maneira, mas os franceses sabiam
diferenciar. O reconhecimento racional dos modelos da natureza a
partir das regras, na épera, atingia o coracdo. Era fornecido um qua-
dro, como na pintura, e desenvolvido o percurso das paixdes. A sua
melhor expressio era a tragédia, quadro dos sentimentos humanos,
e por isso ela tornou-se o modelo para a 6pera. Para os franceses,
cada coisa tinha seu lugar especifico, e era isso que demarcava a
variedade no gosto. Se na 6pera se cantava, na tragédia se decla-
mava, e para D’Alembert isso ndo estava claro para os italianos.
Tudo parecia homogéneo, mais um motivo para nio aceitar o gosto
desse povo para os espetaculos de musica. Mesmo a variedade deve-
ria ter equilibrio, para ndo se perder pelo excesso e o gosto ndo ser
devidamente apreciado.
Ainda quanto ao gosto, D’ Alembert escreveu:

Cependant seroit-il juste de régler absolument notre gofit,
quant aux spectacles en Musique, sur l'opinion et ’exemple des
étrangers, eux qui dans tout le reste sont accoutumés a prendre le
gott Francois pour le modele du leur? Quelque général que soit
leur suffrage en faveur de I'Opéra Italien, s’ensuit-il que nous
ferions bien de les imiter? La forme de cet Opéra, il faut en conve-
nir, le rend uniforme et ennuyeux; celle du nétre est sans comparai-
son plus variée et plus agréable. Nous avons, ce me semble, mieux
connu qu’aucun autre peuple le vrai caractere de chaque Théatre;
chez nous la Comédie est le spectacle de I’ esprit, la Tragédie celui
de I'ame, 'Opéra celui des sens; voila tout ce qu’il est et tout ce
qu'il peut étre.

O la vraisemblance n’est pas, I'intérét ne sauroit s’y trou-
ver, au moins l'intérét soutenu; car I'intérét de la Scene est fondé
sur I'illusion, et I'illusion est bannie d’un Théatre ot un coup de
baguette transporte en un moment le spectateur d’une extrémité

de la terre a l'autre, et ou les Acteurs chantent au lieu de parler.
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Ce n’est pas que la Musique bien faite d’une Scene touchante ne
nous arrache quelquefois des larmes, ni que je veuille renouveller
’objection triviale contre les Tragédies en musique, que les Héros
y meurent en chantant; laissons au vulgaire ce préjugé ridicule,
de croire que la Musique ne soit propre qu’a exprimer la gaieté;
I’expérience nous prouve tous les jours qu’elle n’est pas moins sus-
ceptible d'une expression tendre et douloureuse.

Mais si la Musique touchante fait couler nos pleurs, c’est tou-
jours en allant au coeur par les sens; elle differe en cela de la Tra-
gédie déclamée, ou pour parler plus juste, de la Tragédie parlée,
qui va au coeur par la peinture et le développement des passions.
L’Opéra est donc le spectacle des sens, et ne sauroit étre autre
chose. Or si les plaisirs des sens, comme nous I’éprouvons tous les
jours, s’émoussent quand ils sont trop continus, s’ils veulent de la
varieté et de l'interruption pour étre go(ités sans fatigue, il s’ensuit
que dans ce genre de spectacle le plaisir ne peut entrer dans notre
ame par trop de sens a la fois; qu’on ne sauroit, pour ainsi dire, lui
laisser trop de portes ouvertes, y mettre trop de de diversité; et
qu’'un Opéra qui réunit comme le notre les machines, les choeurs,
le chant et la danse, est préférable a I'Opéra Italien qui se borne au
spectacle et au chant. On prétend, je le sai, que les Opéras Italiens
ont un avantage, en ce qu'ils peuvent étre déclamés comme chan-
tés, ce qui n’auroit pas lieu dans les notres.

Supposé le fait vrai, tout ce qu'on en peut conclure, c’est qu’il
faut chanter nos Opéras et déclamer nos Tragédies. Mais ce pré-
tendu avantage des Tragédies Italiennes, d’étre également propres
au chant ou a la déclamation, rend a mes yeux leur mérite bien
suspect. C’est n’avoir point de caractere que d’en pouvoir si facile-
ment changer; et je ne sai ce qu’on doit penser d'un genre de pieces,
auquel la forme de la représentation est indifférente. J’accorderai
pourtant, si I'on veut, que le meilleur Opéra de Quinaut déclamé,
fera moins de plaisir que le meilleur Opéra de Métastase déclamé
de méme; j’accorderai encore que la meilleure Tragédie de Racine
mise en musique, nous plaira moins que la meilleure Tragédie

chantée de Metastase; mais qu’on joue a la suite 'une de I’autre une
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Tragédie de Racine et une de Metastase, et qu’on exécute de méme
successivement un Opéra de Metastase, et un Opéra de Quinault
mis en bonne Musique: et malgré toute I’estime que mérite le Poéte
Italien, je ne doute pas que I’avantage du parallele ne demeure aux
deux Poétes Francois. (D’ Alembert, 1759, XIII, p.403)

[No entanto, seria justo regrar absolutamente nosso gosto,
quanto aos espetaculos em musica, pela opinido e pelo exemplo
dos estrangeiros, enquanto todo o resto esta acostumado a tomar o
gosto francés como modelo para o seu? Alguém daria seu voto em
favor da 6pera italiana, resultando que nos faria bem em imita-la?
A forma dessa 6pera, reconhecidamente, a torna uniforme e enfa-
donha. A nossa é, sem comparag¢io, mais variada e agradavel. Nos
temos, parece-me, melhor conhecimento do que qualquer outro
povo sobre o verdadeiro cardter de cada teatro. Conosco a comédia
¢ o espetdculo do espirito, a tragédia, o da alma, a 6pera, o dos sen-
tidos. “Tudo o que ele é, é tudo o que pode ser.”

Nagquilo onde a verossimilhanga néo esta, ndo ha o interesse, ao
menos o interesse apoiado, porque o interesse da cena é fundamen-
tado sobre a i1lusdo, ' e a ilusdo ¢ banida de um teatro em que, por
um golpe de varinha magica, o espectador é transportado, por um
momento, de uma extremidade da terra a outra, em que os atores
cantam, ao invés de falarem. Ndo que esta musica bem feita de uma
cena tocante ndo nos comova até as lagrimas, nem quero relembrar
a objecdo trivial contra as tragédias em musica nas quais os herois
morrem cantando. Deixemos ao vulgar esse prejuizo ridiculo, crer
que a musica seja propria para exprimir alegria. A experiéncia nos
prova todos os dias que ela ndo é menos suscetivel a uma expressio
terna e dolorosa.

Mas se a musica faz fluir nossos prantos, é sempre do coragio

para os sentidos. Ela difere daquela da tragédia declamada, ou,

10 A ilusdo era consequéncia da verossimilhanga. Todas as regras imitativas obje-
tivavam que a promogao da ilusdo pudesse ocorrer de maneira satisfatoria. Sua
realizagdo era a satisfacdo do ouvinte, porque reconhecida como expressio da
cultura cléssica.
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para falar mais exatamente, da tragédia falada, que vai do coragio
para a pintura e move as paixoes. A 6pera é entdo o espetaculo dos
sentidos, e ndo sabera ser outra coisa. Ou, se os prazeres dos senti-
dos, como sentimos todos os dias, se aborrecem quando sdo muito
continuos, se querem a variedade e a interrupgao, por serem degus-
tadas sem fadiga, segue-se que nesse género de espetaculo o prazer
pode entrar em nossa alma por muitas dire¢des a0 mesmo tempo.
Naio podemos, por assim dizer, deixar as portas abertas e colocar
muita diversidade. Uma 6pera como a nossa, que retine as maqui-
nas, os coros, o canto e a danca, é preferivel a 6pera italiana, que se
limita ao espetaculo e ao canto. Pretende-se, eu sei, que as 6peras
italianas sejam uma vantagem, que podem ser tanto declamadas
como cantadas, o que ndo tem lugar nas nossas.

Suponha-se o fato verdadeiro, tudo o que se pode concluir,
aquilo que se deve cantar em nossas 6peras e declamar em nossas
tragédias. Mas esta pretensa vantagem das tragédias italianas, de
serem igualmente proprias ao canto ou a declamagdo, tem a meus
olhos um mérito bem suspeito. Isto de ndo ter nenhum carater é
para poder facilmente mudar, e eu ndo sei o que se deve pensar de
um género de pecas a que qualquer forma de representagio é indi-
ferente. Estou de acordo, portanto, se alguém quiser, que a melhor
opera de Quinault, declamada, serd menos prazerosa que a melhor
opera de Metastasio, bem declamada. Estou ainda de acordo que a
melhor tragédia em mdasica de Racine nos emociona menos que a
melhor tragédia cantada de Metastasio. Mas toquemos num con-
junto uma e outra das tragédias de Racine e uma de Metastasio,
e que se execute do mesmo modo e sucessivamente uma épera de
Metastésio, e uma 6pera de Quinault com boa musica, e malgrado
toda a estima que merece o poeta italiano, ndo duvido de que a
vantagem do paralelo nido permaneca do lado dos dois poetas fran-
ceses.] (Tradugdo nossa)

O gosto estava na ilusdo da cena, na capacidade racional e re-
grada de comover, de tocar as paixdes e provocar o terror e a com-
paixdo, como ocorria na tragédia, pelas situacdes que guardavam
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verossimilhanca com a acdo promulgada no texto do libreto da
opera. A experiéncia tradgica da representacdo produzia sentimentos
mais profundos e intensos do que a alegria, que era sempre super-
ficial, e por isso a musica era considerada mais eficaz na produgio
tragica da 6pera do que na comica, e seria preferivel a esta. Somente
através do tragico, dos sentimentos profundos, vivenciados inten-
samente, € que se poderia refletir sobre os costumes e o comporta-
mento em sociedade. A 6pera bufa nio teria espaco para isso e ndo
seria melhor do que a francesa, porque mobilizaria sentimentos
superficiais, sem regras.

D’Alembert ainda declarou que a melhor musica italiana nao
era aquela que havia caido no gosto dos franceses e que seria injusto
julgd-la pelo que tinha de pior — no caso, a épera comica —, que se
esta devesse trazer alguma reflexdo sobre possiveis mudancas obri-
gatorias na opera seria francesa, que entdo a musica sofresse essas
mudangas, e ndo a lingua francesa. Isso demonstrou que o papel
da musica, nessa concep¢io, era o de ser subserviente a lingua-
gem verbal, e ndo o inverso — mesmo porque ela havia sido atacada
por Rousseau, que a considerava inadequada para o canto, o que
D’Alembert também criticou, ao dizer que, mantendo a lingua, o
caréater da nacdo seria preservado. O significado da musica s6 se
manteria se o significado da lingua fosse mantido.

Sobre essa questdo, D’ Alembert (1759) declarou:

Les Italiens ont donc de fort mauvaise Musique, et méme en
trés grande quantité. Mais juger la Musique Italienne sur ce qu’elle
a de foible ou de défectueux, c’est juger notre école de peinture par
nos tableaux d’enseigne, ou notre Théatre par les pieces de Pradon.
Et ol en serions-nous, si les Italiens vouloient apprétier la Musi-
que francoise par celle que nous reconnoissons nous-mémes pour
détestable? C’est d’aprés ce que les deux Musiques ont de meilleur
qu’il faut les comparer: et quand on fera cette comparaison avec
un peu de lumieres, de sentiment, et de bonne foi, quand on aura
mis la richesse, la chaleur, et la variété des Italiens, a coté de notre

monotonie, de notre froideur et de notre indigence, pourra-t-on ne
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pas penser avec toute I’Europe, que la Musique Italienne est une
langue dont nous n’avons pas seulement 1’alphabeth?

Tout se réduit donc a savoir, si nous devons ou plutét si nous
pouvons adopter cette Musique, si notre Opéra pourra s’y préter,
et jusqu’a quel point il en sera susceptible. Mais, dira-t-on, ne
seroit-il pas plus court de donner a I'Opéra Italien la forme du
noétre? Oui, si on pouvoit engager les Italiens a changer leur Opéra,
et les Francois a abandonner leur langue; et c’est ce qui ne paroit
pas facile. J’ai meilleure opinion de la docilité de nos Musiciens; la
plupart semblent assez peu attachés a la Musique ancienne; cette
disposition paroit surtout dans les jeunes Artistes, qui sont ceux
dont on doit le plus espérer; I'impénitence finale est le partage des
autres.

Déja méme sur le Théatre de I'Opéra, sur ce Théatre si attaché
a ses anciens usages, on a hazardé des nouveautés; nous y avons vu
un Opéra Gascon. C’est un pas vers des changemens plus néces-
saires et plus agréables; a la vérité le pas est un peu en arriere; car il
ne s’agit point, comme on l'a fait dans cet Opéra, de garder notre
Musique et de changer notre langue; il s’agit de garder notre lan-
gue, et de changer, si nous pouvons, notre Musique. Mais enfin
cette innovation, quelle qu’elle soit, prouve que nous osons risquer
encore, et que parmi nous la superstition de I'Opéra n’est pas tout-
-a-fait incurable. (XVII, p.417)

[Os italianos tém uma musica muito ruim, e mesmo em grande
quantidade. Mas julgar a musica italiana pelo que ela tem de fraco
ou de defeituoso é como julgar nossa escola de pintura pelos qua-
dros ensinados, ou nosso teatro pelas pecas de Pradon.!' E onde
estariamos se os italianos desejassem apreciar a musica francesa

por aquela que n6s mesmos reconhecemos como detestavel? Isso

11 Jacques Pradon (1632-1698), escritor que obteve certo sucesso a época de
Pierre Corneille, de quem recebeu ajuda. Foi execrado pela critica por ndo
seguir a regra das trés unidades, ou seja, de a¢do, tempo e lugar, exigida pela
teoria da verossimilhanga. Foi suplantado pelo sucesso e pela melhor aceitagéo
das tragédias de Racine.
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depois que as duas musicas tiverem feito o melhor que for pre-
ciso para compara-las, e quando se fizer essa compara¢do com um
pouco de luminosidade, de sentimento e de boa fé, quando colo-
carmos mais a riqueza, o calor e a variedade dos italianos ao lado da
nossa monotonia, da nossa frieza e da nossa indigéncia, talvez nio
se pense com toda a Europa que a musica italiana é uma linguagem
que nio tem nem unicamente o alfabeto?

Tudo se reduz a saber se devemos, ou melhor, se podemos ado-
tar essa musica, se nossa 6pera sera capaz de se prestar a ela, e até
que ponto lhe sera suscetivel. Mas, dizemos, nio sera mais facil dar
a 6pera italiana a forma da nossa? Sim, se pudermos fazer os italia-
nos cantarem sua Opera, e os franceses, abandonarem a sua lingua,
e é isto que ndo parece facil. Possuo melhor opinido quanto a doci-
lidade de nossos musicos. A maior parte parece bastante ligada a
musica antiga. Esta disposi¢do aparece principalmente nos jovens
artistas, que sdo aqueles de quem devemos esperar mais. A impeni-
téncia final é compartilhada pelos outros.

Até mesmo no teatro de dpera, nesse teatro tdo apegado a seus
antigos usos, nos aventuramos as novidades, como temos visto na
6pera Gascon. E um passo para as mudancas mais necessarias e
mais agraddveis. Na verdade, é um passo que se volta um pouco
para trds, porque néo hd dtvida sobre o que fazer e como fazer nesta
opera, guardar nossa musica e mudar nossa lingua. Trata-se de nio
mudar nossa lingua, e de mudar, se pudermos, nossa musica. Mas,
enfim, essa inovacdo, que ela seja, entdo, prova de que ousamos
ainda arriscar, e de que entre nés a supersticao da épera nao é de

fato de todo incuravel.] (Tradugdo nossa)

Essas questdes demonstraram, mais uma vez, que a légica
racional exigia que a musica tivesse as mesmas caracteristicas da
linguagem verbal, que satisfizesse ao raciocinio, que na 6pera con-
duzisse a a¢do, 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 concepg¢des de época, por caminhos dife-
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rentes. Razdo e passionalidade, lingua e musica, aquela orientando
e controlando esta, numa tarefa dificil de conciliar.

Todas essas caracteristicas haviam tornado os libretos de 6pera
compreensivels apenas a um publico estrito, que conhecia e cul-
tivava com requinte a histéria e a mitologia classicas. Os heréis
da mitologia grega e latina ou mesmo tomados da historia antiga,
quando transformados em personagens de 6pera, eram represen-
tados em meio a conflitos estereotipados, como o conflito entre a
honra e 0 amor, temas caros a mentalidade aristocratica, ja que a
honra era uma caracteristica bastante importante para a sociedade
francesa. Pelo fato de a estrutura da 6pera ter sido equivalente a es-
trutura hierarquica da sociedade, muitas vezes o seu principal heréi
era a personifica¢cdo do monarca, com muitas alusdes a figura do
soberano. A 6pera imitava ndo somente os temas cldssicos, seguin-
do regras rigidas ao fazé-lo, 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
o rel, subserviente a um regulamento e a um rigoroso cerimonial.

Por sua vez, as querelas revelaram algo que ja ocorria anterior-
mente a elas: a falta de controle da aristocracia com relagdo as con-
cessoes feitas a classe burguesa emergente, devido a uma perda
econdmica e ao enfraquecimento de seu poderio. A nobreza, fragil
economicamente, permitiu o acesso dessa classe nos seus eventos, ja
que se beneficiava de sua prosperidade econdémica. A burguesia, as-
cendente economicamente e desejosa de fazer parte do convivio da
corte, acabou por imitar a aristocracia em certos dominios, de acor-
do com a sua prépria mentalidade e o seu estilo de vida. Imitou as
festas e cerimoénias aristocréticas, pois estas cumpriam uma funcéo
proeminente na sociedade. A musica acompanhava as ocasides as
mais diversas, como recepgdes 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 con-
sigo elementos da vida musical da corte e dos saldes aristocraticos.
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Embora a 6pera fosse uma arte mondarquica, que glorificava os
soberanos, o desenvolvimento da musica entre a burguesia trouxe
a aceitacdo da 6pera bufa italiana. Por essa via, ela ingressou nos
melos aristocraticos, recebendo aceitacdes e reservas. As diferencas
de opinido acabaram por desencadear as “querelas” entre Franca e
Italia na segunda metade do século.

A influéncia burguesa na estrutura da classe aristocratica, por
receber e permitir o acesso dessa classe em seu convivio, afrouxou
também a severidade de parte da corte que, por conta dela, aceitou
modifica¢des na 6pera.

Frequente nas salas de concertos aristocraticas, a 6pera em geral
ndo era compreendida pelos que a assistiam. Embora essas pessoas
gozassem de considerdvel prosperidade econoémica, ndo sabiam
identificar a cultura cldssica nas producdes operisticas a que assis-
tiam, assim como nas artes em geral. [sso ja havia sido percebido na
década de 1720, o que, entre muitos outros motivos mais impor-
tantes, levou Jean-Baptiste Dubos a escrever suas Reflexoes criticas
sobre a poesia e a pintura e, na década de 1740, incentivou Charles
Batteux a produzir As belas-artes reduzidas a um mesmo principio,
pois a cultura classica comegava a ser ignorada e esquecida pelo
novo publico que frequentava as salas de concerto.

Essa mistura e o convivio entre as duas hierarquias sociais pro-
duziram mudangas na maneira de compor 6pera, além da grande
incidéncia de musica instrumental. Criticas foram feitas por aque-
les que defendiam a tradigdo classica na composigio das Operas, na
sua composi¢ao OU Na sua execucao.

Longe de ser tio instruido e refinado quanto o publico aristo-
cratico, 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 esforcos e do cansaco de um dia dedi-

cado (pelo burgués) a tratar de negdcios, a ocupar-se com niime-
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ros e contas. Também com frequéncia, as motivacdes do publico
musical parisiense da primeira metade do século XVIII eram de
natureza mais social que artistica: por essa época, era comum apre-
ciar-se a musica mais pelo que ela podia acrescentar a vida mun-
dana e @ moda, assim como a uma educacao de elite — objetivo que a
burguesia se esfor¢ava por alcangar —, do que por seu valor artistico
proprio. (Supicic, 1997, p.412)

Devido ao status que promovia, a opera seria comegou a ser exe-
cutada em ambientes ptblicos e sua cultura complexa, destinada a
corte, foi adaptada para atingir a classe média. Essa transformacgio
social trouxe como consequéncia o esquecimento e até mesmo o
desprezo da teoria imitativa para as artes, que comecou a Ser menos
frequente no decorrer do século X VIII.

A falta de instrucio e de refinamento da classe burguesa trouxe
outras exigéncias quanto ao que era esperado da 6pera. Como a sua
vantagem econdmica poderia promover o seu gosto e a sua satisfa-
¢éo, os compositores se viram no dever de seduzir essa plateia. Para
isso, burlaram os requisitos das regras tradicionais, introduzindo
modificacdes em suas obras liricas, ao sabor da escolha de cada re-
presentagio operistica, variando o prazer dos ouvintes, fazendo-lhe
concessoes, aceitando solucgdes diferentes, devido ao compromisso
econémico. Dentre as concessdes feitas a esse publico burgués in-
cluia-se o corte de trechos de 6peras para que se tornassem mais in-
teligiveis e mais acessivelis a esse publico e mais aceitas por ele. Com
1SS0, as Operas comegaram aos poucos a ter sua estrutura alterada,
a exibir elementos de comédia misturados com os de tragédia, e a
opera bufa italiana, ao chegar, passou a ter maior aceitacdo, por ser
mais compreensivel para esse publico, embora causasse estranheza
ao publico aristocratico.

A Opera, como fenémeno social, teve na dpera cOmica a apre-
ciacdo e o advento da classe média. Ela refletia o gosto burgués e
pequeno burgués, e era grande o seu contraste com relagdo a opera
seria da corte, jd que esta extraia seus temas heroicos da mitologia
greco-latina ou da historia antiga, que defendiam um carater mu-
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sical mais refinado, com um texto mais elaborado. J4 os temas da
Opera comica se dirigiam as classes médias. Muitas vezes ridicula-
rizavam a nobreza e até mesmo a opera seria. Todos podiam partici-
par, sem restri¢des, de uma audiéncia das representacdes de 6pera
cbmica, ao contréario da opera seria, que impunha restri¢oes para ser
assistida — por exemplo, o uso de roupas consideradas adequadas.

Para aqueles que queriam atacar a realeza e seu idedrio aristo-
crético, a 6pera bufa foi bastante oportuna e ganhou a adesio dos
enciclopedistas. Os filosofos franceses do I[luminismo enxergaram
essa musica como um fenémeno de importancia social, dificil de ser
ser explicado pelos moldes do racionalismo da época, apesar da cor-
rente apreciada por muitos teéricos e filosofos segundo a qual a mu-
sica vocal, ou opera seria, satisfazia a exigéncia racional e a nacional.

Entre os enciclopedistas, a musica recebeu importante espaco
nas publicacdes da Encyclopédie, retirando-se do isolamento em que
se encontrava até entdo. A épera, por sua vez, foi o género que mais
sucesso obteve junto ao publico. A frequéncia de suas apresenta-
coes e representacdes permitiu o constante contato entre poetas e
musicos. [sso também fez que se passasse a considerar o estatuto do
musico executante, até entdo tratado como mero artesdo. A 6pera,
diante do seu sucesso na sociedade, ndo constituiu apenas mais um
divertimento para as classes superiores, mas configurou-se como
palco para um cenario de lutas entre vérias correntes filosoficas e
estéticas, com gostos distintos, ocupando espaco cada vez maior
nas discussoes.

A cultura aristocratica reinante comecava a ter seu gosto alte-
rado e esforgava-se por manter sua visdo dominante sobre as artes
e a Opera, em comparacdo com as exigéncias da classe burguesa. O
seu descontentamento diante dessa alteracdo foi manifestado em
escritos sobre musica, através de comparagdes, paralelos, polémicas
e querelas. Por conta disso, também surgiram os julgamentos de
uma musica por sl mesma e de um compositor em especial, julga-
mento que anteriormente centrava-se na maneira de imitar, se era
ou ndo correta, se estava ou ndo de acordo com as regras. Ja a 6pera
comica satisfazia ao gosto desse novo publico, da classe burguesa
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em expansio, do qual ndo eram exigidos o conhecimento e o gosto
necessarios para apreciar a complexidade da 6pera da corte.

Em seu periodo aureo, a primazia e a énfase da natureza da ma-
sica estavam na razdo. Depois, com o declinio da aristocracia e o
livre curso das ideias 1luministas francesas, a énfase recaiu sobre
a musica em si mesma. O cardter mais racional da musica perdia
forca no julgamento das obras musicais.

Anteriormente a decadéncia da corte, as hierarquias sociais
mostravam-se bem distintas, e a musica, nas suas representacoes,
espelhava, com o uso das regras das teorias imitativas, esses carac-
teres nas personagens da 6pera. Os contrastes sociais também se
apresentavam na propria masica, como a binaridade édria/recitati-
vo, 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,
mas ndo apenas isso: ela participou da ordem cerimonial vigente e
também se alimentou dela, trazendo para si e para o seu estilo ca-
racteristicas dessa ordem na composicio do seu carater. Dai a 6pera
francesa ter sido uma representacdo do proprio carater nacional fran-
cés. Ela espelhava o carater da propria realeza, e por isso mesmo foi
atacada no movimento das querelas, ndo so6 no que se refere ao estilo
musical, mas também ao seu significado aristocratico na sociedade.

Uma estética da expressao:
André Morellet e a expressdo em musica

O declinio da aristocracia, a ascensdo burguesa e o maior con-
vivio entre as duas classes, a partir da segunda metade do século
XVIII, na Franga, produziram transformagdes no gosto musical,
mas ndo explicaram de fato os significados e o que era imitar na mu-
sica. Até entdo, imitar significava seguir regras, de acordo com uma
concepgao racionalista de natureza e com formas poéticas cléssicas,
como pressupostos para dar valor e avaliar a musica e as artes. As
querelas mostraram mais a tentativa de manter essas regras no fazer
musical do que o seu significado.
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Na concepgéo racional, a musica imitava a natureza, com o su-
porte da linguagem verbal, demarcada pelo texto literario. A poesia
era universal e expressava a razio, através da qual as paixdes huma-
nas seriam atingidas. Com a associa¢io da natureza aos sentimen-
tos, a musica abarcou significados subjetivos, o que posteriormente
faria que fosse tomada como a linguagem dos sentimentos. Com
essa nova concep¢do, a musica instrumental ganhou maior auto-
nomia, por corresponder as inflexdes do coragio, a0 mesmo tempo
que ocorria um afrouxamento no dispositivo imitativo na musica
vocal usado como regra, fosse devido ao esquecimento de sua for-
mulac¢do no dominio da musica, com o passar do tempo, fosse por-
que uma espécie de linguagem dos sentimentos nio precisaria mais
satisfazer as exigéncias da razdo através dessas regras.

A teoria da imitacdo foi perdendo sua eficécia, considerada li-
mitada na musica. Muitas vezes, a tentativa de imitar se restringia
aos fendmenos da natureza, e seu papel subalterno a linguagem
das palavras, restrito a acompanhamento, foi sendo questionado,
devido ao aumento da quantidade de musica instrumental produ-
zida. Esta musica, para Dubos e Batteux, apresentava problemas
de classificacdo, era considerada sem significado se desprovida do
escopo verbal, mas, com o aumento da sua produgio, a sua restri-
¢do como acompanhamento aos poucos foi diminuindo, emergindo
perguntas e reflexdes sobre sua capacidade de imitar, se imitar seria
mesmo o seu dever, se deveria produzir algum sentido. Mediante
esse quadro, questionamentos sobre a producio de sentido musical
comegaram a aparecer. André Morellet (1727-1819), economista e
fil6sofo ligado ao Iluminismo, indagou sobre a teoria da imitacdo
e usou o termo “imita¢do” como sinénimo de “expressdo”’. Dele
temos a obra De ’expression en musique et de ['imitation dans les artes
[Da expressdo em musica e da imita¢do nas artes], de 1771, em que
teceu comparagdes entre a musica vocal e a instrumental, sobre os
seus limites e como esses dois géneros poderiam imitar.

Morellet pesquisou e discutiu na sua obra os meios que a musica
utilizou para realizar a imitagdo. Além disso, distinguiu os tipos de
objetos que a musica empregou na imitacdo, partindo do principio
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de que ela se configurava como uma linguagem, ja que fazia uso do
mesmo 6rgdo produtor das palavras. A musica vocal e a producéo
de linguagem através da fala utilizavam o mesmo canal, e Morelet
fez uma analogia entre elas, pois as duas, na sua concepgio, afeta-
vam os mesmos sentidos.

Assim como a pintura imitava e representava na tela objetos que
realmente existiam, a musica imitava as paixoes e as representava
em suas composicoes. As palavras imitavam, como na pintura, os
ruidos e as figuras da natureza, procurando produzir seus efeitos na
musica. A busca pela imitacio ou representacio era feita através de
analogias que permitissem reconhecer seus objetos. O 6rgao vocal
era o meio que possibilitava a execugio da fala e da musica e, por se
organizar como a fala, a musica era uma linguagem.

Os objetos imitados ou “pintados” eram potencializados pela
musica vocal, dando forga ao discurso, por isso a poesia tinha lugar
privilegiado. Prova disso era o seu uso, e por tanto tempo, nas lin-
guas das mais diversas nagdes. A musica poderia escolher os objetos
que gostaria de representar, e pela voz e pelos instrumentos musi-
cais ela poderia sugerir representa¢des sonoras, por meio de analo-
glas com os objetos imitados.

Morellet observou e reconheceu que na musica poderiam existir
imitacdes aproximadas dos objetos, mas os objetos contemplados
poderiam ndo ser exatamente os que estavam na musica, deixando
margem para uma possivel arbitrariedade em suas associagdes. As
analogias com os objetos ndo significavam assemelhar-se a eles, e na
verdade muitas vezes um era tomado pelo outro.

Devido a arbitrariedade na imitacdo dos objetos, por meio de
assoclagdes, a imitacdo poderia nem ocorrer realmente, e parte
da associagdo ficaria a cargo da imaginac¢do do ouvinte, que com-
pletaria em sua cabeca essas relacdes da musica com os objetos
contemplados.

Para o autor, as relagdes entre musica e lingua também pos-
suiam um limite, insuficiéncias e imprecisdes, pois trabalhavam
apenas com aproximagdes. Porém, como a musica utilizava a teoria
da imitacdo, cuja prerrogativa era a verossimilhanca, ndo se ocu-
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pando entdo da verdade, mas do que parecia ser verdade, reconhe-
cia também que na natureza havia imperfei¢oes e que o objetivo da
imitacdo era tornar perfeitos os objetos imperfeitos nela encontra-
dos, corrigir suas falhas, a fim de se mostrarem melhores do que a
propria verdade e serem agradaveis aos espiritos. O prazer estava
em reconhecer por detras da perfei¢io objetos dos quais o 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 con-
siderava semelhanca e ilusdo. Parte daquilo que seria o reconheci-
mento de objetos semelhantes aos modelos da natureza tinha, na
verdade, seu sentido completado pela imaginacio do ouvinte, e ndo
a semelhanca real com o objeto em si. Apesar das possibilidades
representativas, as associagdes poderiam ser apenas ilusérias, e nao
o reconhecimento de fato, o que trouxe indagacoes sobre a par-
cialidade do poder imitativo na musica e se realmente a sua teoria
era compreendida. A verossimilhanca, para Morellet, mostrava-
-se incompleta, inexata e imparcial, e seu rigor nio existia de fato,
como se acreditava. Ao mesmo tempo, as fantasias do ouvinte com
relacdo a musica poderiam proporcionar mais possibilidades de as-
sociagdes, mais até do que o reconhecimento pela verossimilhanca,
que se mostrava imperfeito. Isso, do seu ponto de vista, era uma
vantagem, pois colocavam-se os olhos no receptor da musica, cuja
subjetividade era orientada e restrita a um grupo de regras oriundas
das teorias imitativas.

Ao falar e rever conceitos da teoria da verossimilhanca, Morellet
trouxe de volta esse elemento jd presente em Charles Batteux, no
tratado As belas artes reduzidas a um mesmo principio, de 1746, e
também refletiu sobre uma questdo: para ele, a imitacdo era limi-
tada porque os autores nio sabiam exatamente o que era imitar. Se
a musica deixava margem para a fantasia, isso era prova da imper-
feicdo da verossimilhanca, pois as pessoas criavam em suas cabecas
aquilo que ela ndo conseguia expressar. Como para ele a musica
era uma linguagem, e como a linguagem possuia imperfei¢oes, 1550
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também a tornava limitada, mas era de sua natureza ser limitada, e
para Morellet os autores anteriores a ele ndo compreenderam que a
natureza da musica era ser incompleta. Mesmo porque a sociedade
para a qual a musica era feita ndo queria de fato ver a realidade e,
assim, seu real modelo ndo era reconhecido na mdsica.

Morellet (1777) expressou, através de alguns fragmentos de seu
texto, como os seus conceitos dialogavam com os de outros autores
anteriores a ele:

Eu considero como sinénimos, ao menos na questdo presente,
os termos exprimir e pintar (talvez ainda sejam); e como toda pin-
tura é uma imitacdo, perguntar se a musica possul uma expressiao
e em que esta expressdo consiste € perguntar se a mudsica imita e
como.

Podemos distinguir dois tipos de objetos que a musica pro-
cura pintar e exprimir: os objetos fisicos, suas diversas a¢des, seus
movimentos, seus efeitos e suas paixdes ou, de modo geral, todas as

afec¢des do coragdo humano.' (p.366)

Ele considerou “imitar” e “pintar” termos sinénimos. A musica,
pela tradigio, era considerada uma pintura das paixdes humanas,
como ele mesmo expressou no seu texto. Ao falar sobre a maneira
como considerava a imita¢do na musica, concordou com a ideia de
Batteux' de que ela deveria ser julgada como se julga um quadro:

A musica fala-me pelos sons: essa linguagem é natural para

mim. Se ndo a entendo, a arte antes corrompeu a natureza do que

12 A tradugdo da obra Da expressio em miisica e da imitagdo nas artes, de André
Morellet, foi realizada pela professora doutora Lia Tomas e gentilmente cedida
para este livro.

13 Charles Batteux, As belas-artes reduzidas a um mesmo principio, Parte I11 —
Onde o principio da imitagdo é verificado por sua aplicagdo nas diferentes
artes, Secdo [II — Sobre a musica e a danga, Capitulo 2 — Toda musica e toda
danga devem ter uma significagdo, um sentido.
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a aperfeicoou. Devemos julgar uma musica como um quadro. Vejo
neste Gltimo tragos e cores cujo sentido eu compreendo; ele me
deleita, ele me toca. O que se diria de um pintor que se contentasse
em lancar sobre a tela tragos audaciosos e massas das cores mais
vivas, sem nenhuma semelhanca com algum objeto conhecido? A
aplicagio se faz por si mesma a musica. Ndo hd disparidade; e se
ha uma, ela fortalece minha prova. O ouvido, dizem, é 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 uma linguagem também imper-
feita, e na observancia de suas imperfei¢des ele encontrou uma
justificativa para explicar por que a imitagdo em musica se fazia
incompleta. O autor escreveu sobre a linguagem vocal e a musical
e sobre a imitagio:

Investiguemos os meios que ela possui para essas duas espécies
de imitac¢des, comecando pela primeira.

A musica sendo executada pelos mesmos 6rgdos da lingua
falada e afetando o mesmo sentido torna-se ela mesma uma lin-
gua. Portanto, pode ser util investigar primeiramente se as linguas
exprimem e imitam os objetos fisicos, e por quais meios elas execu-
tam essa imitagao.

A imitacdo dos objetos fisicos pelo 6rgio da palavra parece ter
guiado os homens na formacio de todas as linguas. Quase todas as
palavras que significam os objetos sensiveis e suas diversas agdes
pintam-nos, ao mesmo tempo, imitando o ruido que fazem, ou
os movimentos que tém, ou as figuras que afetam, ou os efeitos
que produzem etc.; tais sio os nomes dados aos objetos que fazem
ruidos ou que tém movimento, o trovao, o vento, os rios, os animais,
as agdes de picar, perfurar, escavar, voar, escorregar, quebrar etc.
Os termos que exprimem estas ideias sdo imitativos em todas as
linguas do mundo e esta imitacdo é reconhecida através de todas
as alteracdes que as linguas sofreram no progresso das sociedades.

(Morellet, 1771, p.367)
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Sua justificativa para considerar a musica como linguagem vocal
era que todas as sociedades usavam a sua lingua na musica, e utiliza-
vam esta na significacdo dos objetos sensiveis, imitados de modelos
retirados da natureza, e todos os objetos tinham a sua imitagio reco-
nhecida por aqueles que faziam uso da lingua e da musica.

No fragmento a seguir, o autor falou da forma de reconhecimen-
to da imitacdo, na sua relacio com a pintura:

Porém logo se abre uma fonte infinitamente mais abundante
da qual a imitacdo podera jorrar: é o conjunto, a combinagio destes
mesmos sons na frase e no discurso. Aqui essas primeiras ana-
logias fracas, a0 menos em aparéncia, entre as palavras e as coi-
sas, encontrando-se reunidas, prestam-se mutuamente uma nova
forca. A imitacdo torna-se mais verdadeira, oferecendo-nos mais
tracos ao mesmo tempo. E certo que essa parte da frase, o murmiirio
de um corrego que desliza sua correnteza prateada etc., forma uma
imitagdo cuja verdade nio pode ser desconhecida; a semelhanga do
quadro aumenta, em maior razio, que o nimero de tragos; quando
eu desenho um rosto, se um ou dois golpes do ldpis, mesmo verda-
deiros, sdo ainda equivocados, trés ou quatro nio o sdo. (Morellet,
1771, p.369)

A poesia, para Morellet, era o género que expressava todas as
coisas e todos os pensamentos. Assim ele descreveu a sua fungio:

Como as linguas, como a poesia, ela escolherd, dentre os objetos
sensivels, os sons, as agdes, os movimentos, os efeitos e em geral
todas as circunstancias que podem ser imitadas pelos sons, pelo
movimento da voz e pelas diversas espécies de instrumentos; ela
pintard os ruidos e os sons, pelos sons mais andlogos; os movimen-
tos pelos movimentos, a elevacio de um objeto pelos sons elevados
[agudos] e sua profundidade pelos sons graves; a distancia pela
oposicao destes dois tipos 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;
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sua aproximacao por uma marcha contréria; a violéncia de uma tor-
rente que arrasta tudo em sua passagem, por uma sucessio rapida
de sons fortemente pronunciados e ligados em conjunto, que repre-
sentam o movimento dessa massa de dgua agindo como um corpo

solido. [...] (Morellet, 1771, p.371)

A poesia conduziu a tarefa de escolha dos objetos sensiveis a
imitar. Ligada a linguagem verbal, somente ela era capaz de nomear
todas as coisas. Assim, a poesia e logo em seguida a musica pode-
riam ter sua funcio realizada. Sem a nomeacéo pela palavra, os ob-
jetos imitados da natureza nio seriam usados nas artes e na musica.
Batteux também se referiu a lingua como meio a que os sentimentos
se ligavam para serem comunicados. A diferenca, com relagio a
Morellet, estava no fato de que, para este, a musica instrumental
também poderia pintar os objetos da natureza. J4 Dubos ndo con-
cordava com esse poder da musica instrumental. Considerava que
ela s6 teria significados se ligada as palavras, servindo como mero
apolo nos momentos em que a palavra ndo poderia atuar. Mesmo
para Batteux a imitagdo na musica instrumental poderia ser pos-
sivel parcialmente, pois ela ficaria confusa sem o apoio da palavra,
embora admitisse que era capaz de produzir sensag¢des nos ouvin-
tes, Jd que a musica, em seu estado primeiro, deveria ter elementos
dela propria para serem usados na composigio da 6pera.

Sobre a linguagem, e em concordancia com Morellet, Batteux
(2009) escreveu na Secao I1I do seu tratado:

A palavra nos instrui e nos convence, ela é o 6rgio da razao;
mas o tom e o gesto sdo 6rgaos do coracdo: eles nos comovem, nos
envolvem, nos persuadem. A palavra s exprime a paixdo por meio
das ideias as quais os sentimentos estdo ligados e isso pela reflexdo.
O tom e o gesto chegam ao coragio diretamente, e sem nenhum
rodeio. Em resumo, a palavra ¢ uma linguagem de instituicdo, que
os homens fizeram para comunicarem mais distintamente suas
ideias. [...] linguagem da qual todas as expressdes sdo antes da pro-

pria humanidade do que dos homens! [...] Trata-se do retrato ingé-
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nuo de nossos pensamentos e de nossos sentimentos: tal é, ou deve
ser, a conversacao. [...] Escolhe-se com algum cuidado, porém, com
discrigdo e modéstia, as palavras, os tons e os gestos mais proprios e
mais agraddveis: trata-se do discurso e da narrativa segundo o estilo
elevado. (p.135-6)

Embora Morellet e Batteux concordassem quanto aos significa-
dos das palavras e que nomeavam os objetos utilizados para imita-
cdo, Morellet considerava a imitagdo arbitraria, criada pela prépria
imaginagio, e fazia surgir relagdes onde elas ndo existiam.

Niao me estenderel nesta enumeracdo que é bem incompleta,
mas que pode, entretanto, dar algumas ideias dos recursos que a
musica possuil para imitar os objetos sensiveis.

Diriamos que esta pretensa imitacdo é absolutamente arbitré-
ria e obra de uma imaginagdo que criou para sl mesma, as ficgdes
agradaveis que vé relacdes e semelhancas onde nio existem. Qual
semelhanca pode haver entre o nascer do sol, o frescor da manhi e
todos os meios da musica?

Sem duvida, a imitacdo que atribuimos aqui @ musica supde
semelhancas, ou bem mais, analogias (que sdo semelhancas mais
fracas e mais distantes) entre os meios da imitagio e o objeto imi-
tado. Mas estas analogias ndo podem ser contestadas. O uso que
fazemos delas prova a sua realidade. Sabemos bem que a musica
nio pode ser fresca como o ar da manhi, nem suave como o odor
que a terra umedecida pelo orvalho exala ao nascer do sol. Mas é
necessario que haja qualquer coisa em comum entre as impressdes
que experimentamos com um belo nascer do sol e a sensacdo que
recebemos de um certo emprego dos sons, para que tenhamos ima-
ginado pintar, pela musica, o nascer do sol e o frescor da manha.
(Morellet, 1771, p.373-4)

Com esse exemplo, o autor quis dizer que a imitagao se fazia por
analogias, e ndo por semelhangas. O termo “analogia” foi usado
para sinalizar uma distdncia maior em relacdo ao objeto imitado,
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pois o termo “semelhanca” promovia uma aproximag¢io maior em
relac@o a ele. Sensa¢des como o “frescor da manhi” ou o “odor
suave de terra umedecida” ndo poderiam ser imitadas pela musica,
mas o emprego de alguns sons poderia levar a imaginagio a pintar
essas sensagdes. Essas analogias, segundo o autor, consideravam
semelhancas no processo de imitar, trazendo uma ideia falsa e irreal
da teoria da verossimilhanca nas teorias da imitac3o.

Morellet ainda estabeleceu relagdes entre os fendmenos e os
efeitos da musica, valendo-se do uso da metafora.'* Disse que esse
era um termo empregado para exprimir impressdes proprias de um
orgao dos sentidos em outros que nio receberiam originariamente
essa impressdo. Para justificar essa ideia, ele apresentou exemplos,
como o0s que aparecem no texto a seguir.

Esta analogia pode ser ainda provada pelas metaforas empre-
gadas em todas as linguas para pintar os fendmenos e os efeitos da
musica.

O que é a metafora? E o uso de uma expressio empregada para
exprimir impressoes feitas sobre um de nossos 6rgaos, para pintar
impressoes 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 expressdes sio
acolhidas em todas as linguas e nio sdo equivocadas em nenhuma
delas. De onde vem isso? H4 uma analogia, uma semelhanca, uma
relagdo entre os trés tipos de impressoes recebidas pelo toque, de

um corpo frio, pela vista, de um objeto brilhante, e pelo ouvido, da

14 A palavra “metafora” quer dizer transferéncia de significado. Abbagnano
(2007) traz: “‘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, 1457b 7). A nogdo de metéfora algumas vezes foi empregada para
determinar a natureza da linguagem em geral. Como instrumento linguistico,
hoje sua definigdo nio ¢ diferente da defini¢do de Aristételes” (Abbagnano,
2007, p.667).
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voz que nés chamamos de fresca e brilhante. O que faz essa analo-
gia? Sera que na parte mais sensivel de nés mesmos, as fibras que
recebem estes trés tipos de impressdes sio vizinhas, comunicam-
-se reciprocamente suas vibragdes, chegam a um centro comum
etc.? Podemos esgotar-nos em conjecturas metafisicas sobre este
sujeito delicado, sem encontrar nada de satisfatorio; mas os fatos
nio 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, p.374-5)

A musica, para Morellet, funcionava entdo como uma metafora.
Os 6rgaos aptos a captar determinados sentidos recebiam impres-
sdes a serem captadas por outros. Essa correspondéncia entre os
orgios dos sentidos autorizava a musica a pintar, através dos sons,
aquilo que deveria causar impressoes sobre outros sentidos. Entéo,
como as linguas, ela se apoiava na analogia entre as impressdes pro-
duzidas sobre 6rgios diferentes. Mais um elemento para validar sua
ideia de que a musica era uma linguagem, como a linguagem verbal.

Ainda nesse percurso, o autor afirmou que a musica encontrou
um meio-termo para expressar objetos ligados a diferentes sentidos
pela inflexio da voz.

O ruido e 0 movimento, por exemplo, um sensivel aos olhos, o
outro sensivel ao ouvido, correspondem-se reciprocamente e exis-
tem em conjunto no objeto fisico. A musica aproveita desta ligagio
e se ndo pode descrever um objeto pelas inflexdes da voz, ele o imita
pelo movimento, ou ainda, ela retne frequentemente estes dois
movimentos de imitagdo e de expressdo que se prestam um apoio
mutuo.

O exemplo dessas analogias obscuras, que dirigiram os homens
na formagio da linguagem, faz, portanto, compreender como a
musica pode servir-se daquelas que nds indicamos; e por que na
musica, que é uma lingua, os homens teriam feito mais dificeis?
Nao podemos dizer, precisamente, a razdo da musica é mais do que

a lingua falada, uma obra da arte, ela é bem mais uma lingua de
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convengdo e teve que se contentar mais facilmente a semelhancas
menores? Mais fraca do que a natureza, ela teve que tomar todos os

apoios que encontrou em sua rota. (Morellet, 1771, p.376-7)

Segundo o autor, um dos motivos para que a musica usasse o ar-
tificio da arbitrariedade seria o fato de que a sua fraqueza era maior
do que a da natureza, dai valer-se de todos os recursos que encon-
trou no seu caminho para se constituir, embora os homens fizessem
associagdes objetivas, de acordo com as semelhancas previstas nas
teorias imitativas.

As ideias e as impressoes, segundo Morellet, despertavam e ser-
viam adequadamente & musica. Ela apenas fazia que qualquer ruido
tomado de um objeto fisico da natureza ou de alguma circunstancia
fosse compreendido. Desse modo, orientou a imaginacdo a ter a
sensagdo do que considerava ter sido imitado, mas que em realidade
consistia apenas em um forte elo entre ideias e palavras. O autor
escreveu:

Se me permitem expor ainda uma explicacdo mais metafisica
deste fenémeno, 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 ligagio
das ideias com as palavras, mesmo que as palavras ndo tenham,
com os objetos das ideias, nenhuma das relacdes sobre as quais
dissemos acima que as linguas estabelecem um tipo de imitacéo.
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 a0 mesmo tempo que adquirimos uma
ideia, no qual experimentamos uma impressio, para que se estabe-
leca entre a palavra e a nossa ideia, ou a impressédo, uma ligagio que
jamais sera rompida. A palavra feia sempre revelard 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)
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Ele ainda fez consideracdes sobre as paixdes humanas, sobre
como elas foram expressas a partir da declamagio natural do
homem, distintas nas diferentes artes, mas que a partir delas se
estruturaram. O proximo fragmento aborda esse tema:

Passemos agora a expressdo das paixdes e das afecgdes diversas
do coragido humano e vejamos quais s3o os meios que a musica pos-
sul para imita-los.

Todas as paixdes e todos os sentimentos do coragdo humano
possuem sua declamagio natural; eu entendo por declamagio natu-
ral: 12) os acentos das grandes paixdes quando elas se produzem
externamente pelas vozes inarticuladas, como os gritos, os suspi-
ros, os solucos ou que se exprimem por palavras que ndo formam
em nada os discursos sequenciais, tais quais as interjeicoes; 2°) as
inflexdes da voz que recebem o discurso sequencial empregado
para exprimir as mesmas paixoes e outros sentimentos do coragio
humano.

Eu chamo esta declamagio natural para distingui-la da decla-
macao oratodria e teatral, que é a mesma fundada sobre os acentos
das grandes paixdes, e sobre as quais o uso da lingua falada liga as
palavras e as frases do discurso sequencial. Pois eu digo que esta
declamacéo natural é o modelo que a imitacdo musical copia.

O 6rgao 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 expressio. Ela escolhera, portanto, na declamagio
natural os acentos mais marcados; ela lhes colocard mais arte prepa-
rando-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 impressdes fortes e profundas que todas as almas sensi-
vels provaram, e que somente esses poderdo reconhecer, os que ndo
sdo dignos de senti-los. (Morellet, 1771, p.380)
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A musica, para Morellet, imitava os acentos das paixdes da
declamacio natural, e sobre elas triunfou. Os gritos naturais das
paixdes encontrados na natureza seriam intensificados pelo compo-
sitor, mas através de uma voz estendida e apoiada. Na representa-
¢do no palco, o ator os intensificaria ainda mais, para além do que o
compositor escreveu. Batteux também fez alusio aos sentimentos e
as paixdes humanas. Com relacdo a declamacéo natural menciona-
da por Morellet, declarou que o significado primeiro do tom de voz
deveria ser conservado, porém intensificado pela musica, pela arte.

Essa intensificacdo encontrou correspondéncia entre os dois
autores. Para Batteux (2009):

[...] o objeto principal da musica e da danga deve ser a imitagdo dos
sentimentos ou das paixdes, ao passo que o da poesia é principal-
mente a imitagdo das a¢des. Entretanto, como as paixdes e as agdes
estdo quase sempre unidas na natureza, e devem também encon-
trar-se juntas nas artes, havera essa diferenca para a poesia, e para
amusica e a danga: na primeira, as paixoes serdo empregadas como
meios ou motivos que preparam a acdo e a produzem; na musica e
na danga, a acio serda somente uma espécie de tela destinada a car-
regar, sustentar, conduzir e ligar as diferentes paixdes que o artista
quer exprimir.

[...] que, se o tom da voz e os gestos tinham uma significacdo antes
de se fazer algo, eles devem conservé-la, eles devem conservé-la
na mdusica e na danca, assim como as palavras conservam a sua na
versificagdo; por consequéncia, toda musica e toda danca devem ter
um sentido.

[...] que tudo o que a arte acrescenta aos tons da voz e aos ges-
tos deve contribuir para aumentar esse sentido e para tornar sua

expressao mais enérgica. (p.136)

No que concerne a musica instrumental, Morellet considerava
que ela possuia aptiddo para imitar, tinha uma voz e um acento
proprios, e que a combinagio de instrumentos musicais poderia
expressar sentimentos e paixdes. Embora tenha afirmado que, so-



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO XVl 233

zinha, a musica instrumental era uma linguagem sem vogais, estas
seriam dadas quando tocadas em conjunto com a musica vocal. O
autor escreveu:

Nio é necessario restringirmos apenas ao 6rgdo da voz a facul-
dade de imitar os acentos das paixdes; os instrumentos também
possuem esta aptidio e alguns em alto grau, sobretudo nas maos
de artistas sensiveis. Pela mesma razdo, um grande ntimero de ins-
trumentos que possuem sua voz e um acento que lhe sdo préprios,
empregados alternadamente, combinados em conjunto e se pres-
tando um apoio mutuo, poderio exprimir os sentimentos e as pai-
x0es de uma maneira muito verdadeira para fazer-nos reconhecer
e, a0 mesmo tempo, muito delicada para deixar-nos o mérito e o
prazer de adivinhd-los. A musica instrumental sozinha sera, ao
menos, uma lingua que se escreve sem vogais, como qualquer lin-
gua oriental; e se ela acompanha as palavras cantadas, as vogais sdo
colocadas. (Morellet, 1771, p.382)

Ainda com relagio a declamacio natural, Morellet questionou
sua expressdo através da musica. Sendo essa declamacio arbitraria,
ela poderia exprimir, pela entonagéo, um sentimento consagrado
a um pais, mas dispar ou contrario a ele se comparado com outra
nacdo. Assim ele se expressou sobre essa diferenca:

Quando a diferenca da declamagio de uma mesma paixao entre
nacoes diferentes for maior do que a que se encontra em vigor em
cada uma, a musica, copiando a declamacgdo 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 a sua visdo, que encerrava a verdade
das relagdes e suas combinagdes. Através dela fundamentavam-se
as paixdes humanas e os sentimentos do coracdo. Os movimentos
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das paixdes também eram arbitrarios, e eram eles que a musica
pintava. Dessa maneira, Morellet elaborou uma espécie de lista de
analogias usadas pela musica como imita¢do, mas, como ocorria
com a metéafora, o verdadeiro destino de alguns efeitos se dirigiria
aos ouvidos, numa associagdo falsa e imaginada 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 é
suficiente que sejam reais e que nos os reconhecamos nos efeitos que
a musica produz. Eu indicaria aqui alguns, que autorizariam supor
muitos outros que nao nos encontramos em condicoes de indicar.

H4 uma relagio entre os sons abafados e o fechamento do cora-
¢do, cujos desgostos da alma ou o sentimento do medo nos fazem
experimentar.

H4 uma relacio entre certos movimentos na musica e a agitagio
interior que as paixdes causam; entre os movimentos lentos e o
abatimento.

H4 uma relagio entre um movimento moderado mas andante,
e a serenidade do espirito; entre um movimento vivo e a alegria; e
pela razao contraria, entre a lentiddo do canto e a tristeza.

Ha uma relagio entre a marcha de um canto que surge cromati-
camente e o sentimento da dor, mesmo que ela seja muda.

H4 uma relac@o entre o modo menor e a melancolia, e entre o
modo maior e a alegria.

H4 uma relagio entre certos intervalos, tais como a ter¢a 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 rela¢des, analogias da mesma
espécie ou, a0 menos, caracteres muito diferentes segundo a natu-
reza dos intervalos etc. (Morellet, 1771, p.387)
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Morellet considerava que essa sequéncia de arbitrariedades
possuia um fundo de verdade. A sua maior ou menor confirmacéo
dependeria de o artista realcar uma ou outra caracteristica. Mas o
que se depreendia dessas observagdes era a imitacdo, que se mos-
trava incompleta. Havia uma parte de verdade nela, e o restante era
completado pela imagina¢do do ouvinte, embora ele também tives-
se concordado que a musica poderia imitar e pintar objetos fisicos,
acoes diversas, as paixdes e alguns sentimentos da alma.

A verdade de tudo isso poderia ser checada se a observagdo fosse
feita em separado, mas havia alguma verdade nas analogias, embora
tudo fosse muito relativo.

Em consequéncia, a musica fazia sua imita¢do de maneira im-
perfeita, ao tentar pintar os objetos fisicos ou seus efeitos, os acen-
tos da linguagem falada ou os gritos da paixdo. A imitacdo era vaga,
e 0 quadro composto ndo podia ser semelhante. O autor afirmou
que o canto de uma voz ou o som de um instrumento em nada se
assemelhava ao canto de um passaro, a uma tempestade ou a uma
batalha. Todos os acentos ndo eram realizados fielmente pela mu-
sica, e sim por assoclacdes. As afecgdes do coracdo humano eram
dispares em relagdo ao produto da musica que disse té-las imitado.
“Com tantas diferencas do original ao pretenso quadro, o que torna
a imitacdo a expressdo da musica?” (Morellet, 1771, p.390).

Com essas explicagdes, o autor tinha em mente que era da natu-
reza da musica ndo realizar nem completar a imitacdo com exatiddo:

Essa dificuldade é fundada sobre uma falsa ideia que faze-
mos sobre o que deve ser a imitacdo nas artes: é necessaria maior
exatiddo.

E mais facil concordar que a musica exprime e imita os objetos
fisicos e as paixdes do coracdo humano, se nos convencéssemos de
que sua imitacdo ndo tem necessidade de ser nem completa, nem
exata, 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 nés as impressoes
que ela quer obter. (Morellet, 1771, p.391)
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O fundamento da imita¢do era embelezar a natureza, oferecer a
alma um prazer maior do que a sua verdade. A semelhanca embe-
lezada era ofertada pelas artes, e a imita¢do se comprometia em se
fazer e se tornar melhor do que a natureza pela execucio das artes.
Estas, ao escolherem um objeto, atribuiam-lhe belezas que origina-
riamente ndo possuia, mas também nao poderiam falar do que néo
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 ele-
mentos em prol de imagens harmonicas aperfeicoadas com vistas a
provocar maior prazer.

A arte consistia, segundo ele, em dar aos homens algo melhor do
que daria a propria natureza:

A musica toma licencas semelhantes; ela pode cadenciar sua
marcha, arredondar seus periodos, apoiar, fortificar a voz pelo
acompanhamento que certamente n3o existe na natureza. Isso,
sem duavida, altera a verdade da imitacdo, mas aumenta, a0 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 imi-
tagdo precisa da natureza. Elas poderiam altera-la, adornd-la, com
o objetivo de agradar. Poderiam unir tragos que nunca existiram
juntos na natureza e assim oferecer prazeres que a verdade jamais
poderia dispor. Entdo, a semelhanca com a verdade nao existia de
fato. Para aperfeigoa-la, ela deveria existir na natureza, mas nio
existia, embora se considerasse que isso acontecia.

Morellet ainda declarou que essa incompletude nio era destitui-

da de prazer e que se mostrava como uma vantagem:

Mas o maior prazer que a imitacdo menos rigorosa da verdade
produz € a reflexéo sobre o artificio engenhoso que ela utiliza para

nos seduzir; prazer confuso mas vivo, sem o qual o maior encanto
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da imitacdo é destruido, e que desaparece desde que a imitagio é
tomada pela prépria verdade e a ilusio é inteira e completa. (Morel-
let, 1771, p.395)

Se as artes usassem aquilo que apenas convinha aos sentidos
que deveriam empregar e ndo tomassem um pelo outro, ndo seriam
capazes de proporcionar prazer. Se a imitacdo fosse perfeita, ndo
haveria o reconhecimento de seus modelos e objetos, e isso, segun-
do o autor, ndo seria mais ilusdo, mas sim tomar o real pelo falso.
Era pelo fato de a imitagdo ser incompleta que ocorria o reconhe-
cimento, e entdo a ilusfo deveria ir até certo ponto. Num primeiro
momento, a arte deveria enganar, fazer crer que se via a natureza,
mas, na sequéncia, segundo Morellet, era preciso perceber que a
arte tinha estado ali. Era a ilusdo seguida de sua real descoberta que
proporcionava os maiores prazeres perante a obra de arte.

Sobre a interrup¢io da ilusdo, ele escreveu:

E ndo é necessario crer que a ilusdo, assim interrompida, seja
menos forte e menos viva do que no momento em que ela ocorre.
Ao contrério, estou persuadido de que nesse combate da verdade
contra ela, ela ganha novas forcas para subjugar nossos sentidos e
nossa imaginac¢do. Quando ela retorna vitoriosa, somos inteligentes
e nos colocamos a frente de seu jugo. Prestamo-nos a todas as supo-
sicoes, nos afastamos de tudo o que possa nos confundir e desmen-
tir os erros que nos sdo caros; e quao facil é para a arte nos enganar
quando nos tornarmos seus camplices? Nossa sensibilidade exci-
tada, nossa imaginacao exaltada pelas belezas, as riquezas e esta
espécie de luxo das artes nos dispdem a uma ilusio que, mesmo
com pouca dura¢io, atua sobre n6s com impressdes mais fortes do
que uma imitacdo mais exata com a qual a ilusdo se sustentaria por
mais tempo. (Morellet, 1771, p.399)

O prazer ndo estava, na realidade, no que era ouvido ou visto,
mas sim no que era compreendido, no que nosso conhecimento
entendia por imitago.
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Eu disse que esse principio (que a imita¢do ndo deve ser inteira
e perfeita) é comum a todas as belas artes e que podemos nos servir
utilmente para resolver virias questdes, desde muito tempo em
voga, sobre a arte dramatica, a poesia, a eloquéncia etc. (Morellet,
1771, p.400)

Sobre a imitacéo, o autor ainda escreveu:

No fundo, qual a necessidade de a imitacdo ser tdo exata se a
propria arte torna-nos mais indulgentes sobre a verossimilhanga, e
se esta imitacdo mais livre, tdo imperfeita como a supomos, torna-
-se ela mesma verossimil? Pois é o que ocorre de fato: esses acesso-
rios que olhamos como se nos afastando da natureza, a harmonia
e a beleza dos versos, a nobreza (ndo digo a énfase) da declamacéo
criam sobre nds impressdes vivas, nos dispdem fortemente a ilusdo
para tornar inttil uma imitacdo mais minuciosa, a0 mesmo tempo
que nos oferecem prazeres que a imitagdo exata jamais nos ofere-

cerd. (Morellet, 1771, p.402)

Nesse texto, diferentemente de Batteux, Morellet afirmou que
a imitacdo na verdade ocorria de maneira mais livre, que no fundo
o observador perante a obra de arte era muito mais indulgente com
a verossimilhanca, embora no campo tedrico se exigisse a imitacdo
exata e rigorosa. A imperfeicio era tal que ela mesma se tornava
verossimil. Todos os acessorios que na verdade nos distanciavam
da natureza eram eles mesmos tio reais que provocavam uma forte
ilusdo, tornando inttil a imitacdo mais minuciosa, pois esta, por si
0, ndo permitiria perceber a ocorréncia da ilusdo e era por isso que
poderia produzir prazer diante da obra de arte.

No seu texto, Morellet procurou demonstrar que a questdo da
verossimilhanca na musica era falsa e arbitrdria, que aquilo que
era considerado “imitar” em musica também era uma ilusdo, ao se
acreditar que o seu conceito se fundamentava na forma como era
pensado. O que era considerado semelhanca em musica ndo era
encontrado de fato na natureza, embora as associa¢des induzissem
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0 ouvinte a pensar que isso acontecesse. A voz ou o instrumento
musical poderiam comunicar as paixdes, mas elas ndo se mostravam
desse modo na natureza. Os passaros, os trovoes e outros efeitos da
natureza ndo eram semelhantes aos timbres vocais e instrumentais
utilizados no que se dizia ser sua imita¢do, tampouco tracos inexis-
tentes na natureza ocorriam de fato na musica.

Morellet era partidario da imitagdo leve, que as alusdes a fend-
menos da natureza pudessem servir de referéncia, mas achava que
ndo constituiria uma falha se ndo fosse feita a real transposicdo dos
fenomenos naturais para a musica. As representagdes seriam seme-
lhantes de qualquer maneira, ao serem feitas alusdes aos modelos
imitados da natureza, mas elas poderiam reunir apenas varios tra-
cos, sem a necessidade de correspondéncia exata entre todos eles, ja
que, de toda forma, a verossimilhanca nio existia de fato. Era nisso
que estava o prazer da musica. Para o autor, a arte nada ganharia
se ele fosse ao teatro para ver a realidade, a ndo ser que buscasse a
imitacdo, a ilusdo. Esta s6 existia porque ndo havia a representacéo
da realidade de fato.

Nessa questdo, ele pensava de maneira diferente dos autores
mencionados anteriormente. Concordou em muitos aspectos com
a imitagdo, mas, quanto a verossimilhanga, discordou em relagdo a
Batteux e Dubos.

A musica ndo poderia imitar plenamente. Ela era falha com re-
lacdo a teoria da verossimilhanca e tudo o que fazia em nada se asse-
melhava a natureza. Mas era por 1ss0 mesmo que provocava prazer,
por ser incompleta e ndo respeitar essa regra requerida para as artes.

O autor assim terminou o seu texto:

Como puderam crer que a arte ganharia alguma coisa se con-
fundindo assim com a natureza e a copid-la servilmente? Seria ani-
quila-la querendo aperfeicod-la. Se ndo quero ver o que se passa na
rua e em uma casa, nao tenho necessidade de ir ao teatro. Dizem-
-me que este espetaculo é tio semelhante que é a prépria coisa; mas
¢ exatamente nisso que ele € vicioso, pois ndo é a prépria coisa que

eu quero ver, é a sua imitagio.
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Retornemos a musica, de cuja digressdo nao nos afastamos
muito, e concluamos que, como as outra belas artes, ela pode se
contentar com uma imitagio leve, que isso nio serd visto como fra-
queza, mas delicadeza de expressdo; que as fracas analogias serdo
por si mesmas meios de imitacdo; que sua imita¢cdo nio sera menos
verdadeira e que suas representagdes serdo semelhantes, senio pela
exatiddo de cada traco, mas ao menos pelo nimero de similitudes
que ela seréd capaz de reunir; e enfim, que a imitagdo e a expressdo
talvez lhe pertengam em um grau muito mais alto do que nas outras
artes, que possuem sobre nés um grande império, e que jogam
nossos sentidos e nossa imaginagio em tao doces ilusdes. (Morellet,
1771, p.404)



CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste livro, observamos o percurso que o conceito de
imitacdo, na 6pera francesa do século XVIII, seguiu em sua traje-
téria. Surgido antes na literatura, pela estrutura do préprio texto da
tragédia antiga e da tragédia classica francesa do século XVII, esse
conceito delineou a representacio teatral tragica com regras defini-
das quanto a imitacdo baseadas em modelos retirados da natureza.

A partir da arte teatral, com todas as suas regras e normas,
orientada pelo aspecto imitativo como tradi¢do para o teatro tréd-
gico, a 6pera apropriou-se desses elementos e constituiu-se como
uma tragédia em musica ou tragédia lirica, incorporando as teorias
imitativas e da verossimilhanca e, em sua acéo, as historias, as nar-
rativas e os mitos como representacio, todas da arte teatral, para se
constituir como um espetculo auténomo.

Quando a 6pera era avaliada segundo as regras, a avaliacio era a
mesma do texto literdrio e da representagio teatral. Muitas vezes, a
musica era avaliada como sendo um deles, era tomada como se fosse
eles mesmos. E isso acontecia porque a prerrogativa da imitagio era
reproduzir, em objetos ndo naturais, copias a partir de modelos reti-
rados da natureza, através da verossimilhanca, produzindo assim a
iluséo de o proprio modelo estar ali, mas aperfeigoado e controlado
pelo engenho da arte. A natureza era o modelo a ser imitado, ela era
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sinébnimo de razio, e a imita¢io deveria realcar os aspectos racionais
para satisfazer essa condi¢cdo O modo como a razio era demonstra-
da na 6pera era através do texto literario, pela linguagem verbal.

A linguagem verbal continha os elementos racionais desejados
para satisfazer essa condicdo, os quais davam significados a musica.
Esta deveria exaltar os aspectos vocals, e por isso os recitativos da
opera francesa, associados a declamacio das tragédias dos antigos,
recebiam as maiores cenas draméticas. Uma 6pera francesa, como
observado nas discussdes entre Raguenet e Lecerf, no inicio do
século XVIII, sem o aspecto musical era uma peca de teatro como
qualquer outra. A musica deveria realcar esses aspectos verbais, e
para isso precisava ser inteligivel. Por isso, quando a lingua francesa
foi criticada no canto por Raguenet, dando margem a sua incom-
preensdo, na verdade apontavam-se falhas na imitagio e o fato de
que a razdo ndo era realmente satisfeita através desse dominio. Dai
esse autor ter preferido o aspecto agradavel da musica italiana, den-
tre tantos outros elementos, usando como critério ndo a verificacdo
da execucdo das regras, mas o seu préprio gosto pessoal. Para ele,
os aspectos da musicalidade italiana, mesmo burlando as regras
dramdticas, eram agraddveis as suas sensacoes, e estas sensacdes
bastavam por si mesmas.

O elemento imitativo permaneceu desde finais do século XVII
e ao longo do século XVIII, como verificamos nos textos analisados
neste livro. A teoria imitativa manteve-se como concep¢ao para as
artes até o fim da monarquia, apesar de suas transformagdes. O
que mudou, de acordo com os textos, foi a concepgdo de natureza.
Paralelamente a concepcéo de natureza, que modificou o dispositi-
vo imitativo, os textos mostraram em que medida a sociedade, em
transformacio, manteve-se ou distanciou-se das regras das teorias
imitativas. Observou-se que gradativamente essas teorias foram
modificadas e enfraquecidas, absorvendo outros elementos, como a
ideia da musica como linguagem dos sentimentos e posteriormente
como sin6nimo de expressio.

Num segundo momento, a concepgio de natureza passou da
razdo para o sentimento, aspecto confirmado pelos teéricos Dubos,
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como expresso em seu tratado Reflexdes criticas sobre a poesia e
a pintura, e Batteux, na sua obra As belas-artes reduzidas a um
mesmo principio. A imitagdo deveria realcar a verdade dramatica
da realidade, por isso os sentimentos eram os modelos retirados
da natureza para a imita¢do. Embora a musica ainda nio possuisse
significados em sua concepgio racional, aceitava-se que ela poderia
provocar sensagoes € até mesmo mover as paixoes humanas, que
eram movidas de maneira controlada na concepgio racional.

Outro elemento que suscitava questionamentos era o da musica
instrumental, ja que a musica vocal era a Gnica que possuia signi-
ficados e satisfazia a razdo, por conter a linguagem verbal, a qual
a musica era subalterna. Dubos aceitava a musica instrumental
desde que esta servisse para realcar os aspectos em que a linguagem
verbal ndo conseguisse comunicar os sentimentos do texto. J4 para
Batteux essa musica poderia comunicar as paixdes humanas, mas
sem a palavra, sem o texto, os sentimentos ficariam confusos e ndo
seriam controlados.

O conceito de imitacdo, para Dubos e Batteux, ou sua estética
classica,

[...] estdo fundamentados no conceito de natureza, proveniente da
filosofia de Descartes. Aqui, pensamos que a natureza, tal como
ela é, ndo é bela nem perfeita. Portanto, devemos buscar, trabalhar,
imobilizar a natureza para extrair dela a realidade, a verdade e a
esséncia. Isso também acontece com relagio as paixdes. As paixdes
que geralmente se sentem nio sdo imagens das paixdes verdadeiras.
Estas sdo representadas nas tragédias de Corneille e Racine. E facil
verificar: quando Batteux afirma que “o objeto principal da musica
e da danca deve ser a imitacdo dos sentimentos ou das paixdes”,
estes “sentimentos ou paixdes’ nio sdo os Unicos que devem ser,

mas tais como sao idealizados. (Naito, 2002, p.10, tradugio nossa)

Os textos dos outros autores analisados, como Le Brun, Saint-
-Mard, Grandval, Bollioud-Mermet e Blainville, apresentaram
uma descricdo do dia a dia das representa¢des de 6pera. Relataram
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aquilo que a audiéncia esperava no que se referia a imitacdo e ao
cumprimento das regras, concordando, em maior ou menor grau,
com Dubos e Batteux. Mencionaram aspectos do tipo de publi-
co que assistia as representacdo de Opera, assim como o que era
considerado correto ou incorreto, conforme o gosto, em relacdo ao
texto, a representagio teatral e mesmo a musica. Esses textos de-
monstraram o quanto a tradi¢do era lembrada ou esquecida, em que
grau as teorias imitativas satisfaziam ao gosto vigente. Verificou-se
um estranhamento entre a musica e a representa¢ao dramatica. Se,
muitas vezes, a representagio teatral da 6pera satisfazia ao espe-
rado, quanto ao gosto, cumprido pelas regras, a musica deixava a
desejar nesse aspecto. Havia entdo uma espécie de conflito e ndo
conciliacdo entre os aspectos verbais e musicais, e 0 que se tentava,
segundo os textos, era fazer a musica modelar-se conforme a tragé-
dia teatral. Ao mesmo tempo que essa disparidade era constatada,
via-se que a musica tinha o poder de agradar, e agradava mais ainda
as classes ndo aristocréticas, que ndo conheciam e néo se fiavam nas
regras imitativas na 6pera.

A natureza como sindénimo de sentimento trouxe, posterior-
mente, em meio ao movimento das Querelas dos Bufées, um olhar
interno, e ndo mais externo, como era a natureza, e a mudsica come-
cou a ser considerada a linguagem dos sentimentos. Os embates,
as disputas e tomadas de posi¢do com relagdo a 6pera bufa italiana
e & opera seria francesa contavam com a participagdo de uma classe
social que, desconhecedora das regras de bom gosto da classe aris-
tocratica, ou tendo pouco conhecimento delas, ndo fazia questido
de observar se as regras haviam sido cumpridas e se deixava levar
pelo agrado dos sentimentos, pelas sensaces promovidas pela mu-
sica em s1 mesma, e ndo pelo respaldo literdrio nela contido. O que
importava era o deleite dos sentidos, sem a preocupa¢do com sua
linearidade literdria e o aperfeigoamento dos costumes.

Enquanto as classes burguesas desejavam um divertimento dos
sentidos na representacdo da 6pera, sem esperar que isso atingisse o
espirito, e muitas vezes frequentavam a 6pera em fungdo do status
que 1sso significava, a aristocracia esperava que as regras fossem
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cumpridas, e nisso estava o sabor e o deleite do bom gosto para essa
classe, na verificacdo de que todos os elementos esperados da repre-
sentacdo satisfizessem seus anseios, e ndo so isso: esse equilibrio na
satisfagdo da razdo e do bom gosto devia servir para o aperfeicoa-
mento dos costumes vigentes.

Essa postura da aristocracia frente a representacio da opera seria
e a favor dela no movimento das querelas foi combatida, por ter
sido considerada por muitos enciclopedistas e filésofos como uma
perpetuacido do seu poder e dos seus costumes, e ndo dos costumes
da Franca. A opera seria era, entdo, na visdo dos iluministas, um
instrumento de manutencao de poder, por isso deveria ser extirpada
da sociedade.

A perpetuacio das teorias imitativas, para a musica e as artes,
ndo s6 mantinha a tradi¢do da cultura cléssica, expressa nas obras
de arte e nas artes teatrais, envolvendo a épera. Ela simbolizava, na
concepcio dos filosofos iluministas, a manutencédo da aristocracia
no mesmo lugar do seu poderio.

Rousseau tomou posi¢do contra a opera seria e combateu seu
maior expoente na época, o compositor Rameau. Considerado re-
presentante da aristocracia e do racionalismo cartesiano, ele com-
punha 6peras para agradar ao gosto da corte, seguindo as regras
das teorias imitativas, embora mesmo na corte nem todos se satis-
fizessem com a sua musica. Rousseau, além de combaté-lo como
simbolo da aristocracia, procurou demonstrar que a musica era a
linguagem dos sentimentos, que os sentimentos eram o aspecto
universal, e que a imitacdo deveria realcar esse aspecto universal do
coracdo, 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 se concretizaria na tradi¢do, na manutencéo da satisfa-
¢do da razdo, embora a natureza fosse, naquele momento, sinénimo
de sentimento, movendo através da musica as paixdes humanas,
mas de maneira controlada.

Enquanto para Batteux a musica era uma imitacdo, de forma
idealizada, dos sentimentos ou das paixdes, extraidos da natureza,
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para Rousseau a imitacdo dos sentimentos eram as paixoes brutas
e reals, da maneira como realmente os homens as sentiam. O con-
ceito de imitagdo, portanto, ndo era o mesmo para os dois autores.

As querelas revelaram um quadro social em que a aristocracia
estava em decadéncia. Nas artes, essa classe social esperava o cum-
primento das regras, mas, na convivéncia com a classe burguesa,
conheceu outro gosto, ao qual ndo importava e o qual nio buscava
o cumprimento das mesmas regras, para o qual os aspectos internos
eram os juizes no julgamento da musica. Esta s6 era aceita pelo
grau de satisfacdo agradavel que provocava, e nio pela satisfagdo
da razdo ou pelo aperfeicoamento dos costumes. Era a satisfacdo
do coragéo, em conflito com a satisfacdo da razdo, ao mesmo tempo
que as teorias imitativas foram se transformando e deixando de ser
critério para a producio das artes.

Mesmo depois das Querelas dos Bufées, prevaleciam as discus-
sdes sobre os significados da musica, o que ela era sem o respaldo do
texto literario. Nesse sentido, a musica sempre apresentava proble-
mas. Apesar de a 6pera parecer nao ser condizente com ela, musica
e texto pareciam objetos inconciliaveis.

No inicio da década de 1770, André Morellet tinha uma visdao
da musica como expressio. Embora ainda fosse partidario das teo-
rias imitativas, pensava que a musica era diferente das outras artes
no sentido imitativo e procurou responder as indagacdes sobre os
significados dela e se deveria mesmo imitar, o que deveria imi-
tar, como deveria imitar. Primeiro focou no que as pessoas com-
preendiam por imitacdo e afirmou que, na verdade, os autores ndo
sabiam o que era imitar. Como a 6pera ndo satisfazia totalmente o
cumprimento das regras das teorias imitativas, afirmou que essa
incompletude, esse ndo cumprimento das regras, era da propria
natureza da musica. Dada essa incompletude da musica com rela-
¢do ao imitar, Morellet 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 associagdes subjetivas e ilusorias
quanto a representagdo. Essas associacdes eram feitas através de
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analogias, e o que se produzia em musica ndo era semelhante aos
objetos imitados da natureza, pois ela néo tinha, por exemplo, um
rouxinol cantando com um som de violino ou um canto humano,
como se pretendia na musica.

As semelhancas que configuravam a iluso através da verossi-
milhanca eram arbitrarias. Na verdade, eram associagdes que indu-
ziam a fantasia do ouvinte, o qual acreditava que era imita¢do aquilo
que de fato sequer existia na natureza e, portanto, nem poderia ser
um modelo. Morellet via a masica como uma linguagem, porque
ela fazia uso do mesmo 6rgédo produtor das palavras. A linguagem
verbal possuia limitacdes para expressar todos os modelos e objetos
da natureza e usava de associagdes para expressar o que desejava, o
que também acontecia com a musica, que se valia de associagdes,
mas, nas teorias imitativas, isso foi tomado como reproducio dos
modelos em si e considerava-se que a verossimilhanca ocorria real-
mente, quando 1sso néo era possivel.

Os objetos imitados eram potencializados pela musica vocal,
por isso a poesia, simbolo da razdo, ocupava lugar privilegiado em
todas as linguas, pois fora usada para a representa¢do de modelos
da natureza por muito tempo. Assim, a musica poderia escolher
os objetos que gostaria de imitar e, tanto por meio da voz como
dos instrumentos musicais, poderia sugerir representacdes sonoras
através de analogias, mas que ndo eram de fato semelhantes aos
objetos imitados.

Dessa forma, as relacdes entre lingua e musica possuiam um li-
mite, apresentavam insuficiéncias e imprecisdes, pois trabalhavam
apenas com aproximacdes, e foram esses limites que nunca permiti-
ram que a musica efetuasse a imitagdo de modo eficaz. A verdade da
qual ela pretendia se ocupar ndo existia de fato. A musica poderia
imitar, mas o problema estava na verossimilhanca, na producéo de
ilusdo, no reconhecimento de objetos semelhantes aos modelos da
natureza. A teoria da verossimilhanca utilizada para as outras artes
ndo poderia ser a mesma para a musica. Seria, na verdade, falsa para
essa arte, pela sua incompletude, imparcialidade e inexatiddo, sem
o rigor cobrado das outras artes.
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A musica deveria ser apreciada tendo-se consciéncia de que ela
era incapaz de concretizar as regras das teorias imitativas, e nisso
estava seu deleite: permitir que o ouvinte completasse, com a sua
imaginagdo, aquilo que a verossimilhanga era incapaz de realizar.

Os autores anteriores a Morellet, segundo este, ndo sabiam o
que de fato era imitar. Eles tentaram fazer a masica de épera mo-
delar-se, assumindo uma forma que nio era a dela. Julgavam a
musica pelo viés literdrio, acreditando que o faziam. Justificavam
sua associa¢do com a linguagem verbal para o alcance de signifi-
cados precisos. Era cobrado da musica o comportamento de uma
representacio teatral, ou a complexidade da pintura de um quadro.
Enquanto existiu a aristocracia, existiram as teorias imitativas,
e estas, mesmos transformadas, se valeram, para a produgio das
artes, do conceito de imitacdo da épera francesa, como visto neste
panorama, que estendeu-se do inicio do século XVIII até um pouco
além da sua metade.
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