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3
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.



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO xVIII - 187

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
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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-



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO VI 191

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.
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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).



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO xVIII 201

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



212  RODRIGO LOPES

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



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO XVl 219

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



O CONCEITO DE IMITACAO NA OPERA FRANCESA DO SECULO VIl 221

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-
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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)





