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APRESENTACAO

A natureza e o valor da Educacédo Musical sao determinados pela natureza e
valor da musica. Com base nesta premissa inicial, Reimer estabelece argumentos
para afirmar a necessidade de uma filosofia para educagao musical: A qualidade da
compreensdo sobre uma atividade profissional esta relacionada ao impacto na
sociedade que esta profissdo pode obter. Assim, a educagdo musical s6 deixaria a
“periferia da cultura humana” quando houvesse maior entendimento profissional do
valor da educagcédo musical. Para Liane Hentschke, a musica ndo estad no rol das
“disciplinas sérias” por causa “uso que se tem feito dessa area de conhecimento e da
atividade profissional decorrente dela” (Hentschke, Del Ben, 2003, p. 117). Para
modificar este panorama, é preciso uma tomada de consciéncia dos profissionais que
estdo atuando no campo da pedagogia musical. Reimer entende que o profissional
consciente do valor de sua profissdo, mais que um elo na comunidade pedagdgica, é
alguém que tem a visdo modificada a respeito da natureza e do valor de sua vida
pessoal (1970, p. 4); As bases para a valorizacdo da educagcdao musical exigem a
configuracéo de uma filosofia. No entanto, seus efeitos serédo mais produtivos se essa
filosofia estiver em desenvolvimento durante a formacao do educador musical. Segundo
Claudia Bellochio, as pesquisas sobre educacao musical no Brasil poucas vezes séo
referéncia para o ensino de musica nas escolas, o0 que constituiria “um hiato entre a
producao de pesquisas e aapropriagao de seus resultados no contexto da escolarizagao”
(2003, p. 129). Assim, a auséncia de uma articulacdo entre ensino e pesquisa em
nossas universidades reforca a necessidade de uma filosofia de educacdo musical,
que seria capaz de conciliar os diversos saberes mobilizados e que estariam conjugados
nas agoes e reflexdes da pratica docente; A musica € uma disciplina do conhecimento
gue também constitui caminho para se entender a realidade. Reimer (1970, p. 9) afirma
que o aluno que entende a natureza real da musica pode partilhar as visbes da
realidade que a musica oferece. O problema nessa questdo é o contraste entre o
ensino da disciplina e a pratica da mesma fora da escola. Enquanto em suas atividades
extra-escolares o aluno se conecta com uma vasta gama de opcdes musicais e trafega
por diversos contextos culturais (internet, TV, espacos publicos), na escola ele costuma
ter contato com expressdes musicais que pouco ou nada tem a ver com sua realidade
sonora. Sobre o ultimo ponto, vale esclarecer que néao se trata de celebrar acriticamente
o conhecimento musical que o estudante traz consigo, pratica esta que, em geral,
redunda em uma reproducéo destituida de aprofundamento contextual e analitico em
relacéo as cancdes ou hits da midia de massa. Por outro lado, a introdug¢é@o da gramética
da musica (a teoria) desvinculada do fazer musical espontaneo resulta em uma pratica
inbcua e sem sentido para o aluno. Se as visdes concernentes a uma educacao
musical na contemporaneidade observam 0s novos contextos estabelecidos na
sociedade, concebendo estruturas que constroem uma rede de relacdes a partir do
conhecimento e da experiéncia do sujeito (Fonterrada, p. 175-6), ainda ha nas escolas



um vazio entre o que € ensinado e o que é compreendido e praticado pelo aluno. Em
relacdo a esse topico, Bennett Reimer argumenta que uma alternativa para a
fundamentacao filosofica da educacado musical € a abordagem estética da musica. O
autor assinala que a educacao musical deve ter entendimento da natureza e do valor
estéticos da musica, a fim de realmente tornar-se educagado musical. Porém, como
veremos a seguir, essa op¢cao por uma educacao estética encontra oposicéo e contra-
argumentacao nos estudos de outros pesquisadores da educa¢édo musical.No artigo
PRINCESA ISABEL: GENERO E PODER NO IMPERIO E MUSICA, os autores,
Solange Aparecida de Souza Monteiro, Karla Cristina Vicentini de Araujo, Carina
Dantas de Oliveira, Viviane Oliveira Augusto, Gabriella Rossetti Ferreira e Paulo
Rennes Marcal Ribeiro, aprofundar conhecimentos sobre as relacées de género,
musica e poder no império, verificando a vida da Princesa Isabel. Sera utilizado um
recorte da histéria do Brasil, do poder atribuido a Princesa Isabel, e questdes
particulares, da vida privada e confltos de género vivenciados. No artigo
EXPERIMENTALISMO E MUSICA CONCRETA NO JAPAO POS-GUERRA: RELIEF
STATIQUE (1955) E VOCALISM Al (1956) DE TORU TAKEMITSU, o autor Luiz
Fernando Valente Roveran busca uma visdo endémica do conceito de musica
concreta que emerge na década de 1950 em Toquio. No ArTico FAARTES VIRTUAL:
UM MODELO DE AMBIENTE VIRTUAL PARA O ENSINO DE ARTES NA
UNIVERSIDADE FEDERAL DO MAZONAS, o autor Jackson Colares da Silva busca
descrever um modelo de Universidade Virtual adaptado ao contexto amazénico. No
artigo FEEDBACK EM MUSICOTERAPIA GRUPAL, os autores, Marcus Vinicius
Alves Galvao, Claudia Regina de Oliveira Zanini, buscam estudar, resultado de um
projeto vinculado ao Programa Institucional Voluntario de Iniciagdo Cientifica (PIVIC).
NO ARTIGO FORMACAO HUMANA: uma breve analise de paradigmas formativos na
Historia da Humanidade e suas implicacbes ao Filosofar e a educacao, as autoras
Leticia Maria Passos Corréa e Neiva Afonso Oliveira, disserta sobre o papel do
Ensino de Filosofia e sua conexao com os processos relativos a formagdo humana na
direcdo da compreenséo de que nascemos humanos, mas precisamos continuar a sé-
lo. No artigo GOETHE E A EDUCACAO: PRINCIPIOS FORMACAO A PARTIR DA
OBRA OS ANOS DE APRENDIZADO DE WILHELM MEISTER, Mércio Luis Marangon
busca analisar a obra Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister, de Goethe.
representa uma sintese da dissertacao “Guitarra Baiana: uma proposta metodologica
para o ensino instrumental” (VARGAS, 2015) GUITARRA BAIANA: UMA PROPOSTA
METODOLOGICA PARA O ENSINO INSTRUMENTAL, Alexandre Siles Vargas
Busca trazer a sintese da dissertacédo “Guitarra Baiana: uma proposta metodoldgica
para o ensino instrumental” realizada durante nosso Mestrado em Musica na subarea
na subarea Educacdo Musical do Programa de Pds-Graduagcdo em Musica da
Universidade Federal da Bahia. No artigo IDEIAS DE H. J. KOELLREUTTER PARA
EDUCAGCAO MUSICAL NO BRASIL E SUA POSICAO QUANTO AO PAPEL DA



ESCUTA, os autores, Patricia Lakchmi Leite Mertzig Goncgalves de Oliveira, André
Luiz Correia Goncalves de Oliveira apresenta aspectos da influéncia de Hans
Joachim Koellreutter na pratica musical e pedagdgica no Brasil. No artigo
INTERATIVIDADE E MUSICA NO VIDEOGAME: UM ESTUDO DE CASO SOBRE
AS TECNICAS DE COMPOSICAO PARA AUDIO DINAMICO EMPREGADAS NA
TRILHA MUSICAL DE JOURNEY (2012), o autor Luiz Fernando Valente Roveran
busca estudar duas técnicas de composicao para videogames aplicadas por Austin
Wintory a musica de Journey (2012). No artigo JORNADA DE ESTUDOS EM
EDUCACAO MUSICAL: REFLETINDO SOBRE AS APRENDIZAGENS GERADAS
NA ORGANIZA(;I\O DE EVENTOS as autoras, Natalia Burigo Severino, Mariana
Barbosa Ament, busca analisar os Estudos em Educacdo Musical (JEEM) € um
evento destinado ao compartilhar de concepgdes, ideias e praticas de processos
educativos em musica. No artigo LUIZ BONFA: uma breve trajetéria, parcerias e
apontamentos do estilo, o autor Tiago de Souza Mayer, o trabalho consiste em
tracar uma breve trajetéria do violonista e compositor Luiz Floriano Bonfa, de modo a
destacar parcerias relevantes e realizar apontamentos sobre seu estilo no violdo. Para
a fundamentacédo buscamos referéncias em Bourdieu (2006), Giovanni Levi (2006)
Frangois Dosse (2009). No artigo MIGRANTES EM BOA VISTA: SUBJETIVIDADE
DA MUSICALIDADE GAUCHA PRESENTE NAS MANIFESTACOES JUNINAS
BOAVISTENSE, autor Marcos Vinicius Ferreira da Silva e Leila Adriana Baptaglin,
buscou compreender de que maneira a subjetividade da musicalidade gaucha
contribuiu para as mdultiplas identidades da musicalidade boavistense. No artigo a
MUSICA, EDUCACAO EDESENVOLVIMENTO INFANTIL: EMFOCOAS RELACOES
COM O MEIO da autora Silvia Cordeiro Nassif, objetivo trazer as contribuicbes da
psicologia histérico-cultural para a educacdo musical. No artigo MUSICALIZACAO
NA MATURIDADE: INCLUSAO DE IDOSOS NA AREA DA EDUCACAO MUSICAL
POR MEIO DA FLAUTA DOCE E DO CANTO CORAL, o autor Jovenildo da Cruz
Lima, busca analisar nesta pesquisa a pratica de inclusao de pessoas acima dos 60
anos por meio da musicalizagdo com flauta doce, bem como o canto coral, buscando
identificar possibilidades para a incluséo do idoso no ambito da educagao musical. No
artigo NA CALADA DA NOITE? SILENCIO, a autora Priscila Loureiro Reis, discute
a esséncia da musica em sua unidade com o ser e o siléncio, apontando para uma
musicalidade que desvela o ser e em tal desvelamento faz desencadear realidade,
estabelecer sentido e constituir meméria. No artigo NARRATIVIDADE E
RANDOMIZACAO DA PAISAGEM SONORA EM JOGOS ELETRONICOS, os autores
Fernando Emboaba de Camargo e José Eduardo Fornari Novo Junior, propdem
-se uma solugao parcial para esse problema com base na fragmentacao de longos
trechos de ambiente sonoros associados a narrativa e uma posterior randomizagéo
temporal do conjunto de fragmentos sonoros. No artigo NEGOCIANDO DISTANCIAS
NAS AULAS DE MUSICA:REFLETINDO SOBRE ALGUMAS CONTRIBUICOES DE
MICHEL MEYER, a autora Helen Silveira Jardim de Oliveira busca compartilhar



algumas reflexdes de nossa tese de doutorado defendida no ano de 2014 cujo titulo
foi: Ensinar e aprender musica: negociando distancias entre os argumentos de alunos,
professores e instituicbes de ensino. No artigo NOVA TRANSCRICAO DE “NOITE
DE LUA” DE DILERMANDO REIS PARA VIOLAO SOLO FUNDINDO A PARTE DOS
DOIS VIOLOES COM BASE NA GRAVAQI\O ORIGINAL, o autor Breno Raphael de
Andrade Pereira sugere a execucao da peca Noite de Lua de modo mais fiel ao audio
original. Essa nossa transcricdo diferencia-se das demais pela semelhanca com a
gravacao deixada pelo compositor, contrastando com os demais arranjos disponiveis
no grave desvio com relacdo a forma, baixos e ritmo. O artigo O CICLO DA
APRENDIZAGEM CRIATIVA NA AULA DE PIANO EM GRUPO, o autor José Leandro
Silva Martins Rocha, Discute os resultados de uma pesquisa de mestrado (ROCHA,
2015), que teve por objetivo investigar a aprendizagem criativa na aula de piano em
grupo, por meio de uma pesquisa-agao com alunos do Curso de Licenciatura em
Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte. No artigo O DISCURSO
MUSICAL DO SECULO XVIlIl: ACEPCOES DE GOSTO NA OBRA DE FRANCESCO
GEMINIANI (1687-1762), o autor Marcus Vinicius Sant’Anna Held Neves discorrer
sobre diversas emulacdes retéricas almejadas por Geminiani (1687-1762) em sua
obra tratadistica, sobretudo nas Regras para tocar com verdadeiro gosto (c.1748),
Tratado sobre o bom gosto na arte da musica (1749) e A arte de tocar violino (1751).
SOLANGE APARECIDA DE SOUZA MONTEIRO
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CAPITULO 18

O DISCURSO MUSICAL DO SECULO XVII:
ACEPCOES DE GOSTO NA OBRA DE
FRANCESCO GEMINIANI (1687-1762)

Marcus Vinicius Sant’Anna Held Neves
Universidade de Sao Paulo (USP)

Sao Paulo - SP

RESUMO: Na literatura dos séculos XVIl e XVIII,
centenas de tratados dedicados a composicéo,
interpretacéo, ensino e reflexdo musicais foram
publicados e difundidos por todo o continente
Europeu. Tais obras, que variam enormemente
em relacdo a metodologia abordada por
seus autores, costumam, frequentemente,
trazer consigo a nogcdo de que a musica é
analoga ao discurso verbal, ambos guiados
pelas regras da retérica, e que sua finalidade
seja ensinar, deleitar e mover o ouvinte. No
caso de Francesco Geminiani (1687-1762),
esta mesma ideia pode ser lida em sua obra
capitulo,

discorrer sobre diversas emulag¢des retdricas

tratadistica. Neste pretende-se
almejadas por Geminiani (1687-1762) em sua
obra tratadistica, sobretudo nas Regras para
focar com verdadeiro gosto (c.1748), Tratado
sobre o bom gosto na arte da musica (1749) e
A arte de tocar violino (1751). Nesses tratados,
0 autor n&o apenas alinhou-se as correntes de
pensamento de sua época, representadas por
Batteux, Hume e Montesquieu — na filosofia —
e por Quantz, C. P. E. Bach e L. Mozart — na
musica —, mas também recuperou acepg¢oes do
discurso falado, escrito e proferido, presentes
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nas retoricas classicas De Oratore, de Cicero, e
Institutio Oratoria, de Quintiliano. Observaremos
que, no tocante a discussao filoséfico-musical
setecentista em torno da tépica do Gosto —lugar-
comum no conjunto total de sua tratadistica
—, Geminiani apoia-se na recuperacdo e no
debate de diversos preceitos sobre imaginacéo,
juizo, decoro, ornamentacao,
e recepcdo, abordados pelos
mencionados, tornando, assim, evidente sua

performance
autores

visdo da composicdo musical espelhada no
discurso retérico.
PALAVRAS-CHAVE: Francesco
Retoérica Musical. Gosto. Afetos.

Geminiani.

ABSTRACT: In the literature of seventeenth
and eighteenth centuries, hundreds of treatises
on  musical
pedagogy and speculation were published and
widespread throughout European continent.

composition,  performance,

Those works, which vary enormously in regard
to the methodology used by their authors, often
use to bring the notion of music as analogue
to the verbal speech, both guided by the rules
of rhetoric, which its aim is to instruct, delight
and move its listener. In the case of Francesco
Geminiani (1687-1762), the same idea can be
read in his treatises, mainly in Rules for playing
in a true taste (c. 1748), A treatise of good taste
in the art of musick (1749) and The art of playing
on the violin (1751). In those works, the author
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has not only got himself connected to the currents of thought of his time, represented
by Batteux, Hume and Montesquieu — in philosophy — and by Quantz, C. P. E. Bach
and L. Mozart — in music —, but also recovered meanings of oral, written and delivered
speech, present amongst the classics De Oratore, by Cicero, and Institutio Oratoria,
by Quintilian. It will be observed that, in relation to eighteenth century philosophical
and musical debates on Taste — commonplace in his treatises —, Geminiani is based
on the recovery and the discussion of several precepts about imagination, judgement,
decorum, ornamentation, performance and reception, approached by the above-
mentioned authors. It is therefore evident his view of musical composition mirrored on
rhetorical discourse.

KEYWORDS: Francesco Geminiani. Musical Rhetoric. Taste. Affects.

11 INTRODUCAO

Na literatura dos séculos XVII e XVIII, centenas de tratados dedicados a
composicao, interpretacdo, ensino e reflexdo musicais foram publicados e difundidos
por todo o continente Europeu. Tais obras, que variam enormemente em relacéo a
metodologia abordada por seus autores, costumam, frequentemente, trazer consigo a
no¢ao de que a musica é analoga ao discurso verbal, ambos guiados pelas regras da
retorica, e que sua finalidade seja ensinar, deleitar e mover o ouvinte (LUCAS, 2014,
p. 72).

No caso de Francesco Geminiani (1687-1762), esta mesma ideia pode ser lida
em sua obra tratadistica. Nascido na ltalia e discipulo de Arcangelo Corelli (1653-
1713), Geminiani radicou-se em Londres em 1714, destacando-se, ainda em vida,
como violinista virtuose, compositor e professor. Por ter em sua formacéo a presenca
de uma figura de tanto renome como a de Corelli, foi considerado no meio musical
britAnico como uma autoridade e, além disto, teve a possibilidade de trabalhar com
0s principais editores ingleses. A partir de 1748, passou a dedicar-se a producéo e a
publicacdo de sua obra tratadistica, somando, até o final de sua vida, sete volumes:
Regras para tocar com verdadeiro gosto (c.1748), Tratado sobre o bom gosto na arte
da musica (1749), A arte de tocar violino (1751), Guida Armonica (1756/8), A arte do
acompanhamento (1756/7), A Miscelanea harménica (1758) e A arte de tocar guitarra
ou cistre (1760).

Neste capitulo, pretende-se discorrer sobre diversas emulagbes retoricas
almejadas por Geminiani (1687-1762) em sua obra, sobretudo em seus trés primeiros
tratados. Neles, o autor ndo apenas alinhou-se as correntes de pensamento de sua
época, representadas por Batteux, Hume e Montesquieu — na filosofia — e por Quantz,
C. P. E. Bach e L. Mozart — na musica —, mas também recuperou acep¢des do discurso
falado, escrito e proferido, presentes nas retéricas classicas De Oratore, de Cicero, e
Institutio Oratoria, de Quintiliano. Observaremos que, no tocante a discussao filoséfico-
musical setecentista em torno da tdpica do Gosto — lugar-comum no conjunto total
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de sua tratadistica —, Geminiani apoia-se na recuperacdo e no debate de diversos
preceitos sobre imaginacéo, juizo, decoro, ornamentacao, performance e recepcéo,
abordados pelos autores mencionados, tornando, assim, evidente sua visdo da
composicado musical espelhada no discurso retorico.

21 RELACOES ENTRE RETORICA E MUSICA

Uma obra de arte, segundo o pensamento setecentista, € dedicada a afetar seu
receptor. Da mesma maneira que o principal objetivo de um orador, nos textos da
retorica classica, é excitar as emocdes — ou os afetos — de seu ouvinte (CICERO, |
v 17), o artista deseja afetar seu publico, despertando seus sentidos. Estudiosos da
musica do século XVIII podem testemunhar esta inteiracdo nas palavras de Johann
Joachim Quantz (2001 [1752], p. 119; trad. nossa):

A performance musical pode ser comparada a entrega do [discurso] de um orador.
O orador e 0 musico possuem, no cerne, 0 mesmo objetivo tanto em relacédo a
preparacdo quanto a execucdo final de suas produches; isto €&, [almejam]
transformarem-se em mestres dos coracdes de seus ouvintes, incitar ou roubar
suas paixdes e transporta-los ora a este sentimento, ora aquele.

Da mesma maneira, Geminiani, um ano antes de Quantz, ja havia mencionado,
em A arte de tocar violino, que “a intengdo da musica &€ n&o apenas agradar aos
ouvidos, mas também expressar sentimentos, atingir a imaginag¢ao, afetar a mente
e comandar as paixdes” (GEMINIANI, 1751, pref.; trad. nossa). Paralelamente, em
textos da retérica classica, também é possivel observar essa reflexdo, uma vez que a
musica é capaz de mover seu receptor. Em Institutio Oratoria, Quintiliano (I, x - 9, 32,
33) comenta:

[...] A respeito da musica, talvez eu pudesse estar satisfeito com a avaliacdo dos
antigos. Pois quem desconhece que a musica, para falar dela em primeiro lugar,
ja entao naqueles tempos antigos, foi objeto ndo apenas de paixao como também
de veneracao, de modo que eram considerados musicos, poetas e sabios, como,
omitirei outros, Orfeu e Lino: ambos de origem divina, mas conta-se que o primeiro,
porgue amansava até os seres primitivos e agrestes por ter deixado para a memoria
da posteridade o fato de arrastar ndo s¢ as feras como também os rochedos e as
florestas com o encantamento de sua musica.[...] Ha também um fato lendario,
ndo rude para ser declamado, em que aparece um tocador de flauta, que havia
tocado uma melodia frigia enquanto se fazia um sacrificio: devido a esse fato, o
que sacrificava teve um acesso de loucura e se atirou num precipicio; o tocador de
flauta foi acusado de ter sido a causa da morte.

Ainda que o sentido de mover o receptor possa ter, na primeira parte dessa
citacdo, um sentido praticamente literal, de arrastar feras, rochedos e florestas,
percebe-se também que a musica move a alma de seus ouvintes ao excitar sua variada
gama de sentimentos e afetos. Esse pensamento foi retomado no Renascimento e
permaneceu até o fim do século XVIIl. Na obra de Geminiani, este quesito € abordado
largamente. Na listagem dos catorze ornamentos contida em seu Tratado sobre o bom

gosto na arte da musica e reimpressa no tratado de violino acima mencionado, o autor
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providencia instrucbes de como executa-los e, em muitos casos, descreve a situacéo
em que eles devem ser empregados, bem como o efeito de cada ornamento quando
percebido pelo ouvinte. Listamos, a seguir, alguns casos em que isso ocorre:

(Segundo) Do trinado com terminacgéo: o trinado com terminacéo, sendo realizado
de forma répida e longa, é apropriado para expressar alegria. Todavia, se o
realizarmos curto e mantivermos a extensao da nota continua e suave, expressara,
entdo, algumas das mais ternas paixoes.

(Décimo terceiro) Do mordente: é apropriado para expressar diversas paixdes.
Por exemplo, se realizado com forgca e continuamente longo, expressa furia, raiva,
determinacéo etc. Se tocado menos forte e mais curto, expressa jubilo, satisfacdo
etc. Entretanto, se o tocarmos muito suave e fizermos um crescendo, 0 mordente
pode, entdo, denotar horror, medo, pesar, lamentacéo etc. Se tocado de forma
curta e com um crescendo delicado, pode expressar afeicdo e deleite.

(Décimo quarto) Do vibrato: ndo pode ser descrito por meio de notas, como nos
exemplos anteriores. Para realiza-lo, devemos pressionar o dedo fortemente sobre
a corda do instrumento e mover o punho para dentro e para fora, lenta e igualmente.
Quando uma nota longa com vibrato é acompanhada de um crescendo gradual,
com o arco se movendo para perto do cavalete e de uma terminacao muito forte,
o vibrato pode expressar majestade e dignidade. Entretanto, realizado mais
curto, com menos volume e mais suavemente, pode denotar aflicdo, medo etc.
(GEMINIANI, 1749, p. 3-4; trad. nossa).

Nesta leitura, percebe-se que a ornamentagcdo € um grande recurso para
comandar as paixdes do receptor. Como € de se esperar, 0 autor recomenda que 0
emprego dos ornamentos seja realizado de modo diligente, isto €, com bom gosto:

Coletei e expliquei todos os ingredientes do bom gosto, e ndo resta nada a néo ser
alertar o intérprete a ndo concluir que uma mera aplicacdo mecéanica deles levara
ao grande propdsito de estabelecer-se como um [musico de] carater [judicioso]
entre outros judiciosos em todas as Artes e Ciéncias. Algo deve ser deixado para
o0 bom senso do professor, pois, assim como a alma afeta o corpo, toda regra e
todo principio devem ser feitos cumprir por meio do conhecimento e da habilidade
daquele que os pde em pratica (GEMINIANI, 1749, p. 4; trad. nossa).

Isto estd de acordo, também, com os principios de um discurso coerente da
retorica classica de Quintiliano (Il, viii, 15)

Pois ndo é suficiente falar apenas com precisdo, com sutileza ou com dureza,
ndo mais que ao mestre de declamacgdo nédo € o bastante destacar-se somente
na emissao dos sons agudos, médios ou graves, como também de seus matizes

intermediarios. Realmente, como a citara, também o discurso néo é perfeito a ndo
ser que, da mais baixa a mais alta corda, esteja bem afinado e coerente.

31 GOSTO NA MUSICA DO SECULO XVl

O conceito de gosto é amplo, de modo que uma discussao exaustiva sobre esse
assunto excederia o escopo do presente capitulo. No entanto, por ora, é conveniente
discutir algumas ocorréncias desse termo na literatura setecentista, para, assim,
entender as supostas razdes pelas quais Geminiani teria publicado sua preceptiva.
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O século XVIII testemunhou uma grande discussédo acerca da ideia de gosto,
assunto ao qual foram dedicadas diversas preceptivas. Charles Batteux (1713-1780)
dedica-se a explicar o principio que rege o fundamento de todas as belas-artes: a
imitacdo. O gosto, nesse cenario, é fundamental para a imitacdo adequada da bela
natureza. De acordo com o autor, era um assunto muito estudado: “existe um bom
gosto. Essa proposicdo ndo é um problema, e aqueles que duvidam disso n&o séo
capazes de conseguir as provas que requerem. [...] Quantas questdes sob esse titulo
tdo conhecido, tantas vezes tratado e nunca explicado de modo suficientemente claro!”
(BATTEUX, 2009 [1746], p. 48). Vemos, assim, que a discussao sobre os fundamentos
do gosto era corrente, o que, por si sO, ja poderia justificar a publicacao dessas obras
de Geminiani.

Em todo caso, observa-se, dentre as diversas acepg¢des do conceito aqui
discutido, sua relagdo com o julgamento e com o intelecto, termos que se relacionam
com a faculdade do juizo. Isto é, o gosto se relaciona com a razdo no sentido de que
permite diferenciar, qualificar e, finalmente, julgar:

Uma inteligéncia é portanto perfeita quando vé sem nuvens, € quando distingue
sem erro o verdadeiro do falso, a probabilidade da evidéncia. Do mesmo modo, o
gosto é perfeito quando, com uma impressao distinta, ele sente o bom e o mau, o
excelente e o mediocre, sem nunca confundi-los e sem tomar um pelo outro. Posso
entédo definir a inteligéncia: a facilidade de conhecer o verdadeiro e o falso, e de
distingui-los um do outro. E o gosto: a facilidade de sentir o bom, o mau, o mediocre,
e de distingui-los com certeza. Assim, o verdadeiro e bom, conhecimento e gosto,
eis todos 0s Nossos objetos e todas as nossas operacdes (BATTEUX, 2009 [1746],
p. 49-50).

Desse modo, vé-se que o conceito de gosto esta interligado com as questdes do
discernir: diferenciar e qualificar. Se as definicdes basicas sobre gosto tém origem no
sentido préprio do termo, isto é, a sensibilidade gustativa - vide Zedler (1708, p. 78;
trad. nossa): “Gosto, sabor (gustus, gout) &€ aquele, dentre os sentidos exteriores, que
através de sua ferramenta prépria, a lingua, percebe o efeito especifico das particulas
salgadas dos corpos e o transmite a alma, pelo cérebro” -, no ambito das artes e,
mais especificamente, em musica, o termo estara relacionado, naturalmente, com a
sensibilidade auditiva.

Ao observar as citacoes de Batteux e de Zedler, percebe-se que o gosto trata,
portanto, de uma questdo ambivalente entre suas conotagcbes sensorial e racional.
A primeira, tendo como subsidio a percep¢ao pelos sentidos e, como fim, o efeito
(sensacao de prazer ou de repulsa); a segunda, a partir do discernimento, emite, entéo,
um julgamento (bom ou ruim, agradavel ou desagradavel, belo ou feio). Ao final, elas
se fundem, uma vez que so sera possivel julgar aquilo que tenha sido transmitido para
0 cérebro apos a percepcao pelos sentidos. Além disso, a predominancia da razéo é
patente, visto que a percepcéao sensorial, por si sb, é incerta (PAOLIELLO, 2011).

Apesar de citadas fontes setecentistas, visto que é o foco deste estudo, sabe-
se que a relacéo entre gosto e razdo tem origem na Renascenca. Klein (1998, p.
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333) direciona sua atencao para o termo giudizio [juizo], que, nessa época, “nao era
um ato de ordem puramente intelectual: pertencia a um dominio intermediario entre
o intelecto e os sentidos”. O juizo, pois, é a reacdo ao percebido sensorialmente,
como testemunhado em Zedler. Klein sustenta, ainda, que, até o surgimento do
termo conhecido como “gosto”, a relagcédo entre sensacéo e razao era realizada pela
faculdade do juizo. Nesse sentido, tem-se que, além de o gosto ndo pertencer apenas
a ordem dos sentidos, 0 juizo nédo se relacionava apenas com a razdo (PAOLIELLO,

2011). Dessa maneira, se juizo é uma “reacédo racionalizavel imediata ao percebido
(KLEIN, 1998, p. 333), observa-se a relagéo intrinseca entre gosto e juizo, visto que,
apo6s a percepcao sensorial, 0 discernimento perante o percebido € explicitado em
forma de julgamento, como o bom ou o ruim. Como exemplo, a relacdo entre sentido,
gosto e juizo pode ser evidenciada no raciocinio tracado por David Hume (1711-1776)
— filésofo britanico do qual Geminiani, possivelmente, foi leitor (WILLIAMS, 2013, p.
13). No Tratado da natureza humana, Hume (2009 [1739-1740], p. 142-143) elabora:

Todos os tratados de Optica admitem que o olho vé& sempre 0 mesmo numero de
pontos fisicos, e que a imagem que se apresenta aos sentidos de um homem
quando este se encontra no topo de uma montanha ndo é maior que quando ele
est4 confinado no mais estreito patio ou aposento. E somente pela experiéncia
que ele infere a grandeza do objeto, com base em certas qualidades peculiares
da imagem; e isso, que é uma inferéncia do juizo, ele confunde com uma
sensacao, como costuma correr em outras ocasioes. Ora, é evidente que, neste
caso, a inferéncia do juizo € muito mais vivida que aguela que € comum em NOSS0S
raciocinios correntes. Um homem forma uma concepcdo mais vivida da vasta
extensao do oceano pela imagem que recebe do olho, quando esta no alto de um
promontorio, do que simplesmente pelo barulho das ondas. Extrai um prazer mais
sensivel de sua grandeza, o que prova uma presenca de uma ideia mais vivida;
e confunde seu juizo com uma sensacao, o que é mais uma prova disso. Como
a inferéncia é igualmente certa e imediata em ambos 0s casos, porém, essa vividez
superior de nossa concepcao em um caso so6 pode proceder do fato de que, ao
fazermos uma inferéncia baseados na visao, existe, além da conjuncé&o habitual,
uma semelhanca entre a imagem e o objeto inferido — e essa semelhanca fortalece
a relagéo transmitindo a vividez da impresséo para a ideia relacionada com um
movimento mais facil e natural (grifos nossos).

Outro importante preceptista do século XVIII, Montesquieu (1689-1755), afirma,
sobre a relagao entre o gosto e o intelecto, ou o “pensar”, que:

A alma, independentemente dos prazeres que extrai dos sentidos, experimenta
outros que lhe séo proprios, como 0s que lhe despertam a curiosidade, os que lhe
d&o uma idéia de sua grandeza, de suas perfeicbes, de sua existéncia como algo
oposto ao sentimento da noite, o prazer de abarcar todo o conteldo de uma idéia
geral, o de ver um grande numero de coisas etc., 0 de comparar, associar e separar
idéias. Esses prazeres sdo inerentes a natureza da alma, independentemente dos
sentidos, porque pertencem a todo ser que pensa (MONTESQUIEU, 2009 [1753],

p. 13).

Nesse sentido, o filosofo afirma que “sdo os diferentes prazeres da alma que
formam os objetos do gosto, tais como o belo, o bom, o0 agradavel, o ingénuo, o delicado,
o terno, o gracioso, 0 ndo sei o0 qué, o nobre, o grandioso, o sublime, 0 majestoso etc.”
(MONTESQUIEU, 2009 [1753], p. 11). Esses prazeres, quando excitados, provocam
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no receptor o estado de deleite.

Dentre diversos autores que estudaram e descreveram o conceito de deleite,
iremos nos concentrar na obra quinhentista de Cesare Ripa: Iconologia overo
Descrittione dell’lmagini Universali, de 1593 e editado em Londres com o titulo
Iconology, or Moral Emblems (“lconologia, ou emblemas morais”) em 1709, poucos
anos antes de Geminiani se radicar naquela cidade. Nessa obra, o autor dedica-se a
representar iconograficamente diversas faculdades da alma, assim como seus variados
prazeres e paixdes. Pode-se, inclusive, recorrer ao tratado como a um dicionario, pois
as representacdes estéo listadas no inicio da obra, bem como descritas textualmente.
O emblema do conceito de deleite tem como suporte textual:

Um garoto de dezesseis anos com aspecto agradavel; sua capa adornada com
varias cores; uma guirlanda de rosas; um violino e seu arco; uma espada; um livro
de Aristoteles e um de musica; dois pombos a se beijar. Seu semblante denota
deleite; o verde significa a vivacidade e a deleitabilidade dos prados verdes para
a visao; o violino, deleite na audicdo; o livro, deleite na filosofia;, os pombos,
deleite amoroso (RIPA, 1709, p. 23; trad. e grifos nossos).

Desse modo, além de notarmos a ambivaléncia sensorial-racional nessa citacao
de Ripa, pode-se supor que o gosto seja o principal elo, nas artes, entre o efeito
causado no receptor e 0 juizo a ser realizado apés este primeiro estagio. Logo, o gosto
€ elemento primordial na formacé&o do artista, pois &€ por meio dele que sua obra sera
apreciada e julgada.

No entanto, entra-se, com isso, em outra grande discussao setecentista: aquela
gue questiona se o gosto € algo naturalmente presente no artista, ou se pode ser
adquirido por meio da educacéo; mais especificamente, ao seguir certas regras e ao
emular um modelo. Sobre essas vertentes, Paoliello (2011, p. 25) explica:

O gosto adquirido diz respeito ao refinamento do lado racional, que resulta no bom
gosto — considerado fundamental pelos tedricos e musicos setecentistas. Aspecto
descrito como algo cultivado, aperfeicoado por meio de exercicio e aprendido
através da imitacdo de modelos. Nos escritos, encontramos também referéncia ao
gosto natural, que seria 0 gosto e 0 senso de harmonia e beleza implantados no
ser pela natureza.

Para preceptistas como Montesquieu, ambos 0s gostos estdo presentes na
alma humana ao dizer que “o gosto adquirido afeta, muda, aumenta e diminui o gosto
natural, tanto quanto o gosto natural afeta, muda, aumenta e diminui o gosto adquirido”
(MONTESQUIEU, 2009 [1753], p. 16). No entanto, o autor se limitara, em seu ensaio,
a descrever e estudar o gosto adquirido, uma vez que, no que concerne a formacao
do gosto em geral, os preceitos e as regras dizem respeito apenas a essa faceta do
gosto.

Em relacdo ao gosto natural, ou seja, um senso de beleza e de harmonia inerente
ao ser, tedricos como Ussher em Clio: or, A discourse on taste (1772 [1769]) explicam-
no por analogia:

Um concerto que tem todas as suas partes bem compostas e bem executadas
[...] agrada universalmente, mas, se surge uma dissonancia [...], desagradara até
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aqgueles absolutamente ignorantes em musica. Eles n&o sabem o que os incomoda,
mas sentem algo dissonante em seus ouvidos; e isto procede através do gosto e do
senso de harmonia implantado neles pela natureza. Da mesma maneira, a pintura
encanta e transporta o espectador que n&o tem nocdes sobre pintura. Pergunte a
ele o que o agrada e ele nao sabera especificar a razao (USSHER, 1772 [1769], p.
3-4 apud PAOLIELLO, 2011, p. 27).

No entanto, adespeito de diversos estudos em que o foco principal é a caracteristica
natural do gosto, sdo muitos os tratadistas que defendem a sua vertente adquirida,
entre eles o ja mencionado Charles Batteux, além dos tratadistas musicais Joseph
Joachim Quantz (1697-1773), Leopold Mozart (1719-1787), e, finalmente, Francesco
Geminiani. Para esses autores, a pratica de diversas regras, assim como a imitacao,
ou melhor, a emulagdo de um modelo sdo caminhos seguros para o refinamento e o
aperfeicoamento de habilidades naturais do ser.

Montesquieu dedica um capitulo — intitulado “Das regras” — a essa especulacao,
afirmando que todas as obras de arte tém regras gerais, que sdo guias a nunca
perder de vista, e argumenta que o gosto deve ser construido no ser humano desde
a juventude, pois, se a alma é exercida pelos sentimentos, somente 0 gosto poderia
conduzi-la. Batteux explica que € da natureza do homem ter algum talento: “como
uma mae benfazeja ela [a natureza] nunca produz um homem sem dota-lo de alguma
qualidade util que lhe sirva de recomendacgéao junto aos outros homens” (BATTEUX,
2009 [1746], p. 82). No entanto, é o gosto que nutre esse talento, e, sem ele, este
ultimo n&o podera ser aflorado, de modo que essa conduta contraria as intencdes da
natureza.

Na mdusica, a construcdo do gosto segundo as preceptivas dedicadas a essa
arte é abordada de maneira mais direta. Leopold Mozart, por exemplo, expde que
“tudo o que pertence a uma performance de bom gosto pode, apenas, ser aprendido
pelo julgamento do som e pela longa experiéncia” (MOZART, 1985 [1756], p. 216;
trad. nossa). Geminiani, de outra forma, decide instruir os aspirantes a execucéo de
bom gosto por intermédio de regras, como se pode observar no titulo de seu primeiro
tratado: Regras para tocar com verdadeiro gosto. Assim, vé-se que o titulo nao foi
escolhido por acaso: na realidade, esta em consonancia com as correntes filoséficas
da época. O refinamento, para Geminiani, ocorreria por meio do treino e da pratica.
O volume a ser publicado no ano seguinte, isto €, em 1749, portanto, é a continuagéo
desses ensinamentos. Sobre o gosto adquirido, 0 autor escreve:

O que é comumente denominado bom gosto no cantar e no tocar foi considerado, por
alguns anos no passado, como algo que destroi a verdadeira melodia e a intencéo
de seus compositores. Muitos supdem que nao é possivel adquirir o verdadeiro bom
gosto por meio de quaisquer regras da arte, pois trata-se de um dom particular da
natureza, concedido apenas aqueles que tém naturalmente um bom ouvido. Como a
maioria se exibe por possuir essa perfeicéo, tem-se, por consequéncia, que aquele
que canta ou que toca pensa apenas em fazer continuamente suas diminuicées
e seus ornamentos favoritos, acreditando que, por isso, sera reconhecido como
um bom intérprete, ndo percebendo que tocar com bom gosto ndo consiste em

frequentes ornamentacdes, mas em expressar com forca e elegancia a intencéo
do compositor. Essa expressao é o que todos devem se esmerar para adquirir,
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e pode ser facilmente obtida por qualquer pessoa que nao seja afeicoada a
sua propria opiniao e que nao resista obstinadamente a forca da verdadeira
evidéncia (GEMINIANI, 1749, pref.; trad. e grifo nossos).

De outro modo, em uma passagem do prefacio de suas Regras para tocar com
verdadeiro gosto, explica:

Aqueles que tocam violoncelo adquirirdo o bom gosto ao praticar a linha superior
destas composicées, empenhando-se em executar com exatiddo tudo o que
encontrarem escrito nelas. Ao mesmo tempo, devem ser muito cuidadosos com a
afinacao, visto que, sem esta particularidade, tudo o que forem capazes de fazer
nao tera nenhum proveito. Eles devem ter cuidado também para tracar um arco
longo; caso contrario, 0 som nao saira do instrumento (GEMINIANI, 1748, pref.;
trad. e grifo nossos).

No entanto, assim como Montesquieu, Geminiani reconhece as potencialidades
do gosto natural e menciona em seu texto: “[...] Nao nego as capacidades marcantes
de um bom ouvido, cuja for¢a presenciei em diversas instancias. Aponto, apenas, que
certas regras da arte sao necessarias a um engenho mediano, que podem melhorar e
aperfeicoar um que seja, por si, bom” (GEMINIANI, 1749, pref.; trad. nossa).

Com isso, podemos confirmar que Geminiani ndo apenas aceita, mas também
recomenda o gosto adquirido. Portanto, umavez que aideia de construcao e refinamento
do gosto por meio de diversas regras era algo corrente no século XVIII, deve-se
ressaltar que os preceptistas estavam cientes de que elas deveriam ser utilizadas de
modo judicioso, ou seja, conforme ao decoro. As regras eram, pois, um guia, e suas
aplicacoes diligentes dependiam do bom gosto do artifice para que fossem feitas as
excecdes necessarias, pois 0 bom gosto € um amor habitual a ordem (BATTEUX,
2009 [1746], p. 79). Sobre isso, Montesquieu (2009 [1753], p. 69) explica:

Todas as obras de arte tém regras gerais, que sdo guias a nunca perder de vista.
Mas assim como as leis s&o sempre justas em seu carater geral, porém sao quase
sempre injustas em sua aplicacao, também asregras, sempre verdadeiras emteoria,
podem revelar-se falsas na hipotese real. Os pintores e escultores estabeleceram
as proporgdes que 0 corpo humano deve ter e tomaram por medida comum o
comprimento do rosto. Mas a todo instante eles tém de violar essas propor¢cdes em
virtude das diferentes atitudes nas quais tém de mostrar os corpos humanos; por
exemplo, um braco estendido é bem mais comprido do que outro recolhido.

A abordagem de Geminiani esta, portanto, de acordo com os demais tratadistas
do século XVIII, sobretudo musicais. Leopold Mozart, por exemplo, é bastante rigido
a respeito do emprego diligente da ornamentacdo e condena o uso abusivo de
embelezamentos desprovidos de significado:

Todas essas decoracfes sdo empregadas, porém, apenas ao tocar um solo e,
portanto, com muita moderagao, no momento certo, e somente para [proporcionar]
variedade em passagens similares e frequentemente repetidas. Além disso,
observemos bem as direcées do compositor, pois é na aplicac&o de tais ornamentos
que a ignorancia de alguém € mais prontamente revelada. Em particular, no
entanto, protegemo-nos contra todos os embelezamentos improvisados quando
muitos [musicos] tocam uma [mesma] parte. Qual confuséo se sucederia se cada

instrumentista enfeitasse as notas de acordo com sua proépria fantasia? E, finalmente,
ndo se entenderia de modo algum a melodia devido a insercédo desajeitada das
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‘belezas? Eu sei como isto amedronta [0 ouvinte]: quando se ouve as pecas
mais melodiosas lamentavelmente distorcidas por conta de ornamentacdes
desnecessarias (MOZART, 1985 [1756], p. 214, trad. nossa).

Em sequéncia, conclui:

Tudo depende da boa execucdo. Esta afirmacdo pode ser confirmada pela
experiéncia diaria. Muitos aspirantes a compositor sdo excitados com deleite e
vangloriam-se copiosamente quando ouvem suas “escalinhas” executadas por
bons intérpretes que sabem como produzir o efeito (do qual [esses compositores]
jamais sonharam) no lugar correto, além de como variar o carater (do qual [também]
nunca ocorrera a eles) o mais humanamente possivel. [...] A boa interpretacéo de
uma composicao, de acordo com o gosto atual, ndo é tdo simples como muitos
imaginam ao acreditarem que estao fazendo bem ao embelezar e enfeitar a peca
futilmente com suas ideias, e, também, por ndo terem a sensibilidade de qual afeto
devera ser expresso na peca (MOZART, 1985 [1756], p. 215; trad. nossa).

Carl Philipp Emanuel Bach também condena os que executam notas rapidas
desprovidas de sentido. Ele diz:

Pode-se muito bem ter os dedos mais habeis, saber fazer trinados simples e duplos,
entender bem o dedilhado, tocar a primeira vista qualquer que seja 0 numero de
claves que se possam encontrar no decorrer da pega, transpor sem esforgo e de
improviso, alcancar intervalos de décima, ou mesmo duodécima, executar tiradas
e cruzamentos de todo tipo, e muitas outras coisas ainda, e apesar de tudo isso
néo se ter no teclado um toque claro, agradavel e comovente (BACH, 2009 [1762],
p. 133).

Para que o discurso musical seja eloquente, o autor enfatiza, entdo, que a boa
execucao consiste em se “fazer ouvir com facilidade todas as notas e seus ornamentos
na hora certa, com a forga conveniente e um toque que corresponde ao verdadeiro
carater da peca, [pois] € ai que nascem o redondo, 0 puro e o continuo no toque, que
se torna claro e expressivo” (BACH, 2009 [1762], p. 134). De maneira muito clara,
ele conclui que se deve “tocar com a alma, € ndo como um passaro bem treinado”
(BACH, 2009 [1762], p. 135). Geminiani, de modo mais exigente, afirma, sobre o
continuista, que “aquele que nao tem outras qualidades além de tocar as notas no
tempo e empregar as figuras tdo bem quanto possivel nao passa de um acompanhador
desventurado” (GEMINIANI, 1748, pref.; trad. nossa). Assim, a boa execucao depende
do bom entendimento da obra como um todo e do emprego correto dos elementos
musicais, sobretudo a ornamentacéao, veiculo essencial para mover a audiéncia.

Além desses requisitos, a execucdo de bom gosto, ou seja, aquela que, dentre
outras coisas, afeta o ouvinte, depende, segundo os tratadistas musicais do século
XVIII, de outro elemento de suma importancia: que o préprio intérprete esteja afetado.
Recordemo-nos de que, na retorica classica, 0 mesmo deve ser almejado pelo orador.
Quintiliano (VI ii, 26-28) diz:

De fato, o essencial, segundo em verdade penso, acerca de provocar as emocoes,
estd em que nos comovamos a ndés mesmos. Realmente, por vezes seria até
ridicula a imitacdo de lamentacdes, de raiva e de indignacéo, se acomodarmos
a ela apenas as palavras e a fisionomia, mas ndo o espirito. Pois, que outra coisa

seria 0 motivo pelo qual alguns, certamente deplorando recente sofrimento, deem
a impressao de se expressarem com eloquéncia e, de vez em quando, também a
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raiva torne eloguentes os incultos, sendo que ha neles uma forca inata da mente e
a propria autenticidade de costumes? Por isso, naquelas emocfes que queremos
sejam verossimeis, nés mesmos devemos nos adequar aos que na realidade sao
por elas afetados; e que o discurso avance com aquela disposicédo de espirito que
gostariamos fosse a do juiz. Porventura, afligir-se-a aquele que me ouvir falando
sobre isso sem manifestacao de dor? Encher-se-a de raiva se 0 mesmo que tenta
provoca-la e até a exige nao mostra algo semelhante? Provocaré&o lagrimas os olhos
enxutos do advogado? Tais resultados ndo podem dar-se. Nada incendeia a ndo
ser o fogo, nem molhando algo a n&o ser com algum liquido, nem alguma coisa da
a outra um brilho que ela mesma nao tenha. Portanto, primeiramente tentemos que
para nos tenha forca aquilo que queremos que também o juiz assim a considere e
nos emocionemos antes de emocionar a outrem.

Neste sentido, a tratadistica musical mais importante do século XVIII também
recomendara que o intérprete, assim como o orador, esteja afetado a si proprio para
gue sua performance possa efetivamente atingir o ouvinte. Em primeiro lugar, o afeto
correto da peca deve ser identificado. Embora Obvia, esta instru¢do é recorrente nos
tratados de Leopold Mozart, Carl Philipp Emanuel Bach e Johann Joachim Quantz.
Do contrario, seria indecoroso — de mau gosto — expressar o afeto inadequado. Em
seguida, o instrumentista deveria ser capaz de transmiti-lo judiciosamente ao publico.
Leopold Mozart afirma:

Antes de comecarmos a tocar, a peca deve ser bem observada e considerada.
O carater, o tempo e o tipo de movimento demandados pela peca devem ser
investigados, bem como [deve-se] observar cuidadosamente se alguma passagem
nela contida que, a primeira vista, pode parecer de pouca importancia €, se tratada
com estilo especial de execucédo e expressdo, dificil de executar. Finalmente, ao
praticar, todo o cuidado deve ser tomado para encontrar e para tornar o afeto que
0 compositor desejou que tivesse sido trazido. Assim, como a tristeza, em geral,
alterna-se com a alegria, cada uma deve ser cuidadosamente retratada de acordo
com o seu tipo. Em uma unica palavra, tudo deve ser tocado de modo que o
intérprete seja [também] movido [pelos afetos] (MOZART, 1985 [1756], p. 218;
trad. e grifo nosso).

Semelhantemente, C. P. E. Bach instrui seus leitores a reconhecer o afeto
adequado em determinada obra musical, pois deve-se tocar cada peca de acordo com
seu verdadeiro carater e com o afeto que Ihe convém (BACH, 2009 [1762], p. 138), e
conclui que o mais importante de tudo € que o intérprete deva estar emocionado antes
de querer emocionar sua plateia:

Um musico ndo provoca emocdes se ndo estiver emocionado: € indispensavel
que ele se coloqgue em todos os afetos que quer evocar nos seus ouvintes e dé
a entender seus sentimentos, para poder compartilha-los melhor. Em trechos
doces e tristes, ele deve ficar doce e triste. Deve-se ver e ouvir isso. Deve-se tomar
cuidado aqui para néo retardar e arrastar demais. Facilmente se incorre nesse
erro, através de muito afeto e melancolia. O mesmo ocorre com trechos animados,
alegres, ou de outros tipos, em que o0 musico deve se colocar nesses afetos. Logo
que ele exprimiu uma ideia, surge outra, e assim, sem cessar, ele deve transformar
suas paixdes. Tal tarefa ele deve desempenhar sobretudo nas pecas expressivas,
compostas por ele ou por outros. Nesse Ultimo caso ele terd que experimentar as
mesmas paixdes que o compositor da peca teve ao compd-la (BACH, 2009 [1762],
p. 137).

Assim, se é disso que também dependem a construgcdo e o emprego do bom
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gosto, as obras de Francesco Geminiani revelam-se totalmente alinhadas com os

tratadistas mencionados. O autor, no tratado de 1749, discute sobre as potencialidades

da musica sobre seus ouvintes:
Homens de entendimento limitado e de meias ideias perguntaréo talvez se é possivel
conferir sentido e expressdo amadeira e ao arame; ou dar a eles o poder de despertar
e de acalmar as paix6es dos seres racionais. No entanto, toda vez que ouco tal
questionamento, seja por desinformacao ou com o intuito de ridicularizar, nao tenho
nenhuma dificuldade em responder de forma afirmativa e sem investigar a causa
muito profundamente, pois penso que seja suficiente apelar para o efeito. Mesmo
no discurso comum, uma diferenga do tom [de voz] da a mesma palavra sentidos
diferentes. Assim, no que diz respeito a interpretacdo musical, a experiéncia tem
mostrado que a imaginacao do ouvinte esta, em geral, a disposicao do mestre em
tal proporcéao que, com a ajuda de variacdes, andamentos, intervalos e melodias
com harmonia, pode praticamente estampar a impressao que lhe agrada na mente
[dos ouvintes] (GEMINIANI, 1749, p. 3-4; trad. nossa).

Desse modo, o autor demonstra acreditar que a execu¢ao musical depende de
aspectos que caminham para muito além das instrucdes contidas na partitura, embora
estas sejam importantes para uma boa compreensao da obra. Geminiani afirma que a
musica é capaz de comandar as paixdes de seus ouvintes e tem como prova disso 0
efeito que uma interpretacéo judiciosa e de bom gosto tem na mente de seu publico:
para ele, com o auxilio das ferramentas musicais a sua disposicéo, tanto o intérprete
quanto o compositor poderédo transmitir a expressao que desejarem. Além disso,
exercendo uma emulacéo da retérica classica, o autor também conclui que o intérprete
deve estar afetado pelas emocdes que ele deseja transmitir a sua audiéncia:

Essas emocbes extraordinarias sdo, de fato, mais facilmente excitadas se
acompanhadas de palavras. Eu aconselharia, ainda, tanto ao compositor como
ao intérprete que ambiciona inspirar sua plateia, que inspirasse primeiramente a si
mesmo, tarefa em que nado falhara se escolher uma obra engenhosa, tornando-se
totalmente familiarizado com todas as suas belezas, e se, enquanto sua imaginacéo
estiver vivida e flamejante, ele se embeber do mesmo espirito exaltado em sua
propria interpretacdo (GEMINIANI, 1749, p. 3; trad. nossa).

Vale lembrar que o termo emulagéo faz parte do Iéxico utilizado pelo proprio
Geminiani. Esse conceito, além de ser bastante difundido nas obras filosoficas acerca
da construgao do gosto, é, para o autor, um caminho seguro para o correto refinamento
do verdadeiro gosto em todos os ramos do conhecimento, pois cré que “[...] o caminho
para a emulacéo é aberto e amplo. O método mais eficaz para triunfar sobre um autor &
supera-lo, e mais manifesta a sua afeicdo por uma ciéncia aquele que melhor contribui
para o seu avanco” (GEMINIANI, 1749, p. 4; trad. nossa). Dessa maneira, o tratadista
alinha-se com os preceitos de Quintiliano (1 ii, 29):

Portanto, é util ter primeiramente a quem imitar, caso queiras depois supera-
lo: assim, aos poucos, havera esperanca de chegar a pontos mais altos. A isso
acrescento que 0s mestres nao podem imaginar as mentes e os espiritos ao falar

a apenas um presente, da mesma forma quando inspirados pela multiddo de
ouvintes.

Desse modo, uma leitura cuidadosa e contextualizada de sua obra nos permite
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reconhecer que seus escritos se equiparam as demais preceptivas filosoficas e
musicais referenciadas aqui. Além de estar envolvido nas questdes sobre Gosto,
Geminiani demonstrou, também, conhecer a retérica, uma vez que seus tratados
contém instrugcbes semelhantes as encontradas na obra de Quintiliano. Além disso,
da maneira como expusemos anteriormente as ocasides em que Geminiani relaciona
um ornamento a um ou mais afetos em sua lista, 0 mesmo pode ser feito em relacéo
as suas emulagoes retdricas presentes, sutil (sugerindo o conceito de variedade) ou
explicitamente (comparando o discurso musical ao do orador), no mesmo fragmento:

(Quinto) Do tenuto: é necessario utiliza-lo frequentemente, pois se tivéssemos
que realizar mordentes e trinados continuamente sem, as vezes, trazer prejuizo a
sonoridade da nota pura, a melodia seria demasiadamente diversificada.

(Sexto) Do staccato: expressa descanso, respiracdo ou mudanca de palavra e, por
essa razdo, os cantores devem ser cuidadosos para respirar em um lugar em que
o sentido [do texto] ndo seja interrompido.

(7°e 8°) Do crescendo e do diminuendo: esses dois elementos podem ser realizados
um apds o outro. Produzem grande beleza e variedade na melodia e, quando
empregados alternadamente, s&o proprios a qualquer expressao ou compasso.

(9°e 10°) Do piano e do forte: ambos sdo extremamente necessarios para expressar
a intencédo da melodia €, como toda boa musica deve ser composta imitando um
discurso, esses dois ornamentos sdo designados a produzir os mesmos efeitos que
um orador produz ao elevar e ao diminuir sua voz.

(Décimo primeiro) Da antecipacéo: a antecipacéo foi inventada com vistas a variar
a melodia, sem alterar a sua intencédo. Quando for realizada com um mordente
ou um trinado e tiver um crescendo, produzira um efeito maior, especialmente se
observarmos que devemos usa-la quando a melodia ascende ou descende por
grau conjunto (GEMINIANI, 1749, p. 2-3; trad. nossa).

O nono e o décimo exemplos referenciados anteriormente sdo uma demonstracéao
clara de quéo ciente da retérica classica Geminiani demonstrou estar. Ao comparar
a execucao musical com um discurso oral, frisando as elevacdes e as diminuicoes
do tom da voz, o autor demonstra relacionar-se, mais uma vez, para com Instituicdo
Oratdria, de Quintiliano (I x, 22-25):

Examinemos agora em que o futuro orador tira proveito da musica. A muasica tem
dois ritmos nas vozes e no corpo, pois € necessario que ambos tenham regras
proprias. O musico Aristoxeno divide o relativo a voz em [...] ritmo e [...] melodia,
um dos quais diz respeito a cadéncia e 0 outro, ao canto e aos sons. Assim sendo,
porventura tudo isso ndo é necessario ao orador? O Primeiro deles se relaciona
com a gesticulacéo, o segundo com a colocacao das palavras e o terceiro com as
inflexdes da voz que, na pratica, sdo também muitas: a ndo ser talvez que apenas
nos poemas e nos cantos se exijam certa estrutura e uma adequada convergéncia
das vozes, que na oratéria sdo dispensaveis, ou que nao se usem no discurso a
disposicado das palavras e as inflexdes da voz de modo tao variado conforme o
assunto, como na musica. E assim, tanto pela voz como pela modula¢éo, o musico
celebra com nobreza os grandes feitos, com dogura os agradaveis e os mais
modestos com suavidade — e com arte completa ajusta os sentimentos aquilo que
se esta dizendo. E assim também ao discursar, a intensidade, o abaixamento e
as inflexdes da voz visam despertar os sentimentos dos ouvintes; e, por um lado,
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pela inflexdo da frase e da voz, para usar o mesmo termo, buscamos o desagrado
do juiz e, por outro, sua compaixdo. Isso acontece também com os instrumentos
musicais, com 0S quais nao se podem expressar palavras, que percebemos
levarem os espiritos a sentimentos diversos.

41 CONSIDERACOES FINAIS

O presente capitulo teve, como objetivo principal, reconhecer as diversas
emulacdes de retdricas classicas na obra tratadistica do compositor Francesco
Geminiani, notadamente nas Regras para tocar com verdadeiro gosto (c. 1748), no
Tratado sobre o bom gosto na arte da musica (1749) e na Arte de tocar violino (1751).
Observamos que o autor, inserido no contexto cultural condizente ao do século XVIII,
entendia a musica como analoga ao discurso verbal, em que ambos sao guiados pelas
regras da retorica. A musica, tal qual a oratéria, € dedicada a mover o ouvinte. Nas
palavras de Geminiani — que se relaciona fortemente com as de Cicero e de Quintiliano
—, ela deve expressar sentimentos, atingir a imaginacao, afetar a mente e comandar
as paixoes.

Vimos que, para isto, Geminiani discorre sobre diversas maneiras de se utilizar o
recurso da ornamentacao. No entanto, este caminho para mover o ouvinte s poderia
ser concretizado se realizado com bom gosto. Desse modo, notamos particularidades
em seu texto que se conectam a obras de preceptistas filosoficos importantes como
Ussher, Zedler, Batteux, Montesquieu e Hume. Quanto aos autores musicais que se
articulam a Geminiani nessa topica, destacam-se Quantz, C. P. E. Bach, e L. Mozart.
Sua preferéncia pelo conceito de gosto adquirido, que ja se evidencia no frontispicio
com a proposicao de diversas regras, se torna ainda mais patente no decorrer de seus
prefacios, que, embora reconheca as potencialidades do gosto natural, defende que
o dom natural ndo se sustenta sem o labor do treino e da pratica. As aplicagbes das
regras, bem como da ornamentacgao, no entanto, devem ser realizadas diligentemente,
pois, se empregadas mecanicamente, nao moverao seu receptor e deturparédo o
sentido da obra. Nesse aspecto, além dos tratadistas ja mencionados, Geminiani,
ao descrever os catorze ornamentos de expressao e relacionar muitos deles com os
efeitos esperados no ouvinte, bem como ao instruir que o intérprete se deixe afetar pela
propria performance a fim de poder deleitar sua audiéncia e, também, ao comparar o
discurso musical com o oral, alinhou-se a retérica classica de Cicero e de Quintiliano. O
autor se aproximou da retérica, semelhantemente, ao expor o conceito de variedade,
nas Regras para tocar com verdadeiro gosto, assim como o de emulacéo, no Tratado
sobre o bom gosto na arte da musica.

Finalmente, pode-se concluir que a obra tratadistica de Francesco Geminiani esta
alinhada as correntes de pensamento do século XVIIl. Seja no ambito da performance,
em que se destacou ainda em vida como violinista virtuose, seja no ambito da reflexao,
em que dedicou as ultimas décadas de sua producé&o, Geminiani resumiu, em seus
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textos, diversos debates recorrentes na literatura musical de seu tempo. Assim, a
discussao sobre Gosto em seus tratados traz consigo ampla bagagem retorica, cujas
emulacdes foram exploradas, expostas e analisadas ao longo deste capitulo.
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