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RESUMO

Desde o advento dos estudos criticos e demais trabalhos testamentarios relacionados a producdo
mauriciana — grande parte deles produzidos pela pesquisadora Cleofe Person de Mattos (1913-2002) —,
muito se tem discutido sobre o universo mais proeminente de sua lavra: as obras de cariz religioso.
Entretanto, sua comparativamente diminuta producgdo na esfera profana nos induz a interessantes quest@es
nas esferas circunstancial, estética e literaria. Este pequeno trabalho procura estabelecer ponderagdes sobre
esta parcela de sua obra, redimensionando os contextos a partir dos quais foi produzida; seus notaveis
parceiros poéticos; suas ilagBes quanto a possiveis obras agregadas e sua problemaética instrumental
relacionada a intrincada questdo das fontes, muitas delas munidas de indicac@es laconicas e disponiveis em
grande descontinuidade temporal.

Palavras-chave: Musicologia. José Mauricio Nunes Garcia. Obra profana. Critica. Patrimdnio Poético-
musical.

ABSTRACT

Since the advent of critical studies and other testamentary works related to mauritian production — most of
them produced by the researcher Cleofe Person de Mattos (1913-2002) —, much has been discussed about
the most prominent universe of his labor: works of a religious nature . However, its comparatively small
production in the profane sphere leads us to interesting questions in the circumstantial, aesthetic and
literary spheres. This small effort seeks to establish considerations about this portion of his work, resizing
the contexts from which it was produced; its remarkable poetic partners; its inferences about possible
aggregated works and its instrumental problematic related to the intricate question of the sources, many of
them with laconic indications and available in great temporal discontinuity.

Keywords: Musicology. José Mauricio Nunes Garcia. Profane work. Criticism. Poetic-Musical heritage.
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Introducéo

Se a Opera e a musica religiosa se redimensionam no ambiente carioca a partir da chegada da corte
portuguesa — adotando propor¢fes quantitativas e qualitativas jamais experimentadas em todo o territdrio
da outrora Coldnia —, os dominios profissionais escoltaram toda esta efervescéncia. Tal ebuli¢do foi
imposta pela vinda de muitos cantores?, instrumentistas?, técnicos operacionais, para além de um grandioso
repertério®. Inclusa neste amplo panorama, a atividade empresarial conexa se estimula e, na esteira de
producdes originais, dos projetos para a edificagdo de novos teatros (seu aparelhamento e contratacGes
correlatas), muitas oportunidades de trabalho se estabelecem a uma esfera que, se antes era relativamente
inerme, agora deveria se remeter — e de forma célere — as necessidades de uma corte exigente, cuja
presenca exigiria nada menos do que a continuidade, a mais urgente possivel, dos costumes cultivados na
antiga Metropole.

Neste contexto floresceram os profissionais da érbita teatral; concorrendo de maneira a providenciar
tudo quanto fosse imperativo para a fruicdo de uma elite traumatizada que, pela primeira vez na historia do
ocidente, teve de superar os dificeis momentos vivenciados antes, e quando, da angustiada travessia
maritima. Deste modo, 0 anseio por entretenimento — fator que atenua tanto as atribulagces psiquicas
quanto o excessivo trabalho decorrente da rapida e precéria acomodagao da corte —, provoca uma frenética
necessidade de novos aparelhamentos urbanos onde, inclusos, se descortinam espetaculos de Opera, pecas
teatrais, o fausto publico e a obrigatéria musica que a tudo sublinha. Paralelamente, era sobretudo
necessaria certa celeridade ao se construir, no imaginario social, um pretenso feitio de normalidade. Era
preciso se impor, de maneira contundente, a continuidade das atividades publicas, politicas e econdmicas;
tudo para a gléria de um reinado que, embora exilado e um tanto "humilhado” aos olhos do mundo ocidental,
tinha de manter as aparéncias num locus ainda carente.

De principio muito foi improvisado: os palanques erigidos em madeira, embora bastante ornados
com todo o luxo necessério & sua adequada dignidade e significacdo; os espetaculos, as cerimonias civis,
de carater religioso ou militar, 0 mais possivel suntuosos, engendrados ao ar livre e cuidadosamente
concebidos para o abarcamento e persuasdo de todos; o desalojamento dos antigos moradores, cujos
incdmodos precisavam ser de alguma forma recompensados. Como decorréncia, a adjacente expanséo da
urbe; as relagdes complicadas entre, de um lado, a populacéo precedente e, de outro, uma corte atonita
quanto aos seus habitos cotidianos, entdo avaliados como minimamente bizarros; a necessidade de se fazer
ostentar a magnificéncia de um regime monarquico que, embora abatido, nunca fora visto presencialmente
em quaisquer sitios coloniais.

Portanto, e apesar do regime de urgéncia que determinara tais fogos de artificios e as densas cortinas
de fumaca, tudo deveria se pejar de prazerosas sensacdes de jubilo, conforto e certo delirio que
permeavam, de natural maneira, uma espécie de contrapartida: novidade, fausto, regozijo e senso de
eficacia tornaram-se as palavras-chave no ambiente daquele nascente Reino-Unido.

! Portugueses e italianos.
2 Alguns destes pertencentes a Capela Real e a Real Camara, instituicdes que, em parte, desembarcam com a Corte.
3 Que incluia novas pecas produzidas em Portugal e em Italia pelos mestres mais conceituados da época.
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1 Um personagem essencial:

De papel ativissimo nesse contexto foi o Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830). E-nos
presumivel imaginar o empenho com o qual, e rapidamente, teve de se ajustar aos novos padrdes aportados
de Lisboa. Entretanto, ndo obstante ser um compositor de grande aptiddo, mesmo ja tendo dez anos de
experiéncia frente ao mestrado da Sé Catedral do Rio de Janeiro, estava José Mauricio um tanto defasado
ou, melhor dizendo, ndo adequadamente sintonizado as novas perspectivas que se exigiriam de um musico-
compositor cuja atuagao se daria diante de ninguém menos que um futuro Rei.

Ainda que a Historia Portuguesa nos dé provas de que a transferéncia da corte para o Brasil ndo fora
uma probabilidade inédita, em absoluto, as circunstancias nas quais ocorreu assim o foram. Quanto ao
nosso padre-mestre, decerto que ndo dispds do tempo prévio e necessario para conceber mudancas
estéticas tdo profundas em sua produgdo. Mesmo assim, dia apds dia, dando mostras de sua admiravel
capacidade, o musico as obrou, logrando indiscutivel éxito. O fato é que, mesmo carente deste lapso de
tempo, se esmerou nas adequacdes cabiveis, sendo bastante conhecidas as boas impressdes que causou no
principe-regente, que ndo hesitaria em confirma-lo no cargo de Mestre da Capela Real. Mostram-se nitidas
as transformaces operadas sobretudo em sua producéo religiosa, que agora se favorecia com a presencga
de novos e excelentes intérpretes. Seu discurso musical ascende em brilho e retorica, para além de o
adequar com segmentos de harmonia e contraponto magnificamente elaborados, ricos em exuberancia
ornamental e de audacias que s se poderiam consolidar plenamente por meio dos atores com 0s quais
passa a contar: virtuosos e experientes.

Em sua fase anterior, claras sdo as influéncias da escola mineira, torneadas como foram pelas
influéncias luso-napolitanas. E uma das provas disto advém da informacdo que se nos preserva sobre o
inventario de seu antigo professor, 0 mineiro Salvador José de Almeida e Faria. Consta que em seu acervo
de “papéis de musica” possuia exemplares de grandes compositores italianos, dentre eles o paradigmatico
Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736). De fato, se compararmos os discursos musicais de José Mauricio,
na mais remota de suas obras sobreviventes: a antifona Tota Pulchra es Maria (1783), e aquele de
Pergolesi, Salve Regina a 4 (s.d.), logo nos compassos iniciais podemos constatar uma curiosa similaridade
entre as duas redagdes. Ora, tal fato nos induz a crenga de que uma das obras pergolesianas existentes no
supracitado acervo possivelmente fosse aquela antifona Salve Regina, ja que é obra cujas cdpias estdo
disponiveis em diversos arquivos italianos e portugueses — 0 que atesta a grande circulacdo da mesma —,
assim como, em paralelo, nos impede de acreditar que teria sido esta “citacdo” (certamente elaborada pelo
jovem José Mauricio, a guisa de homenagem) uma mera coincidéncia.
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Figura 1 — Trechos introdutérios da antifonas Tota Pulchra es Maria (1783) e Salve Regina (s.d.)
Teta Pulchra es Maria
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Fonte: elaboragdo propria.

Superada a questdo — improvavel(!) — da mera coincidéncia, ha na comparagdo dos dois trechos
argumento sobre o qual ndo podemos divergir: a cogente ascendéncia mineira (napolitana) depurada pelo
filtro portugués* e certamente transmitida ao jovem compositor pelos ensinamentos de Salvador José.

2 A obra profana:

Por outra via, a partir da chegada da corte, é através da producéo profana que podemos notar o senso
de sintonia que 0 compositor aguga para com 0 universo estético de sua época. Entretanto, mesmo que
admitida uma desatualizagdo meramente procedimental na obra anterior a 1808, ndo podemos asseverar
José Mauricio como um compositor apartado de seu tempo. Agenciados os esforgos para sintonizar sua
musica aos moldes favoritos pela corte lusitana, decerto que nem tudo foi um absoluto tirocinio. Nesta
Orbita, parece-nos sensato afirmar que uma mente inventiva como a do mulato-musico ndo se importasse,
na medida do oportuno, com as inovagdes que lhe caiam em mdos oriundas do Velho Mundo. Caso
contrario, ndo teria condigBes de téo rapidamente se adequar ao gosto das novas circunstancias.

Até aqui, valiosos estudos se debrucaram sobre as transformacfes que se operaram na obra religiosa
do Padre Mestre; sendo tais procedimentos absolutamente naturais, uma vez que sua producéo para a Igreja é
esmagadoramente majoritaria em relacdo aquela profana. Entretanto, se analisados os elogios dramaticos e as
pecas de circunstancia compostos entre os anos de 1808, 1809 e 1810, portanto no periodo da chegada da
corte e paralelamente, como estudo de caso, levantadas questdes relativas as admissiveis aberturas

4Ver DIAS, Sérgio. Andlise das principais caracteristicas da musica mineira através de uma nova percepcédo de suas
fontes, Lishoa: Universidade Nova de Lisboa, Tese de Doutoramento, inédita, 2010.
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instrumentais, se podem auferir ilaces bastante interessantes sobre o estado de sintonia que José Mauricio
corroborava, sobremaneira em sua fase imediatamente anterior.

No que tange ao Coro em 1808 [M® Mendes / Coro em 1808 / Para a Senhora Joag." Lapinha /
partitura de J M N G //], arrolado por Cleofe Person de Mattos sob o nimero 227 de seu Catalogo
Tematico®, todavia com o titulo de Coro para o Entremés, trata-se de obra que bem retrata um compositor
de transi¢do, cujos usos oscilam entre uma tradi¢do francamente estabelecida e os rasgos de uma inventiva
originalidade em vias de cognicdo. Como contrapartida a tradicdo setecentista, em sua trama de verve
isoritmica — seguindo 0 uso no que se refere as vozes —, traz esta pequena peca a peculiaridade de um solo
para o primeiro soprano. Até aqui nenhuma novidade. Entretanto, observada a grande dificuldade técnica
gue exige, pressupbe a participacdo de uma cantora muito bem apetrechada no quesito técnica vocal.
Longe esta este solo, embora conciso, das destinagdes outrora engendradas para os chamados “tiples” —
partes para meninos cantores. Tudo leva a crer que este solo foi dedicado a beneficiada daquela noite: a
célebre cantora ¢ atriz Joaquina Maria da Conceigdo, alcunhada de “Lapinha”. E de fato ndo ha
contrassenso algum na especulagéo de que seus dotes vocais foram considerados para a execucéao de tal
parte. Estéo repletos de coloraturas (comps. 43 a 52) cujas desenvolturas notabilizaram a carreira da artista,
permitindo-a se projetar como uma espécie de “curiosidade tropical” nos palcos lusitanos.

Figura 2 — Trecho extraido do Coro em 1808, compassos 42 a 53
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Fonte: elaboracdo propria.

Entretanto, é também infrequente a distribuicdo das demais partes vocais. José Mauricio emprega
dois sopranos (sendo, como dito, 0 primeiro solista) e um segundo também cantado por uma ou mais
mulheres, para além dos alto(s) e tenor(es). Dispensa-se a participag¢do da “baixa”. Por outro lado, a pagina
estampa instrumentacdo bastante afeita as tradicOes setecentistas arraigadas na Escola Mineira de
Compositores: duas flautas, um par de trompas, violino, viola® e baixo. Contudo, note-se (compassos 53 a
56) a participagdo da viola dobrando as flautas em desenho ondular de semicolcheias, expediente deveras
original.

5 MATTOS, Cleofe Person de. Catalogo tematico das obras de José Mauricio Nunes Garcia. Rio de Janeiro: Ministério
da Educacéo e Cultura — Conselho Federal de Cultura, 1970, pp. 323-324.

® A questdo do uso das violas — para os mineiros “violetas” — foi bastante discutida no terceiro capitulo da tese doutoral
mencionada na nota 4.
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Figura 3 — Trecho extraido do Coro em 1808, compassos 53 a 59
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Fonte: elaboracdo propria.

Sob o ponto de vista harménico, a peca estabelece trajetdria funcional que se poderia avaliar como
simples, sem maiores inovagdes. As formulas cadenciais também resultam convencionais e de clara feigao
italianizante. No entanto, é no campo do discurso acordal que nos advém a surpresa. Nela sdo utilizados
densos agrupamentos sonoros, arrojados e em linhas gerais um tanto complexos em face a mencionada
préaxis herdada do passado. Ha que se ressaltar que, embora o compositor se utilize de harmonias “mais
ousadas’, 0 seu emprego se da por estrita observancia dos canones classicos. Na obra ocorre significativo
emprego de acordes sobre-tbnica (sobre pedal de tbnica), sendo recorrentes as harmonias de subdominante
e dominante. No exemplo abaixo (figura 4), observamos no segundo compasso a utilizacdo do acorde do
segundo grau sobre-tbnica com apogiatura expressiva da fundamental (ré-dé / soprano | e primeiro
violino) e acrescentada a sétima real, na parte de segundo soprano, contudo sem a devida preparacao, que
fica dispensada pela audicdo da mesma nota no baixo (si). Na sequéncia, se faz ouvir o acorde de
dominante sobre-tbnica com apogiatura expressiva da sétima (f&-mi / soprano Il), cuja preparacdo também
é dispensada por se tratar de um acorde da chamada “harmonia dissonante natural”. Trés compassos apos,
sob 0 mesmo aparato melédico, ouvimos mais uma vez o acorde de segundo grau — que agora se anuncia
como tonalidade pretendida para a modulagdo subsequente (comp. 7 / sol menor) —, desta feita, como
6bvio, sem o baixo (tbnica - si), mas conservando a apogiatura simples da fundamental (ré-dé / soprano | e
primeiro violino). J& no décimo compasso a situagdo é mais peculiar: outra vez, sobre pedal da tonica (de
novo si), 0 acorde percebido é o da dominante, com a apogiatura (ré-do) e a sétima ndo preparada (mi). Na
continuacdo escuta-se mais uma vez o acorde de sétima da dominante sobre-tbnica, desta vez com a sétima
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do soprano Il preparada pelo violino Il. Observar o estrito conhecimento das regras de harmonia pelo
compositor ndo seria motivo para sobressaltos, se ndo nos admirasse a incrivel e célere variedade de
situacBes de que o compositor langa mao, utilizando-se praticamente do mesmo material melédico. E tal se
configura como uma adequada sintonizagdo aos avangos declarados pela musica coeva dos grandes
mestres europeus.

Vejamos:
Figura 4 — Trecho extraido do Coro em 1808
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Fonte: elaboragdo propria.

Mas s&o nos dois dramas herdicos, respectivamente compostos em 1809 (Ulyssea) e 1810 (O Triunfo
da América), que repousam as mais interessantes questoes a respeito das transformacdes advindas na obra
de José Mauricio ap6s a chegada da corte.

Quanto & Ulyssea, bem mais extensa e eloguente do que o Triunfo..., pode-se dizer que, transpostas
as questdes sobre o autor da poesia’/?, resta-nos especular sobre a argumentagdo relacionada a abertura
pretendida; sobre as vias de chegada do texto ao Brasil (v. fig. 5); e a respeito do elenco escolhido para a
montagem brasileira, sobre a qual s6 podemos supor a presenca da cantora Joaquina Lapinha,
provavelmente no papel do Génio de Portugal.

7 ... 0 poeta bracarense Miguel Antonio de Barros (1772-1827), ver DIAS, Sérgio. José Mauricio Nunes Garcia: do coro a
ribalta. In: Anais do V Encontro de Musicologia Historica de Juiz de Fora. Juiz de Fora: Centro Cultural Pré-Musica, 2004.

8 In MATTOS, Cleofe Person de. José Mauricio Nunes Garcia — Biografia. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1997, pp.
76, a eminente autora, servindo-se provavelmente de equivocada analogia, atribui a autoria do texto ao portugués D. Gastdo
Fausto da Camara Coutinho (1772-1852). Este fidalgo, também homem do mar, chegou ao Brasil com a corte. Porém, foi
como celebrado poeta que se Ihe encomendaram varios dramas e elogios de sucesso, dentre os quais O Triunfo da América
(1810) e O Juramento dos Numes (1813). Este Gltimo titulo foi posto em musica, no mesmo ano, pelo compositor Bernardo
de Souza Queiroz e apresentado na solenidade de inauguracéo do Real Teatro de S&o Jo&o.

LaborHistérico, Rio de Janeiro, 8 (1): 235-256, jan. | abr. 2022.
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Figura 5 — Frontispicio do Drama Heroico “Ulyssea Libertada” de Miguel Antonio de Barros
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Fonte: BARROS, Miguel Antonio de. Ulyssea Libertada — Drama Heroico. Lisboa: na Officina de Jodo Evangelista
Garcez, 1808. Localizavel na Biblioteca Nacional de Portugal — L. 47258 / R. 179553.

Figura 6 — Frontispicio da partitura autografa da “Ulyssea”, autor: José Mauricio Nunes Garcia

Fonte: Biblioteca do Palacio Real de Vila Vigosa — Secdo G, MUsica Profana Manuscrita: didactica e pratica, n°. 13.

De fato, na partitura autégrafa da Ulissea, em sua folha de rosto® — que coincide com o primeiro félio
da propria redacdo musical (idem) —, ha mencdo expressa que remete sua execucdo aos 24 do més de
Junho [de 1809], festa de S&o Jodo Batista, dia comemorativo do onomastico do Principe Regente.
Entretanto, Mattos, em seu Catalogo Tematico (op. cit, 1970), levanta questao sobre a inconveniéncia desta

9 Ver figura 6.

LaborHistdrico, Rio de Janeiro, 8 (1): 235-256, jan. | abr. 2022.
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data, visto que em Marco de 1809%° as tropas francesas, comandadas pelo marechal Nicolas Jean de Dieu
Soult, impuseram severa derrota ao exército anglo-portugués na cidade do Porto, seguida de pilhagem.
Tratava-se portanto da segunda invasdo francesa a Portugal. Todavia, julgamos que tais argumentos ndo
foram suficientes para frustrar os intentos da elite portuguesa ja instalada n”Além Mar. Pelo contrério, o
objetivo era provocar, como ja acima mencionado, um estado de entusiasmo na desterrada corte; servindo
tal pretensdo de exemplo ao restante do Brasil. Nesta linha de pensamento, sdo abundantes os dados
historiogréficos que atestam os esforcos do Principe Regente — animado pelos seus conselheiros
(portugueses e ingleses) — no sentido de se guiarem os animos dos stditos em direcdo patente guanto aos
sentimentos briosos de patriotismo e fidGcia®!.

Vejamos ainda o que vem grafado no caput da partitura autégrafa de Vila Vigosa: Ulissea drama
eroico posto em muzica por Joze Mauricio Nunes Garcia em 1809 / Para o Dia 24 de Junho = A Overtura
he a da trovoada levantando logo o panno / Coro das Furias = Scenna 12 // (ver figura 6). Ora, interessantes
questdes emergem desta narrativa. Destarte a afirmacao, inequivoca, da autoria musical, a tal partitura, se
articulada ao impresso relativo ao texto, oriundo de Portugal'? — que por sua vez atesta tanto a paternidade
quanto ao contetido dos versos (ver nota 7) —, temos a questdo da data de estreia’®, ja aludida acima, para

10 A noticia chegou ao Brasil somente em principios de Maio. MATTQOS, lbid., p. 327.
L Acrescente-se aqui que o Drama em questdo néo foi levado a cena pela primeira vez no Brasil, tendo estreado, ainda em
1808, em Lisbhoa. Quanto a isso, deixemos falar Ernesto Vieira: O espectaculoso drama allegorico de Miguel Antonio de
Barros — “Ulysséa libertada” — com que no theatro da Rua dos Condes foi festejada a expulsdo [de Lisboa] dos francezes,
era ornada com musica escripta por [Jodo José] Baldi, como se 1é n"um folheto assim intitulado: “Breve descrip¢ao dos
espectaculos, que a companhia nacional do Theatro da Ruas dos Condes offerece gratuitamente ao publico pelo motivo da
feliz restauracdo de Portugal. — Lisboa M DCCC VIII.” N esse folheto encontra-se a seguinte informacéo: “4 composicéo
d’este Drama he de hum Portuguez, cujas Obras Dramaticas teem merecido a approvacdo do Publico illustrado. As pecas
de Musica de que he igualmente enriquecido sdo de Jodo José Balde (sic), Criado de S. A. R: e Mestre do Seminario”.
VIEIRA, Ernesto. Diccionario Biographico de Muzicos Portuguezes - Historia e Bibliographia da Musica em Portugal,
Lisboa: Typographia Mattos Moreira & Pinheiro, 1900, pp. 85 e 86. Eis o0 elenco, estampado no impresso de 1808:

Figura 7 — Rol de cdmicos que atuaram na Ulyssea

Fonte: Ver figura 5.
Entretanto, é curioso notar que, no rodapé da pagina que estampa o rol de artistas atuantes, vem grafado: Representado no
Theatro do Salitre, em fragrante desacordo com o relatado por Ernesto Vieira, que atribui o local de apresentacdo como
sendo o Teatro da Rua dos Condes. Alcancou o drama tal éxito que Ihe valesse varias remontagens?
2.0 referido impresso foi por nds localizado no ano de 2004, em exemplar Unico, no Setor de Obras Raras da Biblioteca
Nacional de Portugal, sob a cota L. 47258 / R. 179553. Ver figura 5.
13 perfeitamente pertinente, dado que o impresso portugués data de 1808. Portanto, é possivel que tenha (um ou mais
exemplares) atravessado o Atlantico incluso na Biblioteca Real.
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além da importante referéncia a abertura pretendida, conectada diretamente (em forma de attaca) a
primeira cena do drama: Coro das Furias.

Sobre a Ouvertura [da] trovoada, ja discutimos®* a questdo de oportunidade (ou possibilidade)
engendrada pelas duas redacfes localizadas: uma integra, mas reinstrumentada a partir de critérios
extemporaneos; outra truncada, apenas disponivel em forma de esbogo (particella), portanto incompleta e
de redacdo retoricamente questionavel. Dada a situacdo estabelecida pelas informagdes dos manuscritos,
de fato um tanto vaga, restam trés alternativas a se considerar, séo elas:

(1) A Sinfonia Tempestade, relatada por Sacramento Blake®® e composta especialmente
para as comemoracdes do natalicio do vice-rei D. Fernando José de Portugal, em
1801; ou outra abertura homénima, concebida cinco anos ap6s (1806) e destinada a
solenidade de posse do novo vice-rei, 0 Conde d”Arcos. Segundo Mattos, esta nova
sinfonia teria sido composta nos mesmos moldes da primeira; com relampagos
[trovdes] e raios nos bastidores®. Seja como for, ndo dispomos de informagdes
mais consistentes para identifica-las. O Unico testemunho sobrevivente, organizado
por Alberto Nepomuceno (sic), ndo menciona quaisquer indicios sobre a data de
composicdo do material manipulado e em tempo abandonado’. Diga-se logo que os
tais manuscritos tomados como fonte estdo desaparecidos, assim como os relativos a
dita Zemira, como veremos abaixo. Diante as circunstancias, resta-nos a incomoda
questdo: qual das pecas foi a trabalhada por Nepomuceno: a Abertura de 1801 ou
aquela de 1806?

(2) Ha ainda a hipotese de se ser esta abertura a mesma intitulada Zemira. E fato que
informagdes, sacadas de Leopoldo Miguez nas notas apostas a sua orquestragdo,
apontam 1803 como o ano de sua composi¢do. Valida ou ndo tal data, uma vez que
transcrita do material originario que manipulou — hoje desaparecido —, esta foi
pacificamente aceita por Mattos e julgamos ndo haver quaisquer motivos para que
seja aqui contestada.

(3) Finalmente, é sempre possivel que a abertura eleita para introduzir a Ulissea seja
outra, um quarto exemplar também extraviado — que ndo a Abertura em Ré Maior —
e que por tal se acrescenta aos casos acima relatados, seguindo os mesmos
parametros e também composta a priori.

Entretanto, interessantes conclusdes se podem articular a partir da comparagdo entre os indicios
textuais (primarios e secundarios), ainda que considerados os incompletos. Eles nos instigam no ambito
dos proprios manuscritos, transcri¢des, dados historiogréficos e, de forma mais consistente, podem
corroborar os dados advindos da apreciacdo pormenorizada dos tecidos musicais, que entdo se tornam o
escopo critico mais valioso a partir do qual podemos partir.

Antes que toquemos a especifica seara da chamada abertura Zemira, sera necessaria uma nota prévia
a guisa de esclarecimento. E que ndo se sabe de onde Leopoldo Miguez extraiu tal titulo; se de
informac0es adstritas aos manuscritos que a época consultou, mas sem as transcrever (sic), ou se de fontes

14 DIAS, op. cit., 2004, pp. 117 a 126.

15 BLAKE, op. cit., 1883. Vol. 5, p. 89.

6 MATTOS, Cleofe Person de. Aberturas Zemira / Abertura em Ré. Rio de Janeiro: Funarte, 1982, p. 8.
17 De fato, o esforgo de Nepomuceno foi deixado inconcluso. Apenas os sopros foram transcritos.
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alheias, jamais mencionadas. A julgar pelas anotacbes que, estas sim, atesta ter colhido dos tais
manuscritos, julgamos tratar-se da abertura adiante mencionada. Entretanto, ndo temos noticias de que
tenha José Mauricio composto outra dpera que ndo a desaparecida Le Due Gemelle. E se a teria composto,
tal como em outros malogrados casos, € perfeitamente normal que se tenha extraviado a partitura (ou todo
0 conjunto de partes cavas). Todavia, parece-nos um tanto improvavel que ndo restassem quaisquer
vestigios do libreto ou de possiveis representacBes. Zemira permanece, entretanto, como matéria
absolutamente enigmatica.

O mais préximo que conseguimos chegar no que tange a este titulo se remete a um libreto intitulado
Zelmira (com “1”), que foi posta em musica por Gioachino Rossini (1792-1868) e cujo argumento, de teor
tragico, se desenrola em dois atos. Ora, tal drama ¢é de autoria do poeta Andrea Leone Tottola e, tanto este
(escrito em 1821) como a musica (composta no ano seguinte) sdo bastante posteriores a referéncia
temporal — se aceita como certa a data oferecida por Miguez (sic) — da dita Zemira mauriciana, que
entretanto nos remete ao ano de 1803,

Tratando desighadamente desta Abertura, comecemos por observar o que nos diz a fonte priméria,
mas relativa a Ulissea: = A Overtura he a da trovoada®® levantando logo o pano?. Segundo nos informa
Miguez?', vejamos o que vem estampado em sua orquestracdo da abertura, dita Zemira, e que
asseveramos, como acima dito, ter sido extraido dos manuscritos que lhe estavam em maos: Nas copias
que serviram para fazer a partitura havia o seguinte titulo: “Ouverture ou Introdu¢do que expressa
relampagos e trovoadas?? com violinos [I e 1], viola, violoncello, trompas, “trombe lunghe %, flautas,
fagote e basso. Logo percebemos que a palavra chave é “trovoada”. Abalizados nela, induzimos a
possibilidade de ndo haver aqui uma mera coincidéncia. Ndo poderia ser José Mauricio mais explicito ao
solicitar abertura diversa? Talvez pudesse ter dito: A Overtura he a da tempestade. O caso é que o titulo
Sinfonia Tempestade também pode ser posto em divida, ja que nos é oferecido por testemunhos pdstumos.
Ademais, persiste a questdo da afinidade tonal entre esta abertura e o inicio da Ulissea (Coro das Furias),
ambas elegendo como centro tonal o acorde de mi bemol maior. Note-se que o0 esbogo da tal Tempestade
estd em dé menor, tonalidade vizinha (relativo menor), mas diversa. Outro aspecto interessante € a maneira
como o compositor finaliza a abertura da trovoada, cujos compassos derradeiros (194 a 202), a guisa de
codetta, prescrevem uma relativa sensacdo de calmaria, que muito naturalmente serve de ponte a
instantanea introdugéo do Coro das Flrias?*, em dindmica “p” (compassos 1 a 3).

18 Data arrolada por Leopoldo Miguez em sua orquestracdo e, segundo ele préprio, origindria dos manuscritos que
manipulou.

19 Grifo nosso.

20 Nesta direcdo, as palavras, autégrafas, de José Mauricio se coadunam a descricdo da cena estampada no impresso de
Miguel Antdnio de Barros: Scena | / Bosques com montes ao fundo : sodo trovdes, / e por uma bocca de Gruta apparecem
no / centro dos montes as Fulrias com fachos, / por entre chamas, que arremedem as que / suppomos no inferno. //.
BARROS, op. cit., frontispicio.

21 MIGUEZ, Leopoldo. Partitura da abertura Zemira. Rio de Janeiro: Biblioteca Alberto Nepomuceno — Escola de
Musica da UFRJ, s.d., registro 5.589;31.

22 Grifo nosso.

23 Denominagdo para trompetes (naturais) ja em desuso a época de Miguez. Ora, tal mengdo nos faz supor que os
manuscritos consultados se remetessem, de fato, ao periodo mauriciano.

24 Este expediente, alids, é bastante escorreito no repertério europeu, nomeadamente nas esferas, tanto da 6pera comica,
quanto dos dramas heroicos italianos. Situacdo equivalente se pode identificar na abertura da épera D. Giovanni (K. 527) de
Wofgang Amadeus Mozart (1756-1791), tipica dpera de cariz buffo, que embora encerre uma intengdo argumental diversa,
utiliza-se de recurso bastante similar.
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As aberturas, elogios draméticos e pecas de circunstancias do Pe. José Mauricio Nunes Garcia... Sérgio Dias

Figuras 8 — Compassos finais da Abertura Trovoada e 9 compassos iniciais da Ulyssea — Coro das Furias

- ULISSEA

(Drama Ervico)

e —
o s e S S s Vi T

Fontes: elaboracéo propria.

Mais um artificio a sugerir parentesco entre a Trovoada e a Ulyssea é o constante movimento ritmico,
com repeticdo persistente em semicolcheias com notas repetidas, segundas, tergas, sextas ou oitavas
paralelas, que caracteriza de forma intermitente muitos dos trechos da abertura (p. ex. compassos 19 a 24,
33 a 37, 84 a 99, 151 a 166)%, do mesmo modo empregado em quase todos os movimentos do drama
(compassos 19 a 25, 26 a 41, 60 a 63, 72 a 81 — Coro das Furias; 10 a 12 — Recitativo; 31 a 33 — Coro das
Ninfas; 69, 81 a 83, 86 a 88 — Aria do Génio de Portugal; 67 a 69 — Finale. Outro desenho bastante
empregado por José Mauricio, nas obras em questdo, também atinente aos instrumentos de cordas, consiste
em repetir obstinadamente notas em semicolcheias, duas a duas ou de quatro em quatro, resultando em

efeito de alegada tensdo. Trata-se de um recurso retdrico recorrente em muitos trechos:
Figuras 10, 11 e 12 — Trechos extraidos da Abertura Trovoada

% Por questdes de economia de espaco, no que tange aos exemplos mais extensos, doravante recomendamos que as
partituras sejam consultadas no site www.musicabrasilis.org.br, onde constam na integra.
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Fonte: elaboracdo propria.

Figuras 13, 14, 15 e 16 — Trechos extraidos da Ulissea
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Fonte: elaboracdo propria.

Os trémulos séo também uma constante em muitas das passagens:

Figuras 17 e 18 — Trechos extraidos da Trovoada. (tais trémulos, que representam
per si os trovoes, se repetem em todo o segundo tema).
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Figuras 19 e 20 — Trechos extraidos da Ulyssea
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Fonte: elaboracdo propria.

De volta a interessante questdo do instrumentarium, acima ja observamos que Leopoldo Miguez
dispunha de partes para violinos [primeiros e segundos], viola, violoncello, trompas, trombe lunghe [em
italiano, no plural], flautas [no plural], fagotes [também no plural] e basso. De seu lado, a Ulyssea, cujas
fontes estdo disponiveis em partes cavas (conjunto completo) e partitura®®, exige o seguinte instrumental:
duas flautas, duas clarinetas (em dd), duas trompas, dois trompetes, violino I, violino Il, viola e basso. Ora,
se comparados os dois rdis, se percebe que os instrumentos solicitados sdo praticamente os mesmos, a
excecdo dos clarinetes, que ndo sdo exigidos na lista transcrita por Miguez, e os fagotes, que ndo o s&o no
drama. Quanto aos fagotes, podemos asseverar que ndo constitui absurdo algum imaginar que, se nao
foram exigidos explicitamente na Ulyssea, isto pode ter ocorrido por dois motivos plausiveis: a) ou ndo
foram simplesmente desejados pelo compositor, 0 que ndo faz muito sentido se levada em conta a praxe
orquestral de época: nas aberturas, de um modo geral, se empregava todo o instrumental utilizado no
decorrer dos trechos subsequentes nos casos das Operas, cantatas, bailados ou musica incidental; ou b)
deveriam dobrar a linha do baixo instrumental, outro recurso de uso escorreito.

Quanto aos clarinetes, sendo a Abertura Trovoada uma obra de 1803, e solicitada a posteriori para
figurar como protofonia de um drama composto seis anos apds — ja na presenca da Familia Real e dos
consequentes “engrossamentos” orquestrais — € possivel que suas partes, ndo previstas originalmente,

26 \er figura 6.
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tenham sido entdo acrescentadas?” a Abertura; em carater emergencial ou, 0 que nos parece também
improvavel, silenciaram quando de sua execucdo. Uma Ultima hipdtese ainda se nos mostra: como
Leopoldo Miguez provavelmente teve acesso a um conjunto de partes cavas, € perfeitamente possivel que
aquelas referentes aos clarinetes se tenham extraviado, sobretudo se grafadas em conjunto?. Consideradas
todas as possibilidades, e destacadas as mais admissiveis, detectamos assim um conexo parentesco entre as
respectivas orquestracdes (Trovoada e Ulyssea), o que nos levou a propor a versdo [integral] que
publicamos no site MUSICABRASILIS?.

3 Um breve paréntesis sobre a musica in natura:

Neste ponto detectamos outro fator sincrono na obra de José Mauricio, e que certamente 0 enquadra
na esteira do que de mais moderno se praticava na musica europeia: o dos argumentos in natura que, desde
1801, o compositor experimentava sobretudo em suas obras de circunstancia. Por este prisma, o
compositor absorve uma praxis que remonta aos antigos costumes da voga nhas tragédias francesas
encenadas desde os tempos de Luis XIV. Nelas o apelo sensorial se impunha, em especial nos contextos
descritivos de fenémenos naturais, dentre 0s quais as tormentas gozavam de grande apelo. E tal se
impetrava através de sugestivos efeitos sonoros (harménicos, melédicos e timbricos) que a pouco e pouco
tornar-se-iam convencionais no mundo da musica; sulcando, a pouco e pouco, os rumos do vindouro
romantismo programatico. Nao que tais procedimentos constituissem per si novidade absoluta. Mesmo
antes do Rei-Sol, eles foram praticados desde o Renascimento. Todavia, foi nos palcos franceses que as
mais arrojadas proposituras se sistematizam em prol de uma musica aliada aos mais implexos recursos
cénicos (luz, figurinos, cenarios e demais efeitos do orbe visual), para completd-los por meio do
discernimento auditivo. Trata-se aqui da grande folia sensorial proposta pelo barroco.

Um pouco mais adiante no tempo, ja na segunda metade do século XVIII, o movimento denominado
Sturm und Drang (tempestade e impeto) — como contestacdo a um iluminismo considerado por muitos
como “demasiado racional” e “pouco afeito aos desvarios da emogdo” — vai disseminar nas mentalidades
uma conduta estética bastante propicia a pratica de tempestades musicais, que simulam temor, entusiasmo
e atribulagdo. E estas se desenham sublinhadas pelos novéis recursos dindmico-instrumentais que
paulatinamente se acrescentavam ao universo sonoro, sobretudo aquele orquestral. Deste modo, contrastes
bruscos entre fortissimos e pianissimos tornaram-se bem-amados e passagens em crescendo ou
decrescendo afiguraram-se como retoricamente desejaveis. Muito do instrumentarium foi nesta esteira
redimensionado & luz das inovagbes sempre crescentes: acentos, sforzatti e forte-pianos que se
banalizariam nos discursos musicais. Alguns instrumentos, recalcitrantes, sdo condenados ao

27 E preciso ter em conta que os clarinetes gozaram de extrema relevancia no naipe de sopros a partir da primeira década do
século XIX, sobretudo depois da chegada da Imperatriz Leopoldina com sua famosa “orquestra de sopros”. Entretanto, tal
relevancia ndo é exclusiva do ambiente brasileiro. Em Portugal e em Napoles tivemos a chance de observar 0 mesmo
fendmeno no repertorio coevo. A preferéncia pelo clarinete é tal, que muitos oboistas migram para a clarineta em
decorréncia do “quase abandono” que 0s compositores impuseram ao oboé. Neste sentido, a capacidade virtuosistica e o
timbre caracteristico do clarinete (em dd) figuram como uma espécie de nova moda timbristica que rapidamente vai
contaminar o gosto nestes ambientes.

28 Ambos em um mesmo folio, como observamos em muitos casos.

29 \er nota 25.
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desaparecimento. Entretanto somente os grandes compositores souberam equilibrar o significado e as
esséncias desta prelecdo expressiva. O tempo se encarregaria de rechacar a mera perfumaria que
vulgarizava as alocugdes de uma musica que ndo media esforgos para impressionar.

E certo que tais expedientes infundiram mestres como Haydn, Mozart e Beethoven (v. Sinfonia
Pastoral op. 68), além de tornarem possiveis 0s universos operisticos de Rossini e Weber. Longe de tal
cenario, José Mauricio, investido de sua genialidade, também ensejava 0s seus experimentos nesta esfera.
E o faz desde 1801, na vanguarda mesmo de seus colegas lusitanos. Sim, é curioso, mas, salvo engano, ndo
nos ocorre quaisquer tempestades em Operas de Marcos Portugal ou na producdo de seus conterraneos
COeVOs.

Mesmo o grande Rossini demorou alguns anos para engendrar as suas trés mais notaveis
“tempestades musicais”: no Barbeiro de Sevilha (1816), na Cenerentola (1817) e em Guilherme Tell
(1829). Beethoven, por sua vez, estreou a sua jd mencionada Pastoral em Dezembro de 1808; e temos
davidas se uma copia desta partitura possa ter aportado no Brasil logo de imediato®. Igualmente Karl
Maria Von Weber (1786-1826) engendrou uma célebre tempestade no ambito de sua dpera Der
Freischitz, op. 77. Porém o fez tardiamente, no ano de 1821. De qualquer forma, como dito, desde 1801 o
Pe. Mestre ja ensaiava as suas “tempestades tropicais”(!). Em se acatando o que nos transcreve Leopoldo
Miguez, a Abertura [dita] Zemira é de 1803. Ha referéncias documentais que comprovam outra abertura
em 1806. Parece correto admitir, neste &mbito, que a chegada da corte tenha trazido novos estimulos que
apenas animaram o nosso Padre Mestre, mas lhe ensinaram muito pouco na esfera retérico-argumental.

4 O triunfo de José Mauricio:

Quanto ao Triunfo da América, seu ultimo drama heroico conhecido, nos resta esclarecer alguns
aspectos sobre o autor de seus versos, sua provavel abertura e o suposto “desaparecimento” ou omissdo, de
uma de suas arias.

D. Gastdo Fausto da Camara Coutinho, cavaleiro da Ordem de Cristo — tal como o seu “parceiro”
compositor -, era filho do governador de Angola D. José Gongalo da Camara Coutinho. Nas horas vagas,
pois era homem do mar de carreira, exercia o0 mister de poeta. Nascido em Lisboa aos 10 de Setembro de
1772, gozou ainda muito jovem da intimidade do temido Bocage, que 0 considerava elegante
improvisador e escritor de grande ilustracdo. Testemunhou o éxodo e toda a permanéncia da corte no
Brasil, ja que fora um dos capitaes de fragata que conduziram as travessias de vinda e retorno. No periodo
em que se fixou no Rio de Janeiro, observados os seus dotes como literato e tedrico, foi nomeado
bibliotecario chefe da Livraria da Marinha. E autor de varias obras poéticas, draméticas, elogios e tratados,
dentre as quais: Parabéns ao Principe Regente N. Sr. e a Patria Pelos Pressagios Felizes da Restauragdo
de Portugal (1808), O Triunfo da América, Drama para se Recitar no Real Theatro do Rio de Janeiro [...]
(1810) (v. fig. 14), O Juramento dos Numes (1813) (v. nota 9), Elegia pela Morte de S. M. a Magnanima
Senhora D. Maria |, de Imortal Memdria (1816) e Paraphrase da Epistola dos Pisoes (1818).

30 N#o ha registros de sua execucdo no Brasil naquele periodo, mesmo por algumas décadas seguintes.
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Por ter sido musicado por José Mauricio, destacamos com interesse o0 Elogio Dramético de sua lavra,
composto e impresso no Rio de Janeiro em 1810, cujo titulo de frontispicio se pode ver na figura adiante.
Escrito de maneira rebuscada, com ricas alusdes metaféricas, figuras de estilo e dicgdo gongodrica, este
elogio se remete diretamente a figura do Principe Regente. N&o é de se estranhar que a musica composta
para sublinhar algumas das mais alegdricas passagens da vida cortesd - prévia e precisamente eternizadas
sob o lastro da impressdo - fosse engendrada pelo mestre ali entdo mais proeminente, antes da chegada de
Marcos Portugal. De fato, Nunes Garcia foi convocado para este mister, talvez recompensado pelo sucesso
obtido pela sua Ulyssea no ano anterior. Era a ocasido propicia para que D. Jodo pudesse verificar a
exceléncia de seu mestre da capela, apartado desta feita de seu trabalho de fornir com masica as cotidianas
festividades na esfera religiosa.

Uma vez aceito o desafio, 0 mestre ornou a poesia de D. Gastdo com algumas das mais expressivas
paginas de sua producdo. Neste periodo, 0 compositor ja se afirmava como um artista maduro e perfeitamente
ciente de todas as prerrogativas técnicas e estéticas exigidas para o exercicio de seu cargo. E, a nosso juizo,
como dito, estas paginas servem para comprovar o nivel de dignidade alcangado por José Mauricio,
justamente por se tratar de obra que foge ao universo corriqueiro de sua produc&o.

Figura 21 — Frontispicio do drama “O Triunfo da América”
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Fonte: COUTINHO, Gastdo Fausto da Camara. O Triunfo da América — drama para se recitar
no Real Theatro do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: na Impresséo Régia, 1810.
Localizavel na Biblioteca Nacional (Brasil): 37, 3 D5 19.
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As aberturas, elogios draméticos e pecas de circunstancias do Pe. José Mauricio Nunes Garcia... Sérgio Dias

No elenco de estreia figuram os mais notaveis artistas disponiveis na corte. Dentre eles artistas
proeminentes como os sopranos Joaquina Lapinha®t, no papel titulo, e uma de suas mais ferrenhas rivais,
Rita Feliciana, atuando como a Vinganca (v. figura 22).

Entretanto, permanecem duas questdes de relevo a pairar por sobre esta obra: 1 — O problema da
Abertura desejada®, que ndo vem, como no caso da Ulyssea, textualmente indicada na partitura; e 2 — A
existéncia ou ndo de uma possivel aria ou recitativo para a Vinganga, uma vez que, a pagina 10 do
impresso, D. Gastdo solicita uma intervencdo musical para o personagem, nos dizeres: aqui canta a
Vinganca.

Neste sentido hé duas hipdteses que se levantam no sentido de corroborar o extravio tanto da dita
abertura quanto da aria - ou coisa que o valha - para a Vinganga. No entanto é possivel que José Mauricio
ndo tenha de fato composto a tal &ria, cujo texto, a despeito das ordens do poeta, fora entdo simplesmente
declamado® pela respectiva atriz. Mas, quais os motivos que levaram José Mauricio a abrir méo dos dotes
vocais de uma cantora tao respeitada: ciimes, intrigas, disposi¢des contratuais...?

Figura 22 — Rol de comicos que atuaram n’O Triunfo da América”

Fonte: ver figura 21.

Considerac0es finais

31 Cujos dotes vocais ja eram bem conhecidos por José Mauricio (sic).

32 Sabemos que era praxe os dramas heroicos, cantatas, bailados e elogios draméaticos serem fornidos com uma abertura
instrumental. Ndo temos motivos para crer que “O Triunfo da América” constituisse uma excegao.

33 Ou acompanhado em forma de recitativo secco.

LaborHistérico, Rio de Janeiro, 8 (1): 235-256, jan. | abr. 2022.
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Vistas as especulagdes acima expostas, sugerimos a Abertura em Ré para introduzir o Triunfo da
América, e as razdes se podem vislumbrar através do exemplo seguinte:

Figura 23 — IntrodugBes da Abertura em Ré e do Triunfo da América.
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Fonte: elaboragéo propria.

Se observarmos, ainda que superficialmente, os dois extratos acima transcritos, logo nos deparamos
com a interessante coincidéncia tematica que, embora transpostos para ambientes tonais discrepantes (em
razao de um semitom), curiosamente aproxima a Abertura em Ré da introducéo do Triunfo da América.
Mas estas s&o especulacdes que enderecamos aos intérpretes decidir. E fato que a Abertura esté afeita a um
universo bem mais arcaico, claramente modelado sob a égide das aberturas italianas que grassavam na
passagem do século XVIII para o XIX; sendo o contetdo musical do Triunfo bem mais universalistico e
“moderno”. Todavia persiste o fato que estas aberturas, tal como nos sugere o caso concreto da Ulissea,
eram muitas vezes praticadas ao sabor dos processos de remeténcia; ou seja, utilizadas em ocasides
diversas sob o crivo de uma recorrente pressa acometida aos compositores muito solicitados.
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