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RESENHA

Rogério Budasz. Teatro e musica na América Portuguesa: convengoes, repertorio, raga,
género e poder. Curitiba: DeArtes-UFPR, 2008. 304p., ilustr., tab., ex. music., ms.
facsim., apénds., partt., bibliogr. ISBN 978-85-98826-15-8.

Marcelo Campos Hazan*

Quando recebi o convite da amiga e colega Maria Alice Volpe para resenhar
Teatro e musica na América Portuguesa: convengoes, repertorio, ra¢a, género e po-
der, de autoria do também amigo e colega Rogério Budasz, ja havia travado um
contato superficial com esta obra e intuido preliminarmente sua importancia para
o estudo do passado musical ibero-americano. Foi com satisfacdo, portanto, que
aceitei este convite, mas sob o peso da responsabilidade. O fato de que o presente
texto consumiu mais tempo e assumiu maiores proporg¢des do que originalmente
previsto reflete o escripulo com que procurei dimensionar as multiplas pertinéncias
de Teatro e musica, bem como suas ocasionais imperfeicoes.

Ao contrdrio do que se poderia supor este ndo é um livro sobre “épera no Brasil”,
estritamente falando, em dois sentidos. Primeiramente, a caracterizacdo “Teatro e
musica”, no titulo, deixa entrever um universo de manifestacdes cénico-musicais
que é extremamente diverso: loas, autos, farsas, oratérios, entremezes, zarzuelas,
elogios, cantatas, semidperas e, como esse Ultimo termo sugere, outras formas
dramaticas apenas parcial ou incidentalmente musicadas e que por isso nao se
conformam a acepcgao corrente da palavra “6pera”. Uma das ideias do capitulo 1 é
justamente demonstrar o grau em que termos como “épera”, “comédia”, “tragédia”
e “entremez” variaram de significado de época para época e de local para local (p.
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20-21). E em sua defini¢do atual, entendida como uma pec¢a musicada na integra, a
Opera é um fendbmeno que, até prova em contrdrio, emergiu no Brasil apenas tardia-
mente, no inicio do século XIX — e ainda assim pelas maos de compositores estran-
geiros, ja que as primeiras dperas por compositores brasileiros surgiram apenas
em meados do oitocentos, como explica reiteradamente o autor (p. 13, 113, 117).
Em segundo lugar, o titulo também é feliz ao explicitar “na América Portuguesa”,
conceito que, como qualquer outro, ndo estd isento de ambiguidades (ver Vainfas,
2000, p. 36-37, 83), mas cuja pertinéncia é inegavel, porquanto assinala a insercado
brasileira no sistema colonial lusitano e deixa entrever o alcance transcontinental
das manifestacdes culturais abordadas por Budasz. Teatro e musica é, essencial-
mente, uma analise do transito e circulacdo de praticas, formas e representacdes
dramaticas, literarias, dancantes e musicais, de como eram configuradas e recon-
figuradas, traduzidas e re-traduzidas, apropriadas e reapropriadas, dentro e entre
o Novo e o Velho Continente. A luz destas considerag¢des, contudo, o subsubtitulo
impresso na capa — “Opera e teatro musical no Brasil (1700-1822)” — afigura-se
problematico. Pois se é bem verdade que o recorte temporal entre parénteses é um
dado importante, que poderia inclusive ter constado no titulo ou no subtitulo, por
outro lado esse enunciado é redundante quando explicita “épera e teatro musical”
(vis-a-vis “Teatro e musica”), além de impreciso ao delimitar “no brasil” (sic), uma
vez que essa delimitacdo prescinde do nexo intercultural ibero-americano em que
se inscrevia o pensar e o fazer da musica. Sem falar na margem para inconsisténcias
de ordem catalografica decorrente desse subsubtitulo, cabendo inclusive especular
se 0 mesmo ndo resultou de uma iniciativa editorial, fora do controle direto do autor.

Haja vista a pertenca brasileira ao Império colonial portugués, o trabalho de Bu-
dasz ndo poderia deixar de ter sido fruto de uma pesquisa em acervos de ambos os
lados do Atlantico, inevitavelmente dispendiosa, porém viabilizada através de uma
Bolsa de Pesquisador Visitante do Programa de Apoio Nacional a Pesquisa, auspi-
ciada pela Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Trata-se de uma investigacdo de fo-
lego compreendendo libretos, partituras, tratados e programas; documentos de
cunho contabil, eclesiastico, politico-administrativo e patrimonial; periédicos de épo-
ca; correspondéncia; didrios; inventarios; mapas, pinturas, gravuras e outros do-
cumentos iconograficos; relatos de funciondrios e autoridades publicas, viajantes
e memorialistas; assim como vasta bibliografia académica. O autor exibe notdvel
dominio e familiaridade com essa literatura secundaria, antiga (Lange, 1946) ou
recente (Cavalcanti, 2004), bdsica (Andrade, 1967) ou ignorada (Mathias, 1966),
inclusive em meio eletrénico (Kihl). Também estdo representadas teses e dis-
sertacOes (Esteves, 2007), monografias americanas (Dill, 1998) e portuguesas (Brito,
1989), e mesmo pesquisas em andamento (Brescia) ou a serem publicadas (Nery,
no prelo). Budasz é criterioso na medida com que revisita essas publica¢des, delas
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extraindo apenas o estritamente necessario. Esse discernimento é particularmente
evidente no caso dos ocasionais perfis biograficos, que se atém apenas aqueles
atores histdricos pouco investigados ou especialmente pertinentes. Assim, o autor
aclara as carreiras dos compositores Antonio da Silva Alcantara (p. 71) e Bernardo
José de Sousa Queirds (p. 110-113, 204-209) — este um personagem central a trama
de Teatro e musica —, mas poupa o leitor de redundancias sobre os conhecidos An-
dré da Silva Gomes (p.140-142) e José Mauricio Nunes Garcia (p. 114-116). A pro-
posito, sdo relativamente poucos os compositores que figuram nas pdginas desta
monografia. Isso ocorre ndo apenas porque os brasileiros (se bem que nao os por-
tugueses) comecaram a transformar libretos num conjunto integral de drias, coros e
recitativos — ou seja, comegaram a compor dperas —somente a partir de meados do
século XIX (p. 13, 113, 117), ou porque a autoridade do compositor e a inviolabilidade
de suas obras eram nog¢Ges exdgenas ao universo musico-teatral luso-brasileiro
setecentista, povoado por pastiches e drias substitutas (p. 88-90, 92, 96), mas porque
o modelo de Teatro e musica distancia-se do voluntarismo elementar que é ou que até
muito pouco tempo era norma em matéria de histéria da musica no Brasil.

O livro de Budasz ndo obedece a um arranjo de carater geografico ou cronolégico.
Isso decorre nem tanto da natureza altamente esporadica e fragmentdria da do-
cumentacao setecentista, mas porque esta obra vai deliberadamente de encontro
a envelhecida concepgao da histéria como um encadeamento unilinear e progressivo
de momentos, eventos e estilos. Em um paragrafo chave, o autor esclarece que
ndo é licito entender o teatro musicado no Brasil “como se, das comédias espanholas
da década de 1710 as dperas italianas da década de 1820, géneros fossem sendo
transformados em outros sucessivamente até atingir uma suposta forma ideal” (p.
109). Assim, a consolidag¢ao de Rossini na corte do Rio de Janeiro nos anos de 1820
é refutada como indice de uma sofisticacdo incremental, legitimadora de gostos
hodiernos perante os entremezes, elogios e outras formas simbdlicas hoje ob-
soletas. A trama de Teatro e musica é recortada por compassos e descompassos,
identidades e diferencas, continuidades e rupturas que, ao final, conduzem a
obsolescéncia as composicdes sobre libretos de Metastasio, Goldoni, Antonio José
da Silva (o “Judeu”) e Alexandre Ant6nio de Lima e instauram a modernidade ope-
ristica na pessoa de Rossini e seus sucessores, no Brasil e em Portugal. Budasz
confere a Metastasio um destaque que é particularmente ilustrativo neste sentido.
Que a influéncia do poeta e dramaturgo italiano fez-se sentir para além do cendrio
europeu, isso ndo era novidade. Todavia, em Teatro e musica a repercussao ibero-
americana da obra desse autor é mapeada com latitude inédita. Budasz alude ou
discute a reconfiguracdo dos libretos de Metastasio a imagem da zarzuela, na
Espanha, a partir da década de 1730 (p. 18, 121); a penetracdo desses libretos,
possivelmente no rastro de sua popularidade espanhola, na corte e nos teatros po-
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pulares de Lisboa (p. 120-121); sua convivéncia, no Recife, com as comédias espa-
nholas seiscentistas que so tardiamente sairam de uso, nesta cidade, em meados
do século XVIII (p.68-71); sua expressiva aceitacao entre os mineiros, na Casa da
Opera de Vila Rica, ao final do setecentos (p. 6-7, 45); e sua permanéncia “vege-
tativa”, no interior do Brasil, até o final do século XIX (p. 7). O que essa amostra de-
monstra é que a relacdo entre Metastasio e a vida social, longe de apresentar uma
uniformidade, estendeu-se em trajetdrias obliquas, por uma diversidade de paisagens
temporais e geograficas. Ao iluminar Metastasio através de suas multiplas encar-
nacdes locais, Budasz faz dele o protagonista de uma histdria original, vivaz e insti-
gante. Ainda a propdsito de Metastasio, chama ndo pouca atencdo o fato de que o
livro é inaugurado com uma preciosa missiva de Basilio da Gama dirigida a ele, ci-
tada em forma de epigrafe, proclamando a popularidade do poeta romano entre os
brasileiros. Diante da centralidade deste personagem, ndo é por acaso que a carta
de Basilio da Gama serve de ponto de partida para Teatro e musica, assumindo um
sentido metaférico em relagdo ao todo que se segue.

A organizacdo do livro seguiu as seguintes linhas gerais. O capitulo 1 (“Conven-
¢oes”) concentra-se em Metastasio e sua repercussao ibero-americana e estende-
se a uma analise das tipologias dramatico-musicais setecentistas (este tema ressur-
ge com forga no capitulo 7). O capitulo 2 (“Espagos”) estuda as circunstancias em
torno da edificacdo de tablados e outras estruturas efémeras, mas o assunto prin-
cipal sdo os niveis de participacdao do poder publico e da iniciativa privada na cons-
trucdo de Casas da Opera e na administracdo de temporadas regulares. A discuss3o
baseia-se em cinco estudos de caso: Salvador, Rio de Janeiro, Vila Rica, S3o Paulo
e Belém. J4 o capitulo 3 (“Repertdrio: Contexto”) desloca a atenc¢do das temporadas
regulares para a celebragdo de eventos dindsticos, tais como nascimentos, batizados,
aniversarios, bodas e aclamacdes. Aqui também a discussdo fundamenta-se em
casos especificos, a saber, os casamentos de Dom José e Dona Maria Vitdria (1728-
1729), Dona Maria e Dom Pedro (1760-1761) e Dom Jodo e Dona Carlota Joaquina
(1785-1786), assim como a aclamacgao de Dom José (1750-1752).

O capitulo 4 (“Repertério: Texto”) enfoca o comércio e o trafego interno e externo
dos libretos de Metastasio, sobretudo. A lucidez com que Budasz examina as rotas,
suportes e mecanismos através dos quais esses libretos eram disseminados e,
nesse processo, adquiriam novas formas, conquistavam novos publicos e assumiam
novas funcdes, representa um dos pontos altos de Teatro e musica. O capitulo 5
(“Repertério: Musica”) é de certa forma simétrico ao anterior, na medida em que
desloca o foco de libretos impressos para manuscritos musicais. A discussdo gira
em torno de Vila Rica na década de 1770 e depois do Rio de Janeiro na virada do
século, e culmina em uma analise, com toques de critica pés-colonialista, da dpera
Zaira, composta por volta de 1809.
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Os dois capitulos seguintes situam o exercicio do poder na interse¢do entre tea-
tro e musica. PressGes patriarcais e raciais de exclusao social constituem o foco do
capitulo 6 (“Género e Raga”). Dessa discussdo depreende-se, por exemplo, o ca-
minho estreito percorrido pela cantora e atriz brasileira Joaquina Maria da Conceicdo
da Lapa, a Lapinha, pelos teatros de Portugal: estreito porque, primeiramente, Lapi-
nha teve que atuar num periodo logo depois da proibicdo de Maria | a presenca de
mulheres nos palcos e segundo porque, ao menos segundo um cronista, precisou
responder a necessidade de neutralizar ou amenizar o estigma de sua pele mulata
através do uso de maquiagem. Ja o capitulo 7 (“Poder”) enfatiza dois confrontos de
autoridade musicalmente delineados. O primeiro confronto envolve Bispo, Gover-
nador e Vice-Rei em torno do controle musical da Catedral de Sao Paulo. No segundo,
0 que esta em jogo é a reputacdo, dentro da corte joanina, de um libretista reinol e
de um critico brasileiro, que travam um intermindvel debate acerca do mérito da
peca O juramento dos numes, encenada em 1813. S3o dois exemplos incisivos de como
musica e poder estdo intrinsecamente imbricados, isto é, de como os sons musicais,
como qualquer outra faceta da cultura, sdo organizados e investidos de valor e sentido
a partir de um processo permanente de afirmacdo, negociacao e conflito.

Embutida ao final do capitulo 7 consta a “Conclusdo”, de poucos paragrafos, al-
guns aspectos da qual discutirei mais adiante. Por ora, cabe salientar a elegancia e a
simetria do arranjo geral do livro, com os capitulos 2 a 7 ordenados aos pares, for-
mando um miolo ladeado pelo capitulo 1, a guisa de introducgao, e pela minicon-
clusdo que fecha o capitulo 7. O peso desigual entre o capitulo inicial e a curta conclu-
sdo é contrabalangado pelos dez apéndices que se seguem a mesma. Os apéndices
substanciam a argumentacdo e permitem com que o leitor revisite os principais
pontos do livro de forma sindptica. O primeiro deles, consistindo de uma valiosa
cronologia de apresentacGes dramdatico-musicais, de 1711 a 1808, fala pela meti-
culosidade do autor. As linhas gerais que acabo de tragar, todavia, ndo sao rigidas.
Por exemplo, as celebracdes dindsticas e os espetdculos das Casas da Opera s3o
temas que se concentram respectivamente nos capitulos 2 e 3, como ja mencionei,
mas que ressurgem esporadicamente em outras partes do livro. Tais encenagdes,
assim como os espetdculos promovidos pelas ordens religiosas, possuiam funcdes,
publicos e recursos em certa medida distintos e talvez pudessem ter sido mais in-
dividuadas e particularizadas em capitulos exclusivos. A existéncia de outras or-
denacodes viaveis, todavia, ndo significa necessariamente um avanco em relacao
ao arranjo de Teatro e musica, cujo esmero ja salientei.

Teatro e Musica inclui quatro exemplos musicais. Os exemplos 1 e 3 servem pa-
ra ilustrar os esteredtipos orientalistas que colorem a épera Zaira. O exemplo 4,
por sua vez, retrata o cardter programatico de um coro pertencente a peca O jura-
mento do Numes (o exemplo 2, uma abertura operistica de Haydn, ndo tem referéncia
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no corpo do texto). O nimero de exemplos pode parecer reduzido a primeira vista,
mas é preciso lembrar a caréncia de fontes musicais manuscritas daquele periodo.
Algumas das fontes localizadas ndo chegaram a ser transcritas, mas nem por isso
deixaram de ser convenientemente disponibilizadas na forma de fac-similes. Além
disso, o apéndice 10 apresenta, com base em material recolhido por Francisco Curt
Lange (as partes vocais ndo foram localizadas), um excerto da épera Zara (ndo
confundir com Zaira), encenada no Rio de Janeiro em 1778. O mesmo apéndice
contém uma bem-vinda reducdo para voz e piano de um recitativo e aria de Zaira,
publicada para fins de execugdo. Alguns poderdo estranhar, neste livro, a virtual
auséncia da analise formal de estruturas musicais, restrita a um paragrafo (corres-
pondendo aos exemplos 1 e 3). Releva apontar, contudo, que a indispensabilidade
da analise tradicional foi equivocada durante as décadas de 1980 e 1990 por parte
de setores ligados a critica cultural e pés-modernista de lingua inglesa, muito em-
bora, hoje, a validade desse tipo de interpretacdo (ao menos em termos heuristicos)
ndo seja mais normalmente contestada.

O capitulo 7 cita uma critica, de autoria de Wilson Martins, que se destaca em
funcdo de suas densas conotagdes pejorativas e que gostaria de apropriar como
pano de fundo para discutir alguns pressupostos do préprio trabalho de Budasz (p.
149-150). O tema dessa critica sdo os poemas aulicos que eram ocasionalmente
postos em musica com vista a exaltacdo da casa reinante. Na opinido de Martins,
trata-se de “subliteratura” volumosa, porém de “mondtona variedade”, destituida
de “valor intelectual” mas possuidora de “significacdo” enquanto “(indice) da vida
intelectual” coeva, o que Ihe confere aceitabilidade como objeto de estudo. Nao
acredito que o modelo de andlise ao qual pertencem essas consideragdes, oriundo
da critica literaria, tenha lugar numa musicologia do século XXI. Ocioso seria apontar
gue a distancia entre o passado e a histdria, apesar de intransponivel, ndo é neces-
sariamente uma maldi¢do, ou seja, que o olhar retrospectivo pode ser um aliado do
estudioso na producdo de conhecimento, como defendem a sua maneira diversos
setores da teoria critica (horizontes de Gadamer, dialogismo de Bakhtin, arqueologia
de Foucault). Mas a hermenéutica aqui é outra. Na critica de Martins, o processo
de transformacdo do passado em histdria assume a forma de um juizo de valor que
converte diferenca em desigualdade e que respalda a autoridade e a contempo-
raneidade do intérprete-historiador a custa da inferioridade do Outro diacrénico.
Com argucia, Budasz observa que o elenco de elogios e panegiricos vem sendo
produtivamente examinado pelos historiadores da sociedade e da cultura, em con-
traste aos estudiosos da musica e da literatura cuja postura é marcada pela inércia
ou entdo pelo preconceito (p. 150). E se, por um momento, Budasz alia-se a Martins,
lamentando a “mondtona variedade” do corpus em questdo (p. 167), esse lapso é
excec¢do pontual dentro de sua obra. A pratica de se segmentar a Missa em 4rias,
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coros e recitativos ndo é caracterizada como profanacao (p. 13). A tradugdo e a
adaptacao de libretos de Mestastasio de acordo com gostos ibéricos, sobretudo a
incorporacdo de personagens cOmicos, ndo é vista como corrupgao (p. 16-17, 88-
89). Aiincorporacdo do lundu dancante aos entremezes teatrais também ndo ofende
o autor (p. 22-23, 180). Sdo exemplos de uma sensibilidade que se aparta nao ape-
nas da interpretagao critico-literaria de Martins, mas das concepg¢des morais e dos
juizos de valor através dos quais a musicologia tradicional legitima ou relativiza os
seus Mesmos (as culturas ocidentais eruditas) e marginaliza os seus Outros (as
culturas ndo-ocidentais e ocidentais ndo-eruditas).

Outro aspecto da critica de Martins merece ser destacado como elucidativo dos
principios norteadores de Teatro e musica. Segundo esse autor, os poemas lau-
datdrios qualificam-se como “subliteratura” porque ao inicio do século XIX “ainda
nao se configurara psicologicamente o ‘instinto de nacionalidade’ capaz de produzir
sem esforco uma literatura” (p. 149). Essa formulacdo teoldgica tem como analogo
musicoldégico um continuum valorativo dentro ou fora do qual sdo enquadrados
compositores, obras e estilos conforme o seu poder de expressar em termos sonoros
a identidade nacional. Ciente da for¢ca com que essa narrativa-mestra controla a
musicologia nacionalista, de Mario de Andrade e Luiz Heitor Corréa de Azevedo a
Bruno Kiefer e Vasco Mariz, e da tensdo que existe entre a significacdo musical da
nacdo e a extraordinaria diversidade étnica de um territdrio de proporc¢des
continentais, Budasz explora perspectivas alternativas. Particularmente importante,
desse ponto de vista, é a iniciativa do autor no sentido de alumiar o processo de
diferenciacao entre alta cultura e cultura popular na virada do oitocentos. Segundo
Budasz, a comédia portuguesa em trés atos do final do século XVIII e inicio do XIX,
no Brasil, era permeavel a incorporacao de “entremezes e farsas em portugués,
com didlogos falados, modinhas cantadas e coreografias nacionais” (p. 91). Em
contraste, a forma dominante do oitocentos, a épera italiana — consumida por um
publico cada vez mais sofisticado, conhecedor do idioma e das convengdes do primo
ottocento —, foi refrataria (ou menos suscetivel) a assimilacdo de entremezes e
outros elementos vernaculares. Os entremezes, todavia, ndo sairam totalmente de
cena, mas prosseguiram com vida auténoma, assim como fomentaram novas socia-
bilidades, em meados do século XIX, tais como a comédia de costumes e o teatro
de revista (p. 91, 109, 111, 113, 136). O que se depreende desta sintese de trés li-
nhas é que Budasz ndo esta propriamente interessado em definir as fronteiras mu-
sicais entre o “original/nacional” e o “redundante/cosmopolita”, mas sim em docu-
mentar a diversificacdo da oferta de espetdculos, a hierarquizacao dos gostos do
publico e a construcdo social das categorias “popular” e “erudito” no ambito cénico-
musical. Esse enfoque, caracteristico de uma sociologia da musica ou de uma musi-
cologia sociologicamente informada, é indicativo da familiaridade do autor com as
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interagdes disciplinares que vém transformando o fazer e o pensar da musica nos
ultimos vinte ou trinta anos.

O referencial através do qual musica dramatica e identidade nacional sdo te-
matizados em Teatro e musica suscita ainda outras consideracdes. Budasz enfatiza
que os compositores brasileiros comegaram a escrever éperas propriamente ditas
a partir da metade do século XIX, como ja mencionei, mas sua discussdo ndo desliza
em uma procura anacronica por “indicios de ‘brasilidade’” (p. 113). Na visao acer-
tada de Budasz, a “brasilidade” ndo é um dado natural, mas um tépico de analise.
E essa visdo se manifesta de forma particularmente nitida quando o autor parte de
um angulo historiografico para problematizar a categoria “6pera brasileira”, ilumi-
nando a arbitrariedade e a multiplicidade dos critérios com que essa categoria foi
definida pelos musicélogos — a partir da identificacdo de “mitos fundadores”, “‘gé-
nios’ nacionais”, “idioma nacional”, “tematica nacional”, entre outros parametros (p.
113). Esse deslocamento analitico da histdria para a historiografia, embora breve,
teve desdobramentos palpaveis, na medida em que abriu uma janela de oportu-
nidade para que Budasz vislumbrasse um diminuto, porém valioso grupo de manus-
critos cénico-musicais da virada do século XIX que havia sido totalmente esquecido
ou silenciado pela musicologia tradicional (listagem na p. 117). Nesse limbo achava-
se, muito especialmente, uma dpera propriamente dita, intitulada Zaira, cujo canto
em italiano, o libreto voltaireano, a auséncia de tracos folcléricos e até mesmo a
naturalidade portuguesa de seu compositor, o pouco lembrado Bernardo José de
Sousa Queirés, sinalizam uma “brasilidade” ausente que havia atenuado ou anulado
o interesse sobre esse importante espécime da cultura dramatico-musical luso-
brasileira (p. 117-124). E o mérito de Budasz estende-se para além da identificacdo
e do estudo musicoldgico dessa 6pera, que foi encenada durante o Festival de Mu-
sica Brasileira e de Musica Antiga de Juiz de Fora, em 2003, por iniciativa do autor
(p. 120).

Um tanto ou quanto abruptamente, gostaria de avancar para as conclusdes de
Budasz, concentrando-me sobre alguns pontos problematicos, mas cuja andlise fa-
vorece uma visao global do conteldido e uma compreensao mais profunda dos pres-
supostos desse livro. Sao quatro os aspectos a serem problematizados, em ordem
crescente de relevancia. O primeiro e o terceiro ndo constituem propriamente equi-
vocos, mas escondem tanto quanto revelam e suscitam, portanto, ressalvas e quali-
ficacOes. Ja o segundo e o quarto pontos constituem afirmativas cuja validade ndo
resiste a uma andlise mais detida. Em maior ou menor grau, contudo, todos esses
aspectos revestem-se de um carater contraditério em relacdo a argumentacao ex-
posta ao longo da obra.

Ao inicio de suas consideraces finais, Budasz reitera que a cultura musicotea-
tral da Col6nia ndo apenas imitou, mas retrabalhou e reconfigurou modelos euro-

2.
",
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peus conforme existéncias, experiéncias e vivéncias locais. Até ai nenhum reparo,
mas a afirmacdo de que essas re-elaboracdes floresceram na “periferia” do orbe
lusitano (p. 180) necessita ser temperada com a constatacdo de que o transito de
praticas e bens simbdlicos ndo seguiu uma via de mao Unica. Esta constatacao,
que derivo de Rui Vieira Nery (2004, p. 12-14), insinua-se ndao mais do que timida-
mente pelas paginas de Teatro e musica (e.g. p. 109, 181). O eixo centro-periferia
subjacente ao transito inter-cultural transcontinental ndo estd em questado: os Teatros
San Carlo de Napoles e La Scala de Mildao serviram de modelo para o Teatro Sao Car-
los de Maria | em Lisboa, que, por sua vez, serviu de modelo para o Teatro S3o Jodo
de Dom Jodo no Rio de Janeiro. Mas essa dindmica de procedéncia e derivacao
necessita ser moderada a luz, por exemplo, da incorporacdo, ainda que acanhada
ou esporadica, de tipos como o “portugués abrasileirado” aos entremezes metropo-
litanos dos séculos XVIll e XIX (p. 87). Ou a luz, mais veementemente, das modinhas
de origem ou inspiracdo brasileira que, segundo David Cranmer (2008, p. 35), mi-
graram dos salGes para os palcos portugueses a partir de 1783. Ou ainda a luz dos
cantores brasileiros que interpretaram essas modinhas para as platéias portuguesas,
com destaque para a ja citada Lapinha, cuja passagem pelos teatros do Porto e de
Lisboa, entre 1791 e 1805, gerou expressiva repercussdao metropolitana (p. 135-
136). Essas observagdes transpdem-se a érbita do Rio de Janeiro, cuja primazia em
relacdo as demais capitanias relativiza-se em funcdo, por exemplo, da forte afluéncia
e influéncia da didspora mineira sobre a vida musical da capital (ver Hazan, 2002,
p.31). Em suma, como afirma Rui Vieira Nery (2004, p. 13-14): “se a Corte [lisboeta]
é periférica em relagao aos centros europeus cujos modelos [culturais] importa e
central em relacdo ao restante territorio da Coroa, esse seu papel interage com
refluxos vindos de todos os quadrantes [...], num xadrez de estratégias identitarias
e de fusdes que ultrapassa em muito o cliché simplista da oposicdo entre metrdpole
e colonia”.

Em segundo lugar, ainda acerca desta circulacdo de gentes e formas culturais, é
questionavel a afirmativa de que no teatro musicado colonial a oportunidade para
“risco e improviso” era maior do que em relacdo a outros dominios culturais supos-
tamente mais estruturados, subsidiados e competitivos, como no caso das fungdes
da Igreja Catolica no Brasil (p. 180). O que o processo de copia e recopia através do
qual o legado sacro-musical luso-brasileiro foi disseminado evidencia é um es-
copo de transformacdo comparavelmente dilatado: acréscimo, subtracdo, insercao,
ampliagdo, contracdo, reordenagdo ou permutacao de subsec¢des, se¢des ou uni-
dades, além de reorquestracdes, reducdes, arranjos, transposicdes, contrafacdes
e outras retextualizagOes possiveis. As chamadas “arias de inser¢do” operisticas
(p. 92-98, passim) possuem um analogo nos “solos em cartina” do Laudamus (Missa),
Tu devictus (Hino de Agao de Gragas) e outros trechos liturgicos e para-liturgicos
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reservados a exibicdo de solistas. Mas esse potencial de adaptacdo do corpus
musical religioso ndo se limita a exemplos deste tipo, em que praticas e intervencdes
por parte de escribas inspiram diferentes resultados sonoros. Uma partitura manus-
crita ou impressa enseja um numero potencialmente interminavel de realizagbes e
€ nesse ponto que circunstancias de execugao e praticas interpretativas exigem a
atencdo dos musicélogos. Budasz ressalta o caso de André da Silva Gomes, cujo
mestrado na Catedral de Sao Paulo voltou-se a preservac¢ao da liturgia na tradicao
do stile antico mas ndo sem responder a necessidade de recrutar “rapazes da terra”
com minima formagao musical para a concretizacao desse desiderato (p. 140-142).
Algumas das “solfas” desse mestre de capela foram trazidas por ele de Portugal,
onde serviam os musicos altamente profissionalizados da Patriarcal de Lisboa. Em
S3o Paulo, todavia, na voz dos “rapazes da terra”, esses mesmos manuscritos sus-
citaram um resultado sonoro bem distinto, para o grande constrangimento do Go-
vernador da Capitania (mas nao, felizmente, por parte do musicélogo Budasz). A
desarmonia da cépia colonial perante sua matriz metropolitana constitui um ex-
celente exemplo de adaptacdo e de improviso ditados por circunstancias societarias
locais. A maleabilidade musical do campo religioso nos séculos XVIII e XIX sugere
um ponto de contato para com o teatro musicado, e ndao um contraste como propde
o autor.

Um terceiro aspecto problematico das conclusdes de Budasz diz respeito ao
consumo da musica dramdtica como estratégia de ascensao e fonte de distingdo
para os stditos que compunham a “nobreza da terra” (p. 180). E possivel que o au-
tor esteja se referindo as elites coloniais como um todo, porém por “nobreza da
terra” normalmente se entende os grandes proprietdrios de terras e escravos, des-
cendentes dos primeiros colonizadores, que, segundo as leis metropolitanas, estavam
hereditariamente habilitados a fidalguia e aos mais importantes cargos politico-
administrativos da Colonia. De todo modo, seja qual for o significado dessa expres-
sdo intencionado pelo autor, geral ou restrito, a observacdao de Budasz destoa de
importante estudo da autoria de Lino de Almeida Cardoso (2006, p. 58-63), onde a
énfase recai sobre um segmento social especifico e distinguivel da elite senhorial
— um segmento emergente, oriundo da diversificagdo da economia setecentista,
anteriormente centralizada na atividade agricola. Cardoso fala de um corpo mer-
cantil, composto de reindis ou de brasileiros de curta ascendéncia portuguesa, que
se enriqueceu aceleradamente a partir da atividade mineradora, solapando a supre-
macia politica e econdmica dos grandes proprietdrios. Sequiosos de legitimidade,
de um status compardvel a magnitude de suas posses materiais, esses negociantes
contribuiram generosamente para a construcdo de aquedutos, chafarizes, abrigos,
asilos, quartéis, fortalezas, matrizes e catedrais, entre outras despesas publicas,
tendo em vista a obtengao de honras, privilégios, titulos e mercés conforme pratica
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institucionalizada do Antigo Regime. E nem faltaram oportunidades para que in-
vestissem em teatro e musica, antes e depois da transmigracao da familia real ao
Rio de Janeiro. Um exemplo sdo os “homens de negdcio” que “concorreram com
mao larga” para a encenacdo de trés “Operas” com grande orquestra, em home-
nagem ao nascimento do primogénito Dom José, Principe da Beira, em 1782 (Cardoso,
2006, p. 59). Outro exemplo sdo os 41 “vassalos” cujo “amor” pelo monarca ma-
nifestou-se na forma da dotacdo de fundos para construcdo do Real Teatro Sao
Jodo, inaugurado em 1813 (Cardoso, 2006, p. 120-121). Ao retratar a cena social do
Imperial Teatro Sdo Pedro de Alcantara (1824-1831), Cardoso (2006, p. 145-160) in-
dica que os camarotes, sobretudo os de segunda ordem, situados no mesmo plano
do camarote imperial, eram disputados nao apenas por nobres que se valiam do
teatro para ostentar no peito as insignias de seu prestigio, mas também por comer-
ciantes de grosso trato que buscavam ascender socialmente e que se destacavam,
entre os demais estratos sociais, ndo apenas como freqiientadores e subscritores,
mas efetivamente como mecenas e acionistas. E bem verdade que essa dindmica
socio-teatral ndo estd de todo ausente da pauta de Teatro e musica. Budasz define
o publico das Casas da Opera de Vila Rica e do Rio de Janeiro no século XVIII, bem
como dos principais teatros de Lisboa, como uma “elite local formada pelos comer-
ciantes, cidaddos de classe média, intelectuais e aristocratas” (p. 17). Em outro
momento, caracteriza a Casa da Opera de S3o Paulo como um terreno onde eram
fisicamente hierarquizadas as “pessoas de negdcio”, na platéia, e as “principais
familias” que tinham prioridade aos camarotes com o favorecimento do Governador
(p. 49). E ainda em outro instante o autor comenta que o patronato cénico-musical
nao repousava apenas sobre os ombros do poder publico, mas pressupunha “cidadaos
mais abastados” dispostos a “transformar capital real em capital simbdlico”, isto
é, a financiar espetaculos dramdtico-musicais em troca de gracas honorificas e ti-
tulos nobilidrquicos (p. 144-147). Sao tracos de inegdvel pertinéncia, mas que iso-
lados ndo chegam a expor o argumento por completo e em nenhum momento sdo
tecidos neste sentido.

A quarta e ultima inconsisténcia diz respeito a afirmacao de que “o teatro ndo
era um espaco de debate, mas de aclamacgado publica das decisGes do soberano”,
um terreno destinado a “concentrar a atenc¢do dos suditos na ideologia oficial” (p.
182). Para exemplificar esse ponto, Budasz cita uma solicitacdo de recursos para a
reconstrucdo do Teatro Sdo Pedro de Alcantara dirigida a Dom Pedro |, em 1824, sob
a justificativa de que a atividade dramadtica servia ndo apenas para “instruir e en-
treter o povo”, mas também para “distrai-lo de outros ajuntamentos, e isto prin-
cipalmente em tempos de efervescéncia, nos quais é sabedoria desviar docemente
as paixdes [...]” (p. 182). A citacdo deixa patente o potencial do teatro como ins-
trumento de manipulagdo aos olhos do soberano e de seus cortesaos. E nem ha du-
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vida de que a propria viabilidade do regime dependia de sua visibilidade publica.
Toda realeza — e mesmo “qualquer tipo de poder publico e politico”, pois “ndo ha
sistema politico que abra mao do aparato cénico” (Schwarcz, 2000, p. 257-258;
apud Cardoso, 2006, p. 25, ref. 40) — pressupde os simbolos e os rituais através dos
quais ndo é apenas exaltada, representada e solenizada, mas em verdade
constituida. E se é verdade que o poder régio era constituido por meio de brilho,
pompa e esplendor, cores, sons e movimentos, Teatro e musica nao deixa duvida
de que o teatro musicado era central a esse cerimonial. Encenacdes operisticas
pontuavam as comemoragdes da casa real, nos mais diversos pontos da Colonia
(p. 65-76). Os teatros eram estrategicamente construidos adjacentemente aos pa-
lacios, no plano externo, e espacialmente organizados de modo a centralizar as
atencdes gerais sobre o camarote principal, no interno (p. 143-144). As apresentacdes
tinham inicio somente apds o governante adentrar o recinto, diante de uma platéia
que o aplaudia ou se levantava em reveréncia (p. 144). Realidade e representacao
misturavam-se em cena no tradicional momento da exibicao e cortejo ao retrato
real, enredado a conclusdo das pecas (p. 10, 167, 181-182). Essa amostra indica
claramente que teatro e musica eram dirigidos para “concentrar a atencao dos
suditos na ideologia oficial”, como diz Budasz, de modo propicio a preservacao do
status quo. Entretanto —como é sempre o caso em relagdo ao estudo da influéncia
de produtos culturais e das praticas sociais em que se arraigam esses produtos so-
bre as crengas, valores, atitudes e comportamentos de sujeitos individuais e coletivos
— efeitos, hegemonicos ou ndo, necessitam ser demonstrados empiricamente, ao
invés de meramente presumidos. Sera licito supor que a “ideologia oficial” era ino-
culada nos suditos de modo igual e infalivel, como sugere a afirmacdo de que “o
teatro ndo era um espaco de debate, mas de aclamacgao publica das decisdes do
soberano”? Tal afirmacdo trai um determinismo que necessita ser problematizado.

Por exemplo, é dificil imaginar uma apologia a monarquia mais ébvia do que a
peca O juramento dos numes. Como explica Budasz, trata-se de uma alegoria sobre
a vitéria anglo-lusa na Batalha de Vimeiro, encomendada e apresentada para ce-
lebrar um evento oficial da casa reinante, o aniversario do Principe da Beira, agra-
ciada com a presenca do Principe-Regente e noticiada no periddico oficial do regime,
a Gazeta do Rio de Janeiro (p. 153). No entanto, o que a estreia dessa peca acabou
catalisando, ao invés de consenso e conformismo, foi uma acalorada polémica na
midia impressa, na qual a argumentacdo contra o mérito e a originalidade da dita
peca acabou sendo distorcida e interpretada como um insulto ao préprio Principe-
Regente Dom Jodo (p. 176). Outro exemplo. Como observa Budasz, os libretos de
Metastasio informaram um discurso que articulava o teatro a introjecao de certas
virtudes, tais como a fidelidade e o autossacrificio, conducentes a ordem social e a
sustentacdo do Antigo Regime (p. 1-8, 37-38). No entanto, como também aponta o
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autor, o que se presenciava em Vila Rica ao final do século XVIII, ao invés de lealdade
e abnegacdo, era a articulacdo de um projeto separatista por parte de inconfidentes
que frequentavam assiduamente a Casa da Opera e consumiam avidamente a poesia
de Metastasio. Depois de descrever como o teatro admitia a satira dos poderosos
no contexto de uma tradicdo cOmica remontando a Idade Média, personificada pe-
los bobos-da-corte (p. 87, 89, 116); depois de registrar como (segundo relato de um
viajante), no Rio de Janeiro de meados do século XVIII, as plateias femininas “ma-
nipulavam maliciosamente” as cortinas por meio das quais eram segregadas e
obscurecidas da visdo dos homens (p. 125); depois de evidenciar como as auto-
ridades civis e militares baianas concorriam por uma proximidade fisica e simbdlica
junto a pessoa do Governador durante os festejos dindsticos e as fungdes liturgicas
(p. 146) — os comentarios finais de Budasz causam surpresa. Pagina apds pagina,
Teatro e musica demonstra que a atividade dramatico-musical era de fato um “espaco
de debate”, e mesmo um verdadeiro “campo de batalha”, nas palavras do préprio
autor (p. 146), ao invés de meramente uma oportunidade para reveréncia ou
manipulagao. Em uma publicagdo recente, Marco Morel ndo apenas caracteriza o
teatro da corte do Rio de Janeiro como um palco de intensas manifestagdes politico-
partiddrias, mas identifica tendéncias cambiantes na relacdo entre as autoridades
governamentais e os suditos-cidaddos, da véspera da Independéncia em 1821 até
a maioridade de Dom Pedro Il em 1840: “inicialmente lugar de reforco da figura
monarquica, foi se transformando em ponto de disputa e conflitos, até ser reapro-
priado pelo poder imperial” (Morel, 2005, p. 238). Em suma, o que o conjunto da
evidéncia demonstra é que o teatro era ndo apenas, ou nem tanto, um terreno de
acatamento e disciplinarizacdo, mas um manancial inesgotdvel de oportunidades
e recursos simbdlicos dos quais grupos e individuos se valiam ativamente para
avancar seus proprios interesses, proclamar suas identidades e assegurar o seu
espaco dentro da sociedade monarquica.

Em minha opinido, portanto, esses comentarios conclusivos ndo traduzem rea-
listicamente os argumentos apresentados ao longo do livro. Cabem ainda alguns
reparos mais gerais, de carater trivial. Primeiramente, veja-se que algumas citacées
no corpo do texto foram mantidas na lingua original e outras traduzidas. Clamo
aqui tdo somente por um padrdo. Trata-se de uma questdo de consisténcia e ndo
de inteligibilidade, ja que o publico-alvo desta publicacdo esta presumidamente
familiarizado com multiplos idiomas. Com efeito, no caso do apéndice 9, o mais ex-
tenso, onde estdo transcritas valiosas fontes histéricas quase todas elas de origem
europeia, ndo ha porque censurar a opcao por se manter os idiomas e grafias origi-
nais. Outra questdo de padrdo diz respeito aos nomes préprios, que constam gra-
fados de modo excessivamente inconsistente e cuja atualizagdo seria bem-vinda.
Finalmente, estou ciente de que é praxe antiga, dentro e fora do Brasil, o emprego
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das formas “Operas de Metastasio”, “dperas de Goldoni”, etc. Todavia, trata-se de
um uso que é evidentemente enganoso, ja que estamos falando de libretistas e
nao de compositores. Se viavel, o abandono desse uso tornaria em certos momentos
a leitura mais clara e a argumentagao mais inteligivel.

Encerrar a presente resenha com essas censuras e adverténcias seria uma
injustica ao livro de Budasz e um desservigo ao estudo da musica no Brasil. Que
fique claro, meus comentarios ressaltam problemas, alguns deles de carater
meramente incidental, a custa de diversas reflexdes brilhantes — a analise da
estrutura do libreto Le due gemelle a luz da possibilidade de que tenha sido
musicado por José Mauricio Nunes Garcia (p. 114-116); o delineamento daintersecado
entre profissdo musical, condi¢do racial e status social, no contexto da qual se
atritaram autoridades eclesidsticas e musicos mulatos em trés diferentes bispados
(p. 134); as conjeturas em torno da cenografia de O juramento dos numes com
base na obra de Debret (p. 168-170). Em um evento cientifico recente, a saber, o
| Simpdsio Internacional de Musicologia da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
em agosto de 2010, o autor comunicou a localizacdo de novas fontes primarias,
pertencentes ao Acervo Curt Lange da Universidade Federal de Minas Gerais. E de
se esperar que o resultado dessas pesquisas seja divulgado em artigos e mesmo
incorporado a uma segunda edi¢do revisada e ampliada desta obra. Teatro e musica
constitui o primeiro esforco verdadeiramente sistematico no sentido de descortinar
as articulagGes entre a sociedade colonial e a cultura musico-teatral do Antigo
Regime, a partir da centralizagdo, confronto e entrecruzamento de dados dispersos
através de dezenas de arquivos, bibliotecas e museus luso-brasileiros. A obra
enguadra teatro e musica em uma rede de interacdes sociais que transcende as
situacbes imediatas de criagdo, execucao e audicdo, e, ao fazé-lo, constréi novas
pontes disciplinares, aproximando a musicologia brasileira tanto de suas congéneres
anglo-americana e lusitana quanto das demais ciéncias humanas no pais. Trata-
se, sem duvida, de um marco na trajetdria da musicologia brasileira.
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