ISEN 010375486

CRLITLNFD) FN0 - ¥ SR

AT ZBRASILERA
R 2de MUsica

ESCOLA OE MUBICA
Lrvwer stk Frcecal e P e o Laews

AREPEACUSSOES DD LONCO SECULDO XVIII




Revista do Programa de Pds-graduagdo da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro
Rio de Janeiro - Outubro de 2010



ISSN 01037595

50 A LEIRA
Zde M\sica

Programa de Pés-graduacdo da Escola de Musica
Universidade Federal do Rio de Janeiro



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
Aloisio Teixeira

Reitor

Sylvia da Silveira Mello Vargas

Vice-reitora

Angela Uller

Pré-reitora de Pds-graduagdo e Pesquisa

CENTRO DE LETRAS E ARTES
Flora de Paoli
Decana

ESCOLA DE MUSICA

André Cardoso

Diretor

Marcos Vinicio Nogueira

Vice-diretor

Roberto Macedo

Diretor Adjunto de Ensino de Graduagdo
Ermelinda A. Paz Zanini

Coordenadora do Curso de Licenciatura
Eduardo Biato

Diretor Adjunto do Setor Artistico Cultural
Miriam Grosman

Diretora Adjunta dos Cursos de Extensdo
Marcos Vinicio Nogueira

Coordenador do Programa de Pds-graduagdo
Maria Alice Volpe

Editora-chefe da Revista Brasileira de Musica

Comissdo executiva: (membros docentes da Comissdo Deliberativa do Programa de Pds-graduacgdo da Escola de Musica da UFRJ, Rio de Janeiro,
Brasil) Marcos Vinicio Nogueira, Marcelo Verzoni, Maria José Chevitarese, José Alberto Salgado, Pauxy Gentil Nunes e Maria Alice Volpe
Produgdo: Maria Celina Machado

Revisdo musicoldgica: André Cardoso

Editoragdo musical: Sérgio di Sabbato e Marcos Vinicio Nogueira

Revisdo: Ménica Machado

Tradugdo/revisdo de lingua inglesa: Tatiana Santos Peixoto de Macedo (Editorial) e Maria Alice Volpe

Projeto gréfico, editoragdo e tratamento de imagens: Mdrcia Carnaval

Capa: reproducdo. Igreja de Nossa Senhora do Carmo da Antiga Sé: histéria e restauragdo. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 2008, p. 4.

A REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA é um periddico semestral, arbitrado, de circulacio nacional e internacional, dirigido a pesquisadores da musica e areas afins,
professores, pesquisadores e estudantes. A RBM pretende ser um instrumento de divulgacdo e de disseminagdo de produgdes atuais e relevantes do Ensino,
da Pesquisa e Extensdo, no ambito da musica e de areas afins, através da publicagdo de artigos, ensaios tedricos, pesquisas cientificas, resenhas, entrevistas,
partituras e informes. A RBM adota o Acordo Ortografico de 1990, assinado pela Comunidade de Paises de Lingua Portuguesa, e as normas da ABNT.

Endereco para correspondéncia: Programa de Pds-graduagdo da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro
Rua do Passeio, 98, Lapa, Rio de Janeiro —RJ
CEP: 20021-290
Tel.: (21) 2240-1391
E-mail: revista@musica.ufrj.br

| D
rim

Tiragem: 500 exemplares
Catalogagdo: Biblioteca Alberto Nepomuceno/EM/UFR)J

Revista Brasileira de Musica / Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola
R454 de Misica. — Vol 1, n.1 (mar. 1934) — . Rio de Janeiro : EM/UFRY, 1934-
Trimestral: 1934-1938 (v.] - v.5)
Anual: 1939 (v.6)
Trimestral: 1940/1941 (v.7)
Anual: 1942-1991 (v.§ -v.19)
Irregular; 1992 — 2002 (v,20 - v.22)

Semestral: 2010 (v.23)
ISSN: 0103-7395

1. Musica — Periddicos. 1. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Escola de Musica.

CDD - 780.5




ISSN 01037595

=BHASILEIRA
Zde MUsica

Programa de Pds-graduacdo da Escola de Musica
Universidade Federal do Rio de Janeiro

STA

EDITORA-CHEFE
Maria Alice Volpe (UFRJ, Rio de Janeiro)

CONSELHO EDITORIAL

Alda de Jesus Oliveira (UFBA, Salvador)

Cristina Capparelli Gerling (UFRGS, Porto Alegre)

Elizabeth Travassos (UniRio, Rio de Janeiro)

Elliott Antokoletz (Universidade do Texas, Austin, EUA)

Fabrizio Della Seta (Universidade de Pavia, Italia)
Fausto Borém (UFMG, Belo Horizonte)

llza Nogueira (UFPB, Jodo Pessoa)
Jodo Pedro Paiva de Oliveira (Universidade de Aveiro, Portugal)
Juan Pablo Gonzales (Pontificia Universidade Catdlica do Chile, Santiago)

Luciana Del Ben (UFRGS, Porto Alegre)
Mario Vieira de Carvalho (Universidade Nova de Lisboa, Portugal)

Martha Tupinamba Ulhoa (UniRio, Rio de Janeiro)
Omar Corrado (Pontificia Universidade Catdlica Argentina, Buenos Aires)

Paulo Ferreira de Castro (Universidade Nova de Lisboa, Portugal)
Philip Gossett (Universidade de Chicago, EUA)
Rafael Menezes Bastos (UFSC, Floriandpolis)
Ralph P. Locke (Universidade de Rochester, NY, EUA)
Régis Duprat (USP, Sdo Paulo)
Ricardo Tacuchian (UniRio, Rio de Janeiro)
Robin Moore (Universidade do Texas, Austin, EUA)
Rogério Budasz (Universidade da Califérnia, Riverside, EUA)
Sérgio Figueiredo (UDESC, Florianépolis)
Silvio Ferraz (UNICAMP, Campinas, SP)



11

19

45

73

95

121

145

173

SUMARIO

................................................................................ EDITORIAL

ARTIGOS
Musica da Paixdo: a tipologia portuguesa.........cccceeevvuveennn.
................................................... José Maria Pedrosa Cardoso

Entre o hexacorde de Guido e o solfejo “francés”: a Escola de
Canto de Orgad de Caetano de Melo de Jesus (1759) — Primeira
recepcdo da teoria do heptacorde num tratado tedrico-
musical em lingua portuguesa ....... Mariana Portas de Freitas

Curt Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a mu-
sica no periodo colonial brasileiro .........ccccevvveeeeeeeenccciiieeeenn.

A Casa da Opera de S3o Paulo no governo de D. Luis Antonio
de Sousa Botelho Mourdo .......ccccceeeeeennnnnnee. Claudia Polastre

The conditions of global discourse of diversity: Music En-
cyclopedias, Dictionaries and Ethnomusicology ..........ccc.ce.....
............................................................... Michel Nicolau Netto

As transcricoes das canc¢des populares em Viagem pelo Bra-
sil de Spix @ Martius .......cccceevvvvveeeernnennn. Silvio Augusto Merhy



207

249

261

267

283

287

293

303

311

325

O enigma do lundu .....cccvveeeieeeiennnnnns Edilson Vicente de Lima

Reciclar os cantos do senhor: modernizacdo e adaptacdo
da musica sacra no século XIX no Brasil .........ccccceeevvvvvereeennnnn.
............................................................ Marshal Gaioso Pinto

MEMORIA

RESENHAS
Rogério Budasz, Teatro e musica na América Portuguesa: con-
vengoes, repertorio, raca, género € Poder.............cccccevvvevnnnn...
........................................................... Marcelo Campos Hazan

André Cardoso, A Musica na Capela Real e Imperial do Rio de
Janeiro e A Musica na Corte de D. Jodo VI, 1808-1821 .............
................................................................. Maria Alice Volpe

Velhas e Novas Cirandas: Musica para Fagote e Orquestra,
Fabio Cury e Orquestra Amazonas Filarmonica ..................
................................................................... Aloysio Fagerlande

ENTREVISTA
Régis Duprat em seus 80 anos ........cccccvvvveeenn.. llza Nogueira

ARQUIVO DE MUSICA BRASILEIRA
Introducdo: José Joaquim dos Santos (1747-1801) e o Hino
para as Laudes do Nascimento de Nosso Senhor Jesus Cristo
........................................................................... André Cardoso

Hymnus ad Laudes in Nativitate Domini Nostri Jesu Christi.....
.............. José Joaquim dos Santos (edi¢cdao de André Cardoso)

.............................................................. NORMAS EDITORIAIS



19

45

73

95

121

145

173

CONTENTS

................................................................................ EDITORIAL

ARTICLES

Chant of the Passion: the Portuguese typology.........cccceeeenneee.
................................................... José Maria Pedrosa Cardoso

From Guido’s hexachord to “French” solmization: the Escola
de Canto de Orgad by Caetano de Melo de Jesus (1759) — First
reception of the heptachord theory in a Portuguese music
treatise oo Mariana Portas de Freitas

Curt Lange and Régis Duprat: critical frames on the music
of Brazil’s colonial period .........ccccevvveeeiiniieeecie e,

The Opera House in Sdo Paulo during the government of D.
Luis Antonio de Sousa Botelho MOUIr30 ......ccevvvvveeeeeeeeeeeeennnnnn.

The conditions of global discouse of diversity: Music Encyclo-

pedias, Dictionary and Ethnomusicology ........ccccecevveveiiiieeenns
............................................................ Michel Nicolau Netto

The transcriptions of popular songs in Travels in Brazil by
Spix and Martius .....cccccceeeeeeeeeecciiieeeeeen, Silvio Augusto Merhy



207

249

261

267

283

287

293

303

The Lundu enigma .......coecveeeeriiveennns Edilson Vicente de Lima

Recycling God’s Songs: modernization and adaptation of
sacred music in nineteenth-century Brazil .........ccccecvveeeininnennn.
............................................................... Marshal Gaioso Pinto

MEMORY

REVIEWS
Rogério Budasz, Teatro e musica na América Portuguesa:
convengdes, repertdrio, raca, género e poder ...............coceu...
........................................................... Marcelo Campos Hazan

André Cardoso, A Musica na Capela Real e Imperial do Rio
de Janeiro e A Musica na Corte de D. Jodo VI, 1808-1821........
...................................................................... Maria Alice Volpe

Velhas e Novas Cirandas: Musica para Fagote e Orquestra,
Fabio Cury e Orquestra Amazonas Filarmoénica ........cccc...........
................................................................... Aloysio Fagerlande

INTERVIEW
Régis Duprat in his 8& anniversary .................. llza Nogueira

BRAZILIAN MUSIC ARCHIVE
Introduction: José Joaquim dos Santos (1747-1801) and the
“Hymn for Lauds of the Nativity of Our Lord Jesus Christ”........
........................................................................... André Cardoso

Hymnus ad Laudes in Nativitate Domini Nostri Jesu Christi.....
.............. José Joaquim dos Santos (edition by André Cardoso)

........................................................... EDITORIAL GUIDELINES



EDITORIAL

A Revista Brasileira de Musica é o primeiro periddico académico-cientifico
sobre musica no Brasil, fundado sob a tutela da mais antiga instituicdo

de ensino musical deste pais, a atual Escola de Musica da UFRJ, que
completa agora 162 anos. A criagdao da Revista Brasileira de Musica, em
1934, pelo entdo diretor do Instituto Nacional de Musica, o professor
Guilherme Fontainha, foi consequéncia direta da reforma implementada
trés anos antes por Luciano Gallet, por ocasido da incorporagdo do entdo
Instituto Nacional de Musica a estrutura da recém-criada Universidade

do Rio de Janeiro, mais tarde denominada Universidade do Brasil, hoje a
reconhecida Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Periédico de tradicdo, a Revista Brasileira de Musica contou com cola-
boradores como Mdrio de Andrade, Luis Heitor Correa de Azevedo, Ayres
de Andrade e, mais recentemente, Robert Stevenson, Gerard Béhague,
Régis Duprat, Ricardo Tacuchian, llza Nogueira, Elizabeth Travassos, Sa-
muel Araujo e Cristina Magaldi, entre outros.

Em 2008 a Revista Brasileira de Musica passou a constituir-se numa pu-
blicagao do Programa de Pds-graduagao em Mdsica, este que é o primeiro
do pais, completa agora 30 anos e assume o desafio de se adequar as
exigéncias dos sistemas indexadores contemporaneos em busca de um
extrato indicativo de qualidade. Uma dessas refere-se a composicdo do
Conselho Editorial, constituido por especialistas de reconhecida com-
peténcia e larga experiéncia na area, vinculados a instituices diversas

em abrangéncia nacional e internacional. O Conselho Editorial estd com-
posto por colegas do Brasil e do exterior, engajados nesse projeto insti-
tucional enraizado na tradigao académica que tem como prioridade manter
o nivel de exceléncia desejado para a RBM. Nesse intuito conta também
com um corpo de pareceristas ad hoc, constituido por pesquisadores na-
cionais e internacionais de diversas instituicoes.

Em sua nova fase, a Revista Brasileira de Musica visa a incentivar a pes-
quisa em musica nas diversas abordagens interdisciplinares, mantendo
o seu amplo escopo sobre todos os ramos da musica. Tradicional veiculo
de difusdo dos assuntos relacionados a musica brasileira e no Brasil, a
RBM considera oportunas as contribuicdes sobre questdes relacionadas
a outras regides culturais que possam promover o didlogo com a
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comunidade internacional de especialistas, bem como amplas discussdes con-
cernentes a area. Cada volume esta organizado em se¢des de artigos académico-
cientificos, de memodria, de resenhas, de entrevista e é concluido pela se¢do de ar-
guivo de musica brasileira, constituida de texto introdutdrio e edicdo de obra musical
oriunda da Coleg¢ao de Manuscritos Musicais da Biblioteca Alberto Nepomuceno,

da Escola de Musica da UFRJ. Sempre que possivel os volumes serdo organizados

em eixos tematicos propostos pelo Conselho Editorial ou extraidos do conjunto
substancial dos artigos selecionados para publicagdo. Desse modo, a RBM buscara
estimular o debate, a critica e a inovagao, bem como captar e refletir as tendéncias,
tematicas e questdes norteadoras da pesquisa em musica no momento.

O presente volume tem como eixo tematico as “Repercussdes do longo século
XVIII” e apresenta contribuicdes de interesse geral e especifico. O artigo de abertura
do autor convidado, José Maria Pedrosa Cardoso (Universidade de Coimbra), bem
como o artigo de Mariana Portas de Freitas (Fundacdo Calouste Gulbenkian), sdo

de extremo interesse para os estudos da musica luso-americana. Os artigos de
Diésnio Machado Neto (USP), Aldo Luiz Leoni (Unicamp) e Régis Duprat (USP e Aca-
demia Brasileira de Musica) constituem reflexdes criticas sobre a historiografia
musical brasileira e seus paradigmas na trajetdria da musicologia no Brasil. O artigo
de Michel Nicolau (Unicamp e Universidade de Humboldt, Berlim) aborda problema
concernente a toda a drea da musica enquanto investigacdo, construcdo historico-
antropoldgica e representacado identitaria. Nessa esteira seguem os artigos de Silvio
Merhy (UniRio) e Edilson Vicente de Lima (UCS), abordando a musica popular no
Brasil. Aprofundamentos histdricos sobre documentacdo até entdo ndo abordada
sao oferecidos pelos artigos de Claudia Polastre (SMCSP) e Marshal Gaioso Pinto
(IFG e Universidade de Kentucky), este ultimo tratando ainda da reapropriacdo de
repertorio. A homenagem de Régis Duprat a Francisco Curt Lange é seguida das
resenhas de Marcelo Campos Hazan (Universidade de Columbia) e Maria Alice Vol-
pe (UFRJ) sobre livros publicados recentemente e, ainda, da resenha de Aloysio Fa-
gerlande (UFRJ) sobre CD recém-lancado. A RBM presta a sua homenagem ao mu-
sicdlogo Régis Duprat pelo seu aniversario de 80 anos com a entrevista realizada
por llza Nogueira (UFPB e Academia Brasileira de Musica), conhecedora profunda
dos embates daquela geracao. André Cardoso (UFRJ e Academia Brasileira de Mu-
sica) apresenta a partitura do compositor portugués, mestre da Patriarcal de Lisboa,
José Joaquim dos Santos, localizada no acervo desta instituicdo brasileira, concluindo
o percurso deste volume dedicado ao século XVIII e suas repercussdes, de especial
interesse para os estudos da musica no Brasil e suas relagdes com Portugal.

A RBM dirige-se a comunidade académico-cientifica em seu amplo espectro de
pesquisadores da musica, musicos, historiadores, antropélogos, sociélogos e estu-
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diosos da cultura e areas afins. Com periodicidade semestral e distribuicdo nacional
e internacional, a RBM apresenta-se em versao impressa e eletrénica. A revista é
gentilmente distribuida para bibliotecas, universidades e demais instituicdes de
natureza educacional, cientifica e cultural, do Brasil e do exterior, que tenham
interesse na musica brasileira, latino ou ibero-americana. Solicita-se permuta aos
demais periddicos afins. A versao eletrénica encontra-se disponivel gratuitamente
no nosso endereco eletronico. Atualmente a RBM esta indexada nas bases RILM
Abstracts of Music Literature, Bibliografia Musical Brasileira da Academia Brasileira
de Musica e The Music Index-EBSCO — este ultimo licenciado a disseminar o seu
conteudo.

Agradeco a toda a equipe que trabalhou com extrema dedicacdo para a realizacao
deste volume, Maria Celina Machado, Marcia Carnaval, Mdénica Machado, Tatiana
Santos Peixoto de Macedo e Francisco Conte; ao diretor da Escola de Musica da
UFRJ, André Cardoso, pelo apoio generoso; ao atual coordenador do Programa de
Pdés-graduacao em Musica, Marcos Vinicio Nogueira, pelo respaldo irrestrito —a
ambos pelo constante didlogo, sincero e frutifero; ao ex-coordenador do Programa
de Pdés-graduacdo em Musica, Marcelo Verzoni, que retomou e me transmitiu a res-
ponsabilidade por esta publicacdao; aos colegas da entdao Comissao Deliberativa do
Programa de Pds-graduacdo, Rodrigo Cicchelli Velloso, Sérgio Pires e Marcelo Fa-
gerlande, além dos ja mencionados, pela confianca em mim depositada para assumir
tamanha responsabilidade; e aos membros da atual Comissdo Deliberativa e Comis-
sao Executiva da RBM: Maria José Chevitarese, José Alberto Salgado, Pauxy Gentil
Nunes, além dos colegas até aqui mencionados. Espero poder cumprir essa missao
a contento. Agradeco, ainda, a todos os membros do Conselho Editorial e aos pa-
receristas ad hoc, pela pronta resposta as nossas demandas e pela colaboracao

tdo produtiva.

Esperamos que o leitor encontre aqui a mesma satisfacao que tivemos ao realizar
esta empreitada.

Maria Alice Volpe
Editora
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EDITORIAL

The Revista Brasileira de Musica (Brazilian Journal of Music) is the first
scholarly journal on music in Brazil, founded under the tutelage of the
oldest institution of the kind in this country, the School of Music at UFRJ,
which completes 162 years of service. The RBM was created in 1934 by
professor Guilherme Fontainha, who was then the director of the Instituto
Nacional de Musica (National Institute of Music), as an outcome of the
reform that had been implemented three years earlier by Luciano Gallet.
That institutional reform came with the incorporation of the Instituto Nacio-
nal de Musica to the organizational structure of the newly established
Universidade do Rio de Janeiro (University of Rio de Janeiro), later re-
named Universidade do Brasil (University of Brazil), currently Universidade
Federal do Rio de Janeiro (Federal University of Rio de Janeiro).

Journal of a long-standing tradition, the RBM has counted on the con-
tribution of distinguished scholars such as Mario de Andrade, Luis Heitor
Correa de Azevedo, Ayres de Andrade and, more recently, Robert Steven-
son, Gerard Béhague, Régis Duprat, Ricardo Tacuchian, llza Nogueira,
Elizabeth Travassos, Samuel Araujo, Cristina Magaldi, among others.

Since 2008, the RBM has been a publication of UFRJ Graduate Studies
Program in Music — the first of the kind in Brazil and which is now cele-
brating its 30th anniversary —and has taken on the challenge of meeting
the current criteria of contemporary indexing systems for obtaining a
statement of quality. One item concerns the composition of the Editorial
Advisory Board, selected among eminent specialists with wide experience
in the field, and affiliated with institutions of national and international
reach. These colleagues from Brazil and abroad are engaged in this insti-
tutional project rooted in the academic tradition that has as priority to
maintain the expected level of excellence for the RBM. To that end RBM
also counts on a body of ad hoc referees composed of national and in-
ternational researchers from several institutions.

In its new phase, the RBM aims at fostering research on music through
different interdisciplinary approaches as it upholds its broad scope con-
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cerning all fields of music inquiry. A scholarly journal traditionally focusing on issues
related to Brazilian music and music in Brazil, the RBM also welcomes articles on
issues and topics from other cultural areas that may further the dialogue with the
international community of scholars as well as critical discussions concerning the
field. Each volume is divided into the following sections: scholarly articles, in me-
moriam essay, reviews (book, CD, DVD and others), interview, and concludes with
the section Brazilian Music Archive — consisting a musicological edition of a selected
work from the Rare Collection of Alberto Nepomuceno Library of the School of Music
at UFRJ, presented by an introductory text. Whenever possible, the volumes will be
organized into themes proposed by the Editorial Board or arising from the substantial
group of articles selected for publication. In this way, the RBM seeks to stimulate
innovation, critical thought and discussion, as well as to capture and reflect upon
trends, issues and questions that have headed current music research.

This volume launches the guiding theme “Repercussions of the long eighteenth
century”, and presents studies of general and specific interest. The opening article

by José Maria Pedrosa Cardoso (University of Coimbra) and the following one by
Mariana Portas Freitas (Calouste Gulbenkian Foundation) are of extreme importance
for Luso-American music studies. The articles by Diésnio Machado Neto (USP), Aldo
Luiz Leoni (UNICAMP) and Régis Duprat (USP/Brazilian Academy of Music) are cri-
tical reflections on the historiography of Brazilian music and its paradigms in the
history of musicology in Brazil. The article by Michel Nicolau (UNICAMP/Humboldt
University of Berlin) discusses an issue concerning music as a research field, its
historical and anthropological construction, and identity representation. On the same
path, the articles by Silvio Merhy (UniRio) and Edilson Vicente de Lima (UCS) approach
popular music in Brazil. In-depth historical studies dealing with documentation that
had remained unscrutinized so far are presented by Claudia Polastre (SMCSP) and
Marshal Gaioso Pinto (IFG/University of Kentucky), the latter dealing with the rea-
ppropriation of musical works. Régis Duprat’s tribute to Francisco Curt Lange is
followed by reviews by Marcelo Campos Hazan (University of Columbia) and Maria
Alice Volpe (UFRJ) on recently published books, and another by Aloysio Fagerlande
(UFRJ) of a newly released CD. This RBM volume also pays tribute to the musicologist
Régis Duprat, for his 80th birthday, with an interview led by llza Nogueira (UFPB/
Brazilian Academy of Music), who knows well the struggles of that generation. An-
dré Cardoso (UFRJ/Brazilian Academy of Music) presents a musicological edition of

a musical work by the Portuguese composer who taught at the Patriarchate of Lisbon,
José Joaquim dos Santos, located in the archive of this Brazilian institution. In this
way, it completes the course of this volume devoted to the eighteenth century and its
repercussions, with particular interest to the studies of music in Brazil and its re-
lations with Portugal.
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The RBM is aimed at the academic community in its broad spectrum of music
researchers, musicians, historians, anthropologists, sociologists, culture scholars,
and specialists from other related areas. The RBM is published twice a year in
printed and electronic versions with national and international circulation. The
printed version is distributed in libraries, universities and other educational, scientific
and cultural institutions, from Brazil and abroad, interested in either Brazilian or
Ibero-American music. Exchange with other related journals is welcome. The elec-
tronic version is freely available at www.musica.ufrj.br. The RBM is currently indexed
in RILM Abstracts of Music Literature, Brazilian Music Bibliography of the Brazilian
Academy of Music, and The Music Index-EBSCO — the latter licensed to make its
content fully available.

| wish to thank all members of the RBM staff for their extreme dedication, Maria
Celina Machado, Marcia Carnaval, Monica Machado, Tatiana Macedo and Francisco
Conte; André Cardoso, Director of the School of Music of UFRJ, and Marcos Vinicio
Nogueira, current Head of the Graduate Studies Program in Music, for their generous
support, sincere and fruitful dialogue; Marcelo Verzoni, the former Head of the Gra-
duate Program in Music, who resumed this publication and passed on the res-
ponsibility of this journal to me; our colleagues from the Deliberative Committee of
the Graduate Studies Program in Music, Rodrigo Cicchelli Velloso, Sérgio Pires and
Marcelo Fagerlande, in addition to those already mentioned, for the trust; Maria Jo-
sé Chevitarese, José Alberto Salgado and Pauxy Gentil Nunes, current members of
the Deliberative Committee of the Graduate Studies Program in Music and the RBM
Executive Committee. | sincerely hope to accomplish this mission according to their
expectations. | also wish to thank all members of the Editorial Advisory Board and

ad hoc referees, for their prompt response to our requests and efficient collaboration.

May all readers find here the same satisfaction that we had in carrying out this
task.

Maria Alice Volpe
Editor
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Musica da Paixao:
a tipologia portuguesa

José Maria Pedrosa Cardoso*

Resumo

Conhecendo-se em Portugal muitos documentos histéricos de musica polifonica da Paixdo,
impoOs-se o estabelecimento de uma tipologia capaz de orientar metodologicamente os
investigadores. De uma forma préxima ao estabelecido por especialistas estrangeiros,

mas de acordo com a tradigdo portuguesa, verificou-se que aqueles documentos musicais
se podem classificar por Texto, Versos ou Bradados da Paixdo, conforme a polifonia se ve-
rifique apenas no discurso narrativo, em algumas frases da narrativa evangélica (geral-
mente “ditos” de Cristo, mas também versos narrativos) e nas frases dos personagens in-
tervenientes, excepto o Cristo, sejam colectivas (turbas), sejam colectivas e singulares
(bradados integrais). Todos esses tipos de canto liturgico da Paixdo se praticaram em Por-
tugal e, supostamente, no Brasil, nos séculos XVI e XVII, explicando-se a sua quantidade

e qualidade, por vezes na obra dos maiores polifonistas, como Anténio Carreira, Jodo Lou-
renco Rebelo, Francisco Martins etc, pelo gosto estético e pela pratica de uma espiritua-
lidade cristd historicamente identificada.
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INTRODUCAO

Falar de musica da Paixdo de Jesus Cristo é, antes de mais, invocar algumas das
obras-primas da Musica Ocidental, tais como as Paixdes segundo S. Mateus e segun-
do S. Jodo de J. S. Bach (1685-1750) ou a Paixdo segundo S. Lucas de Krystof Pende-
recki (1933). No mundo ocidental, identificado como civilizacdo formatada pela re-
ligido cristd, a Pascoa, com a Paixao de Cristo, constitui o amago do ciclo anual e a
referéncia maior no calendario e comportamento dos humanos — veja-se a impor-
tancia universal do simbolo da cruz, para além da religidao, no quotidiano das pessoas.

Nas igrejas ricas e bem organizadas do passado, o mestre de capela sabia que
a semana santa era a semana maior: depois da experiéncia religiosa, era a grande
oportunidade para o brilho de musicos e cantores. Era muito grande a importancia
gue o status social Ihe dava: refira-se o tempo que Ihe destinava a corte dos principes
portugueses, para nado falar dos relatos e manuais que fizeram histéria na cultura
portuguesa e na missionacao (Cardoso, 2000, p. 204 ss). A julgar pelo cerimonial li-
turgico, sobretudo, o relato da Paixao de Cristo era sempre um momento forte,
para o qual a musica tinha também uma importancia singular. Efectivamente, ndo
bastava que se lesse ou cantasse uma so vez aquele relato: para lhe dar mais én-
fase, eram apresentados os relatos dos quatro evangelistas, o que convertia aqueles
textos em pano de fundo para a vivéncia mistica daquela semana.

De acordo com uma tradicao remota, a Paixao segundo S. Mateus era lida no
Domingo de Ramos; a de S. Marcos, na terca-feira santa; a de S. Lucas, na quarta-
feira santa; e a de S. Jo30, na sexta-feira santa. E sabido que todas as leituras li-
turgicas dos cristdos eram cantadas por sistema, de acordo com a tradi¢do judaica:
o texto da Paixao havia de sé-lo com o relevo correspondente a seu papel nas cele-
bracdes da semana maior. Cedo se adoptou uma leitura-canto dramatizada, corres-
pondendo a trés niveis textuais bdsicos — a narracdao propriamente dita, as frases
de Jesus e as frases dos restantes personagens — o que foi repartido por trés cantores,
canonicamente trés didconos, por serem eles os oficiantes especificos para a pro-
clamacdo dos evangelhos. Antes de aparecerem as primeiras notagdes do canto da
Paixao (séculos Xll e Xlll), ja os livros antigos apresentavam, por cima das frases
respectivas, uma letra (significativa) que indicava o nivel melédico e, por vezes,
ritmico, em que a respectiva frase devia ser cantada. Os primeiros livros com o
canto completo da paixdo, com a musica diferenciada de acordo com o papel de
cada didcono cantor — os passionarios — aparecem nos principios do século XVI,
uma novidade que deve ser explicada ndo s6 pela “facilidade” criada pela aplicacao
a musica dos caracteres tipograficos, mas também pela importancia crescente do
humanismo aplicado a liturgia crista.

Mas o canto da paixao foi ganhando interesse com a emergéncia paulatina do
papel da musica, como dimensdo artistica, na liturgia e ainda com a sensibilizacdo
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crescente para a devotio moderna, na qual o tema da paixao de Cristo era elemento
fundamental (Cardoso, 2006, p. 64 ss). E assim que, para além dos trés didconos-
cantores da paixao, novos cantores se juntaram no intuito claro de darem mais
relevo, e arte, aquele rito liturgico.

Apareceu primeiramente, na Inglaterra e na Alemanha, no século XV, um coro
gue cantava em polifonia o papel dos personagens colectivos — as turbas da paixdo
— 0 que conferia maior dramatismo ao relato evangélico. Mas a polifonia, ja
devidamente divulgada e aceita dentro da igreja, foi também aplicada a outros
niveis textuais: a algumas frases especiais, como o proémio ou a frase final da
paixao propriamente dita, e sobretudo as frases de Jesus durante o processo da
paixdo, documentadas na Itdlia jd nos principios do século XVI (Cardoso, 2006, p.
205). Para estas frases adoptou-se geralmente uma polifonia a trés vozes que podia
ser executada pelos trés didaconos da paixao. Mas o gosto da polifonia e, diriamos,

o caracter semanticamente festivo desse estilo musical levaram a que a mesma

fosse aplicada até no préprio nivel narrativo do texto evangélico. Tudo o qual, conve-
nientemente articulado, podia empregar no canto da paixdo, para além de um coro
para as turbas, sete ou oito cantores solistas.

Se pensarmos que alguns destes cantores se colocavam em locais diferenciados
daigreja, inclusivamente nos pulpitos, compreenderemos que o canto da paixdo se
convertia facilmente em rito musical de caracter dramatico e mesmo festivo, ndo
importando o tempo que a sua execugao tomasse dentro da celebracgdo liturgica
global. Todos esses fendmenos se desenvolvem, como é evidente, na época do flo-
rescimento da polifonia classica do século XVI, ganhando novas dimensdes na emer-
géncia do barroco na musica liturgica catdlica e protestante.

Fica assim suficientemente explicado o fendmeno do aparecimento de inUmeras
fontes musicais com musica da paixdao em toda a Europa, e particularmente em
Portugal e seus dominios ultramarinos.

E uma vez que esses documentos apresentam titulos variados, de acordo com a
sua funcionalidade, convém conhecé-los e classifica-los devidamente, com o que
ndo se esclarece apenas a sua funcdao, como também se explica o estilo musical
gue os informa. Como também é dbvio este trabalho vai referir essencialmente a
problematica portuguesa, embora oportunamente enquadrada nos fendmenos eu-
ropeus similares.

TIPOLOGIAS DA PAIXAO NA EUROPA

O tratamento musical do texto liturgico da Paixdo, pese embora a restricao ca-
nonica ditada pelo Missale Romanum e pelos manuais litlrgicos, possibilitou ao
longo dos tempos uma grande variedade de formas. A mais natural é a que apresenta
uma alternancia de partes em cantochao e polifonia, por isso mesmo chamada 21
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“Paixdao Responsorial”. Dentro dessa categoria, a variedade depende do tipo de
partes em polifonia: versos ou frases isoladas; frases das turbas; frases das turbas

e dos personagens singulares menos Cristo; frases das turbas, dos personagens
singulares e de Cristo. Um segundo tipo de composicdo seria aquele que contempla
polifonia apenas no discurso narrativo, alternando com uma versdao monofdnica
nas frases dos personagens. Ainda outra espécie de canto de Paixdo seria uma pe-
ca inteiramente polifdnica, do principio ao fim, sem diferenca de discursos narrativo
ou directo. Em qualquer destas tipologias esta sempre em causa, como factor de-
terminante, a polifonia nas suas varias e possiveis aplicaces ao relato evangélico,
o que é normal, uma vez que o cantochao utilizado ja como cantus firmus estrutu-
rante, ja como elemento alternativo, é convencionalmente o mesmo segundo as
regides eclesidsticas.

Sobre essa problematica especifica trabalharam varios musicélogos, sobretudo
na segunda metade do século XX. Sem fazer uma revisao de literatura, certamente
actualizada pelo Grove online e pela MGG (1997), apresenta-se aqui uma referéncia
essencial julgada suficiente de momento. O primeiro, um classico na matéria, foi
Otto Kade que diferenciou simplesmente uma paixdao-moteto e uma paixao-drama-
tica: aquela correspondendo a uma peca inteiramente polifonica e esta, com alter-
nancia de polifonia e cantochdo (Kade, 1893, p. 4). Um dos maiores especialistas
na matéria foi Kurt von Fischer (1954, p. 202-203), o qual separa as pecas da paixdo
em dois tipos: Paixdo responsorial e Paixdo inteiramente polifénica, ou durchkom-
poniert. Aquela corresponde a uma composicao que alterna monodia e polifonia,
sendo esta aplicada apenas nas turbas; nas turbas e personagens singulares (ex-
cepto o Cristo) ou nas turbas, personagens singulares e o prdprio Cristo.

Gunther Schmidt (1960, p. 102), apoiando-se na opinido de Arnold Schmitz (1959,
p. 233) segundo a qual a “Paixdao-motete no século XVI é ainda algo diferente da
Paixao ‘durchkomponierte’”, e retomando o conceito alemao da Passionshistorie,
pretendeu completar a classificacdo de Otto Kade e Kurt von Fischer, acrescentando
o factor da presencga do cantochdao como determinante de uma Passionshistorie ou
simplesmente de uma Passion: aquela comprometida com um cantus firmus vigente
e esta sem qualquer tipo de ligacdo ao cantochdo; isso tanto nos casos da paixdo
responsorial como da inteiramente polifénica. O mesmo musicdlogo acrescentou
uma terceira e uma quarta espécie: aquela, correspondendo a Paixdo-motete (mo-
tettische Passion) elaborada rigorosamente segundo as técnicas do motete renas-
centista, e esta, identificada como a Paixao-oratéria (oratorische Passion) de época
posterior.

Friedrich Blume (1965, p. 114) referindo-se especialmente a Paixdo protestante,
fala de cinco espécies de paixdes: responsorial (correspondente a antiga Choral-
passion), inteiramente polifénica (durchkomponierte, correspondente a Figu-
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ralpassion ou mottetische Passion), mista das duas anteriores, Paixdo-Oratdria (ora-
torische Passion) e Oratéria-Paixao (passions-oratorium). Vale a pena sublinhar a
definicao formal de oratorische Passion (oratorio passion) e Passions-Oratorium (pas-
sion oratorio), aqui traduzidas, a falta de melhor, por “Paixdo-Oratéria” e “Oratodria-
Paixdao”, denotando respectivamente: aquela, uma composi¢dao baseada apenas
num texto evangélico, embora com partes tropadas (v.c. as Paixdes de J. S. Bach ou
de Telemann); e esta, uma composicao sobre um libreto livre elaborado a partir dos
evangelhos (v.c. o libreto de Metastasio, com musica, entre outros, do portugués
Jodo Pedro Almeida Mota, 1744-1817).

A TIPOLOGIA PORTUGUESA

Segundo a documentacdo colhida no ambito do trabalho que levou ao primeiro
doutoramento em Musica na Universidade de Coimbra (1998), de que é simula a
monografia O Canto da Paixéo nos Séculos XVI e XVII: A Singularidade Portuguesa
(Cardoso, 2006), os modelos utilizados pelos polifonistas portugueses inscrevem-
se todos no género responsorial, o que significa a coexisténcia na mesma obra de
partes em polifonia e partes em cantochao. Nesse sentido, o didlogo entre polifonia
e cantochdo dd origem a uma grande diversidade de formas, justificando uma sis-
tematizacdo adequada. Assim, e supondo que o cantochdo preenche o resto da
parte musical, numa execuc¢do da Paixdo, a polifonia pode estar:

- s6 no discurso narrativo,

- 50 nas frases de Cristo,

- nas frases de Cristo e em algumas outras,

- sO nas frases das turbas,

- nas frases das turbas e dos personagens singulares, excepto Cristo,

- nas frases das turbas e de todos os personagens singulares.

Estas partes polifénicas assumem frequentemente, por si mesmas, o caracter
de obra auténoma, com titulos como “Texto para o Domingo de Ramos” ou “Ditos
da Paixdo para Sexta-Feira Santa”. Em muitos dos casos, a copia musical apresenta
também a melodia do cantochdo. Este, tanto o que é apresentado em versdo mo-
nddica como o que aparece no cantus firmus das versdes polifénicas, é geralmente
o modelo tradicional portugués, um singular modus cantandi utilizado em Portugal
desde finais do século XV pelo menos e largamente tratado na citada monografia.

Independente de qualquer forma especifica do canto da Paixao e, todavia, pres-
suposto para o canto mais solene da mesma, é o proémio, espécime por vezes do-
cumentalmente isolado. Assim visto, ele aparece igual em trés manuscritos e con-
corda com o proémio dos “Bradados” de Antdnio Carreira, razao pela qual nao é
considerado como tipo especifico.
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Na exposicao das espécies inventariadas optou-se pela terminologia constante
dos préprios manuscritos. Muitas versdes com polifonia no discurso narrativo apre-
sentam o titulo de “Texto”. Outros manuscritos ostentam os titulos de “Versos”,
“Ditos”, “Ditos de Cristo”, ou semelhantes. Pareceu, pois, mais correcto manter
essa terminologia, fazendo que a classificacdo da Paixao polifénica portuguesa,
com clareza e coeréncia, adopte os termos da época em que nasceu.

Assim, todas as espécies polifénicas portuguesas serdo classificadas conforme
as seguintes categorias, desde ja convenientemente definidas:

1. Texto — Composicao polifénica apenas no discurso narrativo da Paixao,
correspondente as frases introduzidas por um C na versdo monofénica, sendo as
frases em discurso directo normalmente apresentadas em cantochao.

2. Versos — Tratamento polifénico de algumas frases (versiculos, versos) da
pericopa evangélica, sendo o restante discurso executado em cantochao; entre
essas frases polifénicas, e em qualquer modalidade, consta geralmente o chamado
Proémio da Paixao. Conforme os versos em causa, podem-se considerar:

2.1. Ditos de Cristo — Os versos polifénicos respeitantes apenas a
frases de Cristo, com o Proémio incluido;

2.2. Ditos vdrios — Alguns versos polifénicos pertencentes ao discurso
de Jesus ou simplesmente narrativos, sempre com o Proémio.

3. Bradados — Tratamento polifénico das frases correspondentes aos per-
sonagens da Paixdo excepto Cristo, frases que, na versdao monofénica, eram assi-
naladas com S e cantadas pela voz mais aguda. Surge, nesse caso, também a distin-
¢do entre:

3.1. Bradados integrais — As frases polifonicas correspondentes a
todos os personagens singulares (excepto Cristo) ou colectivos, i. e., tudo o que era
assinalado com S ou com SS, e

3.2. Turbas — As frases polifénicas correspondentes apenas aos per-
sonagens colectivos da Paixdo: judeus, soldados, discipulos etc.

Assim classificadas, com base na prépria terminologia tradicional portuguesa,
importa fundamentar sistematicamente cada uma destas categorias da Paixao.

1. TEXTO DA PAIXAO

A expressdo “Texto da Paixdo” referida a espécimes de paixdes polifénicas é
uma constante das fontes consultadas nos arquivos musicais portugueses. Utilizada
desde o tempo antigo, foi a expressado corrente em Portugal para indicar a musica
da Paixdo correspondente ao discurso narrativo, vulgarmente identificado como o
papel do C, Cronista. Pelo facto de este canto ser objecto de tratamento polifénico,
sua duracao seria longa, o que justifica que as partes restantes do relato da Paixao,
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correspondentes aos versos de Cristo e dos restantes personagens, fossem cantadas
em cantochdo. Em muitos manuscritos, este cantochdo é mesmo inserido nos in-
tervalos da polifonia.

O titulo “Texto” de uma composicdao musical € normalmente completado pelas
vozes que o constituem através da férmula “Texto a 4” e “Texto a 3”. Os tratadistas
liturgicos, ao explicarem a possibilidade da execucdo polifdnica do canto da Paixao,
deixaram indicacdes muito concretas da presenca de quatro cantores sd para o
Texto. Assim, o Pe. Amaro dos Anjos, ao falar do canto da Paixdao, num cenario de
“grandeza e perfeicao”, refere um total de sete solistas mais coro, entre os quais
guatro solistas s para o “texto”. Este autor diz:

cantarem-se as Payxoens com toda a solemnidade, grandeza, e ar-
monia, porque como se cantad a vozes, devem de ser sempre seis 0s
gue a cantarem; quatro que fazem o Texto, que representad a pessoa
do Evangelista, hum que faz o Bradado, e outro da pessoa de Christo.
Para este effeito costumamos pdér hum altar portatil 4 entrada da Ca-
pella mér no meyo della, sem mais ornato que huma toalha, e quatro
estantes, onde se canta o Texto, para o pulpito da sua mad direyta
vay o que faz a pessoa de Christo; e para o da esquerda, o Bradado
[...] No coro se cantad os ditos das Turbas, e ahi mesmo hum tiple faz
as Ancilas, para tudo se fazer com grandeza, e perfeycad [...] Na ter-
¢a, e na quarta feyra, se costuma cantar a Payxad sdmente de trez;
hum que faz a pessoa do Evangelista, outro de Christo, e outro do
Bradado [...]. (Anjos, 1734, p. 424-425)

Do ponto de vista musical, o Texto da Paixdao apresenta-se em estilo predomi-
nantemente sildbico, naturalmente para ndo alongar a sua execugao dentro de um
ritual j& em si muito demorado. Depois, mantém a proximidade, ou mesmo a depen-
déncia, do cantus firmus tradicional, seguido rigorosamente pelos cantores das
partes de Cristo e dos restantes personagens. Por vezes esse discurso polifénico
organiza-se em numeros, de maior ou menor extensdo, que tenderdo a assumir o
papel seccionado das grandes formas vocais da musica barroca. Estas seccles,
por vezes até numeradas, sdo delimitadas pela interven¢ao do discurso directo dos
personagens intervenientes na Paixao, acabado o qual o texto polifénico é retomado,
eventualmente com outra definicao de tempo.

A textura musical propriamente dita é, nesse tipo de Paixao, caracterizada ba-
sicamente pelo estilo de “faborddo”, isto é, uma escrita musical baseada em con-
sonancias de terceiras e sextas paralelas. A utilizacdo dessa técnica de escrita é
um facto comprovado pelos espécimes conhecidos e identificados ja desde o século
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XVIl e que se pode verificar ainda na obra de compositores de fins do século XVIll e
principios do XIX, como é o caso de Jodo José Baldi, que compd6s uma Paixdo dedicada
aos Frades Capuchos (Biblioteca Nacional de Portugal, FSPS 67/6 K-3). Alias, pelos
numerosos manuscritos existentes e copiados ja no século XIX, sabe-se que ainda
entdo se prezava em Portugal a execu¢do musical dessa espécie de Paixao.

A pratica deste canto da Paixdo deve-se ter divulgado por todo o pais, como
bem testemunham os arquivos consultados. Sobressai, entre todos, o nome e os
“Textos” de Francisco Luis (11693), encontrando-se cdpias das suas composicdes
desde o Minho ao Algarve, passando por Coimbra, Obidos e Castelo Branco. Eluci-
dativo da divulgacdo e do apreco das suas paixdes, esta o facto de existirem, sé
em Braga (Sé Catedral e Irmandade de Santa Cruz), trés espécimes completos das
mesmas, com a curiosidade de terem sido copiados de um exemplar escrito para o
servico da Sé do Porto. Embora outros compositores tenham surgido, como Fr. Manuel
dos Santos e Matias de Sousa Vilalobos e varios outros anénimos, é licito supor
qgue o exemplo e o estilo de Francisco Luis tenha influenciado outras composicdes
posteriores, o que se pode comprovar pela analise estilistica da prdpria escrita mu-
sical destas ultimas.

De acordo com a informacdo existente, é esta a cronologia dos compositores de
Texto da Paixdo em Portugal:

Fr. Jodo de Cristo (t1654)
Francisco da Costa (11667)

Jodo Alvares Frouvo (t1682)

Fr. André da Costa (t1685)
Matias de Sousa Vilalobos (tp 1691)
Francisco Luis (t11693)

Fr. Francisco da Rocha (¥1720)
Francisco da Costa e Silva (11727)
Pedro Vaz Rego (11736)

Fr. Manuel dos Santos (t1737)
Jodo José Baldi (1770-1816)

Infelizmente, ndo sdo conhecidas as composi¢cdes da maior parte dos autores
aqui elencados, cuja noticia se deve apenas a informacdo dos autores do ciclo da
Bibliotheca Lusitana. E possivel que as obras congéneres documentadas neste tra-
balho como de autoria anénima, embora copiadas tardiamente, correspondam a
producdo de alguns daqueles autores. Nada mais se pode acrescentar de momento,
em ordem a identificacdo de tais exemplares e da obra de tais compositores.

Para compreender a importancia desta espécie de musica de Paixao, refira-se
ainda a informacao prestada pelo Index da Livraria Real (1649) acerca da relagdo
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possivel entre o Texto e as restantes partes do canto da Paixdo. Quando pareceria
dbvio que a polifonia de um discurso narrativo, por excessivamente longo, fosse
suficiente para dignificar um cerimonial liturgico — sendo essa a conclusao natural
do facto de vdarios manuscritos apresentarem junto a notacdo monofdnica dos
personagens da Paixao — surge a informacdo do autor do Index, a propdsito de
Bradados de Diaz Besson para Quarta-Feira Santa: “Seruem com o teixto a 4 do
mesmo dia, & do mesmo tom” (Ribeiro, 1967, p. 350), informacdo que vai repetida
para duas composicdes diferentes. E so pode significar que a execugao polifénica
do Texto era compativel com o canto simultaneo da versao polifénica dos Bradados,
i.e., todos os ditos dos personagens, excepto os de Cristo, confirmando-se, assim,

a opinido acima invocada do Pe. Amaro dos Anjos.

Por outro lado, outra informacdo é dada no mesmo local, a saber: “Este Teixto
serue com o canto chdo Tolledano; & tambem com o de Fr. Esteuad da Ordem de
Christo, mas ndo he muy a proposito para o Teixto” (Ribeiro, 1967, p. 351). Essa
nota, literalmente confusa, merece alguma consideragao. O “Texto” da autoria de
Gery de Ghersem podia executar-se com o cantochdo toledano: estava no mesmo
tom e as frases dos personagens, em cantochado, inseriam-se perfeitamente na
execucdo geral. O autor acrescenta duas coisas diferentes: por um lado diz que
também se podia cantar com o cantochdo de Fr. Estévao e, por outro lado, diz que
este ndo fica bem com o “Texto” polifénico. A conclusao a tirar parece ser esta
ultima, mas ficam dadas por entrelinhas informacdes preciosas:

- em Portugal também se conhecia 0 modelo monofénico de Toledo
(exemplo do fragmento encontrado em Coimbra);

- o0 cantochado toledano é diferente do consagrado no Liber Passionum de
Fr. Estévao de Cristo;

- Gery de Ghersem comp6s o seu “Texto” em conformidade com o modelo
toledano (podia té-lo feito quando ainda cantava na Capela Flamenga dos
Reis de Espanha);

- fica também documentalmente comprovada a especificidade do modelo
monofdnico portugués ante o panorama liturgico-musical ibérico.

No que se refere a uma definicdo literdria do Texto, nada de especial ha a referir,
uma vez que o discurso musicado coincide com a parte maioritaria da narragao
evangélica. De notar, todavia, que o Texto da Paixdao em polifonia acaba onde comeca
a parte que se dizia em tom de Evangelho, o qual se compreende, uma vez que essa
ultima parte devia ser cantada exclusivamente pelo Didcono da Missa ou da Ce-
lebracdo liturgica.

De qualquer forma, a totalidade do discurso narrativo convertido em “Texto” da
Paixao corresponde as pericopas evangélicas identificadas no seguinte quadro:
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Pericopas evangélicas da Paixao

TEXTO DA PAIXAD SEGUNDO MT (5. Mateus), MC (5. Marcos), LC (5. Lucas) e JO (5. Jodo):

MT

Proémio

Paixdo (tom de)

Passio Domini — Nostri Jesu Christi secundum Mathe um.
Inillo tempore

Incipit: Dixit Jesus discipulis suis:

Explicit: Erat auterm ibi Maria Mogdalene, etaltera Mar i,
sedentes contra sepulchrum .

(Mt 26, 1-75;27, 1-61)

Evangelho (tom de)

Incipit: A ltero autem die quaoe est post Parasce ve
Explicit: i autem abeuntes, munier unt sepulchrum,
signantes lapidem, cum custodibus.

(Mt 27, 62-66)

MC

Proemia

Paixdo (tom de)

Passio Domini — Nostri Jesu Christi secundum Marcum. Inillo
tempore

Incipit: Erat Pascha, et azima post biduum Explicit: et cum
esset in Galiloea, sequebantur eum et ministrabant ei, et
aline multae, quae simul cum eo ascenderant Jerosalymam.
(Mc 14,1-72;15, 1-41)

Evangelho (tom de)

Incipit: Et cum jom sero esset fact um

Explicit; et posuit eumn inmonumento, quod erat excisum de
petra, et odvolvit lapidem ad ostium manumenti,

(Mc 15, 42-46)

LE

Proémio

Paixao (tom de)

Passio Domini = Nastri Jesu Christi secundum Lucam. Inillo

_ tempore

Incipit: Appropinquobat dies festus ozymorum, qui dicitur
Pascha

Explicit: Stabant autem omnes noti ejus a longe, et mulieres,
guae secutae eurn erant a Galiloea, haec videntes.
(Lc22,1-71;23, 1-49)

Evangelho (tom de)

Incipit: Et ecce vir nomine Jose ph, qui erat de curio, vir bonus
et justus

Explicit: et posuit eum in monume nto exciso, in que nondum
quisquam positus fuerat.

{Lc 23,50-53)

Proémio

Paixdo (tom de)

Passio Domini — Nostri Jesu Christi secundum Joannem. Inillo

 tempore

Incipit; Egressus est Jesus cum discipulis suis trans torrentem
Cedraon

Explicit: Et jterum alia Scriptura dicit: Videbunt inquem
transfixerunt.

(Jo 18.1-40;19. 1-37)

Evangelho (tom de)

Incipit: Post haec outem rogaovit Pilatum Jase ph ob Arimathea
Explicit: b ergo propter Parascevem Judearum, quia juxta
erat monumentum, posuerunt Jesum.

(Jo 19, 38-42)

2. VERSOS DA PAIXAO
Na inventariacao de espécimes com musica da Paixao aparecem alguns cujo

)8 conteudo se reduz a algumas frases isoladas, aparentemente desconexas ou sem
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rigor selectivo. Ndo cabem nem nas categorias definidas de “Texto”, “Bradados” e
“Turbas” nem ainda nos chamados “Ditos de Cristo”. A designacao de “Versos da
Paixdao” aplica-se, pois, a uma composicao que incide sobre frases isoladas do
canto liturgico da Paixdo e pertencentes quer ao papel do Cronista, C, quer ao do
Cristo, T.

O nome de “versos” entende-se, pois, ndo como uma forma poética, mas sim-
plesmente na linha do repertério litdrgico, como frase que devia ser cantada no
contexto de uma forma mais ampla e de execugdo alternativa. E assim que se cha-
ma o trecho, geralmente breve, do solista dentro de uma peca responsorial e era
esse, por outro lado, o nome de uma composicdo sacra ou profana da Alta Idade
Média, monofdnica ou polifénica, sobre uma unidade literaria rimada.

A singularidade de pequenas frases, inseridas numa composicdo de amplas di-
mensoes e com intencionalidade alternativa, justifica assim a aplicacdo do nome
de “versos” a composicao musical de frases isoladas do canto da Paixao. Por outro
lado, parece ser esta a explicagdo para o uso deste termo por parte do autor da Pri-
meira Parte do Index da Livraria de Musica do Muyto Alto, e Poderoso Rey Dom JoGo
o 1V, Nosso Senhor (1649) ao classificar de “versos” algumas espécies de Paixdes
por oposicdo a Bradados e Textos (Ribeiro, 1967, p. 350-351).

Lamentavelmente, e por causa do desaparecimento da Biblioteca Real em con-
sequéncia do tragico terramoto de 1755, nao é possivel saber-se hoje o conteldo
exacto daquelas Paixdes, que o autor da Primeira Parte do Catdlogo designou dessa
maneira e ndo da forma convencional de “Turbas” ou “Texto”, o que parece indicar,
pelo menos, o uso do vocdbulo “versos” como designacdo de uma subespécie do
género “Paixdo”.

O termo “versos” aplicado ao canto da Paixao parece vir de longe. Ao falar da
tradicdo do canto polifdnico de algumas frases da Paixao por parte de alguns Cé-
negos Regrantes, D. Leonardo de S. José utiliza precisamente essa expressao (S.
José, 1693, p. 515).

Ora aquela tradicdo aparece documentada em vdrias composi¢cdes dos compo-
sitores cruzios ja desde a segunda metade do século XVI e todas elas contém frases
de Cristo juntamente com outras frases do Cronista, sendo todas elas consideradas
“versos”. Era esta certamente a tradicao a que se referia o citado Conego de Santa
Cruz. Por esta razdo, e porque verdadeiramente nao existem composi¢des exclusi-
vamente com frases de Cristo — mesmo os chamados “Ditos de Cristo” de Francisco
Martins incluem uma frase narrativa, o Proémio da Paixdo — pareceu conveniente
adoptar a categoria especifica de “Versos da Paixdao” nos quais se incluem natu-
ralmente as subespécies de “Ditos de Cristo” e “Ditos Varios”. A expressao “Ditos
de Cristo”, como composi¢cdo musical, aparece explicitamente, tanto quanto hoje
se sabe, pela primeira vez no manuscrito de Francisco Martins. Na realidade sao as
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composicOes deste compositor que se aproximam mais da justeza do nome uma
vez que, para além do Proémio da Paixdo, contém apenas frases de Cristo. Em
todos os outros casos, aquele titulo ndo aparece e as frases musicadas pertencem
jé ao narrador, ja ao papel de Cristo no canto da Paixdo.

2.1 Ditos de Cristo

As frases pronunciadas por Cristo durante o processo da sua condenacao apa-
recem ja nos primeiros Evangelidrios marcadas com uma letra especial — pou t,
mais tarde derivada emt , significando um retardo enfatico na sua cantilacdo.
Essas letras, juntamente com outras relativas ao restante texto evangélico, condi-
cionaram certamente o estilo do canto da Paixao durante a Alta Idade Média.

Ainda antes de se produzirem suportes com a notacdao completa do canto da
Paixdo — os Passionarios —, e para além das “letras significativas” de caracter mu-
sicalmente executivo, ja se conhecem evangeliarios com algumas notas intercaladas
artificialmente no texto liturgico. E o caso de notacdo nas palavras “Surgite eamus”
bem como em outras, mais frequentes, como “Heli, Heli, lamma sabacthani”. Essas
palavras de Cristo na cruz tiveram desde sempre maior énfase em qualquer modelo
de paixdes monofdnicas: foram quase sempre revestidas de notacdo especial, adop-
tando com frequéncia o estilo melismatico.

Sem excluir outras eventuais tradi¢des, as palavras de Cristo, no seu todo, rece-
beram um tratamento muito especial em alguns modelos ibéricos de Tonus Passionis.
E o caso do Passionarium de Zaragoza (impresso em 1504 e reimpresso sucessivas
vezes até 1612), do Passionario Dominicano de 1570, do Passionario de Juan Navarro
impresso no México em 1604, do Manual del Coro de Francisco Navarro (Salamanca,
1606) e do Liber Passionum de Fr. Estévao de Cristo (Lisboa, 1595). Os citados mo-
delos espanhdis apresentam as frases de Cristo ndo sobre uma nota recitativa
mais grave — como é mais vulgar em correspondéncia com a tradicional indicacao
das letras significantes t —>1 (=tenere), b (=bassa voce), i (=inferius) —, mas sobre
a nota recitativa média. A razdo apontada por Theodor Géllner (1975, p. 49-53) visa
tirar partido do nivel acustico para favorecer o embelezamento melismatico das
palavras de Cristo. Interpretando da mesma maneira a disposicao das notas tenor
dos restantes modelos citados, este autor chama a atengao para a notagdo diferente
atribuida por sistema as palavras de Cristo por Fr. Estévao de Cristo (1595). A atengao
para essas palavras sagradas, determinada por uma escrita musical bem diferen-
ciada, serd consequentemente mantida e acrescentada pelo seu envolvimento na
escrita polifdnica.

As primeiras noticias de polifonia nas palavras de Cristo durante o canto da Paixdo
aparecem em Roma na passagem do século XV para o XVI, aparentemente por influ-
éncia da tradi¢cdo espanhola praticada na capela do Papa Alexandre VI (1492-1503).
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No seio dos Versos da Paixdo apresentam-se duas possibilidades formais, de
acordo com os textos tratados polifonicamente. Existem, na verdade, composicdes
polifénicas sé ou quase exclusivamente com Ditos de Cristo tal como existem outras
em que a polifonia dos Ditos de Cristo aparece junto com outros versos da Paixdo.
Nesse sentido as clausulas polifénicas ordenadas por Alexandre VI eram sim-
plesmente Ditos Varios da Paixdo, o que se aplica a maioria dos espécimes conhe-
cidos e aqui inventariados de composicdes com tratamento polifénico das frases
de Cristo.

Segundo o levantamento feito e recolhido na citada monografia, Ditos de Cristo
sdo todos os de Francisco Martins (1625?-1680), ja estudados e transcritos por Jo-
sé Augusto Alegria, os de Mateus (Mt) de Lopes Morago (c1575-p1630) e os de Jodo
(Jo) de D. Pedro de Cristo (?-1618).

2.2 Ditos varios

Quanto aos Ditos Varios da Paixdo, tal como atrds se definiram, pela sua qualidade
e pelo seu nimero, constituem um caso de notoriedade da musica portuguesa no
panorama europeu. Kurt von Fischer (1962) chamou a atencao dos estudiosos de
todo o mundo para o “caso singular” que era o MM 56 da Biblioteca Geral de Univer-
sidade de Coimbra — precisamente o manuscrito que, com o seu par de Guimaraes
(Gs SL 11-2-4), constituiu o fulcro da tese ja mencionada. Foi ele que motivou a
descoberta de espécimes analogos nos arquivos portugueses, permitindo a consta-
tacdo de que a producdo de musica polifénica sobre Versos da Paixao foi assaz nor-
mal nas capelas e catedrais de Portugal a partir do século XVI.

Em comum, tém todos esses espécimes a escrita a trés vozes e também a inclu-
sao na mesma obra do Proémio da Paixdao — Passio Domini Nostri Jesu Christi secun-
dum NN. In illo tempore. A escrita a trés tera sido concebida a pensar na sua exe-
cugao por parte dos trés didconos da Paixdo, os quais, no momento certo, cantariam
polifonicamente os respectivos Versos, substituindo entdo a frase monofénica con-
vencional correspondente ao papel do Cristo ou do Cronista. Essa substituicao,
funcional mas de grande exigéncia técnica para os didconos da Paixao, ficou bem
documentada pela anotagcdo manuscrita encontrada nos exemplares do Liber Pas-
sionum de fr. Manuel Pousdo existentes na Sé de Elvas: na frase monofdnica que
deveria ser substituida pela frase polifonica de Francisco Martins, activo naquela
Sé, aparece a inscricdo “a 3”, provavelmente escrita pelo proprio mestre de capela
e compositor elvense. O mesmo se diga do Passionario manuscrito P-Cug MM 200,
onde, nas frases correspondentes, aparece a mesma anotacdo: “a 3”. Fica assim
explicada, também, a apresentacdo consecutiva de uma versdao monofdnica e po-
lifonica em certos versos dos Passionarios mistos de Guimardes e Coimbra (Gs SL
11-2-4 e Cug MM 56).

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010

31



@M(ﬁica da Paixao: a tipologia portuguesa — CARDOSO, J. M. P.

Em quadro cronoldgico, e para além dos Anénimos, eis os compositores de Versos
da Paixdao em Portugal:
D. Pedro de Cristo (11618)
Estévao Lopes Morago (c. 1575-1630)
Francisco Martins (1625?-1680)
Jodo dos Santos Pereira (fl. séc. XVIII 2d.)

VERSOS DA PAIXAO DE S. MATEUS

Ditos de Cristo e Ditos varios
1 C- Passio Domini Nostri Jesu Christi secundum Mathaeum. In illo
tempore
21 - Amen dico vobis, quia unus vestrum me traditurus est
3 1- Accipite et comedite: hoc est corpus meum
47T - Amen dico tibi, quia in hac nocte antequam gallus cantet, ter
me negabis
5 - Tristis est anima mea usque ad mortem: sustinete hic et
vigilate mecum
6 T- Pater mi, si possibile est transeat a me calix iste. Verumtamen
non sicut ego volo, sed sicut tu
7 1 - Pater mi, si non potest hic calix transire nisi ut bibam illum,
fiat voluntas tua
8 T- Dormite jam et requiescite: ecce appropinquavit hora, et Filius
hominis tradetur in manus peccatorum. Surgite eamus: ecce
appropinquat qui me tradet.
9 t- Amice, ad quid venisti?
10 T - Tu dicis.
11 C - Clamavit Jesus voce magna dicens.
12 1- Eli, Eli, lamma sabacthani?
13 (C - Hoc est:) T- Deus meus, Deus meus ut quid dereliquisti me?
14 C - (Jesus autem iterum clamans voce magna) Emisit spiritum
15 C - Erant autem ibi Maria Magdalene et altera Maria sedentes
contra sepulchrum.

3. BRADADOS DA PAIXAO
E um termo utilizado em Portugal, desde antigo, para designar os ditos dos per-
sonagens da Paixdo, a excepc¢ao do Cristo, incluindo-se nele as falas das persona-
gens singulares e também as falas da multiddo, ou de grupos de personagens.
32 Esses ultimos sdao normalmente designados por “Turbas”.
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O vocabulo “Bradado” deriva do verbo “bradar”, sindnimo de “clamar”, “falar
alto”, e tera sido sugerido pelo facto de a corda recitante do respectivo cantor da
Paixao ser constituida por uma nota mais aguda que a dos restantes cantores. Na
execucdo monofdnica da Paixao, o papel dos Bradados corresponde as frases assi-
naladas com S (> sursum, vulgo “sinagoga”) e engloba todas as interven¢ées em
discurso directo do canto da Paixdo, com a excep¢do das do Cristo. Ndo se conhe-
cendo vulgarmente mais que na funcdo adjectivante, resulta que este termo, justi-
ficado pela sua referéncia a essa parte do canto da Paixao, deveria entender-se
como um “canto bradado”.

3.1 Bradados integrais

Por sua vez os tratadistas liturgicos supracitados utilizam o “bradado” como
significante comum. Fr. Domingos do Rosario, na primeira edicdo do seu Theatro
ecclesiastico, é bem explicito: “As Payxoens cantarad tres, a saber: Texto, Christo,
e Bradado [...]” (Rosario, 1743, p. 167). Mas antes desses, ja o autor do Ceremonial
da congregagdo dos monges negros era claro no seu discurso:

A Payxdo se cantard como he costume, dizendo o Religioso da parte
do Euangelho o texto do Euangelista, o do meyo os ditos de Christo:
o da parte da Epistola os ditos das pessoas singulares como he de S.
Pedro, da Ancilla, de Pilatos, etc. os ditos das turbas dirdo os musicos
do Choro; porem faltando estes, o mesmo Religioso dos Bradadados
os dird todos. (Ceremonial, 1647, p. 145)

Nesse caso, sobressai o papel do cantor dos Bradados: o que canta os ditos das pes-
soas singulares e, na falta de coro para os ditos das turbas, também os das pessoas
colectivas, v.c. judeus, discipulos etc. Em consequéncia, resulta claro que as frases
dos Bradados, porque correspondem a todos os personagens, S0 mais numerosas
que as das Turbas, referidas apenas as personagens colectivas.

Ao contrario dos numerosos espécimes das Turbas, é pouco frequente a forma
polifénica dos Bradados integrais. O discurso directo dentro do relato da Paixdao
parece n3o ter sido 0 mais conveniente para a execug¢do em estilo polifénico. E
compreensivel que as frases das Turbas, sugerindo a participacdo colectiva e assu-
mindo o dramatismo da Paixdo, estimulassem uma escrita polifénica, revestindo-
se normalmente de uma textura homofdnica e, por vezes, excepcionalmente de
uma textura contrapontistica. As frases de personagens singulares, numa natural
perspectivacdo dramaturgica, sugerem naturalmente uma execugao a solo. O con-
trario pressupde uma conotacao adicional, estética ou mistica, que leva a enfatizar,
por meio da polifonia, o respectivo discurso, como é o caso dos Ditos de Cristo. E 33
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assim que se devem entender os Bradados de Mc e Lc existentes no Livro de Obidos
da Sé Patriarcal de Lisboa, adiante estudados, cujas frases singulares em polifonia
se reduzem, quase exclusivamente, aos ditos de Pedro, o que parece ir ao encontro
do seu uso na Igreja de S. Pedro de Obidos. O emprego da escrita polifénica nas
frases dos personagens soliloquentes da Paixao é menos frequente e exige mais
possibilidades técnico-musicais de uma assembleia liturgica. Assim tera acontecido,
segundo todos os dados histéricos, na comunidade conventual dos Cénegos Re-
grantes de Santo Agostinho de Coimbra.
De facto, as poucas formas de Paixdo ou de Bradados integrais encontradas até

hoje em arquivos portugueses devem-se aos seguintes compositores:

Antodnio Carreira (? ¢.1530 — Lisboa, 15947?)

D. Pedro de Cristo (? — Coimbra, 1618)

A relagdo existente entre esses documentos parece suficientemente clara, aten-
dendo-se ao facto de a Congregacao dos Eremitas de Santo Agostinho, a que per-
tenceu Fr. Anténio Carreira (herdeiro de Antdnio Carreira, o Velho), ter mantido
boas relagdes com os Cénegos Regrantes de Santa Cruz e de S. Vicente de Fora. Por
outro lado, é significativa, nesse mesmo sentido, a presenca no MM 59 da Biblioteca
Nacional de outras obras de D. Pedro de Cristo.

3.2 Turbas

Pelo que fica dito, é facil compreender que a palavra “Turbas”, uma subespécie
dos Bradados, se refere ao canto das frases atribuidas pelos Evangelistas a grupos
de pessoas intervenientes na Paixao de Cristo, como sdo os discipulos, os Judeus,
os soldados etc.

A utilizacdo do termo é praticamente universal e todos os tratadistas liturgicos
o utilizaram para explicar o cerimonial da Paixdao nos dias respectivos da Semana
Santa. Sendo a matéria mais comum utlizada para versao polifénica, as Turbas apa-
recem em muitos manuscritos simplesmente como “Canto da Paixdao”, o que sendo,
pelo menos, ambiguo, indica uma grande divulgacdo deste tipo de composicao
liturgica.

Eis ai a razdo para ser este espécime o mais frequente entre todos os documentos
musicais com a tematica da Paixao. De Norte ao Sul, em quase todos os arquivos mu-
sicais consultados apareceram espécimes com o canto das Turbas. Para |4 das
muitas composi¢cdes andnimas, ainda que saidas eventualmente da inspiracao de
grandes compositores, é possivel formar um quadro cronolégico de compositores
gue produziram musica para o canto de Turbas:

Antdnio Carreira ( c.1530-1715947)
D. Pedro de Cristo (11618)
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Manuel Leitdo de Avilez (t1630)
Estévao Lopes Morago (c1575-1630)
Estévao de Brito (t1641)

Jodo Lourengo Rebelo (1610-1661)
Francisco Martins (1625?-1680)
Diogo Dias Melgas (1638-1700)

José Mauricio (1752-1815)

Antdnio da Silva Leite (1756-1833)

De acordo com a redaccao literaria de cada um dos Evangelistas, assim variam
as frases das Turbas: Mt, 19 frases; Mc, 12; Lc, 14 e Jo, 14 frases.

Nem sempre os compositores sdao unanimes na musicaliza¢ao da totalidade da-
quelas frases, o qual se devera explicar por razdes pontuais, de meios de execucao
e de tradicdo local.

A escrita polifénica das Turbas, tal como a dos Bradados integrais, foi sempre
executada em ordem a integrar responsorialmente o cantochdo do recitante e de
outros eventuais cantores. O modelo do cantochdo utilizado na monofonia constituia
normalmente o cantus firmus utilizado nas frases polifonicas alternantes. Mas a
citacdo deste, essencial na maior parte dos espécimes de Turbas inventariados,
ndo é necessariamente linear, i. e., a melodia do cantoch3do pode aparecer completa
mas também difusa, por vezes até como simples referéncia.

A maior ou menor densidade da escrita musical depende obviamente do com-
positor. E muito frequente uma escrita do estilo de fabord3o, mas aparecem também
composicées com boa elaboracdo contrapontistica. Dentro destas, o maior ou menor
cuidado, verificado por exemplo na multiplicacdo de vozes, no estilo melismatico
etc., deve explicar-se ainda por razdes de ordem estética ou mistica.

BRADADOS INTEGRAIS DA PAIXAO DE S. MATEUS
Frases colectivas (Turbas), SS - Singulares, S
1 SS. Non in die festo, [ne forte tumultus fieret in populo]
2 SS. Ut quid perditio haec? Potuit enim unguentum istud venundari
multo et dari pauperibus.
3 S. Quid vultis mihi dari et ego eum vobis tradam?
4 SS. Ubi vis paremus tibi comedere Pascha?
5 SS. Nunquid ego sum, Domine?
6 S. Nunquid ego sum, Rabbi?
7 S. Et si omnes scandalisati fuerint in te ego nunquam scandalisabor.
8 S. Etiam si oportuerit me mori tecum non te negabo.
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9 S. Quemcunque osculatus fuero, ipse est: tenete eum.

10 S. Ave, Rabbi.

11 SS. Hic dixit: Possum destruere templum Dei et in triduum reaedificare
illud.

12 S. Nihil respondis ad ea quae isti adversum te testificantur?

13 S. Adjuro te per Deum vivum ut dicas si tu es Christus Filius Dei.

13 S. Blasphemavit: quid adhuc egemus testibus? ecce nunc audistis
blasphemiam: quid vobis videtur?

14 SS. Reus est mortis.

15 SS. Prophetiza nobis, Christe, quis est qui te percussit?

16 S. Et tu cum Jesu Galilaeo eras.

17 S. Nescio quid dicis.

18 S. Et hic erat cum Jesu Nazareno.

19 SS. Vere et tu ex illis es: nam et loquela tua manifestum te facit.

20 S. Peccavi tradens sanguinem justum.

21 SS. Quid ad nos? Tu videris.

22 SS. Non licet eos mittere in corbonam: quia pretium sanguinis est.

23 S. Tu es Rex Judeorum?

24 S. Non audis quanta adversum te dicunt testimonia?

25 S. Quem vultis dimittam vobis: Barabbam an Jesum qui dicitur Christus?
26 S. Nihil tibi et justo illi: multa enim passa sum hodie per visum propter
eum.

27 S. Quem vultis vobis de duobus dimitti?

29 SS. Barabbam.

30 S. Quid igitur faciam de Jesu, qui dicitur Christus?

31 SS. Crucifigatur.

32 S. Quid enim mali fecit?

33 SS. Crucifigatur.

34 S. Innocens ego sum a sanguine justi hujus: vos videritis.

35 SS. Sanguis ejus super nos et super filios nostros.

36 SS. Ave, Rex Judeorum

37 SS. Vah, qui destruis templum Dei et in triduo illud reaedificas: salva
temetipsum. Si Filius Dei es, descende de cruce.

38 SS. Alios salvos fecit, se ipsum non potest salvum facere: Si Rex Israel est
descendat de cruce et credimus ei. Confidit in Deo, liberte nunc si vul eum;
dixit enim: Quia Filius Dei sum.

39 SS. Eliam vocat iste.

40 SS. Sine videamus an veniat Elias liberans eum.

41 SS. Vere Filius Dei erat iste.
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CONCLUSAO

O incremento dos estudos musicoldgicos no Brasil, nas ultimas décadas, passou
também pela documentacdo histérica sobre musica da Paixdo. Sdo conhecidos,
pelo menos, os trabalhos de Maryla Duse Campos Lopes (1989), sobre as Paixdes
de Francisco Luis, e a de Adeilton Bairral (1997), sobre as paixdes de Manuel da Sil-
va Rosa e Vicente Ferrer de Lyra. Trata-se em ambos os casos de espécimes de
“Textos” da Paixdo existentes, pelo menos, em Sdo Paulo, Mariana, Rio de Janeiro
e S3o Salvador da Bahia. Outros manuscritos musicais existentes nos arquivos mi-
neiros e outros por todo o Brasil, bem como o polémico “grupo de Mogi das Cruzes”,
remetem para outros tipos de musica da Paixdo, sobretudo o mais divulgado na
forma de “Turbas”. Uns e outros carecem ainda de uma andlise de fundo que os va-
lorize individualmente e os identifique, ou diferencie, em relacdo as fontes por-
tuguesas.

Uma coisa é certa, essas composi¢cdes musicais brasileiras, conformando o estilo
de musica sacra barroca, ndo se podem explicar sem a sua referéncia a musica
coetanea portuguesa na sua dupla realidade: a dependéncia fundamental de um
cantochdo caracteristicamente portugués, geralmente divulgado em todo o Portugal
e documentado desde finais do século XV até ao século XVIII, e a adopg¢do de novas
regras estruturantes destes tipos de musica sacra decorrentes da romanizagdo mu-
sical imposta em Portugal por D. Jodo V e especificamente assimilada na pratica e
teoria do Convento de Mafra a partir de 1730. Uma verdade a engrossar o coro ca-
da vez mais unissono dos que apregoam uma ponte cultural luso-brasileira, essencial
também para o conhecimento de uma musica que fez histéria aquém e além do
Atlantico.
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1. Primeiro documento com a musica do modelo portugués do canto da Paixdo. Algumas frases
reconhecidas no palimpsesto de um cddice alcobacense, provavelmente de finais do século XV.
P-Ln Alc. 167.
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2. Diogo Fernandes Formoso, rosto do seu Passionarium secundum ritum capelle Regis Lusitanie
(Lisboa, 1543), exemplar de Evora.
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3. Francisco Luis, rosto da Paixdo, texto de S. Mateus, cdpia da Sé de Lisboa, provavelmente
40 original. P-Lf 121/1 C-1.
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4. Francisco Luis, incipit da sua Paixdo, texto segundo S. Mateus, voz do Tiple, em que aparece o

Tonus tradicional portugués nas frases dos personagens: neste caso a primeira frase do Cristo.
P-Lf 121/1 C-1.
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5. Anénimo de Santa Cruz de Coimbra, incipit e rosto do passionario polifénico, verson2 1 a
42 trés vozes. P-Cug MM 56, f. 1v.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA— UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2- 2010



Mdusica da Paix3o: a tipologia portuguesa — CARDOSO, J. M. P. @

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Anjos, Pe. Amaro dos. Directorio ceremonial composto pelo... Novamente correcto
conforme o Missal Romano. Lisboa Occidental: Na Oficina de Bernardo da Costa,
1734.

Bairral, Adeilton. As quatro Paixdes do arquivo da Curia Arquidiocesana de Séo Sal-
vador. Rio de Janeiro: Conservatorio Brasileiro de Musica, 1997.

Blume, Friedrich. Geschichte der evangelischen Kirchenmusik. 22 ed. (12, 1935).
Kassel: Barenreiter Verlag, 1965.

Cardoso, José Maria Pedrosa. “Reflexos da musica liturgica portuguesa no Brasil
Colonial”, in Kongress Brasil-Europa 500 Jahre: Musik und Visionen. Coldnia: Akademie
Brasil-Europa, 2000, pp. 202-208.

Cardoso, José Maria Pedrosa. “Do som que chegou ao novo mundo: a paixao por-
tuguesa”, in A Musica no Brasil Colonial, Coléquio Internacional, Lisboa 2000. Lisboa:
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2001, pp. 158-170.

Cardoso, José Maria Pedrosa. “A Paixdo portuguesa: a musica que passou os mares”,
in Anais: IV Encontro de Musicologia Histdrica, Musica Religiosa na América Por-
tuguesa. Juiz de Fora: Centro Cultural Pré-Musica, 2001, pp. 8-20.

Cardoso, José Maria Pedrosa. “A singularidade dos passiondrios impressos em Por-
tugal no século XVI”. Revista Portuguesa de Musicologia, n? 12 (2002), pp. 35-66.
Cardoso, José Maria Pedrosa. “Die Frage der liturgischen Passionsmusik in Portugal
vom 16. bis 18. Jahrhundert”, in Cantus Planus, 2004, pp. 871-882.

Cardoso, José Maria Pedrosa. O Canto da Paixdo nos Séculos XVI e XVII: A Sin-
gularidade Portuguesa. Coimbra: Imprensa da Universidade, 2006.

Ceremonial da congrega¢do dos monges negros... Coimbra: Diogo Gomez de Loureyro
e Lourenco Craesbeek, 1647.

Fischer, Kurt vom. “Zur Geschichte der Passionskomposition des 16. Jahrhunderts
in Italien”. Archiv fiir Musikwissenschaft, XI, 1954, pp. 189-205.

Fischer, Kurt vom. “Ein singuldrer Typus portugiesischer Passionen des 16. Jahr-
hunderts”. Archiv fiir Musikwissenschaft, XIX/XX, 1962/1963, pp. 180-185.

Gollner, Theodor. “Unknown Passion Tones in Sixteenth-Century Hispanic Sources”,
in JAMS XXVIII (1975), pp. 46-71.

Kade, Otto. Die altere Passionskomposition bis zum Jahre 1631. Gittersloh: Ber-
telsmann, 1893.

Lopes, Maryla Duse Campos. As duas Paixées de Francisco Luis. Dissertacdo de
Mestrado. Rio de Janeiro: Conservatorio Brasileiro de Musica, 1989.
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA— UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRC- v. 23/2— 2010

43



44

@M(ﬁica da Paixao: a tipologia portuguesa — CARDOSO, J. M. P.

Ribeiro, Mario de Sampaio. Livraria de Musica de El-Rei D. Jodo IV... Lisboa: Academia
Portuguesa de Histéria, 1967.

Rosario, Fr. Domingos do. Theatro Ecclesiastico em que se acham muitos documentos
de cantochdo... Lisboa: Officina Joaquiniana, 1743.

S. José, D. Leonardo de. Economicon Sacro dos ritos e ceremonias... Lisboa: Manuel
Lopes Ferreyra, 1693.

Schmidt, Glnther. “Grundsatzliche Bemerkungen zur Geschichte der Passions-
historie”. Archiv fiir Musikwissenschaft, XVII, 1960, pp. 100-125.

Schmitz, Arnold. “Zur mottetischen Passion des 16. Jahrhunderts”. Archiv fiir Musik-
wissenschaft, 1959, 1/2, pp. 232-245.

JOSE MARIA PEDROSA CARDOSO, natural de Guimaraes, é o primeiro Doutor em Musica (Musico-
logia Histdrica) titulado pela Universidade de Coimbra. Professor do quadro da Escola de
Musica do Conservatdrio Nacional, aposentou-se recentemente como docente da Faculdade
de Letras da Universidade de Coimbra. Apostando numa cultura musical alargada, é confe-
rencista convidado, em Portugal e no estrangeiro, falando sobretudo da especialidade de
musica sacra e musica histérica portuguesa. Escreveu artigos e capitulos em revistas e li-
vros da especialidade, sendo autor de O Teatro Nacional de S. Carlos — Guia de Visita (1991),
Fundo Musical da Santa Casa da Misericordia de Lisboa (1995), Carlos Seixas, de Coimbra (coord.,
2004), O Canto da Paixdo nos Séculos XVI e XVII: A Singularidade Portuguesa (2006), Cerimonial da
Capela Real: Um Manual Liturgico de D. Maria de Portugal (1538-1577) Princesa de Parma (2007) e
Historia Breve da Musica Ocidental (2010).

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



&

Entre o hexacorde de Guido e o solfejo
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heptacorde num tratado teorico-
musical em lingua portuguesa
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Resumo

A Escola de Canto de Orgaé de Caetano de Melo de Jesus (1759-1760) é um tratado de enver-
gadura sem paralelo na teoria musical portuguesa e brasileira. Destacando-se pela expo-

sicdo sistematica e visdo “histdrica”, introduz, pela primeira vez na teoria musical em lin-

gua portuguesa, a inovagdao do heptacorde, até entdo ignorada pelos tedricos portugueses.
Reconhecendo embora as vantagens praticas do heptacorde, o Padre Caetano mantém,
contudo, a sua fidelidade a tradicdo hexacordal, alicer¢ada no sistema filoséfico e simbo-

lico boeciano, em que a musica era parte de um todo inteligivel, harmonioso, regido por
relagbes e propor¢des numéricas.

Palavras-chave

Caetano de Melo de Jesus — teoria musical luso-brasileira — heptacorde — solmizagdo francesa.

Abstract

The Escola de Canto de Orgaé by Caetano de Melo de Jesus (1759-1760) is a treatise on music
theory whose vast dimensions and ambitious purpose are unparalleled in Portuguese-

Brazilian music theory. With a historical approach to solmization, although in the apologetic
style of the Ancien Regime, it introduces the heptachord system, which was until then ignored
by Portuguese music theory. Although recognizing the practical advantages of the hepta-
chord, Caetano states his preference for the ancient hexachordal method of Guido, founded
on the symbolic system of Boecius, in which music was part of a harmonious, divine uni-
verse ruled by numeric proportions.
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Caetano de Melo de Jesus — Portuguese music theory — heptachord — French solmization.
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1. INTRODUGAO: O TRATADO, SUA GENESE E CONTEXTO

Resultado de cruzamentos entre o Velho e o Novo Mundo, refletindo no seu
percurso singular as trocas e influéncias reciprocas entre o reino de Portugal e o
territério colonial da Bahia, a Escola de Canto de Orgad do Padre Caetano de Melo
de Jesus surgiu como uma obra de vastas dimensdes e de ambicdes que ndo tém
paralelo na teoria musical luso-brasileira. Com os seus 1.240 félios manuscritos
em caligrafia miuda, integrando as Partes | e ll, e um aparato bibliografico excep-
cionalmente vasto, a envergadura desta obra é tanto mais inusitada, quanto a
maioria dos tratados de musica que circulavam nesta época, incluindo os que sur-
giram no Brasil a partir de 1760 até ao periodo da independéncia, ndo ultrapassavam
em quase todos os casos uma extensdo de poucas centenas de paginas e um aparato
bibliografico e tedrico em geral bastante menos ambicioso.!

Quando nos debrugcamos sobre as obras de teoria musical produzidas no espaco
luso-brasileiro dos séculos XVI a XIX, devemos distinguir fundamentalmente entre
os tratados tedricos aprofundados e sistematicos, inclinados a especulacdo tedrica
(“tratados” em sentido proprio), que sao alids pouquissimos ou quase inexistentes,
e os simples manuais de instrucdo pratica para os musicos e mocos de coro (“ma-
nuais” didacticos). A grande maioria das obras de teoria musical em lingua portu-
guesa recaia nesta segunda categoria: tratava-se de textos muito sintéticos, vocacio-
nados essencialmente para a instrugdo pratica dos musicos: eram redigidos para
responder as necessidades imediatas do ensino da “solfa” aos mocos de coro e
cantores das sés catedrais, igrejas e outras instituicdes musicais (Nery, 1998, p.
XII-XIV;?* e Binder e Castagna, 1996, p. 2-3 e nota 6).

Como salientdmos em outro artigo, a Escola de Canto de Orgad constitui um dos
raros exemplos de uma obra em lingua portuguesa que se pode enquadrar na pri-

1 Os tratados de musica surgidos no Brasil a partir de 1759 até ao periodo da independéncia foram no essencial
inventariados e descritos por Paulo Castagna e Fernando Pereira Binder (1996). Incluem os dois manuais de Luis
Alvares Pinto (Arte pequena ou Arte de Solfejar, 1761; Arte grande ou Muzico e moderno systema para solfejar sem
confusdo, 1776), os tratados de José de Torres Franco (Arte de acompanhar, 1790), André da Silva Gomes (Arte ex-
plicada de contraponto, ca. 1800), o método de José Mauricio Nunes Garcia (Compéndio de musica e método de
pianoforte, 1821) e um andnimo de Salvador da Bahia do inicio do século XIX. Entre esses tratados, talvez a Arte
grande de Luiz Alvares Pinto ultrapassa em extensdao umas poucas centenas de paginas manuscritas. O tratado

de André da Silva Gomes, editado por Régis Duprat et ali (1998), com extensdo de quase duas centenas de paginas,

constitui elaboragdo tedrica mais sofisticada; ver Landi (2006) para comentario critico sobre os principios tedricos

e composicionais do referido tratado do compositor portugués radicado em Sdo Paulo.

2 “Durante toda a era do grande desenvolvimento da prética polifénica em Portugal [...] os poucos tratados de Teo-
ria Musical surgidos no nosso Pais [...] limitaram-se, de um modo geral, a propor métodos de aprendizagem ele-
mentar, mais ou menos eficazes, dos rudimentos do cantochdo, do sistema modal, da notagdo mensural e do con-
traponto. Elaborados, em alguns casos, sob o formato tradicional do didlogo instrutivo entre professor e aluno
[como é também o caso do tratado do P. Caetano], destinavam-se, todos eles, a finalidade muito pragmatica de
fornecerem um mero apoio escrito ao trabalho formativo levado a cabo pelas escolas de Musica anexas aos gran-
des centros da pratica polifénica, como as Sés de Evora, Lisboa, ou Braga, por exemplo, onde os jovens coralistas,
a0 mesmo tempo que cantavam no coro as partes de Soprano de todo o repertério littrgico de cantochdo e de po-

lifonia, recebiam uma instrugdo tedrico-musical basica que os ajudava a solidificar a experiéncia pratica que iam
deste modo adquirindo [...]”. (Nery, 1998, p. xiii-xiv)
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meira categoria acima mencionada, a dos “tratados” de teoria musical em sentido
préprio2 Com efeito, ndo se contentando com redigir um manual de instrugdo pratica
de solfejo e de iniciacdo aos rudimentos do canto de érgdo e do contraponto, como
sucedia com a generalidade das obras publicadas na metrdpole ou redigidas no
territério brasileiro, o Padre Caetano edificou um texto de uma envergadura pouco
comum, dotado de um aparato bibliografico invulgar, o que denota o projecto de
edificar uma grande obra enciclopédica, que compilasse todo o saber existente na
época sobre musica (Freitas, 2008).*

Antes de centrarmos a atengao na analise do tema nuclear deste artigo, mencio-
namos apenas duas circunstancias relevantes relacionadas com a génese e o percur-
so da obra de Caetano de Melo de Jesus. A escassez da informacdo biografica exis-
tente sobre o autor ndo nos permite dispor de muito mais do que as noticias que
nos sdo fornecidas pelo préprio tratado. Desconhecem-se os detalhes da vida pessoal
e proveniéncia social deste ilustre eclesidstico soteropolitano, segundo tudo indica
um mestre de capela eminente e considerado (Alegria, 1985, p. 2-5). Sabe-se tam-
bém que nasceu no arcebispado da Bahia, que estudou com Nuno da Costa e Oliveira,
mestre de solfa da Misericérdia da Bahia, entre 1715 e 1717 (Binder e Castagna,
1996, p. 3), que foi ordenado sacerdote do habito de Sdo Pedro e exerceu o mestrado
da capela da catedral de Sdo Salvador num periodo situado pelo menos entre 1734
e 1760.° Presume-se que ainda estaria de boa salde e na posse plena das suas fa-
culdades em 1760, altura em que concluiu as Partes | e Il da obra, e que se teria
mantido em funcdes na catedral possivelmente durante mais algum tempo. No
“Prologo ao Leytor”, o Padre Caetano anuncia expressamente a intencao de redigir

3 Os poucos tratados que se lhe poderdo comparar enquanto tentativas de elaboracdo tedrica mais aprofundada,
por vezes original (nenhum deles alcangando as dimensdes e aparato do manuscrito do Padre Caetano) sdo a Arte
de Musica de Canto dorgam e cantocham de Anténio Fernandes (Lisboa, 1626), os Discursos sobre a Perfeicam do
Diathesaron, & louvores do numero quaternario em que elle se contem, de Jodo Alvares Frouvo (Lisboa, 1662), os
dois tratados tedricos de D. Jodo IV (Defensa de la Musica moderna contra la errada opinion del Obispo Cyrilo Fran-

co, Lisboa, 1649; Respuestas a las dudas que se pusieron a la Missa Panis quem ego dabo del Palestrina, Roma, 1655),

o Tratado das Explanagées de Manuel Nunes da Silva (Lisboa, 1685, 1704 e 1725), a Nova Instruc¢do Musical ou Theorica
practica da Musica Rythmica, de Francisco Ignacio Solano (Lisboa, 1764) e, ja na 22 metade do século XVIII, O Eccle-
sidstico Instruido Scientificamente na Arte do Canto Chad, de Frei Bernardo da Conceigdo (Lisboa, 1776) (Cf. Nery, 1998,

p. Xiv).

4 E certo que também a Escola de Canto de Orgad contém (p. 43-59), como era tradicdo em todos os manuais dida-

ticos, uma sintese abreviada, “Resvmo da Arte de Canto de Orgad, Vulgarmente chamada Mad, para os Principian-
tes”, na qual as regras da solmizacdo sdo enumeradas sumariamente com vista a instru¢do dos ndo iniciados na
musica. A “M3o de Guido” encontra-se em quase todos os tratados de musica do Antigo Regime.

® O estudo publicado por José Augusto Alegria (1985) centra-se num conjunto de textos (exposi¢do da polémica,
respostas dos juizes e réplicas do autor) intitulados Discurso Apologético — Polémica Musical do Padre Caetano de
Melo de Jesus, natural do Arcebispado da Baia, 1734, que ndo fazem parte integrante do tratado mas que, com vis-

ta a sua publicagdo, foram juntos como apéndice a Parte Il do tratado. Trata-se da exposi¢do minuciosa de uma
discussdo tedrica ocorrida entre o Padre Caetano e o cantor Verissimo Gomes de Abreu, acerca da colocagdo de
acidentes na armagdo de clave, que teve lugar em 1734, ou seja, 25 anos antes da conclusdo da Escola de Canto
de Orgad. A questdo relaciona-se com a matéria da Parte I, Didlogo IV do tratado.
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a terceira e quarta partes do tratado, pelo que este na sua globalidade teria a se-
guinte estrutura:®

Parte | — Da Musica Theorica ou Methodo Doutrinal

Parte Il — Numeral ou Arithmetica — Da Theorica dos Intervalos

[Parte Ill — Dos Solfejos, methodo para o ensino dos Discipulos]

[Parte IV — Do Contraponto e da Composicad]

Concluida a Parte Il em 1760, os dois cédices manuscritos foram embarcados
para Lisboa, encomendados ao alto patrocinio do rei D. José |, com vista a sua
publicacdo no Reino. Para tal o mestre de capela teve que recorrer ao auxilio de
algumas personalidades influentes da burguesia soteropolitana, designadamente
o dedicatario da obra, o capitdo Bernardino Marques de Almeida’
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Fig. 1 — Frontispicios da Parte | e da Parte Il da Escola de Canto de Orgaé.

% Escola de Canto de Orgad, Parte |, p. VI, “Prologo ao Leytor”: “[...] Constara toda esta dicta 32 parte de solfejos, e te
servird de utilidade, e descango para ensinares os teos Discipulos, se com elles quizeres seguir o mesmo metho-
do, que eu com os meos. A 42 tractard do Contraponto, e Composicad”.

7 Mencionado elogiosamente na “Prefacgad” inicial, o capitdo Bernardino Marques de Almeyda seria uma figura

de alguma relevancia no contexto da burguesia urbana de S3o Salvador: era cavaleiro professo da Ordem de Cris-
to, familiar do Santo Oficio da Inquisicdo da corte de Lisboa, capitdo de infantaria da praga da Bahia, bacharel for-
mado e mestre em artes e filosofia e era, além disso, o secretario da Academia Brasileira dos Renascidos, funda-
da nesse mesmo ano de 1759 em Sdo Salvador.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Entre o hexacorde de Guido e o solfejo “francés”: a Escola de Canto de Orgad de(...)  — FREITAS, M. P. @

O primeiro aspecto interessante a salientar é o facto de a obra ter surgido jus-
tamente num periodo aureo de prosperidade econdmica, social e politica da ca-
pitania-geral da Bahia. Nas décadas de 1750-60 a cidade de S3o Salvador tinha
atingido uma relevancia comercial e administrativa muito significativa, ndo sé en-
quanto capital da maior provincia brasileira exportadora de aglcar, mas também
enguanto sede da administracdo colonial de todo o territdrio do Brasil. Também do
ponto de vista eclesiastico o seu papel era proeminente: Salvador manteve-se até
finais do século XVIIl como sede do Unico arcebispado do Brasil, com muitas novas
dioceses a serem criadas sob a sua directa dependéncia hierdrquica (Marques, 1983,
p. 373-4). O estatuto de primeira cidade brasileira de Salvador seria mantido até
1763, so a partir de entdo sendo suplantada pela cidade do Rio de Janeiro, muito
mais pequena e menos rica. A base das operacdes do vice-rei deslocou-se a partir
de entdo da Bahia em direc¢do ao Sul, uma vez que na balanca das receitas coloniais
a extracgdo de ouro e diamantes ia pesando cada vez mais em relagdo a producao
acucareira. Apesar disso, Salvador conservou até aos finais do século XVIIl uma im-
portancia demografica, econdmica, e social considerdvel. O seu desenvolvimento
urbano tendia a replicar os modelos e instituicdes do Antigo Regime existentes na
metrdpole, com as hierarquias sociais encabecadas pela nobreza, a arquidiocese, as
instituicoes eclesidsticas, o colégio dos jesuitas, outras ordens religiosas etc., e
favorecia o florescimento das diversas artes (Marques, 1983, p. 408). Este contexto

e o trafego particularmente intenso existente entre a Bahia e a metrdépole portuguesa

fomentaram as condicbes para que, em pleno contexto colonial, um eclesidstico
como Caetano de Melo de Jesus dispusesse dos meios necessarios para adquirir
ndo sé uma erudicdo invulgar, como sobretudo uma actualizacdo consideravel em
face dos tedricos musicais e mestres de capela do Reino e da Peninsula Ibérica
(Freitas, 2008).

O segundo aspecto a considerar manifesta uma tendéncia de sentido oposto,
gue se traduz na proibicdo do prelo em todo o territdrio brasileiro. A politica colonial
centralizada da Coroa portuguesa procurava, com efeito, limitar as aspira¢des
culturais das elites da burguesia colonial e afirmar claramente o estatuto de sujeicao
colonial do territdrio, sendo a sua manifestacdo mais eficaz a proibicdo da imprensa
em todas as capitanias brasileiras. A situa¢do sé iria cessar a partir de 1808, com
a transferéncia da familia real para o Brasil, a criacdo das primeiras tipografias no
Rio de Janeiro e posteriormente nas outras capitanias (Paim, 2001, p. 438; Wilcken,
2004). Nao lhe sendo, pois, possivel publicar o seu manuscrito em territério bra-
sileiro, e tendo o Padre Caetano a clara consciéncia da envergadura da sua obra,
esta circunstancia determinou a viagem transatlantica dos dois cddices com destino
a Lisboa. Os recursos bibliograficos e os modelos teéricos tinham seguido o caminho
inverso, da metrépole para a Bahia, e tinham frutificado na vasta erudicdo e no
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esforco de reflexao teorética do autor. Assim se completava um circulo geografico
gue constitui a expressado directa, neste caso como em muitos outros, da dinamica
dos fluxos culturais dentro do espaco luso-brasileiro.?

Num outro artigo em vias de publicacdo procurdamos analisar o aparato biblio-
grafico invulgar das Partes | e Il da Escola de Canto de Orgad, ao longo das quais o
Padre Caetano procura enquadrar todas as matérias musicais numa fundamentacao
teoldgica, historica, filoldgica e estética tdo completa e exaustiva quanto possivel,
procurando sempre dar mostras de uma erudicdo fora do vulgar. Estamos pois pe-
rante um “teatro de erudicdo” tipico da estética literaria do Barroco, muito carac-
teristico de uma tradicdo escoldstica tardia, e o seu estilo enquadra-se na prosa
doutrinal religiosa (Lopes e Saraiva, 2008, p. 505-6). Da andlise do seu aparato bi-
bliografico constata-se a importacdo macica de modelos de outros tratados congé-
neres, maioritariamente portugueses e espanhdis, que estavam em circulacdo na
metrdpole portuguesa, mas também de tratados italianos, franceses ou alemaes,
estes Ultimos quase sempre por via indirecta através dos primeiros (Freitas, 2008).

2. A SOLMIZACAO COMO NUCLEO CONCEPTUAL DA TEORIA MUSICAL,

TANTO NO CANTOCHAO COMO NO “CANTO DE ORGAQ”

Na generalidade dos tratados ibéricos dos séculos XVI a XVIII, a exposicdo da
teoria musical gravita quase sempre em torno de um nucleo essencial ou “gramatica
musical” que é constituida pela teoria dos hexacordes e o método da solmizacao,
de tal modo que os outros grandes capitulos tedricos, como sejam a modalidade ou
a intervalica, pressupdem a assimilagdo em termos conceituais das noc¢des estru-
turais de “signo”, “hexacorde”, “deducdo”, “propriedade”, “cantoria”, “mutanca”
etc. Este aspecto é transversal a todos os tratados e aplica-se quer aos manuais de
simples instrucao pratica de cantochdo ou canto de érgao, quer aos textos de ca-
racter mais sistemdtico e especulativo (Pereira, 2003, p. 9).

No presente estudo recorremos aos conhecimentos sistematizados por Aires
Manuel Rodeia Pereira, autor de um estudo comparado sistematico sobre a teoria
musical portuguesa e suas filiacdes conceituais nos tratados espanhdis e europeus
congéneres, uma obra ainda inédita a data do presente artigo, e cuja consulta nos
foi generosamente disponibilizada pelo autor (Pereira, 2003). Segundo este mu-
sicologo, o nucleo conceptual que se apresenta comum a generalidade dos tratados

8 “Enquanto col6nia, a maior parte das relagdes internacionais brasileiras se dava com Portugal, ou através de
Portugal. Até a abertura dos portos, em 1808, a maioria das informagdes sobre musica que chegava ao territério
brasileiro, mesmo quando originada na Italia, Franga ou Alemanha, teria passado por Portugal. E, se para o estudo
das artes brasileiras deste periodo, devemos atentar para a produgdo portuguesa, o mesmo ocorre em relagdo

ao estudo da histéria de nossa teoria musical: para sabermos de onde vinham, quais eram e do que falavam os
manuais utilizados no auxilio a formagdo dos musicos brasileiros durante o periodo colonial, temos que,
forgosamente, iniciar nossa pesquisa pela teoria musical lusitana”. (Binder e Castagna, 1996, p. 1)
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baseia-se na assimilacdo do método de solfejo conhecido como “solmizacdo”; re-
sultante das sistematizacdes sucessivas de Odon de Cluny e sobretudo de Guido
d’Arezzo, no século Xl, que vieram substituir os tetracordes gregos, e cuja finalidade
pratica e didactica lhes assegurava uma posicao central em toda a gramatica musical
dos tratados.

Os conceitos nucleares de “signo”, “voz”, “propriedade”, “deducdo”, “mutanca”
etc., pressupunham o seu ensino prévio e continuado aos alunos, sobretudo por via
de transmissao oral dos mestres da solfa aos mogos de coro, pelo que raramente
esses conceitos sdao expressamente definidos ou exemplificados nos tratados, li-
mitando-se a maioria das obras a proceder a sintese de conceitos ja previamente
assimilados. Assim, na grande maioria dos tratados, o método da solmiza¢do nao
constituia propriamente uma “teorizacdo”, mas antes e sobretudo uma “mnemaodnica”
a partir da qual se ensinavam os alunos a entoar as melodias com maior seguranca,
aplicando sempre a estrutura intervalica fixa dos hexacordes.

.= A =Br=:C= D =E

ut — ré — mi — fa — sol — 13

Tom | Tom | 2tom | Tom | Tom

Fig. 2 — Estrutura intervalica fixa do hexacorde de Guido d’Arezzo e sua aplicacdo
aos primeiros seis signos (letras) da escala.

E o que dizer dos tratados com maior elaboracgdo tedrica, alids rarissimos entre
nads, como atras ja referimos? Tal como sucedia no contexto espanhol com as grandes
compilacdes de Pietro Cerone (El Melopeo y maestro, 1613) ou Pablo Nassarre (Es-
cuela Musica sequn la Practica Moderna, 1723), nos tratados sistematicos e es-
peculativos do espaco portugués, como sejam os de Caetano de Melo de Jesus
(Escola de Canto de Orgad, 1759), Frei Bernardo da Conceicdo (O Ecclesidtico Instruido
Scientificamente, 1778) ou, em menor grau, o de Manuel Nunes da Silva (Tratado
das Explanagdes, 1685, 1704 e 1725), os conceitos relacionados com a solmizagao
sao enquadrados numa exposicdo tedrica mais ou menos extensa, com a definigdo,
“divisdao” e exemplificagdo dos conceitos. No caso do Padre Caetano, a exposicao
é profusa e exaustiva, configurando uma verdadeira “escola” de canto de 6rgdo no
sentido escolastico do termo, que recorre a forma do didlogo instrutivo entre um
mestre e um discipulo imaginarios. Contudo, ndo restam duvidas de que todos os

9 O termo “solmiza¢do” indica sugestivamente a mudanca da voz “sol” do hexacorde com inicio em C-sol,fa,ut
(com propriedade de Natura) para a voz “mi” do hexacorde seguinte, com inicio em F-fa,ut (com propriedade de
b-mol), a qual, subindo, se segue a voz “fa” no b-mol desse segundo hexacorde.
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tratados pressupéem o contacto prévio do leitor com esse nucleo conceptual estavel
e comum, centrado no método da solmizagdo e seus conceitos-chave, o que é de-
signado por Aires Pereira como o “grau zero” de todos os tratados tedrico-musicais.
Por outro lado, o método da solmizacdo ndo permaneceu imével no tempo, mas
antes permedvel a influéncias e variantes ao longo dos séculos, como método de
iniciacdo a leitura musical. O facto mais interessante é que, entre nds, a solmizacao
se manteve em vigor até as primeiras décadas do XIX, dado que durante todo este
periodo o cantochdo continuava a ser ensinado nos Semindrios e praticado na vida
litrgica da Igreja. A titulo de exemplo, o Methodo de Musica de José Mauricio,
lente de musica na Universidade de Coimbra, publicado em 1806, ainda dedica um
capitulo inteiro ao método da solmizacgao.

rAB C D E F G abbyc d e f g aa bb fhcc dd ee

Utré mi fa sol 13 (1)
Ut ré mi fa sol Ia (2)
Ut ré mifa sol 1a (3)
Ut ré mi_fa sol 13 (4)
(5) Ut ré mi fa sol I3
(6) Ut re mi fa sol 13
(7) Ut ré mi_fa sol I3
(1) 12 dedugdo b-):{ quadrado
(2) 22 dedugdo natura
(3) 32 dedugdo b-mole
(4) 42 dedugdo b-):{ quadrado
(5) 52 dedugdo natura
(6) 62 dedugdo b-mole
(7) 72 dedugdo b-):{ quadrado

Fig. 3 — Esquema bdsico da “fabrica de Guido”, com a correspondéncia das 21 (depois 22)
cordas gregas e os 7 hexacordes, governados por 3 propriedades. Aparece em quase todos os
tratados sob as formas graficas mais variadas.

A necessidade de manter a solmizagdo em plenos séculos XVIII e XIX ndo resultava
tanto de um suposto “conservadorismo” cultural dos paises ibéricos, mas antes do
facto de a solmizagdo ser adequada a pratica e ao ensino do cantochdo, o qual con-
tinuava a ser o elemento largamente predominante na vida musical das igrejas,
das catedrais e das capelas musicais (Nery, 1998, p. xiii-xiv). Contudo, sublinha-se
gue a relevancia da solmizag¢do ndo se limitava ao dominio do cantochao, sendo
também largamente utilizada nas obras dedicadas ao canto de 6rgdo ou polifonia e
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a propria musica concertante. ** Quando nos questionamos acerca das razoes da
permanéncia da solmizacao nos tratados de autores portugueses e brasileiros até
um periodo tdo tardio, a Unica conclusdo que parece viavel é a da eficdcia real da
solmizacdo enquanto pedagogia musical, uma vez que ela corporizava a busca de
um método de solfejo “simples” ou, pelo menos, de entoacao facil e segura para
0s nao iniciados (Pereira, 2003, p. 10).

3. A VISAO “HISTORICA” DOS TRATADOS DE CAETANO DE MELO DE JESUS

E FREI BERNARDO DA CONCEICAO

Na segunda metade do século XVIII, destacam-se em particular dois tratados
portugueses pelo seu caracter mais sistematico e especulativo: O Ecclesidstico Ins-
truido, de Frei Bernardo da Conceicdo (Lisboa, 1778), e a Escola de Canto de Orgad
de Caetano de Melo de Jesus (1759-60). Ambos se revestem de duas caracteristicas
interessantes: (1) procuram fazer uma exposicado clara ou, pelo menos, minuciosa
do processo histérico que levou a formacdo da teoria dos hexacordes; (2) e in-
troduzem uma novidade na teoria musical portuguesa: o chamado “solfejo francés”
ou teoria do heptacorde.

Frei Bernardo da Concei¢do apresenta uma fundamentagdo bastante explicita
do processo que levou ao conceito de hexacorde numa perspectiva diacrénica. Na
perspectiva desse autor, os medievais encontraram na teoria musical grega uma
explicacdo consistente e procuraram adapta-la as suas necessidades, o que levou
a formulacdo do método dos hexacordes por Guido Aretino, a fim de tornar mais
praticdvel o chamado Sistema Perfeito grego. Segundo Frei Bernardo, o sistema
grego “nad deyxava de causar grande difficuldade [...] pela multidad de cordas e
diversidade de nomes que tinha” (Pereira, 2003, p. 20-2). Por essa razao, alguns
tedricos latinos, culminando em 1024 em Guido Aretino, desenvolveram um método
mais adaptado a pratica, substituindo os antigos tetracordes gregos por 22 cordas
e 7 hexacordes parcialmente sobrepostos, todos com a mesma estrutura intervdlica
fixa (T-T-mt-T-T). Explica também como foi necessario acrescentar as 21 cordas
gregas uma corda suplementar (r) anterior a primeira corda grega (A), a fim de se
contarem os dois tons antes do semitom logo a partir da primeira corda. Isto pos-
sibilitava a aplicacdo dos hexacordes logo desde a primeira corda ( -I-B-C-D-E),
assim como em todos e cada um dos signos G (sol\re\ut), C (sol\fa\ut) e F (fa\ut),
que coincidem assim com os principios de dedu¢do ou hexacorde. Para isso era

10 Como na obra de Jodo Vaz Barradas Muito Pam e Morato, Flores Musicais colhidas no Jardim da melhor ligéo de
vdrios autores. Arte Prdtica de Canto de Orgad (Lisboa, Officina da Musica, 1735), e as obras mais tardias de Francisco
Ignacio Solano, como o Compendio Musico ou Arte Abreviada em que se contem as regras mais necessdrias de
Cantoria, Acompanhamento, e Contraponto (Porto, 1769) ou o Exame Instructivo sobre a Musica Multiforme, Metrica

e Rythmica (Lisboa, 1790). (Cf. Pereira, 2003 , p. 82, nota 5).
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necessario, além do mais, que o signo B variasse entre B-mole ou B-§ duro, conso-
ante a propriedade (posicdo) do hexacorde.

Ora, se Frei Bernardo da Conceicdo procura formular uma visdo “histérica” da
génese dos conceitos da solmizacdo, o Padre Caetano de Melo de Jesus, em 1759,
demonstra ndo s6 o mesmo tipo de visdo narrativa e histdrica, como empreende
uma verdadeira tentativa de resumir a histéria da musica, desde os tempos remotos
da Antiguidade até a “era moderna” em que ele vivia. A sua perspectiva histérica
divide-se assim em trés grandes eras “antigas” e culmina numa era “moderna”,
marcada pela reforma de Guido e a criagcdao da teoria dos hexacordes:

[1] (1) de Orfeu a Pitagoras

(2) de Pitagoras a Sao Gregdrio Magno

(3) de Sao Gregdrio Magno a Guido Aretino
[ 11'] De Guido Aretino em diante

Como assinalamos em artigo anterior, a “visdo historica” de Frei Bernardo da
Conceicdo e de Caetano de Melo de Jesus ndo corresponde a uma atitude cientifica
“esclarecida”, racionalista e critica, mas antes a uma abordagem que faz radicar no
mesmo tronco comum a histdria, a mitologia e a tradicdo. A visdao de Caetano de
Melo de Jesus precede a generalizacdao de uma mentalidade iluminista e a exigéncia
de um método rigoroso de critica das fontes. A sua abordagem seguia de perto o
modelo da histdria “cronistica” e apologética da ordem medieval, determinada por
uma concepgao teocéntrica e uma ordem social estatica. O pressuposto de que o
cerne da verdade histdrica residia, ndo na tradicdao, mas nas fontes documentais
auténticas, ainda ndo se tinha imposto em boa parte da producdo literaria e histo-
riografica de meados do século XVIII. Pelo que o estilo que predomina na Escola de
Canto de Orgad é fundamentalmente o de uma visdao escoldstica prépria das grandes
construgdes do Barroco, que procurava acumular tantos argumentos de auctoritas
guanto possivel, na tradicdo de expor “Segundo a opiniad dos Auctores...” (Freitas,
2006, p. 3-4).1

1 Nesse trabalho apontamos que uma das obras-chave do lluminismo portugués, O Verdadeiro Método de Estudar
de Luis Anténio Verney (1713-1792), tinha sido publicada apenas em 1746, e que a influéncia de individualidades
pioneiras do Século das Luzes, como por exemplo Ribeiro Sanches (1699-1783), o Unico estudioso portugués a
publicar um artigo cientifico na Enciclopédie de Diderot e d’Alembert, ndo se generalizou no espago luso-brasileiro
sendo a partir do ultimo terco do século, designadamente com as reformas do ensino de Pombal de 1772. Foi sé
a partir da 22 metade do século XVIIl, com a afirmagdo de uma nova burguesia e do idedrio do Illuminismo, que se
verificaram mudangas significativas na consciéncia filoséfica geral e historiografica em particular. Em Portugal,
deu-se um passo importante com a criagdo da Academia de Histdria por D. Jodo V, em 1720, que favoreceu o
estudo de documentos e arquivos e o levantamento bibliografico de autores. Os trabalhos pioneiros de Diogo
Barbosa Machado (Biblioteca Lusitana, 1741-59), Anténio Nicolau (Biblioteca Hispana, 1788) e D. Francisco de
Almeida marcaram o inicio de uma corrente iluminista de levantamento sistemdatico de bibliografia, num esforgo
de objetividade notdvel, embora ndo se possa dizer que traduzissem ainda um método rigoroso e critico. Em
meados de 1770 foi publicado o Dicciondrio de Musicos Portugueses de J. Mazza, que mantinha ainda um estilo até

certo ponto hagiogréfico e romanceado, considerado hoje como pré-positivista.
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Sucede, porém, que o Padre Caetano ndo deixa de manifestar algum sentido cri-
tico, em diversas passagens do tratado, em relagdo ao peso da opinido dos “Auc-
tores”. Contudo, a tradicdo escoldstica em que se inseria, que remontava a heranca
medieval, continuava a ser uma referéncia central do pensamento do Antigo Regime
portugués, apesar da gradual penetragdo das ideias do racionalismo setecentist3
No Brasil do século XVIlI, a transicdo para uma mentalidade intelectual cientifica
também se processou gradualmente, e a obra do Padre Caetano, embora concluida
em 1760, ndo deixa de se integrar filosoficamente na producao intelectual carac-
teristica da primeira metade do século:

Observa-se uma nitida diferenciacdo entre os textos aparecidos até

a primeira metade do século XVIII — cerca de duzentos titulos — e os

do periodo seguinte. No primeiro periodo, as obras literarias, de cunho
histérico ou descritivas, bem como as de indole didactica [...] Toda a
parcela restante poderia ser agrupada como apologética da religio-
sidade contrarreformista, em sua maioria na forma de sermdes. Apds
a reforma da Universidade de 1772, predominam os textos de caracter
cientifico — abrangendo aproximadamente 350 titulos —, elaborados
em consonancia com a maneira pela qual a intelectualidade
portuguesa apreendeu o novo tipo de saber. (Paim, 2001, p. 238-9)

4. O SOLFEJO “FRANCES” DAS SETE VOZES (HEPTACORDE)

Tem-se considerado que Frei Bernardo da Conceicdo foi o primeiro tedrico por-
tugués a introduzir o sistema de solfejo “francés” das sete vozes, no seu tratado O
Ecclesiastico Instruido Scientificamente na Arte do Canto-Chdo (1778). Aires Pereira,
no seu estudo comparativo sobre a teoria musical portuguesa, refere que o capitulo
V da obra de Frei Bernardo apresenta pela primeira vez, no contexto portugués, o
sistema do heptacorde, designado como “A disposicao do sistema Guidoniano,
conforme os modernos” (Pereira, 2003, p. 16 ss.). Advirta-se que Frei Bernardo, ao
optar por um ou outro sistema de solmizagao — o hexacorde de Guido ou o hepta-

12 A abordagem do Padre Caetano surge assim num periodo considerado como “de transicdo”, nos meados do sé-
culo XVIII, durante o qual se assistiu gradualmente ao germinar de uma mentalidade moderna, embora descon-
tinuada, ou seja, continuando ainda a produzir-se obras na tradigdo escolastica anterior. Um caso paradigmatico

foi o do Padre Martini, o sdbio de Bolonha, o mesmo que deu licGes de contraponto a Mozart. Tendo publicado em
1757 o volume | da sua Storia della Musica, dedicado a rainha de Espanha, D. Maria Barbara de Braganga, filha de
D. Jodo V, o Padre Martini organizava as matérias num estilo formalmente semelhante ao do Padre Caetano: (1)
“A Musica desde a criagdo de Addo até o Dildvio”, (2) “A Musica desde o Dilivio até o nascimento de Moisés”, e
assim por diante. Nesse mesmo periodo ja tinham surgido na Alemanha os primeiros esbogos de trabalhos de
musicografia, pela mdo de Bukofzer, e as primeiras publicagdes de critica musical de influéncia racionalista,

como a Critica musica de Mattheson ou Der Kritische Musikus, de Scheibe, respectivamente nas décadas de 1720

e 1730. (Freitas Branco, 1995, p. 286).
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Fig. 4 — Diagrama da “Tabua da Fabrica de Guido”, mostrando a correspondéncia entre as
cordas e tetracordes gregos, os signos e as vozes dos hexacordes (dedug&es) propostos no
56 século Xl por Guido d’Arezzo.
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corde de Millet — defende a rejeicdo tout court deste ultimo, e a manutencao da
tradicdo multissecular do hexacorde. As suas razdes assentavam sobretudo na ex-
periéncia didactica, mais do que em argumentos especulativos: segundo ele, o sis-
tema possuia um inconveniente pratico, que era o de “obrigar os principiantes a
entoar a oitava”, uma exigéncia que ele considerava por demais excessiva.

O solfejo das sete vozes constituia um modelo alternativo ao hexacorde de Guido,
tendo sido criado supostamente pelo padre francés Miliet (ou Millet).*® Este teria
concluido que o sistema das mutancgas para passar de um hexacorde a outro era
demasiado complicado e causava dificuldades aos principiantes. Procurou por isso
simplificar o esquema de Guido e introduziu o heptacorde, acrescentando sobre as
seis vozes hexacordais o Si, de modo que o niumero de vozes (ut, ré, mi, fa, sol, 13,
si) é exactamente igual ao numero das letras dos signos (G, A, B, C, D, E, F). Segundo
este método, o niumero de propriedades passava de trés para duas, de B-mol e de
B-quadro, coincidindo esta ultima com a de Naturat* Tratava-se pois de uma
alternativa inovadora, que evitava o mecanismo complexo das mutangas, sendo
por isso designada como o “Canto deduccional & sem Mutancgas”. De acordo com a
disposicdo deste sistema, ao terminar um heptacorde, sucedia-lhe logo outro
sequencialmente, pelo que qualquer voz ficava em oitava com a sua homdnima. O
método consistia pois essencialmente em entoar as oitavas, mantendo sempre as
vozes os respectivos tons e semitons. N3do era necessario acrescentar vozes, como
no sistema hexacordal, para subir acima de /d ou para descer abaixo de ut (Pereira,
2003, p. 43).

F G A B BFC DEF G abbic de

(1) fa solld si_do ré mifa solla si_dé ré mi

(2) ut ré mifa sol 13 si_doré mifa solld si

ni
(1) Propriedade natura b-§ quadrado
(2) Propriedade b-mole

Fig. 5 — Correspondéncia entre os signos, as 7 vozes do heptacorde e
as duas propriedades que as governam. (Sombreados = meios-tons)

13 Trata-se provavelmente de Jean Millet “de Montgesoye” (1618-1684), eclesidstico e musico francés que esteve
ativo nas principais igrejas capitulares de Besangon, como enfant de choeur, cantor, organista e sur-chantre, e que
deixou algumas obras escritas sobre musica, entre os quais La belle méthode, ou I'art de bien chanter (1666), cen-
trado sobretudo na problemdtica da ornamentacdo de arias vocais, um Directoire du chant grégorien (1666), e
ainda Antiphonarium bisuntinum e Graduale bisuntinum (Cohen, 2001, p. 323).

14 No solfejo das sete vozes, a propriedade de b-§ quadrado passava a coincidir com a propriedade de Natura do
sistema hexacordal de Guido, uma vez que deduzia os heptacordes por b- kquadrado da corda C, que era exa-
tamente a mesma de onde se deduzia o hexacorde natural. Assim, chamava-se propriedade de b- quacgado a que

os tedricos designavam de Natura, por se conservar inteiro o tom de A a B, que é o tom constitutivo desta pro-
priedade. (Pereira, 2003, p. 45)
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O solfejo das sete vozes ndo apenas constituia uma simplificacdo e uma inovacgao
em termos técnicos, como também demonstrava claramente o interesse que o mé-
todo da solmizac¢do de Guido d’Arezzo continuava a suscitar na segunda metade do
século XVIII e até principios do XIX. Os autores que discutiam este sistema de-
notavam assim uma preocupacao de actualizacdo em relacdo as novidades intro-
duzidas na solmizagdo até essa época. Por conseguinte, e para alguns tedricos, so-
bretudo os espanhdis, o heptacorde destinava-se a “salvar” o método da solmizacao,
a simplifica-lo e actualiza-lo, e ndo a rejeita-lo tout court e substitui-lo por um mé-
todo inteiramente novo. Mas entre nds o processo de mudanca ndo se mostrava
assim tao facil, como veremos.

Na realidade, o chamado “Canto francés das sete vozes” ja era conhecido e de-
fendido havia muito pela teoria musical espanhola: a introdug¢do da sétima silaba
Si tinha sido proposta ja em 1484 por Bartolomé Ramos de Pareja, lente de musica
da Universidade de Salamanca, um tedrico ilustre e de grande arrojo intelectual.

No seu tratado Musica Practica (Salamanca, 1484), Ramos de Pareja fundamentou
as suas concepcdes visiondrias para a época, defendendo a organizacdo da escala
em funcdo da oitava, em substituicdo das estruturas hexacordais. Preconizava tam-
bém um sistema de temperamento igual, o que iria abrir caminho para que o italiano
Gioseffo Zarlino estabelecesse as bases do sistema harmoénico moderno, no seu
tratado fundamental Le istitutioni harmoniche, de 1558 (Freitas Branco, 1995, p.
139). Mais de meio século antes do préprio Zarlino, Ramos de Pareja propunha que
se acrescentasse uma 72 silaba a deducdo de Guido, o que pressupunha que neste
sistema o B (si) fosse semprel duro (natural). Propds ainda uma nova mnemonica
para ajudar os alunos a memorizar a solmizag¢ao, com base nas silabas Psa — i — tur
— per —vo — cés — ist — tas, que correspondem as notas actuais D6 — Ré — Mi — Fa —
Sol — La — Si — D6. As oito silabas deste novo método de solfejo ndo implicavam
apenas a altura do som, mas sobretudo a sua organizacao em fungao da oitava, e

jad ndo em funcdo das estruturas do tetracorde e do hexacorde (Pereira, 2003, p. 94,
nota 70).%>

Regressemos agora a Portugal e situemo-nos em 1759, ou seja, duas décadas
antes da publica¢cdo da obra de Frei Bernardo da Concei¢do. Em S3do Salvador da
Bahia de Todos os Santos, o eclesiastico Caetano de Melo de Jesus, no manuscrito
da Escola de Canto de Orgad, demonstrava conhecer e compreender aprofun-
dadamente a inovacdo do heptacorde, que é analisada na Parte |, Didlogo Il, Do-

> Para uma contextualizagdo do pensamento tedrico musical de Ramos de Pareja, ver ainda Duprat (1994-95).
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cumentos V e VII, sob a designacdo “Do uso de sette Vozes, segundo os Franceses,
ou do Canto Deduccional, e sem Mutancas”.

O Padre Caetano informa-nos desde logo que o sistema era ja conhecido e adop-
tado pelos principais tedéricos espanhdis:

Esta mesma doutrina do canto Deduccional, e sem Mutancas tractou
ja D. Pedro Cerone, (a) que imprimio pelos annos de 1613 ea refere
André Lorente, (b) que imprimio pelos de 1672. Sem mais differenca,
gue a de chamarem & esta 72 voz Bi, enad Si, dizendo que esta dicta
voz Bi se tomou do mesmo Hymno de S. Joad Baptista, donde Guido
tirou as outras seis, e do versinho delle, Labii reatum, cuja 12 syllaba
nos deo a 6.2 voz La. (Melo de Jesus, vol. |, p. 253)

Em Portugal, a recepg¢do da inovagao tedrica do heptacorde fez-se bastante mais
tarde, ja na segunda metade do século XVIII: quase dois séculos apds a concepgao
visiondria de Ramos de Pareja (cuja influéncia, neste ponto, permaneceu exterior a
muitos tedricos ibéricos), o Padre Caetano de Melo de Jesus, em 1759 é, por
conseguinte, o primeiro tedrico em lingua portuguesa a introduzir e a discutir este
novo método de solfejo, que até entdo permanecia omisso nos tratados luséfonos.
Vejamos em que termos o Padre Caetano introduz a inovagao “francesa” das sete
vozes.

O primeiro volume (Parte 1) da Escola de Canto de Orgad é constituido por quatro
grandes divisGes tedricas. A primeira, Didlogo | (p. 1 a 118) é uma introducdo geral,
com consideracdes gerais sobre a musica nos planos teoldégico, filoséfico, histérico
e estético; os Didlogos Il e lll (p. 119 a 404) sdo dedicados aos conceitos e figuras
do canto mensural ou canto de 6rgao, e ao aprofundamento da terminologia derivada
da solmizacgdo. A quarta divisao, Didlogo IV (p. 405 a 564) versa sobre outro vasto
capitulo da teoria musical, a intervalica.

PARTE I.
Dialogo I. da Musica e suas Especies

Dialogo Il. Dos Signos, DeducgGes, Vozes,
Propriedades, e Mutangas

Dialogo Ill. Das Claves, Tempos, Compasso,
Figuras, e Pontinhos

Dialogo IV. Dos Generos, Divisdes, Transportes dos Diapasoes,
e uso das Claves accidentaes

Fig. 6 — As grandes divisdes da Parte | da Escola de Canto de Orgad.
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O Padre Caetano aborda a questdo do heptacorde em dois pontos ligados se-
guencialmente entre si: primeiro, ao tratar das vozes da musica (ou silabas do he-
xacorde) e, a seguir, ao tratar das mutancas. No Didlogo Il, Documento V, depois de
tratar da invencdo dos signos e das seis vozes musicais por Guido d’Arezzo, e definir
o que se entende por dedugdo, ou hexacorde, empreende a justificacdo “das seis
Vozes, ou Syllabas Musicaes, e seo perfeyto uso na Musica”.

O assunto é depois retomado no Documento VI, a propdsito das mutangas, ou
mudancas de hexacorde. Como se sabe, as mutancgas consistiam na tomada, num
mesmo signo (letra), de uma voz (silaba) diferente daquela em que se estava, para
com esta seguir o curso de um novo hexacorde (ou deducdo) que permitisse ul-
trapassar o ambito do anterior.

Documento VII. ... das Cantorias, e Mutancas da Musica, e tambem
se declara o Canto sem Mutancgas de que usad os Franceses

Dado que o solfejo baseado no heptacorde corresponde precisamente a um “Can-
to Deduccional, e sem Mutancas”, é essa a questao fundamental que o Padre Cae-
tano se coloca: se é ou ndo possivel, e conveniente, abandonar o sistema guidoniano
das deducbes de seis vozes (hexacordes) e respectivas mutancas, e substitui-la
por outra mais simples baseada na sequéncia de 7 vozes.

O Padre Caetano comeca desde logo por fazer varias afirmacgdes inéditas na
teoria musical portuguesa: (1) mostra conhecer em profundidade o método do hepta-
corde; (2) afirma que ele ja era conhecido e defendido pelos tedricos espanhdis do
século XVII, designadamente Pedro Cerone, Tomds Gomez e Andrés Lorente; (3) re-
conhece expressamente as vantagens praticas deste método de solfejo em relacdo
ao sistema tradicional.

os Franceses, introduzindo sObre as nossas seis outra Voz, chamada
Si, cantad com sette, e facilitad muito a Musica; por que por beneficio
desta 7.2 Voz evitad o embaraco, e trabalho das Mutancas, que nds
fazemos por falta de hua Voz mais em cada Deducc¢ad: Logo nad seis,
senad sette, como os Signos, parece que com mayor razad deviad ser
as Vozes, eque he melhor o uso dos Franceses. (Melo de Jesus, vol. |,
p. 203)

Todas as vezes que subirmos 4 cima do La, diremos Si, e 4cima do Si
[de novo] repetiremos Ut, e depois delle por sua ordem todas as

mais vozes em Oitava alta huds das outras. E todas as vezes que
descermos & baixo do Ut, no ponto immediato a baixo delle diremos
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da mesma sorte Si, e dbayxo de Si La, e depois deste por sua ordem
todas as mais vozes em oitava baixa huds das outras. (Melo de Jesus,
vol. |, p. 252)

[...] Que falta, pois, desta doutrina? Nada mais doque sommente
advertir que se pelo decurso da Cantoria vier algum B-mol (quer seja
no Canto natural, quer no accidental) perdera alli, a Figura, ou Nota

o nome da voz que lhe dava a Clave, e se chamara Fa. (Melo de Je-
sus, vol. |, p. 252)

Mais adiante, ao tratar das mutancas, o mestre de capela soteropolitano volta a
reforcar a mesma ideia: reconhece explicitamente que as Mutancgas constituiam
um sistema complicado, incOmodo e pouco pratico para os musicos e que o hepta-
corde oferecia uma alternativa bem mais simples e valida em termos praticos.

[...] das Mutangas, emque consiste um immenso trabalho, e incom-
modo na Musica: para alivio deste inventarad os Franceses o uso de
sette Vozes, accrescentando mais hud, com a qual se faz todo o Canto

| Propriedaded.
) G T %

Fig. 7 — Diagrama do funcionamento do heptacorde em fungdo de duas Unicas propriedades: B-
mole ou B-quadrado (aqui coincidente com a propriedade Natura)
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Deduccional, e sem Mutancas ... sua 7.2 voz particular, aque chamad
Si, aqual tem igualmente a natural aspereza, e condicad dura do Mi
dos nossos B-fa/g-mi. (Melo de Jesus, vol. |, p. 250)

[...] denominad elles os Signos tambem diversamente que ndés, desta
maneyra. = G-re,sol; A-mi,la; B-fa,si; C-sol,ut; D-la,re; E-si,mi; F-ut,fa
[...] as Vozes da 1.2 Deduccad, que he aqui a que comeca no ut de F-
ut,fa, e acaba no Si de E-si,mi ... da 2.2 que comeca no ut de C-sol,ut;
e acaba no Si de B-fa,si. (Melo de Jesus, vol. |, p. 250)

E aqui chegamos ao ponto sensivel da questao: é que, ndo obstante reconhecer
abertamente as claras vantagens do novo sistema de solfejo (de Ut a Si), o Padre
Caetano declara ndo poder fazer outra coisa sendo rejeitd-lo, mantendo-se fiel a
tradicdo multissecular dos hexacordes e das ditas mutancgas.

[...] para noticia, esta vos basta, se quizerdes seguir esta doutrina;
gue eu se nad a sigo, nad he por nad louvar della a facilidade; mas
por parecer-me a de Guido mais perfeyta, e em seos proprios termos
mais bem fundada. (Melo de Jesus, vol. |, p. 255)

O Padre Caetano ndo hesita em expor as razdes da sua refutacdo da “opiniad de
sette Vozes”, reiterando que “confirma-se mais que nad devem ser senad seis”. Sdo
razdes extramusicais de cardcter dogmatico, teoldgico e estético, que o levam a
preferir o hexacorde — e em geral, todas as construcdes tedricas baseadas no nimero
6, antes que sobre o niumero 7 — muito embora as razdes de ordem pratica musical
o aconselhassem a adoptar o heptacorde, com as suas vantagens comprovadas.

Na balanca dos argumentos, o que acaba por ter maior peso é o receio de abalar ou
pOr em causa a coeréncia de todo o sistema filoséfico que lhe subjaz: a concepcao
de base boeciana, teocéntrica, inspirada no legado pitagérico e platénico da “har-
monia das esferas”}® sendo que esta cosmogonia era sustentada por uma série de
relacdes numéricas e simbdlicas. Nessa concepg¢do, os numeros, as suas relacdes

e as proporg¢des numéricas dos sons traduziam uma ordem perfeita e divina e uma

6 A “harmonia das esferas”, partindo do legado de Pitagoras (século V a.C.), alicercada em autores antigos como
Euclides (360-295 a. C.) ou Ptolomeu (90-168), alimentada pela filosofia de Platdo (428-347 a. C.) e a escola
neoplaténica de Plotino (205-270), fora importada para a esfera do cristianismo por tedricos como S. Agostinho
(354-430), Boécio (480-524) e continuada pela escola de Chartres (século Xll). Recebida no Renascimento por
humanistas como Marsilio Ficino (1433-1499) e repetida posteriormente por tratadistas como Tapia Numantino
(Vergel de musica especulativa e activa, 1570), foi retomada em pleno século XVII na obra de Kepler (Harmonices
mundi, 1619). O século XVII era a derradeira época em que poderia perdurar ainda como plausivel a antiga tradigdo
pitagorica, em face da ascensdo da mentalidade racionalista no século XVIII (a propdsito da posigdo semelhante
adotada pelo tedrico espanhol Andres Lorente, ver Lahera Aineto, 2002, p. 98).
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harmonia subjacente em todo o universo (Pereira, 2003, p. 82, nota 6; Lahera Aineto,
2002, p. 96 ss). V7

Comecando com a Sagrada Escriptura, digo que deviad ser as Vozes
seis, porque tambem neste numero formou Deos a universal fabrica
do mundo. E deviad no decurso de hua Deduccad occupar as Vozes
della so seis Signos, hua cada hum, ficando como em descanco, sem
ser occupado o septimo; porque tambem Deos occupando seis dias
da semana, cada hum com hua so obra, deyxou sem occupacgad, e
para descanco o dia septimo: Requiescit die septimo. Naquellas Di-
vinas obras se representad as Vozes; porque todas ellas estad de
continuo publicando, e cantando as maravilhas de Deos. (Melo de
Jesus, vol. |, p. 201)

Para além do argumento biblico do Génesis para a manutenc¢do das vozes em
numero de seis, estd em causa o peso de toda uma tradicdo secular e quase mistica,
centrada no relato, ao estilo da hagiografia cristd medieval, da mitica invengao das
silabas musicais pelo monge beneditino Guido Aretino de S. Victor, em 1020.

32 Porque Guido na composicad Musica a cima referida daquelle
Hymno nad achou mais sons differentes, do que seis [...] Nem menos
daquelle versinho Adonio, Sancte Joannes, deque mais acima fizesteis
memoria, podia Guido tirar a 12 Syllaba para della fazer 72 voz, porque
para isso devia ella ter differente som [...]. (Melo de Jesus, vol. |, p.
204)

O Padre Caetano aponta, além disso, que algumas proporg¢des da intervdlica e
das consonancias harmdnicas assentam em relacdes numéricas (e simbdlicas) ba-
seadas no numero 6 e suas conota¢des harmoniosas.

a Musica esta ordenada toda debayxo destes dous numeros, binario,
e ternario, e ambos se contém no numero senario [...] ha de ser por
forca numero perfeyto [...] numero de seis [...] tem a propriedade
sonora em tanta mayor perfeycad [...] porque todas as suas partes

7 Segundo Aires Pereira, Boécio (480-524), na obra De Institutione Musica, esteve na origem do conceito espe-
culativo de musica, ao considerar que é a razdo que julga o ouvido com os seus préprios principios. Ndo basta ou-
vir, mas investigar as propor¢des que resultam da relagdo entre as vozes. Como consequéncia, formulou a distingdo
fundamental entre musica tedrica e pratica que viria a ser repetida pelos tratadistas constantemente. A trilogia

da musica mundana, humana e orgénica ou instrumental insere-se nesse conceito racionalista (Pereira, 2003,

p. 82, nota 6).

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010

63



@Entre o hexacorde de Guido e o solfejo “francés”: a Escola de Canto de Orgad de(...)  — FREITAS, M. P.

combinadas huds com outras [...] produzem proporgo~es consonantes.
(Melo de Jesus, vol. |, p. 201)

Ora, se o numero 6 representa na musica os intervalos e proporcdes harmdnicas
consonantes (com uma conotacgao simbdlica de “ordem”), o Padre Cetano nao hesita
em afirmar a pouca sustentabilidade do nimero 7 no seio dessa construgdo har-
moniosa, intelectualizada e divina do mundo sonoro (com uma conotacdo simbélica
de “caos” ou “desordem”):

O uso dos Franceses nem se deve admittir, nem approvar [...] Porque
(em contraposicad do numero senario) o septenario tem tal condicad,
gue combinado com qualquer das suas partes, nunca gera, nem pode
gerar consonancia algud, senad tudo dissonancias, ou falsas incan-
taveis [...] logo nad he apto para indicar harmonia, ac per consequens
naod devia constituir nelle o numero das Vozes. (Melo de Jesus, vol. |,
p. 203)

Heptacordo, que significa o intervallo de sette cordas, ou vozes [...]
he tad incongruente este numero para numerar as vozes (em con-
traposicad do numero senario) que nad podendo este gerar senad
so, e tudo consonancias, o septenario nad péde gerar senad so, e tu-
do falsas incantaveis [...] E se as Vozes se inventara® para com ellas
se produzir a harmonia, e deleytar o sentido; mal se podera isto de-
notar com o septenario, sendo numero por sua natureza incapaz de
todo o genero de harmonia. (Melo de Jesus, vol. |, p. 201)

E ha ainda outros argumentos mais estritamente técnico-musicais, relacionados
com a posic¢ao (ideal) do intervalo de % tom precisamente a meio do hexacorde, o
que evitava a formacdo do tritono. O tritono era, naturalmente, outro escolho a evitar
neste contexto de antagonismo entre as categorias simbdlicas da “ordem” e do “caos”.

Tambem deviad ser as Vozes seis para ficar o Semitono no meyo dos
cinco intervallos, que com ellas se férmad, como he patente [...] tem
o lugar do meyo o Semitono Mi Fa, que em meyo devia estar, para
obviar o Tritono. (Melo de Jesus, vol. |, p. 202)

Finalmente, ha toda uma argumentacao sistematica e interligada: ao optar por
um método alternativo ao do hexacorde de Guido, era todo um sistema coerente e
64 articulado que poderia ser posto em causa e ruir como um castelo de cartas: nao

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Entre o hexacorde de Guido e o solfejo “francés”: a Escola de Canto de Orgadde(...)  — FREITAS, M. P. @

sendo as vozes em numero de 6, deixariam de ser necessarias as 7 deducdes com
inicio respectivamente em G, C, e F; deixaria de haver as tradicionais 3 propriedades
ligadas a natureza do Bfd,b-mi em cada uma dessas dedugdes... Enfim, era toda
uma engrenagem complexa — com os seus valores numeéricos e simbdlicos — que
poderia ser desmantelada e ruir, peca por pegal®

Valha-me Deos! que ainda que nad queyra, de forga hey de criticar
similhantes revolugdes... Se esta opiniad do Canto sem Mutangas ...
Que o Bi, Ni, ou Si de B-fa § -mi, ou de E-la,mi tenhad a mesma natu-
reza dura, e identidade de som, que tem o Mi, isso confessamos
tambem nds: mas que por isso devad ter ambos hua mesma Proprie-
dade, isso negamos. Antes por isso mesmo que sad syllabas diversas
(pois ninguem dird que Si he Mi) e se proferem ambas com hum so, e
igualmente o mesmo som, dad prova certa de que nad devem
pertencer dhua so, senad a duas distinctas Deducgdes [...] cada hua
por differente Propriedade. Confirma-se isto com os nossos Signos, e
baste algum delles, v. g. E-la, mi [...] pois se canta o La potg -quadro;
epertence ao Ut de G-sol, re, ut; e por Natura o Mi, que nasce do Ut
de C-sol, fa, ut. (Melo de Jesus, vol. |, p. 204)

Quando, meio século mais tarde, o tedrico conimbricense José Mauricio publicou
o seu Methodo de Musica, em 1806 (Coimbra, Real Imprensa da Universidade), no
qual voltou a discutir a questdao do método mais adequado de solfejo, ainda dedicou
um capitulo a solmizacdo hexacordal. Desta feita, porém, as vantagens da superacao
do velho sistema da tradicdo hexacordal por um método mais simplificado e racional
pesavam bastante mais do que antes: José Mauricio ja ndo procura reabilitar as
“velhas mutancas”, antes admite e defende que se acabe para sempre com elas.
Afirma que “os Franceses” inventaram “a sétima silaba Si, para de uma vez des-
terrarem as Mutancas” e que por conseguinte “diminuiram o niumero de Dedug¢des”.
E refere que outros foram mais longe e “aboliram de todo a nomenclatura dos
Signos e com ela todas as Dedug¢des e Propriedades, nomeando os signos unicamente
pelas Letras A, B, C, D, E, F, G e aplicando a cada um uma Silaba Ut a C, Ré a D, Mi
aE FdacF Sol aG,LdaA,SiaB (Freitas Branco, 1995, p. 264). Eis aqui, por
conseguinte, nem mais nem menos do que explicitacdo da escala musical nas duas

18 Na sua tese de doutoramento sobre Andrés Lorente, o musicélogo espanhol Lahera Aineto refere a vigéncia de
premissas tedricas até certo ponto semelhantes na Espanha de 1672, sendo porém que Lorente, a semelhancga
de Cerone antes dele, se posiciona claramente pelo “Cantar sin mutanzas” e pela superagdo do sistema de nota-
¢do hexacordal, procurando porém ndo pbér em causa as teorias classicas sobre musica herdadas da tradicdo (La-
hera Aineto, 2002, p. 69 ss)
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nomenclaturas que passaram para a posteridade: a das letras A a G, que foi adoptada
pelas culturas anglo-saxdnicas e germanicas, e a das silabas D6 a Si, que perdurou
nos paises latinos.

Arvore da divisdo
cla_
Musica. ;

Fig. 8 — Diagrama do sistema boeciano da musica, aparece nos tratados até ao século XVIl.

Embora este esquema simplificado de “Solfejar ao Natural” fosse o sistema
“mais comum em Francga”, José Mauricio afirma que “ele ndo deixa de ser defeituoso”,
sendo mais defensdavel o “Solfejar por Transposi¢ao”, no qual se muda, ou transporta

a Escala das silabas Ut, Ré, Mi, F3, Sol, L3, Si, de uns Signos para ou-
tros, conforme o numero dos Acidentes assinados na Clave, ou ocor-
rentes no meio da peca, a fim de que conservem sempre, ou quanto
for possivel, a mesma relacdo de Intervalos. (Freitas Branco, 1995, p.
264)
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Na realidade, esta matéria — a do “solfejar por transposicdo”, a par do “solfejar
ao natural” em que consistia o solfejo simples — é tratada exaustivamente e com
perfeito conhecimento de causa pelo Padre Caetano Melo de Jesus na Escola de
Canto de Orgad, no capitulo dedicado a intervalica, o Didlogo IV, embora ndo caiba
aqui desenvolver mais a matéria (Alegria, 1985, p. viii-xii). Ambos 0os mecanismos
acabariam por se tornar complementares: o “solfejar ao natural” mediante a escala
das sete notas, permitindo entoar a oitava, e o “solfejar por transposicdo”, ou sua
aplicacdo a todas as “cantorias bemoladas ou sustinidas”, isto é, com todos os aci-
dentes na armacao de clave sucessivamente, iriam abrir caminho para a adopg¢ao
das 24 tonalidades moderna$.A modificacdo da solmizagdo, mediante a extensdo dos
seus proprios conceitos-chave, criava pois as condi¢des para a sua superacgao de-
finitiva como método de leitura musical. Uma vez mais, porém, a mudanca ndo se
operava entre nds apenas ao nivel da linguagem técnico-musical: era toda uma re-
novacao do paradigma filoséfico de base que se operava, abandonando a concepg¢ao
simbdlica boeciana, teocéntrica, inspirada na “harmonia das esferas”, e adoptando
uma posigao racionalista, de influéncia cartesiana. Uma mudanga que estava em
curso e a produzir os seus efeitos na teoria musical luso-brasileira. %

5. CONCLUSOES

1) A Escola de Canto de Orgad constitui um “tratado de teoria musical” no sentido
pleno do termo, no qual Caetano de Melo de Jesus procurou compilar e sistematizar
toda a bibliografia disponivel sobre musica no contexto cultural luso-brasileiro de
1750-1760. Apresentando-se como um “teatro de erudi¢do” cristd e humanista, a
maneira escoldstica, a obra destaca-se no panorama da teoria musical em lingua
portuguesa e mesmo espanhola, que na maioria dos casos era constituida por simples
manuais de iniciagdo ao solfejo com uma finalidade meramente pratica. O esforgo
assinalavel de compilacdo e actualizacdo tedrica do Padre Caetano evidencia, como
notdmos em outro artigo, um projecto de edificar uma grande obra de referéncia do
seu tempo, uma antologia enciclopédica que reunisse todo o saber existente na
época sobre musica. Serviram-lhe como modelos os grandes tratados sistematicos
e especulativos de Cerone (1613), Kircher (1650), Lorente (1672) ou Nassarre (1723).

1 O processo de transicdo da estrutura das escalas modais e do “solfejar ao natural”, independentemente de
qual fosse a modalidade da solmizagdo ou método de solfejo, para as 24 tonalidades modernas, derivado de um
processo gradual de alargamento do “solfejar por transposi¢do” a todas as diferentes armagdes de clave, e sua
origem na progressiva transposi¢do dos tons salmddicos dos modos eclesidsticos, é explicado e analisado por
Harold Powers (Powers, 1998).

2 Duas décadas mais tarde, Rodrigo Ferreira da Costa, nos seus Principios de Musica (Lisboa, Real Academia das
Ciéncias, 1820-1824) exprimia enfaticamente o seu distanciamento em relagdo a tradicdo da solmizagcdo e ao

seu paradigma tedrico: referia-se aos tratados do passado como sendo “indigestos, confusos e enunciados na
linguagem da rangosa solfa das mutangas”(Freitas Branco, 1995).
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2) A Escola de Canto de Orgad destaca-se também entre os tratados de teoria
musical luso-brasileiros por uma visao “histérica” dos processos que levaram a
fixacdo dos conceitos-chave da solmizacdo, a semelhanca do que faz Frei Bernardo
da Conceicdo em 1778. A sua abordagem analitica das matérias abre também es-
paco para a especulacdo e alguma teorizagdo prépria e original sobre determinadas
matérias! Ndo obstante o seu desconhecimento, em meados do século XVIII, da bi-
bliografia estrangeira mais actualizada, que pressupunha a superacdo, havia muito,
de determinadas matérias tedricas centradas na “gramatica” nuclear da solmizacgao,
Caetano de Melo de Jesus demonstra possuir uma informacgao exaustiva sobre as
matérias discutidas nos principais tratados ibéricos publicados até a sua época.

3) Caetano de Melo de Jesus introduz pela primeira vez na teoria musical
portuguesa e brasileira o método de solfejo baseado nas sete silabas ou heptacorde,
designado como “Canto deduccional, & sem Mutancas”. Designado como “francés”,
o método era ja discutido pelos tedricos espanhdis desde finais do século XV
(defendido por Ramos de Pareja ja em 1584), sobretudo nas grandes compila¢des
tedricas espanholas do XVII, embora fosse ignorado pela generalidade dos teéricos
do espaco portugués. Em Portugal, depois de Caetano de Melo de Jesus, foi Frei
Bernardo da Conceicdo o primeiro tedrico a abordar a inovacao do heptacorde, ja
no ultimo quartel do século XVIII.

4) Reconhecendo embora as vantagens praticas do método das sete vozes ou
silabas (heptacorde), que percorria a oitava e evitava o complicado sistema das
“mutancgas”, e apesar de |he louvar a facilidade e a simplicidade, o Padre Caetano,
depois de tudo ponderar cuidadosamente, declara ndo poder deixar de manter a
sua fidelidade ao velho sistema dos hexacordes e das mutangas. As razdes que ele
invoca em favor da tradicdo evidenciam a sua identificacdo com o sistema fechado,
teocéntrico, hierarquizado e simbdlico em que consistia a concep¢ao boeciana, na
qual a musica era parte de um todo inteligivel, harmonioso, originado na esfera di-
vina e para ela tendente, e regida pelas mesmas proporcoes e relacdes numéricas
que regulavam os mecanismos do homem e do universo (musica mundana, humana
e orgdnica ou instrumental).

O Padre Caetano encontrava-se, por assim dizer, na fronteira entre dois mundos:
por um lado, o seu esforco de especulagdo racional conduzia-o para as solugdes
mais simplificadas da teoria musical, que muitos dos seus coetaneos espanhdis e

2L Este aspecto, ainda que possua um caracter marginal, ndo pode ser ignorado, uma vez que entre os tratadistas
luso-brasileiros a reflexdo tedrica original s6 muito excepcionalmente se verificou. Exemplo: a parte final da obra
de Antdénio Fernandes (Arte de Musica de Canto dorgam e cantocham, 1626, bem como um manuscrito inédito do
mesmo autor), os Discursos de Jodo Alvares Frouvo (Discursos sobre a Perfeicam do Diathesaron, & louvores do nu-
mero quaternario em que elle se contem, Lisboa, 1662), ou os dois tratados tedricos de D. Jodo IV (Defensa de la Mu-

sica moderna contra la errada opinion del Obispo Cyrilo Franco, Lisboa, em 1649; Respuestas a las dudas que se pu-

sieron a la Missa Panis quem ego dabo del Palestrina... Roma, 1655).
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europeus ja haviam consagrado ou mesmo ultrapassado (como o canto das 7 vozes
sem mutancas, ou “solfejar ao natural”, bem como o “solfejar por transposicdo”);
por outro lado, a sua fidelidade a tradicdo e ao ensino musical da Igreja, ainda
largamente baseado na teoria e pratica do cantochdo, aconselhava-o a ser prudente
e a defender a tradi¢ao da solmizagao guidoniana.

5) A atitude “defensiva” do Padre Caetano em relacdo a inovacao da 72 silaba
na solmizacdo contrasta com a atitude mais permeavel dos grandes tratadistas es-
panhdis dos séculos XVII e XVIIl, como Cerone ou Lorente, os quais, embora man-
tivessem também o sistema boeciano como concepcgao geral de fundo, se mostraram
permedveis a actualizacdes como esta da 72 silaba, aceitando-a no plano me-
ramente técnico-musical e sem pOr em causa a construcdo simbdlica e filoséfica
de base. No caso do Padre Caetano (tal como no caso de Frei Bernardo da Conceigdo),
ao deparar-se com a escolha entre o “Canto deduccional, & com Mutancas” (hexa-
corde) ou o “Canto deduccional, & sem Mutancas” (heptacorde), optou por manter
o primeiro, que correspondia a tradicdo e ao argumento de autoridade, embora re-
conhecendo quado complicado e dificil era como método de solfejo. Tudo isto ndo
impediu o Padre Caetano de transmitir aos leitores e a posteridade a sua familia-
ridade e profundo conhecimento do assunto, e de toda esta problematica, bem
como os argumentos racionais em favor e contra ambas as teorias.
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Curt Lange e Regis Duprat: os
modelos criticos sobre a musica no
periodo colonial brasileiro

Diésnio Machado Neto*

Resumo

Desde a década de 1980, a musicologia brasileira vem incorporando aspectos da Teoria Criti-
ca, desenvolvendo gradativamente uma disposicdo de compreender as estruturas discursi-

vas sobre o passado da musica no Brasil. A perspectiva é desconstruir a historiografia por
suas matrizes bibliograficas, conceituais e ideoldgicas. O presente artigo se propde a obser-
var os modelos interpretativos da historiografia sobre o periodo colonial, articulando dois au-
tores que possuem forte impacto na constituicdo do saber sobre esta época: Francisco Curt
Lange e Régis Duprat. Nessa senda, trata-se de averiguar a visdo de cada autor sobre a estru-
tura sociopolitica que baseia suas teses sobre o exercicio da atividade musical. Diante do
quadro interpretativo, o texto busca identificar os conceitos ideoldgicos e suas referéncias
tedricas, concluindo, por fim, a posicdo de cada autor face as suas escolhas: Curt Lange como
representante Ultimo na historiografia musical brasileira do determinismo bio-socioldgico e
Duprat vinculado a observagdo do sistema administrativo como ordenador das vivéncias na
colbnia, superando o determinismo bio-sociolégico em favor da historia comparada. O processo
da determinagdo bio-socioldgica é superado em favor dos fendmenos sociais em interrelagdo
de sentido de tempo-espago em sintonia com as estruturas de longa duragao. Constitui-se,
entdo, um marco de ruptura na historiografia musical brasileira.
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Todo e qualquer discurso sobre o passado traz inerente uma posicao, uma in-
terpretacdo, dentre outros aspectos, que revela um conjunto de ideias que se
consubstancia nos entreatos de muitas vivéncias, inclusive tedricas. No ato de his-
toriar, todas as pertengas atuam igualmente, mesmo quando amparadas por um ri-
gor tedrico de busca e de modelos discursivos. Assim, além das “revelagdes” posi-
tivas das fontes e seus dados, a historiografia potencializa um desvelar de amplo
alcance ao tratar do passado como revivéncia pelos fluxos do tempo presente, se-
jam de teorias, ideias ou simplesmente de desejos e fantasias. Tao importante
como o documento transcrito com seu contexto, o trabalho de sistematiza¢ao das
fontes e os protocolos de interpretacdo; a leitura do historiador é passivel de obser-
vacao, pois traz consigo uma escolha que é amalgamada por diversos fatores exis-
tenciais. Paralelamente a narracdo do passado, revela-se nas arbitrariedades das
definicbes o campo cultural no qual o humano convive e dele extrai seus padroes
de vivéncia e interpretacao.

Assim, a observagdao de como uma historiografia ou um conjunto coeso de ideias
— teoria — pode ser analisado desde uma perspectiva critica torna-se ela prépria
um corpo tedrico. Em outras palavras, uma teoria critica que analisa como um pres-
suposto tedrico observa um objeto, contextualiza-o e o descreve.

Desde a década de 1980, a musicologia vem incorporando aspectos da Teoria
Critica, que mais do que um conceito é uma disposicdao de compreender as estruturas
discursivas desconstruindo as matrizes bibliograficas, conceituais e ideoldgicas
gue constituem, mesmo que veladamente, os padrdes de interpretagao e narragao.
Na historiografia brasileira, alguns estudos ja se alinham nessa perspectiva. Apesar
de relativamente poucos, a contribuicdao dada é substancial. Mencionamos, entre
outros, os trabalhos de Régis Duprat (1968, 1972, 1989, 1991, 1992, 2004 e 2007);
Jamary Oliveira (1992); Maria Alice Volpe (1997, 2001, 2004, 2005 e 2006) e Maria
Elizabeth Lucas (2000, 2004 e 2008), em cujos horizontes temos buscado dar a
nossa contribuicdo (Machado Neto, 2007, 2008, 2009a e 2009b).

Ao percorrer as sendas dessa critica historiografica, o presente artigo objetiva
primordialmente observar os padrdes conceituais nos quais a historiografia musical
dedicada ao periodo colonial brasileiro especificamente sobre o problema da orga-
nizacao social da musica. De uma forma geral, o presente estudo confronta os dis-
cursos diante dos modelos administrativos vigentes no século XVIII: o Absolutismo
Joanino e o Despotismo Josefino, articulado pelo “consulado pombalino”. A busca é
dos modelos que sistematizam a colénia como espaco de fruicdao dos protocolos
sociais monarquicos, nos quais a musica era fundamental para o estabelecimento
da marca real ou elemento de uma pedagogia social. Em outras palavras, o texto
trata de averiguar a visdo da estrutura sociopolitica elaborada sobre a col6nia para
amparar as teses sobre o exercicio da atividade musical.
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Especificamente, o estudo busca comparar os modelos desde a perspectiva da
(1) percepcao das modificacdes sociais, politicas e culturais do Brasil no século
XVIII, considerando as estruturas politicas da relagado colonial; (2) a consubstanciacao
de estratégias de utilizacdo da musica como elemento de um processo sociopolitico
para a formacao critica do espaco publico, considerando a utilizacao dos instru-
mentos legais, como o Padroado; (3) a relacdo laboral e artistica do musico diante
dos modelos culturais estabelecidos nas estruturas administrativas, especificamente
no que tange as negociagoes e conflitos que revelam praticas como a do estanco
da musica e o licenciamento.

Decantando a historiografia nacional na perspectiva dos modelos sociopoliticos
que administravam a vida na col6nia, observa-se que os autores que tém a maior
densidade no trato do problema sdo também os de maior indice de reprodutibilidade
e fator de impacto na musicologia histérica nacional: Francisco Curt Lange e Régis
Duprat. No entanto, tal justificativa ndo seria suficiente para abracar a causa. A
base que realmente funda este estudo é que tal polarizacdo revela dois modelos
absolutamente distintos de sistematizar a mesma época: o primeiro (Lange) forte-
mente impactado com o desenvolvimento do culturalismo antropolégico de meados
do século XX e o segundo (Duprat) movido pelas perspectivas oriundas da Ecole
des Annales, absolutamente mais concentrado numa visdo socioldgica e histérica
de todo o processo de exercicio da musica.

A MUSICA COMO PARTE DE UMA HISTORIA ADMINISTRATIVA

Talvez como desdobramento do fenbmeno que Laura de Mello e Souza (2006, p.
27 ss.) observa na historiografia colonial brasileira, no decorrer do tempo, a histo-
riografia musical descuidou-se, também, de estudos sistematicos sobre a adminis-
tracdo do exercicio da musica desse vasto periodo. Ironicamente, os estudos funda-
dores, que revelaram os primeiros nomes dos musicos coloniais de um passado
aquém da corte joanina no Brasil, foram também os primeiros que observaram a
ocorréncia de um sentido administrativo estabelecido e reiterativo na nomeacao e
administracdo da funcdo. Tanto o livro de Guilherme de Melo, A musica no Brasil
desde os tempos coloniais até o primeiro decénio da Republica, publicado em 1908,
como o de Francisco de Souza Viterbo (autor portugués tratando sobre a relacdo do
Império portugués, mas que podemos considerar dentro do corpo da historiografia
nacional), A ordem de Christo e a musica religiosa nos nossos dominios ultramarinos,
de 1910, constataram a existéncia de mecanismos de provisdo institucionalizada,
através da chancelaria da Ordem de Cristo, como o eixo da articula¢do do espe-
taculo liturgico exercido pelo Padroado portugués.

Porém, a consecucao do conhecimento desse sistema foi preterida pela cronica
historica, nominativa e factual, das geracdes seguintes. Sem observar o vinculo da
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atividade musical com a institucionalizacdo do Padroado, o livro Histdria della musica
nel Brasile, de Vicenzo Chernicciaro (1858-1928), escrito em 1926, assim como Origem
e Evolugdo da Musica em Portugal e sua influéncia no Brasil, de Maria Luiza de Queiroz
Santos, de 1942, desconheceram as articulacdes da estrutura legal do exercicio da
musica. Os trabalhos de Luiz Heitor Correia de Azevedo (1905-1992), de uma forma
geral, igualmente ignoraram os problemas do forte vinculo das praticas musicais do
passado colonial com um capital simbdélico regido umbilicalmente pelas amarras da
administracdo, fosse do poder temporal ou religioso.

A primeira abordagem sistematica sobre a atividade musical colonial e suas im-
plicagdes no corpo administrativo e social de amplo aspecto é de Francisco Curt Lange
(1903-1997). O significativo resultado da pesquisa de Lange — que se encontrou diante
de uma erupcao de partituras principalmente do ultimo quartel do século XVIII, e de
consideravel valor artistico — levou-o a concentrar esforcos na busca de entender o am-
biente histdrico que justificasse uma atividade musical tao intensa, como era a de Mi-
nas Gerais do ultimo quartel do século XVIII. Trabalhando majoritariamente nos livros
das irmandades setecentistas, como os de compromisso, elei¢cdes, entradas de irmaos,
receita e despesas, de termos, entre outros, Lange passou a imaginar um quadro so-
fisticado da pratica musical mineira, na qual o mote seria a atualizacdo estilistica em
relacdo ao repertdrio dos principais centros europeus.

Posteriormente, Régis Duprat, trabalhando em fundos diversificados (Inventarios
e Testamentos; Diarios de Governacao; Cartas Régias; Genealogias; Pastorais etc.)
reviveu aspectos da musicologia ja esquecida dos inicios do século XX. Estruturou
assim um caminho que configurava o exercicio da musica dentro dos assuntos de
Estado, regido como qualquer outro tipo de contrato. Como conclusdo de suas pes-
guisas observou a pratica de um monopdlio na nomeacdao do musico, conhecido na
col6nia como estanco da musica, e qual seria o alcance desse mecanismo (Duprat,
1999). Dessa perspectiva, Duprat teorizou desdobrando a atividade musical na cen-
tralizacdo da figura do mestre de capela como elemento crucial na articulacdo do
sistema. Quebrava de certa forma o discurso de Lange voltado para a ac¢ao liberal
do musico, observado principalmente pela valorizacdo do texto musical —a compo-
sicdo — como elemento de valor do processo histérico.

Para Lange, a administracdo régia e a Igreja ndo alcangavam o controle do homem, nem
no aspecto financeiro, nem ideolégico. Sua independéncia era regida pela sua verve
criadora, impulsionada por uma feliz juncdo de racas que do passado oprimido revigorava
sua mensagem ao mundo através da arte. Era uma visdao otimista do sincretismo racial.

Para Duprat, exposto principalmente no livro Garimpo musical (1985), o processo
ndo era em absoluto marcado pelo determinismo racial. Duprat, impulsionado até

! Ver Volpe (2001 e 2005) sobre o determinismo racial e geogréfico na historiografia musical brasileira.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Curt Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a musica no periodo(...) = MACHADO NETO, D. @

mesmo por um momento politico de liquida¢do do nacionalismo, observava a prdpria
histéria da musica na colonia distante desse vetor da supera¢ao da raca. Para o
musicélogo paulista, hd uma transferéncia absoluta das formas de administracdo
portuguesa, porém mitigada pelos usos e costumes de uma regido dada ao sincre-
tismo em medidas agressivas até mesmo para os portugueses. Nessa visdo, a Coroa
tratava de impor sua condi¢cdo administrativa pelos conselhos e governadores, ndo
sem gerar conflitos na terra colonizada. Ademais, a regéncia administrativa da
Coroa deveria ser observada desde uma perspectiva ciclica, que obedecia ao grau

de importancia econdmica e social da colonia para o Império. Nesse modelo, o
mestre de capela era um agente administrativo por exceléncia e, na maioria dos
casos, absolutamente organico na cadeia de representacao dos valores simbdlicos

da Coroa, independente de sua condicdo ou consciéncia do que isso representava
politicamente. Atuando primordialmente nas igrejas, o mestre de capela estabelecia
com elas uma cumplicidade administrativa, na qual os conflitos se estabeleciam
distante de uma perspectiva politica. Duprat sublinha em inumeros textos que con-
flitos ocorriam, porém regidos basicamente por aspectos que envolviam diretamente
a pratica do estanco. O estanco teria, pela sua visdao, um impacto no campo juridico,
econdmico e estético, pois dava ao mestre de capela o direito de censura dos papéis
de musica. Assim, o musico provido na capela por determinacdo do padroado ou do
bispado (nem sempre concordantes no caminho das nomeacdes e dessa pugna; nas-
ceu um conflito de contornos tortuosos durante toda a primeira metade do século
XVIIl, sobejamente tratado por Duprat), concentrava a func¢do de organizador primaz
de um espetdculo liturgico que poderia alcancar forte influéncia social, principalmente
através da conquista da provisao e, consequentemente, do estanco.

Por essa visdo da organicidade do musico nos simbolos da Coroa, vividos primor-
dialmente sob a devocgao religiosa e dela extraindo a sobrevivéncia cotidiana, Duprat
dissolve o determinismo da raga proposto por Lange. No decorrer dos seus textos,

o problema do mulatismo é absolutamente desconsiderado. Para Duprat o agente
de transformacdo dos modelos estéticos e funcionais da musica vivia no campo ju-
ridico das nomeacodes e conflitos sobre as provisdes.

A seguir o texto desdobra essas perspectivas tratando de observar os fluxos his-
téricos que constituiram as perspectivas pelas quais cada musicélogo alicercou
suas bases de observagao e interpretacao de um mesmo passado.

LANGE: DO DETERMINISMO RACIAL AO CULTURALISMO 2
No decorrer de sua vasta producdo, inUmeros textos apresentaram um modelo
de funcionamento do passado musical do Brasil, do qual destacamos La Musica en

2 Ver Volpe (2001 e 2006) sobre o determinismo geografico, racial e o culturalismo na historiografia musical bra-
sileira.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010

77



78

@cm Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a musica no periodo (...) — MACHADO NETO, D.

Minas Gerais (1946); A organiza¢cdo musical durante o periodo colonial brasileiro
(1966) e a colecao A musica no periodo colonial em Minas Gerais.

Nesse conjunto, mas principalmente no trabalho de 1966, Curt Lange defendia a
tese de que a musica mineira era fruto de uma conjuntura social contratualista-
escravocrata resultante da exploracao aurifera, basicamente praticada por mulatos
como consequéncia desse modelo produtivo, em que o mestico era o resultado de
uma “nacao” inviavel para as mulheres brancas de elite (Lange, 1966, p. 11). A
partir desses pressupostos, forjou uma visdo cujo sistema de arrematacao de tra-
balhos baseava-se somente na organizagao livre dos musicos que, agrupados em
corporacgOes, arrematavam festas junto ao Senado da Camara e das inUmeras ir-
mandades que se espalhavam nas igrejas da regido (Lange, 1966, p. 68). Diante da
profusdo de dados que encontrou na documentacao dessas instituicées, considerou
as Irmandades como a forca motriz da musica mineira, tese que se cristalizou na
consecucao da historiografia musical brasileira, sendo retomada por um considerdvel
numero de pesquisadores, como Flavia Camargo Toni (1985); Mauricio Dottori
(1992); Mauricio Monteiro (1995); José Leonel Gongalves Dias (1999) e Rubens
Ricciardi (2000).®> No desdobramento da tese, Lange considerou que a musica
colonial era forjada na livre concorréncia do musico, atuando individualmente ou
organizado em corporagdes. Desde essa perspectiva, afirmou categoricamente:

No Brasil colonial — vamos estabelecer duma vez esta prevengao —
ndo se deve procurar pelo lado da Igreja uma atividade musical ex-
clusiva, fruto dessa organizacao [...] devemos, pois, procurar vestigios
de organizacdo musical na iniciativa particular, independente, pra-
ticada pelos musicos livres. (Lange, 1966, p. 42)

Até mesmo o ensino da musica, o musicélogo distanciava das possibilidades de
controle das autoridades eclesiasticas, exercidas por mestres de capela com pro-
visdo, vigarios da vara, visitadores, ou o préprio bispo: “a a¢do profissional do mu-
sico, a defesa dos interesses de classe, e a vigilancia da sua conduta achavam-se
fora do ambito da Igreja, por serem assuntos materiais e de ética” (Lange, 1966, p. 69).

Apesar de citar inUmeras vezes a fun¢cdo de mestre de capela, assim como
referenciar Francisco de Souza Viterbo (1910), para Curt Lange esses profissionais

3 Forma-se aqui uma zona de influéncia nitida ao redor de Olivier Toni (1927). Evidentemente é um interessante
quadro conceitual paradigmatizado nos postulados de Curt Lange que Olivier Toni partilha a partir de uma rede
forjada nos interesses do professor paulista como intérprete da musica colonial brasileira. Praticamente ado-

tando o modelo de Curt Lange, Toni atuou em Minas Gerais resgatando arquivos, transcrevendo e gravando inime-
ras obras desse acervo revelado por Lange, assim como orientando trabalhos de sistematizagdo dos documentos
histéricos.
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teriam vinculos apenas circunstanciais com as autoridades eclesiasticas, deixando

o trato das questdes da musica circunscrito tao somente aos administradores das
irmandades ou aos vereadores das vilas. Dentro desse modelo, que considerava

um altissimo grau de secularizacdo da sociedade, Lange (1966, p. 63) via com
naturalidade a insercdo desses musicos em esferas além dos limites da capela
musical, atuando ndo sé como organizadores dos espetaculos musicais (religiosos

e profanos), mas como elementos intrinsecos das Irmandades, atuando como escri-
vaes, mesarios, tesoureiros etc. No entanto, associou o fendémeno as possibilidades
pecunidrias alcancadas pelos musicos e ndo nas amplas redes de influéncia socio-
econOmica que o trato da arte traria, sendo a funcdo uma espécie de mediadora
entre as esferas laicas e religiosas, justamente por seu cardter ambiguo, como tra-
taremos adiante.

A interpretacdo de Lange, ao tratar dos problemas da organizacdao musical, funda-
mentava-se, primordialmente, numa distincdo da ragca mestica que germinou uma
situacdo preponderante na realidade colonial. Em meados da década de 1930, no
langamento do primeiro volume do Boletin Latinoamericano de Musica, Lange de-
monstrava sua determinacdao em averiguar a forca da raga na determinacgao cultural.
O texto inaugural da revista, Arte Musical latinoamericano, raca e asimilacion
(Lange, 1935, p. 13-28) trazia no bojo a influéncia culturalista de Franz Boas. Era
um momento de ruptura com os postulados do mesologisni@volucionista em prol
da determinagado cultural que deveria ser sempre considerada desde suas pers-
pectivas locais. Para Boas, a identidade partia de algo que traspassava a influéncia
fisica da terra. Tal postulado pode ser visto claramente nestas palavras de Lange:

La tierra en que nosotros vivimos no representa solamente aspectos
materiales. No es solamente el alimento, la fruta, la morada que pro-
porcionan al hombre nutricion y abrigo; tampoco es plenamente la
base de nuestra reconstruccion fisiolégica, de la uniformidad entre
latitud y color, somatismo y suelo. La tierra es también fuente de
nuestra conciencia, elemento que inspira nuestra fantasia, poderoso
compafiero de la vida que es nuestro maestro, nuestro pedagogo,
nuestro guia, una especie de segunda naturaleza de la que se sirve

el hombre para explorar su propia existencia con el fin de superarse.
(Lange, 1935, p. 120)

4 Ver Volpe (2001 e 2005) sobre o mesologismo na historiografia musical brasileira.
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Para Lange (1935, p. 118) o local era a América Latina. Em sua opinido, essa ter-
ra assistia a uma mudanca etnoldgica das mais significativas: “el retorno hacia el
trépico”. Esse retorno era marcado principalmente por uma mudanca de atitude em
dire¢dao a abertura como fruto de um sincretismo inerente a raga americana, mas
ao mesmo tempo constituida por uma identidade prépria, “homogénea” e renovadora
(Lange, 1935, p. 119). Observava que essa “nova” raga frustraria, e ja frustrava a
analise dos que diziam que apenas os homens brancos “das zonas temperadas”
produziam obras de sofisticagdo intelectual. O sincretismo latinoamericano superava
0s preconceitos, pois na visdo do musicélogo esse, como matriz cultural, seria mais
potente e engenhoso, “quizas encarnando en sus fases capitales, el hombre uni-
versal” (Lange, 1935, p. 120). Nesse misto de determinismo racial amalgamado
por uma visao culturalista afirmava categoricamente:

Podemos decir, en resumen, que estan equivocadas aquellas gentes
gue creen solamente en la inteligencia de las razas blancas y que
miran con tal fin a Europa y a adquieren, desde la cultura hasta los
mas insignificantes modales, una educacion interior y exterior de un
ambiente fundamentalmente opuesto al suyo propio [...] Estos seres
pueden ser calificados de retrégrados porque niegan conscien-
temente el origen y los destinos de la humanidad, mas, no tienen
presente que ellos mismos ya se encuentran sometidos a una trans-
formacidén consecutiva que experimentan las poblaciones actuales
hacia la formacion del hombre americano, o del hombre universal.
(Lange, 1935, p. 120)

Crente na ideia de que nas Américas haveria uma caracteristica racial de sincre-
tismo singular que traria grandes aportes musicais e renovaria a prépria musica
ocidental ao mesmo tempo em que cristalizaria um pulsar de unidade cultural, Curt
Lange durante anos tratou de impulsionar o Americanismo Musical. A raga era a
mediadora primordial: “ante todo estd el asunto ‘raza’, sobre el que se edificara
una cultura mas sdlida que la actual y sin duda tanto o mds importante que la euro-
pea” (Lange, 1935, p. 19-20). O prdéprio Boletin Latinoamericano de Musica era
projetado nessa perspectiva, pois cada volume editado em paises diferentes buscava
divulgar tanto a producdo musical na tradicdo erudita europeia quanto a musica
“da terra”. Em tese, tal atitude buscava aproximar para fundir na fantasia e desejo
de uma linguagem prdpria tipica de uma atitude pds-colonialista.

No ultimo volume do Boletim, em 1946 (editado no Brasil), Lange apresenta en-
tdo o resultado de anos tratando da questao da raca e cultura. A busca pela verve
renovadora, pelo sincretismo depurador enfim encontrava sua pedra de toque, con-
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substanciada justamente no passado: na producdao musical dos musicos mulatos
setecentistas de Minas Gerais.

Sem clamar diretamente que os musicos mineiros seriam a prova viva do Ame-

ricanismo Musical, Lange sublinhava o mulatismo como a principal caracteristica;
a propria fonte de distingdo. Nesse afd, os papéis de musica de Minas seriam como
um marco fundacional do “hombre americanus”, e mais, ndo seria um fruto coevo,
mas sim crescia desde os primeiros momentos de maturidade da América: o século
XVIIIL.

Pese a tracos nitidos da determinacao racial, em 1946, Lange tracou sua andlise
da musica colonial mineira desde uma perspectiva ja apresentada no texto de 1935,
antes citado: a terra, que é mais do que simplesmente influéncia fisica, é, sobretudo,
influéncia cultural. Assim considerou o problema da mesticagem como um fen6meno
local, forjado nos usos e costumes, ideologicamente clara e de matizes singulares.
Dessa forma, a questao do determinismo racial foi mitigada pela consideracao de
uma estrutura social Unica que por fim justificava a grandeza da musica mineira do
ultimo quartel do século XVIII.

Sua tese, no entanto, ndo era nova. No Brasil, a historiografia igualmente buscava
flexibilizar a questdo do determinismo racial e do mesologismo por ideias cultu-
ralistas. Na historiografia musical, Mario de Andrade projetava o pensamento ro-
meriano sobre o “carater nacional” reinterpretando ‘raca’ como etnia-cultura (Volpe,
2001 e 2006). Autores como Arthur Ramos e Roquete Pinto modificavam o em-
basamento tedrico abolindo a ideia do determinismo racial por uma matriz inter-
pretativa que considerava a a¢do na sociedade determinada por padrdes econémicos
e sociais. No entanto, a questdo da raca como gerente da condicdo humana conti-
nuava pulsante, principalmente na nova geracdo de autores da qual se destacou
Gilberto Freyre.

A influéncia de Freyre parece, entdo, determinante para Lange, pois sua tese
sobre os musicos mineiros apdia-se também em algo caro ao autor de Casa Grande
e Senzala: a raca seria a base do carater social, definindo os vértices internos da
cultura e assim determinando os seus usos e costumes. Lange também compartilha
com Gilberto Freyre a visao otimista do sincretismo racial como fator de renovacao
da propria estrutura social; assim como do trato pouco ortodoxo da religido catélica.
Nesse sentido, coligou-se com Freyre na tentativa de uma antropologia cultural,
focando sua base na mesticagem como fator imarcescivel da pratica, assim como
da fruicdo estética da época.

Porém o elogio da mesticagem ou, melhor, o culturalismo negou-lhe a visdo das
profundas negociacdes entre as varias esferas envolvidas na consolidacdo de uma
sociedade aluvial, onde “as vdrias camadas ndo se sedimentam, renovando-se sem-
pre” (Souza, 2006, p. 173). A tese de Lange — sua crenca no papel histérico da mes-
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ticagem como agente libertario que modificava internamente os paradigmas de
controle, os estamentos e as convengdes do absolutismo portugués — desconheceu
que a elite ja era mestica nos primeiros atos da exploracdo; ou seja, ja existia a re-
feréncia administrativa para os governos de fidalgos portugueses tracarem estra-
tégias de controle para um povo formado por “elementos diversos que sobem dos
socavoes ou das tendas de negdcios” (Sérgio Buarque de Holanda, em Metais e
pedras preciosas, apud Souza, 2006, p. 173). Esse fendmeno ainda fervia no caldo
de um clero formado na liberdade corrosiva da Colonia, desde sempre. Assim, mes-
mo existindo inimeras forgas que quebravam os formalismos, elas ndo eram capa-
zes de alterar a esséncia primordial da vassalagem, logo as estruturas basicas de
autoridade e poder que constituiam o sentido social, em que a religido confundia-
se com a propria identidade gerada dentro do corpo mistico da Coroa, principalmente
até 1750.

N3o seria possivel a autonomia imaginada por Lange. Mesmo na indeterminagao
inerente do Brasil, os interesses do Estado eram praticados pela Igreja e, recipro-
camente, no intuito primordial de salvaguardar uma ordem doutrinaria, como se
pode observar nas iniUmeras pastorais do bispo de Mariana, Dom Frei Manuel da
Cruz (cf. Silveira, 1997, p. 59 ss.; Santos, 2006). Alids, como mostra Marco Antonio
Silveira (1997), a acdo institucionalizada da Igreja tornou-se maior em meados do
século XVIII, quando o desgoverno das minas foi atribuido ao desconcerto moral da
populacdo. Laura de Melo e Souza corrobora a ideia de Silveira, observando que a
estratégia da correcdo religiosa tornou-se um dos aspectos bdsicos das reformas
gue buscavam civilizar a regido cuja visao oficial era formada pela crenga do povo
como uma “humanidade invidvel” (Souza, 1994, p. 21-85).

Ha indicios claros de que os problemas da rigidez das teses de Lange foram jus-
tamente forjados na crenga de uma secularizacdo totalitdria, cujos estamentos
nao mantinham negociac¢Ges verticais para a formatacdo dos espagos publicos con-
siderando os diversos interesses, e sempre constituidos nas possibilidades criticas
de discurso e acao da malha social. Essa secularizagdo, independente da base
tedrica culturalista, imaginada por Lange, era fruto da heranca liberal e nacionalista
(com bases em Herder) do século XIX e ndo se sustenta diante da tradicional men-
talidade religiosa portuguesa, nem mesmo no consulado pombalino, quando o Estado,
mesmo tentando domesticar a Igreja, ndo protocolou uma agao irreligiosa, apenas
tratou de modifica-la através de uma politica antiultramontana (Calafate, 1998, p.
143).

E problematica também, nas teses de Lange, a determinacdo da Irmandade como
fator univoco da movimentacao musical da Col6nia que obedecia a visdo estatica,
horizontal, na constituicdo de poderes e inflexivel na sua autonomia regimental.
Sabemos hoje que essas associagdes eram freqlientemente “ajustadas” por vi-

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Curt Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a musica no periodo(...) = MACHADO NETO, D. @

sitadores que questionavam, principalmente em meados do século XVIII, as formas
de manutenc¢ao do compromisso regimental. O fausto das festas religiosas, que
reuniam um corpo musical insélito que impressionava Lange, nem sempre eram
vistos como atos de devoc¢ao aprovados pela Igreja, como podemos ver na afirmacao
do proprio bispo de Mariana, em meados do século XVIII:

Estando em visita nesta freguesia de Santo Ant6nio do Itatiaia, co-
marca de Ouro Preto, os irmaos da Irmandade de Nossa Senhora do
Rosdrio e Sdo Benedito nos apresentaram este livro de contas, e vendo
o gque nele se acham, havemos por incapaz para se fazerem as festas
com tanta solenidade quando se vé pelas despesas que sdo feitas,
consumindo nelas o rendimento da Irmandade, ficando os irmaos

sem sufragios anuais, ndo sendo ereto para o proveito das almas

dos que falecem, e sim para a ostentacao humana, pelo qual s6 é

qgue fazem tantos festejos. (Frei Jodo da Cruz, 1742, apud Eugénio,
2002, p. 34)

Argumentavam visitadores que mais do que zelar pelo nome de Deus, os irmdos
secularizavam em demasia a comunidade até porque, incontaveis vezes, liquidavam
as rendas necessarias para a manutengdo das missas cotidianas. Os visitadores
chegavam ao extremo de proibir a ostentagao, fato que nem sempre era obedecido:

[...] ndo facam mais festas da Irmandade com musica, armacao, ser-
maoes, nem senhor exposto, e somente poderdo fazer e festejar a Se-
nhora do Rosario com uma missa cantada, e outra a S3o Benedito, e
com o rendimento da Irmandade satisfagcam os sufragios e oficios
pelos irmados defuntos, evitando as despesas supérfluas que nado ser-
vem de utilidade para a Irmandade. (Frei Jodo da Cruz, 1742, apud Eu-
génio, 2002, p. 36)

Como mostra Patricia Ferreira dos Santos (2006), a intervencdo do Estado, através
de bispos como Dom Frei Manuel da Cruz, buscava a correcao de usos e costumes
através de um processo continuo de controle dos livros das Irmandades, até mesmo
chegando a sua dissolucdo por falta de obediéncia aos “compromissos”. O préprio
bispo alertava em missiva ao Rei Dom Jodo V sobre as consequéncias da “Irmandade
secularizada” (apud Eugénio, 2002, p. 9). A disputa travada entre funcionarios régios
(geralmente formando parte dos corpos diretivos dessas associacdes religiosas) e
poder eclesidstico chegou até mesmo a via armada, tendo interferéncia real
favoravel ao Bispo, como ele préprio relatou ao Papa (apud Eugénio, 2002, p. 8).
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Porém, todo o poderio das Irmandades e sua projecdo na configuracao dos para-
digmas do espetdculo liturgico e de poder eram relativos, pois, como explica Charles
Boxer, mesmo as Irmandades concentrando parcelas significativas da elite ou um
contingente considerdvel de irmaos, a formalizacdo dos protocolos da fruicdo de
poder ocorria pela polarizagdo triplice no Bispado, na Camara do Senado e nas Ca-
sas de Misericérdia, sendo as ultimas o amadlgama social primordial.

A Camara e a Misericérdia podem ser descritas como os pilares gé-
meos da sociedade colonial portuguesa do Maranhao até Macau.
Elas garantiam uma continuidade que os governadores, os bispos e
0s magistrados ndao podiam assegurar. Seus membros provinham de
estratos sociais idénticos ou semelhantes e constituiam, até certo
ponto, elites coloniais. Um estudo comparativo de seu desenvol-
vimento e de suas fungdes mostrara como os portugueses reagiram
as diferentes condicBes sociais que encontraram na Africa, Asia e na
América, e em que medida conseguiram transplantar essas ins-
tituicGes metropolitanas para meios exéticos e adapta-las com éxito.
(apud Souza, 2006, p. 42)

Igualmente contrariando as teses que norteavam Curt Lange, o mesmo Charles
Boxer punha em suspensao as prerrogativas do mulatismo.

Podemos também contestar a validade de algumas generaliza¢Ges
amplamente aceitas, como, por exemplo, a afirmacdo de Gilberto
Freyre de que portugueses e brasileiros sempre tenderam, na medida
do possivel, a favorecer a ascensdo social do negro. (apud Souza,
2006, p. 43)

Enfim, a visdo de Curt Lange estava fundada nos paradigmas tedricos e politicos
de sua época, que consubstanciava projetos de sentidos individuais nos vortices
das construcdes da identidade nacional na perspectiva das racas (fendmeno que
encontra-se também em Mario de Andrade). Nessa senda romantica que enaltecia
o “génio das racas”, era necessario destacar a vocagao fundacional do género “au-
téntico” da terra dentro de uma acdo libertaria que, mesmo diante da opressdo de
regimes espurios — a critica aos imperialismos era o mote recorrente nos discursos
nacionalistas —, atuava mediado por um sentido espiritual de superacao; a autonomia
dos musicos mulatos era justamente um dos signos da mensagem messianica da
raca mestica. Encontram-se assim trés desejos nas teses de Lange: a construcao
da nacionalidade, o encontro com ragas exéticas pela perspectiva da musicologia
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europeia e, velado, o entendimento que a miscigenacdo era libertdria e, assim, an-
tagbnica aos paradigmas do holocausto.

DUPRAT: O SENTIDO MEDIADO PELA LONGA ESTRUTURA

Apesar da ruptura que Lange estabeleceu com a visdo mesologista e em parte
com o determinismo racial, somente em Régis Duprat a questdo da identidade bio-
sociolégica deixou de ser objeto primordial de andlise. Pode-se até mesmo afirmar
que foi Duprat, e ndo Lange, que rompeu com uma cadeia historiografica — iden-
tificada por Volpe (2001, 2005 e 2006) — que, em fases distintas, unia Silvio Romero
a musicélogos como Renato Almeida, Mario de Andrade e, por que nao, o préprio
Curt Lange.

A base de articulacdo interpretativa do passado colonial de Régis Duprat (1930)

é um modelo baseado nas estruturas sociais em plena negociac¢do e que, ao fim e
ao cabo, dissolvem os problemas da base cultural, apesar de se forjarem nela. O
paradigma de Duprat é a consideracao de que as intensas media¢Ges que ocorriam
na consubstanciacdo da pratica musical eram o resultado das condicdes particulares
“das” sociedades, e ndo das racas ou dos homens. A sua concepgao interpretativa
constitui-se, entdo, na perspectiva de sentidos vivenciados por fluxos de valores, e
seus pré-conceitos, que sdo imunes as conjunturas topicas de tempo-espaco. A
guestdo é determinar a duragao e o padrao de mutabilidade e, assim, estabelecer
pontos comparativos pela retroagdo com a consciéncia local, construida num tempo
e espaco especificos.

Para revelar os campos de mediagdo e suas estruturas internas de negociacao
gue mitigavam a determinacao totalitaria de qualquer das partes, o musicélogo so-
fisticou os paradigmas da pesquisa musical através de um quadro conceitual que o
alinhava com as preocupac¢des metodolégicas da teoria da histéria coeva. Seus
textos revelam um incessante esfor¢o para redimensionar o tempo histérico através
da divisdo entre acontecimentos factuais e conjuntura ideolégica dos quais ele
emerge, e a estrutura de longa duracdo, através de vinculos com o fluxo do tempo,
gue identifica e permite sua transformacdo. O estudo da histéria da administracdao
colonial tornou-se, entdo, fundamental para a concretizacdo dessas redes de transito
gue envolviam a totalidade do edificio social, num didlogo em que as forgas fluiam
subordinadas a media¢Ges nem sempre explicitas, como as ordenagdes régias ou
as pastorais eclesiasticas. Para tanto, seguindo as conquistas dos Annales, Duprat
expandiu as fontes documentais, buscando a diversificacdo dos dados, porém
tratando-as sempre como um agente histérico social; essa é uma fundamental
diferenca entre Duprat e Lange.

Diante disso, é inerente a negacdo do determinismo bio-sociolégico ou da an-
tropologia cultural de Curt Lange. Para Duprat, a consubstanciacao dos sentidos

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010

85



86

@Curt Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a musica no periodo (...) ~ — MACHADO NETO, D.

estaria principalmente nas estruturas de relacionamento dentro da administracao
do Padroado (longa duragao) que no “choque” com os valores locais criavam as zo-
nas de poder e seus pontos de conflito. Por estas ferramentas Duprat articulava até
mesmo a possibilidade da autonomia dos musicos, em determinadas circunstancias.

Em suma, no cruzamento entre Duprat e Lange pode-se observar que justamente
o alinhamento tedrico historiografico foi o diferencial e marcou um passo sig-
nificativo na sofisticacdo da sistematizacdo do passado musical no Brasil. As pre-
posicdes dos Annales, que propunham a andlise de uma documentag¢dao massiva e
involuntdria que pudesse realizar a critica das fontes oficiais preenchendo lacunas
que as intengdes nunca revelam, permitiram a Duprat até mesmo antecipar preo-
cupagdes que apenas contemporaneamente vieram a baila, como a questdo da ad-
ministracdo colonial e suas formas de fruicao do espetaculo do poder. Portanto,
Duprat trouxe a musicologia uma flexibilizacdo metodoldgica que buscava ndo sé o
entendimento da organizagao social de forma transversal forjada na critica do ma-
terial histérico. Seus textos evitaram incorrer nos impulsos da nouvelle histoire, re-
cusando fragmentar o quadro histérico pelo isolamento dos objetos de pesquisa
fundada na imobilidade do tempo histdrico, quando as estruturas eram vistas a
partir de géneros isolados, ou seja, constituidos numa micro-histéria de particulas.

Através de inumeros textos publicados a partir da década de 1960, Duprat im-
primiu a musicologia nacional uma atualizacdo com os problemas levantados pela
Ecole des Annales, herdado do discipulado com Fernand Braudel. Assim, conco-
mitantemente com revelar fontes documentais da musica colonial paulista, Duprat
buscou aplicar a concepgao de uma histdria baseada no didlogo hermenéutico entre
as estruturas de longa duracdo, como a questdo da administracao eclesiastica atra-
vés do Padroado; com as de curta duracdo, quais fossem, as acomodacdes ideolo-
gicas de cada tempo que buscavam redimensionar a aplicagdo do Padroado no
jogo de poder e influéncia entre as esferas laicas e eclesidsticas que negavam na
pratica os principios da sociedade estamental.

Musica na Sé de Sdo Paulo colonial (originariamente tese de doutoramento de
1966, publicada em livro em 1995) é o principal marco dessa aplicacdo sistematica
da metodologia dos Annales. Nesse trabalho, Duprat apresentou um paradigma con-
trario a Curt Lange, afirmando que a organizagao musical colonial ndo obedecia a
livre iniciativa dos musicos ou Irmandades. Para o musicélogo paulista, a musica era
regida na intersec¢ao de medidas administrativas consuetudindrias, mas na Col6nia,
acomodada as forgas que adaptavam o sentido vassalar mitigando as tensdes das
diferentes estruturas culturais, sem, no entanto, negar a matriz do Padroado e da
autoridade real.

Nesse jogo de forgas, Duprat focalizou os meandros funcionais da musica,
dissecando as formas de fluxo institucional através das provisées, fun¢cdes do musico
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e expansdo no quadro social como um todo. Para tanto, deteve-se no estudo da
administracao eclesidstica, chegando ao enunciado do estanco da musica, radicado
na adogao da mentalidade contratualista pela mdo do poder eclesiastico, e ndo da
chancelaria da Ordem de Cristo, como estipulava a convencdo do Padroado. Em
trés textos — 1968, 1983 e 1999 — Duprat revelou os alcances dessa pratica, assim
como suas implicagdes na organizagao do exercicio da musica. >

Por fim, Duprat teve a percepcdo do problema focado em esferas administrativas,

cujas normas, usos e costumes, zonas de influéncia e poder etc., eram estabelecidas
em confrontos nem sempre nitidos, de interesses que consideravam uma légica
interna do Brasil, ou a falta dela. A dinamica para Duprat estaria vinculada as
questdes da autoridade de prover, logo no amago da proépria organizagao social,
constituida no constante jogo de interesses do Padroado, das elites locais, e da
Igreja, como braco velado desse mesmo Padroado. Nesse sentido, Duprat antecipou
os paradigmas que encontramos em trabalhos como os de Evaldo Cabral de Mello
(1995) e Laura de Melo e Souza (2006), entre outros.

Na mesma geragdo, Jaime Cavalcanti Diniz (1924-1989) também tratou das
formas de organiza¢ao das capelas musicais, principalmente no livro Mestres de
Capela da Misericordia da Bahia 1647—1810, no entanto sem considerar a relacao
dos conflitos e barganhas existentes no transito de influéncias na constituicao
ideoldgica do espetaculo liturgico; em outras palavras, sem considerar a insercao
da organizacdo da musica nos vortices da administracdo publica. Bruno Kiefer
também desconsiderou qualquer abordagem seguindo os meandros da
administracdo colonial das festas. Em Histdria da Musica Brasileira; dos primdrdios
ao inicio do século XX (1976), mesmo tratando da musica colonial amparado em
autores como Régis Duprat, o autor alinhou-se decididamente nas teses de Curt

® Para a localizagdo do problema central no modelo interpretativo de Duprat é fundamental recordar as bases
desse procedimento amplamente difundido no exercicio da profissdo no Brasil colonial. Para Duprat, o estanco
baseava-se, a principio, no controle das provisGes exercido pelas autoridades eclesiasticas. A ideia inicial, esta-
belecida por Dom José de Barros Alarcdo, era cobrar a chancela para os cargos eclesiasticos, inclusive de mestre

de capela. Ademais, para o desempenho da fungdo nos templos estabelecia uma pensdo que dava direito a ex-
ploragdo da atividade na freguesia correspondente. Tal “distingdo” para a prdatica musical era uma saida de aumento
do rendimento, tanto da Igreja como do profissional, pelo vinculo do titular da capela a toda atividade circunscrita
na jurisdicdo do templo provisionado. A questdo se radicava, sempre seguindo as considera¢des de Régis Duprat, na
busca pelo estabelecimento de um processo de monopdlio da musica por parte da Igreja: “Estancar é impedir, es-
tagnar, monopolizar [...] Implicava o monopdlio do beneficiamento e venda de certos artigos de consumo, o sal,

o tabaco, e de servigos publicos como o correio, a loteria, os jogos, com fins de lucrar e gerar recursos para a Fa-
zenda Real. No caso da musica, o empreendedor do estanco era a autoridade eclesiastica local, efetivando algo
contrdrio as determinagdes do Conselho Ultramarino e, portanto, da administragdo metropolitana. O estanco

da musica ndo era medida pela qual o poder publico privatizava um servigo publico, como os demais citados.
Quando comegou a ser utilizada, a expressdao ‘estanco da musica’ constituiu uma metafora daqueles servigos, mas
como medida ilegal, vedada e sé como tal praticada [...] O Estanco consistia em pensdo recebida pelo mestre da
Sé a cada vez que outro mestre fizesse musica em outras igrejas [...] Quando da pratica do estanco, tanto bispo ou
arcediago, cabido, vigario-geral ou vigario da vara cobravam ao mestre de capela da Sé ou de uma de suas matrizes

[...] pela concessdo do beneplécito, por ano ou por festa”. (Duprat, 1999, p. 57)
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Lange, principalmente no que diz respeito a autonomia do exercicio da arte (Kiefer,
1982, p. 34-5).

Assim sendo nao seria comprometedor afirmar que em Duprat ocorre um nitido
ponto de ruptura tedrica na musicologia brasileira. Isso porque apesar de Curt Lange
flexibilizar a questdao do mesologismo no modernismo da primeira metade do século
XX, inclusive resgatando o valor artistico constituido no passado colonial, sua visdo
presa a questdo do elogio da raca mestica ndo rompe com a cadeia do determinismo
bio-sociolégico. E em Régis Duprat, pelo encadeamento de sentido no fluxo de
principios de longa duracgao, que se dissolve o determinismo que impulsionou a
historiografia musical brasileira modernista, na qual Curt Lange se insere.

CONCLUSAO

Primeiramente deve-se destacar que, mesmo diante de quadros conceituais
distintos, a historiografia musical brasileira construiu subsidios importantes sobre
as estruturas da organizagao musical colonial que potencializam significativamente
fontes para a compreensao da histdria social do Brasil colonial. Apoiando-se em
trabalhos como os de Curt Lange, Luiz Heitor Correia de Azevedo, Régis Duprat,
Jaime Diniz e Cleofe Person de Mattos, entre outros, ja é possivel analisar a atividade
musical no Brasil colonial inserida nas mudancas de sentido da prdpria sociedade,
vinculadas as doutrinas de administracao a qual estavam sujeitas.

Porém, hd um imenso campo para percorrer no entendimento da organizacdo
musical desde a perspectiva de sua sensibilidade na relacdo com as estratégias de
poder, que criavam recep¢des de sentidos retroativos causando a modificagdo nao
s6 das estruturas da linguagem musical, mas as vias de acesso ao patrimoénio sim-
bdlico que se consolidava concomitantemente com suas possibilidades de fruicdo
social e estética.

Algumas areas estdo recém comecando; como a influéncia no pensamento mu-
sical do sentido do paradigma da racionalizacdo da sociedade do século XVIII, em
suas diversas fases, que consubstanciou as mediag¢des entre a tradi¢cdo e os projetos
de modificacdo, principalmente na pressao da readequacdo das redes de influéncia
da Igreja na determinacdo dos paradigmas sociais. Entre outros aspectos, ainda
estd em aberto a prépria configuracao estético-ideolégica dos modelos de discursos,
como exemplo, os problemas de recepgao e entendimento dos padrdes da retérica
musical em momentos de reconfiguracdo critica da sociedade.

Especificamente, observando os dois modelos analisados conclui-se que, pri-
meiro, o avanco de Lange forjou-se no carater do desbravador. Descortinou todo
um universo musical combatendo um estafe intelectual que naquele momento
desprezava o passado colonial, principalmente no ambiente modernista paulista.
Lange realizou um fenomenal mapeamento de fontes musicais e documentais,
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principalmente no Rio de Janeiro e Minas Gerais. Por fim, atualizou a musicologia
nacional modelando uma interpretacdo que, pese nao superar definitivamente o
determinismo bio-socioldgico, posicionou-se rompendo uma cadeia que vivia de
uma consciéncia tedrica de fortes alicerces. Lange rompeu as resisténcias meso-
logistas que enalteciam a cultura espontanea e o fluir da terra como base da cultura
nacional, sem desconsiderar o vetor cultural na forja de seus conceitos. Através de
sua crenca no americanismo, o passado entdo renegado pelo modernismo de autores
como Renato Almeida e Mario de Andrade surgiu como prova de uma miscigenacao
que transformou o préprio discurso da dominagdo. Assim, construiu uma interpre-
tacdo baseada na observacdo de projetos de resisténcia vividos pela raca que,
para ele, representava a prépria esséncia da América.

Assim como Lange, Duprat continuou mapeando fontes, porém intensificou o
trabalho de transcricdo musical. Como técnica de mapeamento, difundiu a pratica
de confecgdo de catdlogos, a comecgar com o inventario da musica de André da
Silva Gomes (1966). A principal e profunda mudanca em relagcdo a Lange foi romper
definitivamente a cadeia do determinismo antropolégico. Considerou a sociedade
como um ente vivido nas tradi¢Ges culturais, mas dinamica, porém absolutamente
integrada na relacdo com as estruturas de poder, observando aspectos de resisténcia
sempre na perspectiva da norma administrativa. Seus textos constituem um tes-
temunho da aplicagdo de modelos histdricos, principalmente na utilizacdo do
conceito comparativo de estruturas de sentido realizado pela mediagdo entre fenéme-
nos pontuais e topicos e os de longa duracdo, o que era desconhecido para Lange.

Na perspectiva das rupturas, Duprat superou o modernismo nacionalista e im-
pulsionou a musicologia nacional a uma atualizacdo constituida pela proximidade
tedrica com a linha hermenéutica, considerando a condi¢cdo humana vivida em so-
ciedade como elemento primordial, e ndo a raga ou a cultura. Para Duprat, ndo ha
um elemento cdustico determinado que modifique ou impulsione projetos de resis-
téncia... Para tanto, tragou estruturas de pertencas de longa durag¢do, como o Pa-
droado Régio, interagindo com usos e costumes pontualmente balizados, como as
resisténcias ao estanco da musica. Essa foi uma transformacdo tedrica de fato que
trazia a musicologia aspectos tedricos de ponta do pensamento histérico-filosofico
coevo, principalmente superando as posturas estruturalistas vividas intensamente
na segunda metade do século XX. Ao mesmo tempo, Duprat é um representante fiel
da propria realidade politica vivida no Brasil na década de 1960. Mitigando o poder
do discurso da raga ou da cultura popular como fator de identidade da nacgao ali-
nhava-se a uma postura tipica de muitos intelectuais que negavam o autoritarismo
do nacionalismo politico pela incorporacdo dos indices do conhecimento universal;
tal qual transparece no Manifesto de Musica Nova de 1963, do qual é um dos sig-
natdrios.
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No entanto, algumas questGes seguem em aberto e ndo foram consideradas por
ambos os modelos. Primeiro a periodizacdo das estruturas politicas e seus fluxos
ideoldgicos. Observar-se-iam, por exemplo, no reinado de Dom Jodo V, as autoridades
eclesidsticas como agentes organicos da Coroa, tratando de estabelecer controles ri-
gidos da pratica musical, combatendo os vicios de uma sociedade mestica e seus
vinculos inerentes que interpretavam como a ruina da moral pelo relaxamento dos
costumes que permitiam a feiticaria e o calundu, enddgenos das cantigas que ino-
culavam o pecado nos incautos, como dizia Nuno Marques Pereira. Atuando com
determinacdo nos instrumentos de controle oficiais ou oficiosos, a religido no Brasil
reinterpretou o Padroado no estabelecimento da provisao via autoridades ecle-
sidsticas, tratou do aspecto ideoldgico licenciando musicos e combateu a inoculagado
da luxuria musical através do estanco. Nesse momento, é visivel a presenga massiva
de padres-musicos como mestres de capela. J4 no consulado pombalino, os para-
digmas modificaram-se, desaparecendo os licenciamentos, combatendo o estanco
e aplicando a “suspensdo” do preconceito de raga na legitimacdo do “povo miudo”
nas estantes das capelas. As estruturas de discurso igualmente acompanharam as
transformacdes, apresentando-se em inUmeras modificacdes na concepcdo de or-
ganizacdo da prépria estrutura musical. A recepcdo desse processo no Brasil é
outro problema que, na senda das consideracdes desses dois musicdlogos, encontra-
se em aberto.

Enfim, a histéria como um modelo critico traz sempre consigo quem a interpreta.
Francisco Curt Lange e Régis Duprat sdo agentes de primeira grandeza que revelam
nao soé as fontes positivas de um passado, mas também as regras tendenciais do
espaco-tempo sentido, reinscrevendo no tempo césmico o tempo vivido, com seus
desejos e fantasias. Porém, independente desse aspecto inerente ao historiar, na
acao e institucionalizacao de seus pensamentos, a musicologia nacional ganhou
dois modelos cuja vigéncia transcendeu suas vivéncias e ainda hoje se encontram
pulsantes na historiografia contemporanea. Pensar seus postulados torna-se, desta
forma, apreender as proprias tendéncias tedricas vigentes para projetar as novas
perspectivas que, ao fim e ao cabo, retornam sempre como representagao do que
foi e do que é a condicdo humana.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Curt Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a musica no periodo(...) = MACHADO NETO, D. @

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Calafate, Pedro. Metamorfoses da Palavra: Estudos sobre o pensamento portugués
e brasileiro. Lisboa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1998. (Série Temas
Portugueses)

Diniz, Jaime. Mestres de capela da Misericérdia da Bahia 1647-1810. Salvador:
Centro Editorial e Didatico da UFBA, 1993.

Duprat, Régis. “Perspectivas para a Musicologia na Universidade. In: Anais do //
Encontro de Pesquisa em Musica da Universidade Estadual de Maringd “As
perspectivas da musica para o século XXI”. Maringa: Massoni, 2004.

Duprat, Régis. “A Musicologia a luz da Hermenéutica”. Claves, n? 3, maio, p. 7-19.
Jodo Pessoa: Universidade Federal da Paraiba, 2007.

Duprat, Régis. “Evolucdo da Historiografia Musical Brasileira”. Revista da Associagéo
Nacional de Pesquisa e Pds-graduacGo em Musica — ANPPOM, n? 1, p. 32-36,
dezembro. Rio de Janeiro, 1989.

Duprat, Régis. “Histdria Social da Musica Popular Brasileira”. D.O. Leitura, p. 14,9
de dezembro (resenha). Sdo Paulo, 1990.

Duprat, Régis. “Memdria Musical e Musicologia Histérica”. Revista da Biblioteca
Madrio de Andrade, p. 116-120. S3o Paulo, 1992.

Duprat, Régis. “Metodologia e pesquisa histérico-musical no Brasil”. In: Anais da
Historia. Assis: FFCL, 1972.

Duprat, Régis. “O Estanco da Musica no Brasil Colonial”. Anuario (yearbook). Inter-
American Institute of Musical Research, vol. IV, p. 98-109. New Orleans: Tulane
University, 1968. Versao revisada, in Art, Revista, vol. 8, p. 3-19. Salvador:
Universidade Federal da Bahia, agosto de 1983. Versao atualizada, in Marcondes,
Neide & Bellotto, Manoel (orgs.). Labirintos e Nés; imagem ibérica em terras da
América, p. 53-74. Sdo Paulo: Editora da Unesp, Imprensa Oficial do Estado, 1999.

Duprat, Régis. “Pesquisa histérico-musical no Brasil. Algumas reflexdes”. Revista
Brasileira de Musica, n? 19. Rio de Janeiro: Escola de Musica — UFRJ, 1991.

Duprat, Régis. Garimpo musical. Sdo Paulo: Novas Metas, 1985.
Duprat, Régis. Musica na Sé de Sdo Paulo colonial. Sdo Paulo: Paulus, 1995.

Eugénio, Alisson. “Tensdes entre os Visitadores Eclesiasticos e as Irmandades
Negras no Século XVIII Mineiro”. Revista Brasileira de Histdria, vol. 22, n2 43, p. 33-
46. Sdo Paulo, 2002.

Kiefer, Bruno. Histdria da Musica Brasileira; dos primdrdios ao inicio do séc. XX. 32

ed., vol. 9. Porto Alegre: Editora Movimento, 1982. (Colecdo Luis Cosme)

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010

91



92

@um Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a musica no periodo(...) - MACHADO NETO, D.

Lange, Francisco Curt. “Arte Musical latinoamericano, raca e asimilacién”. Boletim
Latinoamericano de Musicologia, n? |, p. 13-28, 1935.

Lange, Francisco Curt. “La Musica en Minas Gerais; Un informe preliminar”. Boletim
Latinoamericano de Musicologia, n2 VI, p. 409-494, 1946.

Lange, Francisco Curt. “La opera y las casas de opera em el Brasil colonial”. Boletim
Interamericano de Musica, n? 44, p. 3-11, novembro. Washington D.C., 1964.

Lange, Francisco Curt. “O processo de musicologia na América Latina”. Revista de
Histdria, n? 55, p. 109, jan.-mar., 1977.

Lange, Francisco Curt. A musica no periodo colonial em Minas Gerais. Belo Horizonte:
Conselho Estadual de Cultura, 1979.

Lange, Francisco Curt. A organizagdo musical durante o periodo colonial brasileiro.
Coimbra: V Coldquio Internacional de Estudos Luso-brasileiros, 1966.

Lange, Francisco Curt. Histdria da musica nas Irmandades de Vila Rica. Belo
Horizonte: Arquivo Publico Mineiro, 1979.

Lange, Francisco Curt. La musica em Vila Rica; Minas Gerais, siglo XVIIl. Santiago
do Chile: Facultad de Ciencias y Artes Musicales, Universidad de Chile, 1968.

Lucas, Maria Elizabeth. “Musica, ritual, religion y poder: celebraciones jesuiticas
na Assisténcia de Portugal no século XVII”. In: X Jornadas Internacionales sobre
Misiones Jesuiticas, 2004, Cérdoba, Argentina. Educacidon y evangelizacion. La
experiencia de un mundo mejor. Cérdoba: Universidad Catdlica de Cordoba, 2004.

Lucas, Maria Elizabeth. “Rio de Janeiro 1670-1720: musicologia de fragmentos a
partir de fontes inquisitoriais”. A Musica no Brasil Colonial, | Coléquio Internacional,
p. 35-71, 2000. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2001.

Lucas, Maria Elizabeth. “Ver, ouvir e delatar: um estudo etnomusicolégico do
confronto das alteridades musicais europeias e africanas no espaco atlantico
(séculos XVII-XVIII)”. Musica no Brasil colonial: “As Musicas Luso-Brasileiras no Final
do Antigo Regime: Repertdrios, Prdticas e Representagées”, |l Coldquio Internacional.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2008.

Machado Neto, Didsnio. “Do pernicioso a virtude: a musica como agente da
emancipacao feminina”. Brasiliana, vol. 25, p. 18-25. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Musica, 2007.

Machado Neto, Didsnio. “Entre a coesdo e coercao: conflitos no exercicio da musica
no Brasil colonial”. Musica em Perspectiva, vol. 1, p. 83-112. Curitiba: UFPR, 2008.
Machado Neto, Didsnio. “O musico sob controle: o processo de licenciamento na
primeira metade do século XVIII”. Claves, vol. 7, p. 33-52. Jodo Pessoa: UFPB, 2009a.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Curt Lange e Régis Duprat: os modelos crit icos sobre a musica no periodo(...) - MACHADO NETO, D. @

Machado Neto, Didsnio. “Texto e Contexto; a Musicologia como discurso da
Histéria”, in Anais do 92 Semindrio Nacional de Pesquisa em Musica (SEMPEM-
UFG), vol. 1, p. 241-254. Goiania: Editora Vieira, 2009b.

Mello, Evaldo Cabral de. A fronda dos mazombos: nobres contra mascates.
Pernambuco, 1666—1715. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1995.

Oliveira, Jamary. “Reflexdes criticas sobre a pesquisa em musica no Brasil”. Em
Pauta, vol. 5, junho, p. 3-11. Porto Alegre: Curso de Pds-graduacdo Mestrado em
Musica, 1992.

Santos, Patricia Ferreira dos. “Igreja, Estado e o Direito de Padroado nas Minas
Setecentistas através das Cartas Pastorais”. Cadernos de Historia, ano 1, vol. 2,
setembro. Departamento de Histéria da Universidade Federal de Ouro Preto, 2006.

Silveira, marco Antonio. O Universo do Indistinto; estado e Sociedade nas Minas
Setecentistas (1735-1808). Sao Paulo: Editora Hucitec, 1997.

Souza, Laura de Mello e. O diabo e a Terra de Santa Cruz: feiticaria e religiosidade
popular no Brasil colonial. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1994.

Souza, Laura de Mello e. O sol e a sombra: politica e administracéo na América
portuguesa do século XVIII. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006.

Volpe, Maria Alice. “A Teoria da Obnubilagdo Brasilica na Histdria da Musica
Brasileira: Renato Almeida e a ‘Sinfonia da Terra’. Xlll Encontro da Associagdo
Portuguesa de Ciéncias Musicais “Os Espagos da Musica”, Universidade Nova de
Lisboa, 2005. Versdo atualizada, Musica em Perspectiva, vol. 1, n2 1, p. 58-71.
Curitiba: Universidade Federal do Parand, 2008.

Volpe, Maria Alice. “Irmandades e Ritual em Minas Gerais durante o Periodo Colonial:
O Triunfo Eucaristico de 1733”. Revista Musica, vol. 8, n2 1/2, p. 5-55. Sdo Paulo:
Departamento de Musica — ECA, USP, 1997.

Volpe, Maria Alice. “National identity in Brazilian music historiography”, in
Indianismo and Landscape in the Brazilian Age of Progress: Art Music from Carlos
Gomes to Villa-Lobos, p. 13-54. Tese de Doutorado (PhD). Austin: The University of
Texas at Austin, 2001.

Volpe, Maria Alice. “Tragos romerianos no mapa musical do Brasil”. Congresso
Internacional “O Artista Como Intelectual no centendrio de Fernando Lopes-Graca”,
Centro de Estudos Interdisciplinares do Século XX da Universidade de Coimbra,
Grupo de Investigacdo sobre Correntes Artisticas e Movimentos Intelectuais,
Universidade de Coimbra, 2006. Versao revisada, Coldquio Musica e Histéria No
Longo Século XIX: De Caldas Barbosa a Baiano. Rio de Janeiro: Fundagao Casa de

Rui Barbosa, 2008. (Prelo)

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010



@Curt Lange e Régis Duprat: os modelos criticos sobre a musica no periodo (...) ~ — MACHADO NETO, D.

Volpe, Maria Alice. “Uma nova musicologia para uma nova sociedade”. In: Anais do
Il Encontro de Pesquisa em Musica da Universidade Estadual de Maringa “As
perspectivas da musica para o século XXI”, p. 99-110. Maringa: Massoni, 2004.

DIOSNIO MACHADO NETO é Doutor em Musicologia (2008) e Mestre em Musicologia (2001) pela
Universidade de Sdo Paulo; Bacharel em Instrumento pelo Instituto de Musica da Univer-
sidade Catdlica do Chile. Em suas pesquisas, teve como mentores Régis Duprat e Mario

Vieira de Carvalho. Desde 2002, integra o corpo docente do Departamento de Musica, cam-
pus de Ribeirdo Preto, da Escola de ComunicagBes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP),
como professor de Histéria da Mdusica e Mdusica Brasileira. Apresentou trabalhos em eventos
cientificos no Brasil e no exterior, com destaque para o / e Il Coléquio “Musica no Brasil colo-
nial” da Fundagdo Calouste Gulbenkian (Lisboa, 2002 e 2008); a Internacional Conference of
Sociology of Music (Lisboa, 2009); O artista como intelectual, na Universidade de Coimbra
(2006); e o IV Congreso Chileno de Musicologia (2007). E coordenador dos Encontros de Musicologia
de Ribeirdo Preto, que ja conta com trés edi¢cGes. Atualmente é presidente da Comissdo de
Pesquisa do Departamento de Musica e desenvolve investigacdo sobre os processos compo-
sicionais e comunicativos da musica setecentista no Brasil e sobre os discursos historio-
graficos sobre a musica brasileira. Sua tese de doutorado, intitulada “Admistrando a Fes-

ta: Mdsica e lluminismo no Brasil colonial”, recebeu a mengao honrosa do Prémio CAPES Tese
20009.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Historiografia musical
e hibridacao racial
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Resumo

Na historiografia sobre o que teria sido a musica na América Portuguesa, grande parte da
bibliografia foi permeada com o uso da cor da pele dos musicos como fundamentagdo de
um “mulatismo musical”. Essa tese, cristalizada por Francisco Curt Lange em meados do
século XX, consistia em considerar a fusdo racial como ponto positivo no desenvolvimento
social e cultural do povo e marca de uma identidade nacional; sobretudo se mirasse mo-
delos europeizados. Essa forma de entender a participagdo mestica na cultura tem raizes
no pensamento nacionalista anterior ao Romantismo do século XIX. Vdrios trabalhos so-
bre musica na América portuguesa vém ressaltando a condigdo “mulata” dos musicos des-
de os primeiros textos de Manuel de Araujo Porto Alegre (1836). A permanéncia de muitos
pontos desse modelo interpretativo ainda prospera em trabalhos académicos ligados a
tematica da atividade artistica na Col6nia. Isso nos leva a indagar quais as origens desse
mito e discutir se a luz dos avangos na interpretagdo histérica da cultura esse paradigma
ainda satisfaz.
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Abstract

The historiography concerning the music of Portuguese America has been largely permeated
by the use of the musician’s skin colour as the foundation for a “musical mulattoism”. This
thesis, which was epitomized by Francisco Curt Lange in the middle of 20 th century, con-
sisted of considering racial fusion as a positive element in the social and cultural deve-
lopment of the Brazilian population, and as a distinctive mark of national identity, par-
ticularly in comparison with European models. This mode of understanding the mestizo
element in Brazilian culture has its roots in the nationalist thinking prior to 19 th century
Romanticism. Many essays and studies on music in Portuguese America have highlighted

the condition of the musicians as “mulattos”, starting with the first texts by Manuel de
Araljo Porto Alegre (1836). Most aspects of this interpretive model are still present in aca-
demic writing linked to the study of colonial artistic activity. This leads one to question the
origins of this myth and to discuss whether, in light of current developments in cultural
historical interpretation, this paradigm is still satisfactory.
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tionalism.
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Apds a Independéncia comecaram a aparecer artigos em revistas e jornais pro-
curando estabelecer um nexo entre as artes e a nacionalidade brasileira. O primeiro
esforco nesse sentido publicado em portugués foi um artigo escrito para a Niterdi,
Revista Brasiliense (Porto Alegre, 1836). O autor, Araujo Porto Alegre, dividiu esse
texto em duas partes. Na primeira fez um apanhado geral sobre as ideias a respeito
da arte musical e na outra escreveu especificamente sobre a musica no Brasil. Es-
bocou um caminho evolutivo no qual atribuia um sentido de progresso e ama-
durecimento a musica nacional, come¢ando com aquela dos indigenas que aos
poucos teria sido influenciada pelos povos com os quais entrou em contato. Essa
influéncia sobre uma matriz nativa que ele definia como “invasdo de génios
estrangeiros” aumentaria a qualidade inata do “génio nacional” (Porto Alegre, 1836,
p. 173-175). Porto Alegre buscava justificar a existéncia de uma cultura artistica
propria que tinha o modelo ideal nos ultimos anos do periodo colonial e nos pri-
meiros da nagao independente. Segundo ele, a musica teria seguido um curso “desde
a choupana até o Paco, desde a praca da aldeia até o teatro da Capital” (Porto
Alegre, 1836). Defendeu que o apice da evolugdo da musica nacional teria se dado
junto ao centro do poder, na Corte de Dom Jodo VI. Suas concepgdes sobre esse
amadurecimento seriam exemplificadas na pessoa e obra do mestre de capela
José Mauricio Nunes Garcia, homem pardo que viveu no Rio de Janeiro entre 1767-
1830. Esse argumento foi o liame entre seus trabalhos iniciados na revista Niterdi
e os desenvolvidos posteriormente na Revista do Instituto Historico e Geogrdfico
Brasileiro.

A percepcdo de Porto Alegre refletia o ambiente cultural do Rio de Janeiro pds-
independéncia. A identidade do Brasil como nagdo livre estava sendo construida
sobre um alicerce firmemente apoiado em um governo mondrquico que continuava
nas maos da mesma Familia Real, repetindo os mesmos parametros econémicos e
sociais da Col6nia (Skidmore, 1976, p. 19). A elite letrada comprometida com tal
governo gerava explicacGes contraditdrias por ndo poder simplesmente romper com
o passado colonial e afirmar uma identidade prépria. Um amadurecimento gradativo
da cultura e uma transicdo suave eram mais propicios a situacdo politica e social
do Brasil — Unica monarquia das Américas — com uma economia agraria e que mes-
mo depois do fim do trafico (1850), mantinha o escravo como forga de trabalho.

As producdes artisticas eram vistas por Porto Alegre como definidoras do carater
de um povo. Diferencas e individualidades nacionais seriam expressas pelas artes
e especialmente através da musica. A escolha de José Mauricio por Porto Alegre,
como exemplo de musico realmente brasileiro, somada a imensa quantidade de
adjetivos para se referir ao musico foi o ensaio de um projeto maior que visava
mais que um artista ou uma arte em particular; seu objetivo era fundamentar uma
histéria das artes no Brasil. Criar uma tradicdo artistica praticamente do nada, sem
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artistas consagrados e ainda diferenciar o que seria colonial do nacional ndo era
tarefa facil. Teve que forcgar a realidade para molda-la ao que entendia como evolugao
das artes e dos artistas desde a Colonia.

As contradicGes dessa pretendida histdria das artes de Porto Alegre apontavam
a um problema principal: admitir a existéncia de uma cultura peculiar saida de um
ambiente de dominacgao colonial recente. Ao defender que uma Escola artistica
brasileira vinha se desenvolvendo desde a Col6nia, ele propunha uma ruptura cultural
e identitdria sem uma descontinuidade histérica que a justificasse. E, além do mais,
os artistas entendidos por Porto Alegre como precursores dessa “Escola” eram
provenientes das camadas mais humildes da sociedade. No contexto social da Co-
[6nia, principalmente os escravos que fizeram a vez de artistas ndo se enquadravam
como forcga de criacdo artistica; o proprio Porto Alegre considerava essa inspiracao
um atributo intrinseco da “liberdade” (Squeff, 2004, p. 143). Porto Alegre ndo teria
outra opc¢do: abandonava seu projeto de emancipacgao cultural para o Brasil ou
incluia escravos, forros, mulatos livres e homens pobres sem formac¢do como artistas
e, por conseguinte, retroceder ao passado sob dominacdo portuguesa (Squeff, 2004,
p. 145).

A revista Niterdi, na qual com precedéncia foram esbocadas essas ideias, é con-
siderada um dos marcos do Romantismo no Brasil (Candido, 1975, p. 13). Em termos
gerais, ainda conforme Anténio Candido, esse movimento pretendeu a realizacao
de uma literatura nova, que representasse para as artes o mesmo que a Inde-
pendéncia fora para a vida politica e social (Candido, 1975, p. 11-12). A epigrafe da
publicacdo dizia “Tudo pelo Brasil, e para o Brasil”. O nacionalismo, a natureza, o
homem, o indianismo, a lingua nacional e o fim da escravidao foram os motes do
movimento romantico e ja podiam ser encontrados na Niterdi (Leite, 1976, p. 163).
O propésito principal da geracao contemporanea de Porto Alegre foi fundar uma
cultura peculiar que ao mesmo tempo distinguisse o Império brasileiro de seu
passado colonial colocando-o em pé de igualdade com as nac¢des civilizadas (Squeff,
2004, p. 24). Os campos onde essa cultura deveria ser buscada foram apresentados
no proprio subtitulo da revista: Niterdi, Revista Brasiliense. Ciéncias, Letras e Artes.
Esses trés campos do conhecimento representavam, amalgamadas, as antigas sete
artes liberais: Gramatica, Retdrica, Loégica, Aritmética, Musica, Arquitetura e
Astrologia (Bluteau, 1712-1721, verbete “arte”), evidenciando o tom aristocratico
de suas abordagens.

Dois dos artigos dessa revista, um sobre literatura e outro sobre musica, pro-
curaram definir o que seria cultura nacional: “Ensaio sobre a histéria da literatura
do Brasil” de Domingos José Goncalves de Magalhaes e “Ideias sobre a musica”
de Manuel Aradjo Porto Alegre. Usavam comparagdes principalmente com paises
europeus para reforcar a individualidade brasileira. Para conseguir esse intuito era
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necessario ir além da simples marcacdo das diferencas e ainda buscar no passado
colonial as formas latentes dessa cultura (Squeff, 2004, p. 67). No tocante a literatura,
Gongalves de Magalhdes separava firmemente o colonial do nacional; para ele a li-
teratura produzida por um povo submetido a outro ndo era nacional. Um dos recur-
sos habituais dos romanticos foi apresentar o indio como matriz nacional incélume;
chegando a afirmar que a beleza da natureza teria nele inspirado a musica e a
poesia (Magalhdes, 1836, p. 155-156). Ou seja, se os portugueses ndo houvessem
destruido as culturas indigenas elas teriam contribuido decisivamente para a cultura
nacional (Duprat, 1989, p. 32-36). Ainda segundo Magalhaes, a poesia nacional
deveria ser inspirada por motivos e paisagens tropicais e ndo deveria seguir os mo-
delos da mitologia grega transplantada pelos portugueses. “A poesia do Brasil ndao

é uma indigena civilizada, é uma grega, vestida a francesa, e a portuguesa, e cli-
matizada no Brasil” (Magalhdes, 1836, p. 147). Tanto a inspiracdo quanto o pano

de fundo precisavam ter as caracteristicas da na¢ao pura. Magalhdes vislumbrava

a necessidade de afastar a perniciosidade e os vicios que a coloniza¢do havia inse-
rido no “paraiso terreal”.

No artigo sobre a musica, Porto Alegre ndo enfatizava o indigena, mas o colocava
na origem da musica nacional. Comecou entdo a ensaiar um recurso que desen-
volveria nos anos seguintes, principalmente como orador do Instituto Histérico e
Geografico Brasileiro. A fun¢ao do orador era fazer a cada reunido e também nas
cerimonias funebres, uma homenagem aos membros falecidos do Instituto. Porto
Alegre o fazia a maneira de longas biografias que privilegiavam os aspectos mode-
lares da vida do homenageado limpando as “nddoas” que pudessem existir. Dava a
vida desses homens a importancia de monumentos e as constituia como se fossem
marcos histdricos. Pela vida deles procurava explicar toda a sociedade na qual es-
tavam inseridos. Ou seja, a historia de um periodo poderia ser entendida pelas rea-
lizacdes de seus homens mais influentes (Squeff, 2004, p. 137).

As biografias ocupavam um espaco consideravel nas publicacdes trimestrais do
Instituto. E com relacdo a vida do padre José Mauricio ficou bem evidente como
Porto Alegre construiu uma imagem aglutinadora de valores e honras pessoais que
sublimavam o artista e a arte nacional. Para Porto Alegre pessoa e obra eram in-
dissociaveis e se a musica do brasileiro chegou a ser admirada e elogiada pelo
principe regente, isso dava ao padre uma qualidade que nenhum outro musico
alcancara até entdo. A vida do padre passou a funcionar como um resumo de seus
pressupostos, evoluindo musicalmente de uma instituicdo jesuitica que ensinava
musica aos escravos, para a Sé do Rio de Janeiro, Capela Real de Dom Jodo e Ca-
pela Imperial de Dom Pedro I. Do ponto de vista cronoldgico sua ascensao musical
passava da Col6nia ao Reino e chegava finalmente ao Império (1767-1830). Esse
perfil evolutivo justificaria que José Mauricio se tornasse o marco inicial de uma
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musica nacional: o primeiro musico “brasileiro” digno de nota. E no bojo da cons-
trucdo isenta de nddoas deste “monumento”, ndao chegava a ser estranho que Por-
to Alegre em seus primeiros escritos tenha omitido se tratar de um homem par-
do.

Como Magalhdes na literatura, Porto Alegre buscou no passado o inicio da trans-
formacdo da musica da Col6nia em musica nacional. Assim concebeu a ja referida
evolucdo positiva desde a musica indigena até aquela da Capela Real. Mesmo pro-
curando embasar suas posicoes, toda aquela histéria era uma construgao e as con-
tradicGes aparecem com certa frequéncia. Ao usar o indio como base para a musica
nacional, mesmo ndo sendo “brasileiro”, este elemento mais distante conseguia
marcar um ponto de individuagdo e originalidade sem prejudicar o ponto central de
seu argumento. Pelo menos, o indio retoricamente podia ser referido como livre. Ja
0 negro escravizado nao podia ser admitido nem como parte menor da cultura sem
levantar uma duvida sobre a moralidade do cativeiro humano que dava continuidade
a base econémica do Império. O indianismo tinha um conteudo ideoldgico que re-
metia ao passado, longe da pior heranca colonial portuguesa, a escravidao (Leite,
1976, p. 172).

A solucdo foi proceder a juncdo de um elemento nativo com outro estrangeiro, o
indio e o jesuita, fazendo uma ponte do inicio da colonizacdo que levava até fins do
século XVIII. Além disso, mesmo incluindo os africanos e mesticos ele os manteve
no mesmo patamar do indio, restringindo a presenca de ambos a meros receptores
de mao unica, que acolhiam a cultura branca, mas sem influencia-la. Porto Alegre
resumiu a formacdo dessa cultura no periodo colonial a uma semente europeia se
desenvolvendo em solo brasileiro, resultando num novo fruto.

Essa é a légica de Porto Alegre ao colocar um musico pardo como recipiente da
nova cultura musical. Mesmo levando em conta o contexto no qual o texto foi escrito
essa concepgao nao deixava de ser inovadora; a cor e 0 nascimento tinham para
ele pouca importancia, desde que estivessem num estdgio inicial da evolucdo da
cultura ou do artista. Sempre de maneira positiva, a cultura favorecia seus pra-
ticantes ndo importando sua origem.

Todos os elementos usados por Porto Alegre confluem para um uUnico ponto que
era engrandecer o papel do Império brasileiro por suas artes. O que havia acontecido
antes, como situacao social peculiar dos primeiros “artistas”, teria sido inevitavel
num contexto de dominacdo. Ele ndo pretendeu elevar o papel de um musico “pardo”
a condicao parelha com os compositores europeus. Tampouco chamar atencdo sobre
a situacdo social dos pardos livres. A arte estava acima do artista e era ela a figura
principal. Mesmo ao usar o padre José Mauricio, o que realmente estava sendo tra-
tado nas entrelinhas eram o nivel musical e o carater nacional que a arte tinha al-
cancado no Império.
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Uma das contradi¢des de Porto Alegre residia no fato de ele ndo ter dado im-
portancia as musicas que eram tocadas nas igrejas desde sempre. No seu modo de
entender, elas ndo se afirmavam como expressdes da cultura nacional. Essa des-
consideracdo provoca um lapso temporal, durante o qual muita musica foi feita
para os oficios religiosos e festas publicas. Entretanto, essas mesmas musicas re-
ligiosas, que para Porto Alegre ndo se enquadravam como brasileiras, passaram a
maxima expressao de genialidade e afirmacdo nacional com o padre José Mauricio.
Analisando seus escritos como construcao, fica claro que importava menos que a
estética musical fosse ou ndo nacional. O padre brasileiro se tornava, em suas maos,
sinbnimo de musica nacional, mesmo compondo da exata maneira que seus anteces-
sores brancos, pardos ou portugueses. Um musico, nascido e instruido no Rio de Ja-
neiro, que alcancou pela qualidade de sua arte destaque na Corte se tornou para Por-
to Alegre uma imagem forte de génio brasileiro: “ele foi o astro radiante, que na Col6-
nia, no Reino e no Império espalhou seus raios preciosos sobre os Brasileiros, sempre
potente, sempre grandioso, sempre pobre!” (Porto Alegre, 1856, p. 183). Para reforgar
a grandeza do compositor chegou a referi-lo como um Mozart fluminense.

Como havia a necessidade de minimizar o passado de dominagao tanto da nagao
guanto dos artistas a Unica referéncia ao periodo colonial apresentada nesse texto
se expressa na predisposicdo geral do brasileiro a musica: “Nas mais Provincias do
Brasil, a musica é cultivada desde a senzala até o palacio; de dia e noite soa a ma-
rimba do escravo, a guitarra, e a viola do capaddcio, e o piano do senhor” (Porto
Alegre, 1856, p. 180). A relagao entre instrumentos e estratos sociais intui evolugao.
Era como se toda a Col6nia gestasse os embrides de uma cultura musical que s6
nasceria quando a Corte se instalasse no Brasil. Os géneros musicais populares
como o lundu e a modinha apesar de mencionados denotavam apenas a predis-
posicdo do brasileiro para a musica. O popular, principalmente o de origem negra,
nao influenciava a cultura, era como se estivessem em esferas diferentes, elementos
a serem modificados e encampados posteriormente. Via em tudo sempre uma in-
fluéncia de cima para baixo, rumo ao novo e, no seu entendimento, essencialmente
nacional.

Uma de suas afirmacdes era a de que o Rio de Janeiro como capital do Império
atraia o melhor da sociedade brasileira. Para 13 se dirigiam “os melhores talentos
de Minas Gerais”, para exercitar sua arte musical. Em sua opinido, uma das quali-
dades de Minas Gerais eram as boas vozes. Esses musicos atuantes em Minas, a
cuja boa qualidade musical Porto Alegre se referiu como um senso comum de sua
época seriam nada mais que talentos a serem desenvolvidos sob os auspicios de
uma cultura mais elevada.

Porto Alegre conheceu o padre José Mauricio, inclusive esculpiu sua mascara
mortuaria com a intencdao de homenaged-lo com um busto. Também foi amigo intimo
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de seu filho o doutor José Mauricio Nunes Garcia. Fatos como o padre musico ter
sido pardo em uma sociedade escravista e ter tido filhos no estado eclesiastico

nao o demoveram de usa-lo como icone virtuoso da identidade musical nacional.
Além dessa figura publica da qual Porto Alegre pela proximidade com a familia
tinha mais noticias, era preciso estabelecer a ideia de uma escola artistica que cul-
minasse na musica brasileira de José Mauricio. Para a literatura e outras artes o
percurso era 0 mesmo, estabelecer uma tradicdo artistica buscando os precursores
na Colbnia.

Em 1856, Porto Alegre publicou artigo intitulado “lconografia brasileira” na Re-
vista do Instituto Historico e Geogrdfico Brasileiro; no qual concentrou todas as
concepgdes que entendia necessarias para uma histéria das artes no Brasil. Para
tanto escreveu a biografia de trés artistas: o musico José Mauricio, o escultor mestre
Valentim e o pintor Francisco Pedro do Amaral. Nesse momento, apesar de valorizar
o artista nacional comparando-os aos europeus, ndao escondeu suas origens. Citou
José Mauricio como descendente “pelo lado materno de uma crioula de Guiné”,
gue “tinha nos labios, na forma do nariz, e na saliéncia dos pomulos os caracteres
da raca mista” (Porto Alegre, 1856, p. 355, 369). Quanto aos outros dois artistas,
um seria filho de um contratador de diamantes com uma crioula natural do Brasil e
o outro também seria pardo (Squeff, 2004, p. 144). A ascendéncia africana dos ar-
tistas nacionais comecava a ser abordada.

Nesse artigo pode-se perceber claramente como Porto Alegre tratava José Mau-
ricio. Como sempre o primeiro recurso era enaltecer o artista nacional comparando-
0 com um estrangeiro, nesse caso comparava-o com Marcos Portugal dizendo que
o préprio principe Dom Jodo o chamava de “o novo Marcos”. Explicava que a despeito
de sua “cor mestica”, era tolerado na Corte. Mas como “o auto de nascimento for-
mava o maior merecimento... onde ser brasileiro, e mormente mulato, bastava para
alienar... todos os favores”, sofria com o preconceito dos musicos portugueses (Porto
Alegre, 1856, p. 360). Era como se os preconceitos e impedimentos a vida publica
de pardos tivessem ficado completamente superados num passado de dominagao
e referente somente aos portugueses. Porto Alegre usou entdo a protegao que o
musico recebia do principe como contraponto para reforcar a individualidade do ar-
tista nacional, mesmo que contivesse acidentes ou incidentes.

Para estabelecer uma tradicdo artistica longeva, Porto Alegre ndo podia prescindir
dos homens mistos, que constituiam a maioria dos trabalhadores em tais atividades
na Colonia. Contudo mesmo nao escondendo a origem racial e a condig¢do profis-
sional modesta e por vezes cativa, ele deixava claro que essa “peculiaridade” estava
no passado, na Col6nia. Na sua visdao positiva de continua evolugdo, as artes ao
chegarem ao Império ja estavam nas maos de distintos homens livres, havendo su-
perado sua origem escrava. O Brasil continuava escravista, mas o fim do tréfico
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acontecido havia seis anos (1850) ja abonava que o Império avangava na questao
da escraviddao. Com isso Porto Alegre se eximia da discussao moral sobre a escra-
viddo e seus descendentes. Além do acidente da cor o padre José Mauricio também
tinha o incidente de ser pai (Mattos, 1970, p. 15). Mas sem chamar a atencdo para
este Ultimo fato mencionou que o filho deste, o Dr. José Mauricio Nunes Garcia, era
professor de anatomia na escola médica da Corte e companheiro de estudos do
proprio Porto Alegre (Porto Alegre, 1856, p. 368). Ao mesmo tempo em que admitia
o lapso moral do artista o enaltecia pela dignidade alcangada por um de seus filhos.

Um dos aspectos mais impressionantes da construc¢ao do passado artistico e
cultural, realizada por Porto Alegre, foi ter introduzido o homem livre de cor como
parte dele. O fato se destaca, principalmente, porque Porto Alegre foi um dos fun-
dadores do Romantismo no Brasil e esse movimento primava por enaltecer as vir-
tudes dos indios e ignorar a presenca de negros e pardos livres; e ja largamente
imbricada na sociedade (Skidmore, 1976, p. 23). Cabe aqui uma pequena explanacado
dos termos usados para designar mesticos de ascendéncia africana na América
Portuguesa. O termo “mulatismo” cunhado para ser uma sintese de identidade so-
cial e racial a partir do romantismo, distorceu o que realmente significava ser mulato
ou pardo numa sociedade escravista. Esses dois termos ndo eram sindnimos;
“mulato” era um termo pejorativo ligado ao escravo mestico, enquanto “pardo”
mais do que dbvia cor da pele, era subentendido como condicdo social de um indi-
viduo livre. Tanto que as denominacgdes ligadas as irmandades devocionais de mes-
ticos livres se autodenominavam “pardos” e nao “mulatos” (Viana, 2004, p. 69-
106; Leoni, 2007, p. 83-106).

Durante a maior parte do século XIX prevaleceu o dominio tedrico das concepc¢des
romanticas e as de Porto Alegre no tocante as artes. Apds 52 anos da publicacdo
do artigo da Niterdi surgiu a primeira edi¢ao da Histdria da Literatura Brasileira, de
Silvio Romero (1943 [1888]). Nessa obra, Silvio Romero expde suas ideias ama-
durecidas desde seus primeiros ensaios no final da década de 60. Esse autor se
insurge contra a hegemonia dos conceitos de interpretacao social difundidos pelos
romanticos durante o século XIX. Sua critica propunha o estudo da cultura brasileira
com bases modernas; nas quais sobressaiam suas preocupacdes com os funda-
mentos da literatura: raca, meio, evolugdo histdrica. Teorias como o positivismo de
Augusto Comte, a teoria da evolucdo das espécies de Darwin aplicada a sociedade
e o evolucionismo de Spencer teriam orientado a superacdo do pensamento
romantico no Brasil (Ortiz, 2003, p. 14).

Diferentemente dos modelos romanticos, Silvio Romero via a sociedade brasileira
como produto da mesticagem, tanto racial como cultural (Candido, 1977, p. xiv).
Ele era contrdrio a construcao ideoldgica romantica que exacerbava o papel do in-
dio e ao mesmo tempo apagava a influéncia africana da formacao social e cultural
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(Candido, 1977; 1945, p. 56). Silvio Romero, no entanto, era partidario das ideias
de desigualdade entre as ragas e ndo via a mesticagem de uma maneira positiva
ou otimista. SO via melhoria cultural e social com o gradual branqueamento da po-
pulagdo, antevendo um futuro de predominancia branca (Candido, 1977, p. xix).

O que se diz das racas deve-se repetir das crencas e tradicoes. A ex-
tincdo do trafico africano, cortando-nos um manancial de misérias,
limitou a concorréncia preta; a extin¢ao gradual do caboclo vai tam-
bém concentrando a fonte india; o branco deve ficar no futuro com a
preponderancia no nimero, como ja a tem nas ideias. (Romero, 1985,
p. 32)

Silvio Romero tinha uma visdo preconcebida segundo a qual todo brasileiro seria
um mestico ou no sangue ou nas ideias, resultado da jun¢do de varios elementos:

o portugués, o negro, o indio, o meio fisico e a imitacdo estrangeira. Esses elementos
condicionavam um “outro” e mais importante, o mestico (Candido, 1945, p. 92-93).
Mesmo nao vendo a mesticagem cultural e racial com otimismo, apontou sua influén-
cia. A cultura popular e mestica, menosprezada pelo Romantismo, se tornou a partir
de Silvio Romero a base do pensamento e da literatura nacional (Candido, 1977, p.
Xv).

O Romantismo tinha a tendéncia de dar conta apenas das “belas artes”, somente
as mais altas manifestacdes pelos homens mais proeminentes teriam alguma im-
portancia. Silvio Romero entendia a literatura brasileira como o conjunto de todas
as manifestacbes do povo. Nisso reside a sua diferenciacdo principal, compre-
endendo a histéria literaria com uma amplitude bem maior, abrangendo politica,
economia, artes, criagdes populares, ciéncias etc.

Ao contrario de Porto Alegre, Silvio Romero ndo separava as manifestacdes po-
pulares das que mais tarde seriam chamadas de eruditas. Na sua procura pela
identidade brasileira, géneros dispares como modinhas e musicas sacras podiam
ser chamadas de brasileiras (Romero, 1985, p. 43). E mesmo que quase toda pro-
ducdo musical permanecesse andnima, ele defendia que eram expressoes locais e
aconteciam por todo o territério colonial (Romero, 1985, p. 199; 1943, p. 199).

Contudo em virtude dessas musicas nao terem sido impressas foram se perdendo
e mesmo ao tempo de Silvio Romero continuavam a desaparecer sem deixar lem-
branca de seus autores. Essa falta de documentos for¢ava-o a admitir em seus es-
tudos sobre o Brasil que havia uma grande lacuna com relagdo as artes e, por con-
seguinte deveria ser levada a bom termo por quem tivesse condicGes. E foi ele que
primeiro sugeriu ser possivel recuperar uma parcela dessa produgdo musical nos
arquivos particulares (Romero, 1943, p. 200). 103
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Mesmo ndo se dedicando detidamente ao estudo das manifestacdes musicais,
Silvio Romero formalizou um conceito totalmente novo para entender a cultura bra-
sileira, pela mesticagem; um conceito que considerava responsavel pelas par-
ticularidades do carater brasileiro e que seria desenvolvido posteriormente por Gil-
berto Freyre.

Em 1908, foi publicado o livro A musica no Brasil: desde os tempos coloniais até
o primeiro decénio da Republica. Nesse livro Guilherme de Melo faz um estudo so-
bre as cantigas, ritmos e dangas populares. Dizia que fazia isso com o firme propdsito
de provar que o Brasil tinha caracteristicas culturais préprias e uma musica propria-
mente nacional (Melo, 1908, p. 3). Repetia algo do discurso defendido por Silvio
Romero, procurando o que teria presidido a formacdo do carater do povo brasileiro
e de sua musica. Partilhava da mesma ideia de uma cultura hibrida, na qual o por-
tugués sob a influéncia do clima americano e em contato com o indio e o africano
teria se transformado, constituindo o mestico ou o brasileiro propriamente dito
(Melo, 1908, p. 6).

E um tanto dificil perceber no livro de Guilherme de Melo quais ideias s3o suas
e quais sdo repetidas de outros autores. A absoluta falta de notas e referéncias bi-
bliograficas impedem que se identifique como chegou as suas afirmacdes. De ma-
neira um tanto velada ele indica que a biografia do padre José Mauricio havia sido
feita por Aradjo Porto Alegre. Depois, sem deixar isso claro, incorporou ao seu tex-
to paginas inteiras do artigo “lconografia brasileira” do mesmo autor, sem alterar
uma virgula sequer (Melo, 1908, p. 153-170 e RIHGB, 1856, vol. XIX, p. 349-378). O
gue cabe demonstrar é que, ainda no comecgo do século XX, muitas das ideias ro-
manticas ndo haviam sido superadas. Uma parcela dos estudos continuava com a
mesma concepg¢ao opositiva, separando a cultura em esferas que ndo se tocavam.

A seguir, Renato Almeida concluiu que a musica na Colénia nada acrescentava
de “original”. Em seu livro Histdria da Musica Brasileira, chegou a afirmar que no
periodo colonial quase nada havia que fosse digno de referéncia (Almeida, 1926, p.
62). Na procura de uma criacao “brasileira” esse autor ndo via a musica na Col6nia,
sacra ou profana, nem como nacional ou de qualidade. Ndo deu importancia a mu-
sica popular (modinhas e lundus) que, a seu ver, apesar de serem referidas pelos
cronistas e viajantes, ndao chegaram a influenciar a musica nacional. Contradizendo
Silvio Romero que enxergava uma pluralidade musical que extrapolava as barreiras
sociais, Renato Almeida, em 1926, focalizava apenas a musica que ele considerava
ser a expressao mais alta e refinada, sé possivel a partir de José Mauricio. Essa
musica para ele ndo provinha nem era influenciada por camadas e tradicGes po-
pulares.

Mesmo nao tendo ficado claro na historiografia sobre a musica, desde Porto
Alegre comecava-se a esbocar uma divisdo entre musica popular e erudita. A partir
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de Silvio Romero ficaram evidenciados dois rumos que os estudos sobre a musica
iriam tomar. Renato Almeida ndo sé reiterou José Mauricio como marco histérico e
identitario, mas também prop6s uma divisdo aristocratica entre o popular e o erudito.
Silvio Romero propunha que a musica no Brasil deveria ser estudada em todas as

suas vertentes, desde a Col6nia, como partes comunicantes e nao isoladas, resul-
tando numa gradual interacdo do popular com o culto. Mas Renato Almeida optou
por aquela mesma separacdo de Porto Alegre, que ndo via o género popular in-
fluenciar a “bela musica”.

No mesmo ano da publicacdo de Renato Almeida foi editada a Histdria da Musica
no Brasil — dos tempos coloniais até os nossos dias (1549-1925) de Vincenzo Cer-
nicchiaro, um estudo que seguiu a musica desde a Col6nia procurando inseri-la em
uma perspectiva histérica. Por ndo ter menosprezado a musica anterior a trasladagao
do trono portugués, analisando-a considerando varios aspectos determinantes, essa
publicacdo é constantemente referida como marco nos estudos de musicologia
historica brasileira. Partindo da musica dos indigenas, Cernicchiaro passou ao teatro
sacro dos jesuitas e sua influéncia sobre os nativos e colonos e depois saltou para
a musica erudita do século XVIII.

Apesar de publicado em 1926, bem apds a critica de Silvio Romero contraria ao
modelo roméantico de explicacdo da cultura nacional, o trabalho de Cernicchiaro
ainda se pautava pelos mesmos balizamentos usados na explicagdo romantica da
musica brasileira. Por exemplo, a evolugdo partindo da musica indigena, ou melhor,
da predisposicdo do nativo em assimilar a musica ensinada pelos jesuitas e con-
siderar isso como nascimento da musica nacional. De forma semelhante a Porto
Alegre, praticamente restringiu a presenca cultural negra apenas a musica popular.

A musica “culta” na Colonia, por Cernicchiaro, salta do inicio da catequizacdo para

o final do periodo colonial sempre sob os auspicios da Companhia de Jesus. Inclusive
liga a formacdo do padre José Mauricio a uma heranga musical difundida pelos je-
suitas na Fazenda de Santa Cruz, que teria sido um conservatério musical de negros
(Souza, 2003, p. 182-187).

Ao separar a musica popular da musica erudita ele acabava obtendo o mesmo
resultado que os romanticos. Para ele, nativos e africanos tinham aptiddes inatas
para a musica europeia e podiam evoluir nessa chave de interpretacao. Uma vez
que seus proprios ritmos e canticos “de ritmo elementar e pobrissimos de expres-
sdo”, segundo o autor, so serviriam para minorar a saudades de seu solo nativo.
Continuando sua interpretacdo comecou a se alinhar com as explica¢des de Silvio
Romero, entendendo que a fusdo dos sentimentos africanos e indigenas com os da
raca branca ndo seria de todo va, pois o despertar do “gosto musical” seria o primeiro
resultado do encontro com a raga latina. Colocando claramente que para ele havia
uma hierarquia entre as culturas e que tanto a africana quanto a indigena sé influiam 105
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sobre manifestacGes populares. Essa assertiva pode ser resumida em uma de suas
frases: “De fato, ndo obstante a sua harmonia selvagem, a acao de seu canto e o ritmo
caracteristico de suas dancas se identificaram com o animo indigena, e tal gosto

se mantém ainda vivo na classe inferior brasileira” (Cernicchiaro, 1926, p. 54).

Cernicchiaro na verdade ndo desenvolveu uma tese nova, seu trabalho é mais
uma compilagdo das ideias correntes, desde Porto Alegre a Silvio Romero, sobre a
evolucdo musical. Apesar de ndo demarcar o inicio da musica brasileira no século
XIX, praticamente a restringiu aquela praticada por indigenas e jesuitas e as pe-
guenas interacdes desses com os colonos e escravos. A esséncia da concepcao ro-
mantica sobre a identidade musical permanecia inalterada. O principal mérito do
trabalho de Cernicchiaro foi amealhar noticias sobre atividade musical antes des-
prezada, apontando também, onde havia arquivos musicais importantes como o da
familia de Carlos Gomes em Campinas.

A cronologia, a concepgao evolutiva, as interagdes entre indigenas e jesuitas, a
desconsideracdo de qualquer influéncia que pudesse vir das camadas populares
denotam a persisténcia das ideias difundidas por Porto Alegre. Essas mesmas ideias
que sob a critica de Silvio Romero ja haviam franqueado a inclusdo, sendo da in-
fluéncia cultural, pelo menos da presenca africana na musica da Col6nia. Mas afri-
canos e indigenas continuavam, no geral, sendo aceitos apenas como elemento
cultural nacional de segunda categoria.

A vertente romantica de interpretacao cultural de Porto Alegre admitia os negros
e mulatos como representantes de um estagio inicial de desenvolvimento artistico
nacional, desde que circunscritos a um modelo que o Império brasileiro ja havia su-
perado. Silvio Romero admitia sua presenca e influéncia, mas com a ressalva de
gue seria necessario um branqueamento para ndo prejudicar a evolucdo cultural e
racial. Ambos os movimentos, antagdnicos, caminharam para uma separacgao de
alta e baixa cultura e por motivos diferentes negaram a possibilidade de uma musica
erudita propria da ColOnia e executada por homens pardos.

Justamente os estudiosos que se dedicaram ao estudo da musica dos circulos
mais altos da sociedade desconsideraram totalmente aquela executada nas igrejas
e festas publicas de representacdo do poder desde cedo na Col6nia. Assim, toda a
producao musical desse tipo, anterior ao século XIX, para uns estava fora da esfera
nacional e para outros nao tinha qualidade ou originalidade. Consequentemente
0s compositores e executores dessa musica ndo tinham por que ser estudados, ex-
cecao feita ao padre José Mauricio que passou um século sem questionamentos
sobre sua “originalidade, brasilidade ou qualidade”.

A permanéncia desse pensamento que diminuia a importancia e até negava a
existéncia de uma musica culta na Colbénia pode ser observada no trabalho de

106 Mario de Andrade. Em A mdusica no Brasil, de 1941, estava condensada toda esta
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construcdo da identidade nacional através da musica. Mario de Andrade argu-
mentava que, ao contrdrio de outras artes individuais, como a escultura e a poesia,
a musica era coletiva; além de outros musicos também carecia de interagdo com o
publico, por isso seria impossivel que, mesmo existindo um génio musical, este
viesse a se desenvolver no ambiente da Colonia. Para ele ndo teria havido musicos
e corais capazes de executar uma musica muito elaborada nem ouvintes aptos

para entendé-la (Andrade, 1941, p. 13).

Mario de Andrade foi o autor que mais se identificou com o caminho proposto
por Silvio Romero no tocante ao género popular na conformacgao da musica nacional.
Inclusive ndo temeu questionar um icone da musica erudita consagrado por varios
autores como sindnimo de musica nacional sem ser disputado. Quando se refere
ao padre José Mauricio refuta a ideia de que a musica na Col6nia havia atingido
com ele uma perfeicdo técnica comparavel a Europa. Para Mdrio de Andrade as
musicas do padre tinham “uma facilidade relativa... e uma polifonia humilde” (An-
drade, 1941, p. 13). Essa observacgado, excessivamente rigorosa, tinha menos a ver
com qualidade das composicdes e mais com a expurgacdo de qualquer resquicio
de modelos romanticos. Mesmo assim, ndo o diminuia no contexto nacional, con-
siderando que toda a musica religiosa feita depois dele lhe era inferior (Coli, 1998,
p. 143).

A musica sacra, entretanto, nao fazia parte do universo sonoro que Mario de An-
drade entendia como formador da identidade musical especificamente brasileira.
Ele ndo via no padre um exemplo de brasilidade que, apesar de ter todas as carac-
teristicas exteriores de mulato, ndo teria vivido os problemas da sua cor; taxando o
padre e consequentemente sua obra de ndo terem as caracteristicas necessarias
para serem considerados brasileiros (Coli, 1998, p. 144-145). A musica nacional
erudita entendida por Mario de Andrade teria necessariamente que evoluir de ma-
nifestacdes espontaneas do povo. Como na Europa, onde em um longo processo,
dangas populares como o Minueto, a Sarabanda e a Corrente haviam sido inspiragao
para a musica erudita. A possibilidade da existéncia desse tipo de musica, mesmo
com caracteristicas préprias, durante o periodo colonial, teria que obedecer a essa
mesma evolucdo. Para Mdrio de Andrade, por tras do artista, fosse ele pintor, escul-
tor, desenhista ou musico existia um artesdao que antes de alcancar a criagdo tinha
que dominar as técnicas e os materiais (Andrade, 1975, p. 11). Ou seja, a arte na-
cional teria de comecar de baixo a partir do artesanato e da cultura popular, inclusive
no caso da musica. Mario de Andrade estava a procura de uma expressao coletiva
e espontanea; a musica de carater funcional do Antigo Regime na Colonia simples-
mente nao lhe servia.

Assim, o estudo da musica colonial, até Mario de Andrade, vinha sempre atrelado
a identidade nacional. Os recortes temporais impostos pela elevacdao da Col6nia a 107
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Reino delimitavam o aparecimento de uma identidade musical. Somente aquelas
manifesta¢des coloniais, que eram populares e espontaneas, foram admitidas como
elementos formadores da musica nacional. Toda a musica contratada, fosse sacra
ou de entretenimento, era tida como imitacdo ou transposicdo de modelos europeus,
uma vez que servia ao gosto da elite. E, por conseguinte, qualquer compositor
desse periodo independentemente da origem ndo era brasileiro.

Isso comegou a mudar a partir dos estudos de Francisco Curt Lange. Ao visitar o
Brasil pela primeira vez, mesmo sem comprovac¢des documentais, ja acreditava na
hipétese de um passado musical criativo na época do ouro (Medaglia, 1965). O
musicélogo ja constatara que, na América espanhola, a pujanca econémica das zo-
nas de extracao mineral trazia sempre a reboque o desenvolvimento das artes.
Como Minas Gerais tivera o mesmo tipo de percurso econOmico que as zonas an-
dinas, ele imaginou que a musica nessa regido devia ter tido o mesmo impulso
(Lange, 1979, vol. |, p. 22).

Em 1944, Curt Lange veio ao Rio de Janeiro contratado por Villa Lobos para rea-
lizar um estudo sobre sua obra e foi quando lhe foram mostradas partituras do
século XVIII provenientes de Minas Gerais. Entre elas a antifona Salve Regina de
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita. A existéncia de uma alta cultura ndo im-
plicaria necessariamente grandes compositores locais. Para Curt Lange, a principio,
a antifona que apresentava uma “notdvel elaboracdao”, deveria ter chegado a Minas
via Pernambuco ou Bahia, proveniente de Portugal (Lange, 1979, vol. |, p. 22). Con-
tudo, ele se perguntava se “haveria em Minas Gerais musicos capacitados para
interpretar esta antifona e outras obras de qualidade” (Lange, 1979, vol. |, p. 22).
Quanto a isso em particular parece que as assertivas de Mario da Andrade pesaram
nas analises iniciais do musicélogo.

Curt Lange entdo se deu conta de que aquele manuscrito abria um precedente
importante para interpretar a atividade musical ndo apenas em Minas Gerais, mas
em toda a Col6nia. O principal cisma, para a admissdo por parte dos intelectuais
gue até entdo tinham estudado a musica no Brasil, era se teria havido uma produgao
musical original e desenvolvida na Colonia. Curt Lange ciente disso entendia que
as informacodes até entdo disponiveis para entender o passado musical brasileiro
estavam adstritas a “breves e decepcionantes capitulos ou simples frases”, que
nao estavam baseadas em pesquisas sistematicas em arquivos (Lange, 1969, p. 5).
Apesar de seu primeiro artigo se intitular “Informe preliminar”, nele estava toda a
conceituacao de sua tese sobre a musica colonial em Minas Gerais (Lange, 1946,

p. 409-494; Mourdo, 1990, p. 99-179).

Curt Lange afirmou nesse artigo que a musicologia estava sempre dependente
dos estudos realizados por outras disciplinas como histdria, antropologia, arqueo-
logia e da investigacdo sobre o folclore. Lamentava-se por nao ter trabalhado con-
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juntamente com os folcloristas nas pesquisas sobre as manifestacdes populares

no Brasil e particularmente Minas Gerais, para salvar documentos musicais e imple-
mentar o estudo. Seu artigo foi publicado no Boletin Latino-americano de Musica
em 1946, ano seguinte a morte de Mario de Andrade.

No mesmo boletim, Curt Lange lhe rende homenagem no prélogo e publica o ar-
tigo de Mdrio de Andrade intitulado “As dangas dramaticas do Brasil”. Mesmo nao
tendo trabalhado com Mdrio de Andrade, ele faz uma ponte entre os dois estudos,
dando um exemplo como os dois campos de investigacdo poderiam complementar-
se. Curt Lange relacionou e transcreveu documentos sobre festividades entre o pe-
riodo colonial e comeco do primeiro reinado. Em sua opinido, as dancas das cor-
poracgdes de oficios poderiam servir de base as dancas dramaticas estudadas por
Mario de Andrade. Essas dancas dramaticas na opinido de Mario de Andrade inicial-
mente faziam parte das procissdes religiosas, mas se descolaram e foram “formando
brinquedos profanos que se tornaram obrigatérios nas grandes festividades sociais
da Col6nia, como casamentos e nascimentos dos principes”. E nestas comemoracdes
0s musicos investigados por Curt Lange também tomavam parte. As pesquisas de
Curt Lange a respeito dessas dangas resultaram em trabalho publicado na Revista
Barroco (Lange, 1969).

A proposicao comecada Porto Alegre, em 1836, dando as composicdes de um
padre pardo a marca do inicio da musica “nacional” perdurou por mais de cem
anos. E mesmo com a divulgacdo das pesquisas e das partituras recolhidas por
Curt Lange esse modelo custou a ser rompido. O argumento de Curt Lange vinculando
a cor dos compositores a “identidade nacional” de sua producao, que ele chamava
de “mulatismo musical”, somados a regionalidade do enfoque, conseguiu, en-
tretanto, abrir portas para pesquisas sobre o passado musical. Ao colocar como
mantenedores dessa tradigdo um grupo que tinha caracteristicas ndo so de iden-
tidade regional, mas também nacional provocou um aumento no interesse em se
estudar a musica na Col6nia (Mourdo, 1990, p. 116).

Essas posicOes ndo eram inovadoras; a presenca de mulatos em atividades ar-
tisticas vinha sendo referida por intelectuais desde o inicio do século XIX. O mu-
latismo romantico, porém, era um “acidente” com poucas implicacdes para a arte,
desde que permanecesse no inicio do desenvolvimento artistico. Para Silvio Romero,
além de uma ndédoa racial era também uma degradacdao moral e cultural que tinha
de ser revertida com o branqueamento. Com o Modernismo passou a ser a principal
virtude cultural do brasileiro. A miscigenacgao brasileira foi usada de acordo com o
momento politico.

A crise econOmica enfrentada pela Alemanha no periodo entre as guerras mun-
diais forcou Curt Lange a procurar na América do Sul novas oportunidades de tra-
balho, estabelecendo-se finalmente no Uruguai. A situacao politica mundial, devido
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a ascensdo de regimes nacionalistas, racistas e xenéfobos com destaque para o da
Alemanha, era propicia para fazer um contraponto e reafirmar um passado cultural
mestico e tolerante para o Brasil. Por ser alemao, de nascimento, a defesa de um
modelo cultural que para ele representava um ideal de tolerancia e fusdo racial se
transformava numa bandeira pessoal contra o racismo do regime de Hitler e a “lou-
cura da pureza racial”. Curt Lange acreditava que o principal problema do édio ra-
cial era a reserva por parte de algumas racas, inclusive da judia, em se misturar
com outras (Lange, 1938, p. 168).

Sua posicdo era que mesmo os paises latino-americanos nao tendo eliminado
0s preconceitos sociais haviam “exterminado quase por completo, os preconceitos
em relagcdo a cor” (Lange, 1938, p. 168). Curt Lange fez um pequeno paréntese a
respeito da situacdo dos indios na América do Sul, que a seu ver, em muitos pontos,
se comparava a perseguicao aos judeus capitaneada por Hitler. Mas de uma maneira
geral usou os “seus mulatos” como trunfo e marca positiva de identidade nacional
e ideal racial. Mas como veremos no caso de Curt Lange nao se tratava de uma to-
lerancia quanto a cultura negra, mas uma tolerancia com respeito a fusao racial,
desde que “evoluisse” para uma cultura nos moldes da europeia.

A principio, Curt Lange acreditava que Portugal simplesmente havia se prolongado
musicalmente na sua col6nia (Lange, 1966, p. 8). Mas com o prosseguimento das
pesquisas foi intuindo que tanto os compositores, quanto os cantores e instrumen-
tistas eram mulatos, naturais do Brasil. Comparando o que ocorreu em Minas Gerais,
ao restante das Américas, considerou que o caso mineiro ndo teve par na concen-
tracdo espacial nem na rapidez com que os mesticos assimilaram e desenvolveram
uma cultura musical originariamente europeia. Para ele, Minas Gerais era diferente
mesmo se comparada as outras capitanias. Curt Lange propunha que os limites da
nacionalidade ou de uma estética préopria atribuidas a musica, nao restringissem
seu estudo. Ele via mais correcdo em uma histéria da musica no Brasil do que uma
histdria da musica brasileira, ja que juridicamente “negros, e mulatos, africanos ou
nascidos no Brasil, livres ou forros, eram portugueses” (Lange, 1966, p. 51).

N3o acreditava que os jesuitas apesar de serem os maiores responsaveis pelo
ensino tivessem tido a mesma importancia no campo musical. Negava também
gue teriam sido religiosos de outras ordens os responsaveis por esse ensino, uma
vez que tanto as ordens masculinas quanto as femininas estiveram proibidas de se
instalar na capitania de Minas Gerais. Com relacdo a tese modernista de que musica
e musicos de qualidade ndo poderiam prescindir de uma audiéncia com os mesmos
predicados, Curt Lange enfatizou que durante o periodo colonial eram ouvidos em
Minas Gerais compositores europeus de qualidade inquestiondvel, para citar alguns:
Haydn, Boccherini, Mozart e Pleyel (Lange, 1966, p. 13). A tese do mulatismo musical
de Curt Lange foi concebida levando em consideragao todos esses pontos.
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Para Curt Lange a escolha do oficio da musica pelos mulatos ndo era apenas um
meio de sobrevivéncia numa ocupacado negligenciada pelos brancos. Muitos musicos
eram encontrados em posicao de destaque nas irmandades a que assistiam. Era
uma afirmacdo de independéncia, emancipacdo e ascensao social.

Apesar do constante apreco demonstrado em relagdao aos musicos mulatos, dig-
nificando o elemento hibrido na formacao da cultura nacional, por vezes aparecem
em seu texto afirmacgdes que confundem o leitor. Em um coléquio na cidade de
Coimbra, em 1966, Curt Lange propde que o “mulato-musico emancipado” como
ocupante de uma situacdo que antes pertencia aos brancos estava num caminho
evolutivo. Sendo assim, ndo acreditava que a partir desse estagio o musico-mulato
“regredisse” a um repertdério popular, ja que era “professor da arte da musica”. Nas
suas proprias palavras: “Um mulato emancipado, acostumado desde pequeno a
interpretar musica europeia, jamais admitiria mistura com pretos batuqueiros, nem
aprovaria a sua musica, dangas rituais, e olharia seguramente com desprezo para
os reisados, tradicionais também em Minas” (Lange, 1966, p. 88).

Entdo somos levados a entender que ele defendia o mulato como superior ao
negro por uma ambicao em se parecer com o branco. “O mulato vaidoso, capaz de
negar a sua mae para esconder a sua origem [...] serd o homem que preferivelmente
devemos imaginar em relacdo a adogdo da cultura integral europeia”. Ou ainda
mais claramente, “o mulato que se movia perto ou ao lado do branco, como artesao
ou artista, fazendeiro, padre ou comerciante, reagia contra os pretos como se tivesse
mentalidade de branco” (Lange, 1966, p. 89).

Ainda continuando no que Curt Lange entendia como universo cultural e social
das Minas, a tradicdo musical extremamente forte encontrada I3 teria sido “trazida
e exercida por portugueses, herdada e sublimada por mulatos”. E se deveu, so-
bretudo, a “tolerancia” dos homens radicados nas Minas Gerais, que deixou crescer
e prosperar a arte dos musicos mulatos, “respeitando, por cima da cor, os valores
humanos” (Lange, 1966, p. 103). Aqui se pode entrever um alinhamento com a tese

do portugués tolerante a miscigenacao de Gilberto Freyre, mas o que fica evidenciado

¢é a defesa da fusdo racial em detrimento da fusao cultural.

Em 1979, conseguiu editar o primeiro volume da Histdéria da musica nas irman-
dades de Vila Rica. Nao se tratava de uma histéria propriamente dita, mas uma com-
pilacdo de noticias e documentos sobre a atividade musical. Sua importancia residia
em basear suas assertivas em documentagdo e ndao apenas em teoria. Ele enfatizou
a existéncia de uma producao musical que, apesar de se desenvolver no ambito da
Igreja, das Camaras e das tropas militares, era prépria da Col6nia. Para reforcar
essa originalidade, atrelou o fato de a maioria desses profissionais ser mulata.

A musica culta sob o rétulo de colonial continuava até meados do século XX, a
ser considerada pela maior parte dos estudiosos, mera imitacao e adaptagdo sem
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importancia do modelo portugués (Medaglia, 1965). A importancia da contribuicdo
de Curt Lange foi que, ao reduzir o foco da investigacdo sobre a musica a uma re-
gido e a uma vila em especial, ele conseguiu tecer um panorama mais acurado da
atividade profissional. O levantamento dos nomes desses musicos e de algumas

de suas composicdes comecou a dar certa organicidade a visdo que se tinha da
musica colonial.

Os protagonistas setecentistas que escolheu para comprovar suas assergdes,
apesar de ndo terem tido a visualidade que a Capela Real deu ao seu mestre pardo,
tinham condi¢des sociais e cor de pele semelhante. Recuando os estudos sobre a
producdao musical mais de um século antes do padre José Mauricio, revelou a pro-
ducdo musical de profissionais pardos, ainda no século XVIII. Curt Lange alterou a
cronologia romantica na composicdo da identidade nacional, estendendo a cultura
musical do Brasil para antes do periodo imperial e como heranca direta da cultura
portuguesa. Uma quantidade significativa de homens mesticos, ainda no século
XVIII, produziu musica; se esteticamente seria considerada brasileira ou portuguesa
ndo importava, os musicos, estes sim eram naturais da Col6nia, ndo vinham de
fora.

Em contrapartida, a maneira com que Curt Lange via a assimilacdo cultural pelos
pardos musicos quase os coloca como apdstolos de uma sociedade ideal. Era como
se a fusdo racial e a negacdo de valores africanos os tivessem favorecido. A socie-
dade colonial do século XVIII tinha mesticos nas mais diferentes atividades laboriosas
e em posicoes sociais das mais diversas. Aquela era a organizacdo social que co-
nheciam, com principios fundados na qualidade do nascimento. Entdo a sua presenca
tem que ser vista a luz dessa dispersdo em todos os niveis.

O primeiro trabalho que estendeu o universo social da musica na Col6nia foi o
de Régis Duprat, sobre a musica na Sé de Sao Paulo; tese de doutorado orientada
por Sérgio Buarque de Holanda e defendida na Universidade de Brasilia, em 1966
(Duprat, 1975, p. 8-68). Suas pesquisas revelaram em arquivos paulistas diversas
partituras e dentre elas um “Recitativo e dria”, manuscrito da Bahia datado de
1759, sem a indicacdo do autor. Esse manuscrito de carater profano e cantado em
vernaculo foi até 1984 o mais antigo documento musical conhecido (Duprat, 1995,

p. 12). Depois esse marco cronoldgico foi recuado, em cerca de vinte anos, com a
descoberta dos manuscritos que ficariam conhecidos como grupo de Mogi das Cruzes
(Duprat, 1985, p. 9-20). Esses sao hoje os manuscritos musicais brasileiros com-
provadamente mais antigos, compostos de quarenta folhas com seis pecas religiosas
e uma profana.

Régis Duprat inaugurou uma nova fase nos estudos sobre a musica na Colonia.
Sua dupla formacao, em Histdria e em Musica, acrescentou maior rigor a analise

112 das fontes, principalmente as que n3ao eram especificamente musicais. Ndao se

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



Historiografia musical e hibridagdo racial — LEONI, A. L. @

ateve apenas as informacdes biograficas dos investigados. Para fornecer um pa-
norama mais acurado do ambiente social utilizou uma documentac¢ao variada. Os
livros administrativos das irmandades, registros paroquiais, os processos de genere
et moribus, diversa documentacdo da Camara, censos, tombos, patentes e provisdes.
Seu trabalho marca também a entrada da musica colonial como objeto de estudo
da pds-graduacao no Brasil. Os diversos textos escritos por Régis Duprat a partir

de entdo sdo seminais para quem quer entender a musica ndo apenas pelo viés
estético, mas sobretudo por suas condicionantes histéricas. A diferenca primordial
desses trabalhos reside na forma ampla de entender todo o processo histérico que
envolve o objeto de analise. A base tedrica de seus estudos ndo ficou engessada e
continua evoluindo ao agregar novas correntes de pensamento. E ao ndo usar o
caminho facil da justificacdo de um problema histérico atrelado a um ideal politico,
racial, regional ou benesse pessoal elevou o balizamento para estudos futuros. A
pesquisa social da musica a partir de entdo teria de mirar avango, aprimoramento
de técnicas de pesquisas e referenciais tedricos. Aquele artificio de usar a cor dos
musicos como mote principal para a explicacdo da musica na Col6énia comecava a
esmorecer; ou deveria.

Outros trabalhos comecaram a aparecer a seguir como o de Jaime Diniz (1969-

79 e 1993) que estudou os musicos pernambucanos; e Cleofe Person de Mattos
(1970 e 1997) que fez estudos sobre a vida e a produg¢ao musical do padre José
Mauricio. Especificamente sobre a musica em Minas Gerais no periodo colonial
podemos citar Fldvia Camargo Toni (1985), José Maria Neves (1987), Silvio Crespo
(1989), Mauricio Dottori (1992), Domingos Savio Lins Branddo (1993). Estes tra-
balhos, dados aqui como exemplos, foram concebidos com a nitida preocupacdo
estético-estilistica das obras musicais mineiras. A excecdo é o trabalho de Domingos
Brandao que tem preocupagdes mais aprofundadas sobre o contexto histdrico da
producdo musical mineira colonial. No aspecto social da musica esses trabalhos
foram continuadores das teses de Curt Lange.

Mauricio Monteiro (1995) em sua dissertacdao de mestrado fez algumas con-
sideracdes a esse respeito no capitulo “O mestico e a musica: conceitos e precon-
ceitos”. Ele afirma que em virtude de terem chegado a um terco do total da populacao,
os mulatos livres constituiram “uma mao de obra intermediaria entre a ordem e a
obediéncia”, por terem ocupado setores produtivos dos quais escravos e brancos
ndo se ocupavam. E que sua “ascendéncia branca aproximava-o da cultura europeia;
a negra lhe negava a total igualdade com os brancos”. Esta afirmacgao se alinha ao
defendido por Curt Lange, antagonismos entre mulatos e negros mirando o branco
como ideal (Monteiro, 1995, p. 66; Lange, 1966, p. 88-89). Monteiro frequentemente
observa os ndo brancos de forma homogénea e, apesar de nao referendar a tese do
mulato como identidade nacional, de certa maneira repete a base argumentativa 113
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de Curt Lange. Apesar de defendida ha mais de dez anos, em publicacdo mais re-
cente esses pontos sdo reiterados (Monteiro, 2006). Afirmacdes como a da
ascendéncia branca ser fator preponderante para uma aproximac¢dao com a cultura
europeia, em detrimento da africana, pressupdem culturas antagénicas em choque
gue, a meu ver, ndo cabem nesse caso. Reduzir o problema do pardo ao resultado
de dicotomias forcadas entre ordem e obediéncia, ou brancos e escravos, mascara
a complexidade de sua presenca. Mesticos livres fizeram trabalhos que poderiam
ser feitos por escravos e também tiveram ocupacdes mais distintas e elaboradas,
gue exigiam que fossem alfabetizados. A mesticagem nao era determinante do ca-
rater do oficio, muitas vezes o nascimento dizia mais do que a cor da pele. Mesticos
ndo eram iguais na cor nem tampouco na distin¢do social. E atualmente se entende
gue os pardos procuravam a toda ordem uma identidade social prépria — nem branca
nem negra.

Mesmo tendo avancgado bastante desde as pesquisas de Curt Lange, a histo-
riografia musical ainda se ressente da falta de estudos que permitam contextualizar
mais amplamente os musicos na sociedade da América portuguesa. A maioria dos
trabalhos acabou sendo influenciada pela longa tradigdo que antagonizava o colonial
e o nacional. Poucos pesquisadores se aventuraram pela musica da Col6nia num
viés que privilegiasse os sujeitos histéricos. Talvez a quase total auséncia de manus-
critos musicais referentes aos séculos XVIIl e anteriores tenha tolhido o interesse
da maioria dos musicélogos; mas a Histdria Social da Musica ndo deveria deixar de
estudar certos periodos pela falta de documentos musicais. Quando Porto Alegre
decidiu usar a trajetéria pessoal da vida do padre José Mauricio para contar a
histdria da musica no Brasil, estava ai talvez um primeiro esforco de contextualizar
producdo e produtor. Mas o que escreveu nao pode ser considerado uma histédria
social da musica. Independente do viés com que ela fosse abordada ou dos pres-
supostos tedricos de seus autores, a histdéria social da musica na Col6nia até a dé-
cada de 1940 foi contada sobre suposi¢des. A partir dos nomes e documentos re-
velados por Curt Lange foi possivel vislumbrar uma sociedade colonial em que
musicos locais ndo eram apenas reprodutores mecanicos de uma musica vinda da
metropole lisboeta. Entre esses instrumentistas muitos eram compositores e pro-
duziram musica para sua sociedade. Individuos que mesmo marcados pelo estigma
da cor e do nascimento souberam interferir onde lhes foi possivel.

A observacdo de suas pequenas batalhas cotidianas, quando abordadas além
do débvio interesse sobre a atuagao profissional acabam revelando como os musicos
se relacionavam e atuavam naquela sociedade. Se precursores de uma arte prépria,
ou se reprodutores dos modelos metropolitanos, € uma questao de dificil resposta.
A desvinculacdo das experiéncias pessoais de qualquer projeto maior de afirmacao
de identidade nacional ou regional dird mais sobre o musico, mas disso ndo se res-
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sentird a Histdéria da Musica. As preocupacdes estéticas sdo, sem duvida, im-
portantes para se entender o gosto musical na Colénia. Ocorre, porém, que apds
Curt Lange as pesquisas que enveredaram pelos aspectos sociais da musica
elegeram icones regionais como parametros para suas analises. Isso obviamente
tolhe aspectos que sé se revelam quando observados em relagao a Colénia como
um todo. Os musicos mais visitados pelos estudiosos, ndo por acaso, foram os
maiores expoentes de cada vila ou regido e quase sempre o processo de tornar
alguém notério elimina tudo aquilo que nao serve a esse propdsito.

Com o aumento expressivo nos Ultimos anos de teses e dissertacdes realizadas
nos departamentos de histéria por graduados e pds-graduados em musica, era de
se esperar que os estudos evoluissem usando a interdisciplinaridade como cata-
lisador revelando novas formas de entender o papel social da musica desde a Col6-
nia. Era isso que principalmente se esperava apds a sofisticacdo de paradigmas
proposta pelo professor Duprat. Ao contrario, vemos um empobrecimento de con-
teudo com referenciais tedéricos velhos de um século. Se uma tese sobre musica é
defendida em uma pds da Histdria, ela deve ser o qué? Sob quais parametros tedricos
ela deve ser examinada em banca? Certamente nao devera ser pelos anexos e
volume de paginas escritas.

A musica na Colonia requer ser entendida como parte de um todo e ndo apenas
como um orgulho regional; mesmo que a musica feita em Minas fosse um fenémeno
sem par nas Américas, como queria Curt Lange, é bem provavel que existam mais
semelhancas do que diferencas entre as capitanias. Musicos de alto nivel profissional
nao garantiam privilégio a Minas; ja que Goids, Pernambuco, Rio de Janeiro, Bahia
e outras regides também os tinham. E o mais importante é evitar colocar no mesmo
cadinho pardos, mulatos e negros sem considerar o restante de suas atribuicdes
sociais. Se majoritariamente eram pardos em atividades que deveriam ser de brancos,
isso ndo corrobora a explicagdo romantica. Que teima em persistir.

115
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Resumo

O trabalho investiga a atividade musical da cidade de S3o Paulo no periodo de 1765 a 1822
e verifica como a circulagdo da musica entre as esferas profana e sagrada e o consequente
processo de laicizagdo dos espagos contribuiram para a ampliagdo das praticas de socia-
bilidade da época. Com este estudo, evidenciam-se as atividades da Casa da Opera no go-
verno de D. Luis Antonio de Sousa Botelho Mourdo e como elas propiciaram a cidade de
Sdo Paulo uma integragdo cultural as principais cidades do Brasil colonial.

Palavras-chave

Musica — Sdo Paulo colonial — 6pera — festividades — sacro-profano.

Abstract

This study investigates the musical activities of S3o Paulo city from 1765 to 1822. It verifies
how music circulated in sacred as well as profane social spaces, which was followed by

the process of democratization of public spaces, contributing for increasing socialization
practices of Brazilian colonial society. This study demonstrates the activities of the “house
of opera” during the government of D. Luis Antonio de Sousa Botelho Mourdo, which gave
to the city of Sdo Paulo a cultural integration with the main cities of colonial Brazil.
Keywords

Music — colonial Sdo Paulo — opera — festivities — sacred-profane.

DA IGREJA AO TEATRO
Desde o inicio da fundagao de Sao Paulo, a construgao arquitetdnica da cidade

configurou-se por um padrdao comum de tracados de ruas, pragas e igrejas nas
quais se realizaram festas e atividades culturais como consequéncia natural do
convivio entre as autoridades e os habitantes. Nesses espagos, sagrados ou
profanos, observamos que a musica teve uma fungao significativa para a efetivagao
dos eventos artisticos e fortalecimento das relacdes sociais da cidade.

* Secretaria Municipal de Cultura de S3o Paulo, SP, Brasil. Endereco eletronico: claupolastre@terra.com.br
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Esses espacos foram otimizados, consideravelmente, com a restauracdo da ca-
pitania de S3o Paulo. Um espaco que recebeu especial atenc¢do por parte do go-
vernador, nesse processo de restaura¢do da capitania, foi o da Casa da Opera. Im-
plementada pelo novo governador, D. Luis Antonio de Sousa Botelho Mourao, a
Casa da Opera sera o local no qual a musica profana terd sua presenca mais sig-
nificativa, em S30 Paulo. A implantacdo de uma Casa da Opera vai acarretar mu-
dancas significativas para a comunidade local, criando-se um novo local de praticas
de sociabilidade.

O que era a “Casa da Opera”? Na histéria de sua instauracdo, constatamos que
essas casas de espetdculos surgiam concorrendo para o aprimoramento do bom
gosto das populagBes. Nessas casas se realizavam pecas teatrais, simultaneamente
com exibicdes musicais, onde se faziam ouvir cantigas, lundus e voltas, entre outros
géneros (Acquarone, s/d., p. 148). Em todas as principais cidades do Brasil colonial
ha referéncia sobre a Casa da Opera. Um dos motivos para o surgimento e explo-
racdo dessas casas de espetaculos foi o esfor¢o da populacdo em estabelecer lo-
cais nos quais ndo so se poderiam representar pegas teatrais, mas também apre-
sentar dancas e musicas. Segundo Francisco Acquarone, a principio o espaco seria
destinado as atividades artisticas de negros e mulatos libertos.

Observamos no Rio de Janeiro, por exemplo, quando a familia real chegou ao
Brasil, a Casa da Opera entendida como lugar para divers3o, principalmente para
pessoas de prestigio da cidade. Mais frequentes do que os bailes ou outras fungdes,
os espetaculos teatrais ofereciam maior diversdao aos grupos abastados locais.
Quando a corte chegou ao Rio, “era a casa da dpera, construida por Manuel Luis
Ferreira, que funcionava como sala de espetdculos no largo do pag¢o” (Silva, 1977,
p. 70).

Em Cuiabda, um documentérevela uma série de apresentagdes teatrais, ocorridas
no ano de 1790, com o propdsito de homenagear uma alta autoridade judiciaria. O
registro mostra cerca de uma dezena de espetdculos realizados no teatro, que
coadunavam musica, danca e pecas. A historia da épera na coldnia refletiu,
naturalmente, os acontecimentos artisticos existentes na metrépole, no século XVIII.
O movimento operistico portugués vinculou-se ao governo de D. Jodo V, quando a
dpera italiana foi introduzida em Portugal. No Brasil, todas as Casas de Opera,
estabelecidas com o aval do poder mondrquico, deveriam exibir ou, pelo menos,
tentaram mostrar as novas tendéncias que advinham de Portugal com a dpera
italiana.

1 RIHGSP, vol. 4, p. 237. “Notas feitas em Cuiaba no século passado. Critica dessas festas” por Antdnio de Toledo
Piza. No artigo ha uma descricdo com dados importantes acerca dos eventos festivos ocorridos na cidade naquele
ano, com nomes de Operas, entremezes, atores e musicos participantes.
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Entre as datas aproximadas de 1760 e 1795 sdo construidos teatros na Bahia,
no Rio de Janeiro, no Recife, em S3o Paulo e em Porto Alegre. Esses edificios foram
logo conhecidos como Casa da Opera (Prado, 1993, p. 449). Segundo Prado, o sig-
nificado da palavra “6pera” naquele tempo, no contexto nacional, como no por-
tugués, aplicava-se, se ndo a todas, a qualquer peca que contivesse nimeros de
canto, executados de conformidade com os recursos musicais de cada cidade. Para
a histdria da musica, porém, ha diferenciacdes na intencdo da peca, assim como
nos tipos de pegas apresentadas — dperas, propriamente caracterizadas — e pegas
mais curtas que comporiam um teatro de cena. Na historiografia musical, o termo
Opera se refere a um drama inteiramente musicado e ndo apenas a alguns dos
seus atos (Candé, 1994, p. 457).

Observamos que a construcdo de Casas da Opera em todo o territério brasileiro
e o incentivo a representacdes liricas tinha a fungdo, naquela época, de estabelecer
novas formas de socializacdo da comunidade local. Essas praticas ocorridas no
terceiro quartel do século XVIII, segundo Lorenzo Mammi, obedeceriam a reforma
pombalina do teatro lirico, iniciado na metrdpole.

A concepcado teatral pombalina pretendia substituir as praticas jesuiticas por
novas formas de socializacdo. Nesse periodo, a escolha da localizacdo para a
instalacdo dessas novas casas — antes o teatro era anexado a igreja e era, frequen-
temente, uma simples ramada — mostra a estratégia politica do empreendimento:
elege como local para o novo teatro, um espaco junto ao paldcio do governo (Mammi,
2001, p. 39).

A histdria do teatro no século XVIIl inicia-se com a constatacdo de noticias sobre
apresentagoes teatrais dentro de igrejas e conventos. Pouco a pouco, essas apre-
sentacGes foram reprimidas pelo clero para controlar os abusos que isso repre-
sentava (Calmon, 1935, p. 87). A pratica de “montar” um teatro ao lado do terreiro
das igrejas, muitas vezes de improviso, implicava no uso de um tablado erguido em
praga publica, no qual se realizavam as representagdes dramaticas, sugerindo-nos
o entendimento de que a musica também fizesse parte do evento (Silva, s/d., p. 15-
16).

Mesmo com essa migracao de espaco — antes ao lado da igreja, agora junto ao
paldcio — percebemos que algumas comemoracgdes e representagdes artisticas no
segundo quartel do século XVIII continuavam a utilizar a antiga pratica de im-
provisacao de teatros em pracas e junto as igrejas. Um documento de 1777, referente
as exéquias de D. José |, em Sdo Paulo, demonstra:

Mandaram os oficiais da cdmara levantar quatro teatros pequenos
cobertos de baeta preta a saber: um no largo do palacio do llustrissimo
e Excelentissimo senhor general — e outro no largo da Sé — e outro no 123
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largo da Misericérdia — e outro nos quatro cantos da rua Direita desta
cidade.?

A ampliagdo das praticas artisticas realizadas na cidade de S3o Paulo implicava
numa légica de sociabilidade tipica das sociedades urbanas em pleno processo de
crescimento ao longo do século XVIII. Esse processo era observado, na Europa, sob
a forma das academias, dos cafés e até dos clubes e assembleias civicas que ali
proliferavam antes e depois das rupturas revoluciondrias de 1776 e 1789 (Nery,
2006, p. 19).

Na cidade de S3do Paulo, essa pratica de sociabilidade acontecia nas igrejas, nas
ruas e nas pragas e a partir de 1765, em um novo espaco para a realiza¢do das
atividades artisticas: a Casa da Opera.3 A musica realizada na Casa da Opera serd
a consequéncia evidente do fenémeno de afirmag¢do de um novo espaco publico
profano de sociabilidade que, aos poucos, se libertou das balizas da cerimbnia
liturgica e da festa religiosa. Se analisarmos no seu todo, é uma diversificacao
estética crescente das proprias praticas musicais que se fazem ora em um, ora
noutro destes espacos (Nery, 2006, p. 11-12).

Essa complexa rede formada pela mescla de elementos do universo sagrado
com o profano que se configurou na Casa da Opera manteve sob controle os equi-
librios sociais num espaco em que, além da igreja, setores heterogéneos da popu-
lacdo puderam reunir-se periodicamente. A dpera se constituira numa liturgia civil
alternativa a igreja, administrando os contrastes sociais.

A documentac¢do mais antiga encontrada até o momento, referente a construcao
de uma Casa da Opera em S3o Paulo, encontra-se nas atas municipais do ano de
1763. O documento é um despacho no qual a Camara de S3o Paulo tentava embargar
a construcao da obra na rua S3o Bento, por julgar indesejavel para o bem-publico
tal estabelecimentd.Constam como empreendedores do projeto Jodo Dias Cerqueira,
Luis Lopes Coutinho e Pedro Luis Seixas. Na sessdao do dia 16 de margo requereu o
procurador, Joaquim Ferreira, que o Senado deferisse o pedido dos autores da Casa
da Opera, por se tratar de “bem comum ao povo e prejudicial a republica e grande
ofensa a Deus, que na dita Casa da Opera se causa”® A documentacdo n3o faz re-
feréncia a espetaculos na “casa da épera” até a chegada do novo governador da

2 ACSP, vol. 17, p. 33-35.

3 Na época do governo de Morgado de Mateus, os principais espagos publicos, constituidos por ruas e pragas,
eram: “Rua Direita, S3o Bento, do Carmo, da Quitanda, da Cadeia, Boa Vista, Sdo Gongalo, do Pelourinho, do
Rosério e da Freira; e em relagdo as pragas eram: os largos de Sdo Bento, do Rosario, de Sdo Francisco, da
Misericérdia, os pdtios da Sé e do Colégio, e o campo de Sdo Gongalo Garcia” (Porto, 1992, p. 27).

4 ACSP, vol. 14, p. 457.

°ldem, p. 469.
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Capitania de Sdo Paulo, D. Luis Antonio de Sousa Botelho Mourdo, o Morgado de
Mateus, em 1765.

A Casa da Opera foi instalada “modestamente” no piso térreo do palécio do
governo no Patio do Colégio onde estava o antigo colégio dos jesuitas, expulsos
em 1759 (Savelli, 1976, p. 199). O austero colégio se converteria em Palacio dos
Governadores recebendo Dom Luis Antdnio de Souza Botelho Mourdo como o seu
primeiro residente. Para sua instalacdo, o governador providenciou reformas ne-
cessarias a adaptacdo do edificio ampliando suas dependéncias conventuais. Em
1767, empenhava-se

Com grande forga no excelente teatro que por dire¢cdo de Sua Exce-
Iéncia se esta fazendo em um dos quartos deste colégio com intento
dever de se poderem abrir publicas as primeiras dperas na Pascoa
futura, todo este povo estd com grandissima expectativa deste di-
vertimento?

As demais primitivas e sébrias divisOes do colégio foram transformadas em sa-
IGes, alcovas, refeitdrios, dependéncias domésticas, hospital, prisdes, corpo da
guarda, senzala, cavalaricas e cocheiras. A transformacado ocorrida no colégio foi
criticamente descrita pelo bispo de S3ao Paulo, Frei Manuel da Ressurrei¢ao, em
1776. Em oficio ao Marqués de Pombal, o frei comentava que encontrou o “colégio
arruinado e inabitavel”, em virtude do general D. Luis Antonio de Souza morar no
semindrio e o colégio servir as oficinas da casa de fundicao de ouro e de prata. O
oficio se completa: “mais arruinado ficou o seminario em que morou, todo o tempo
qgue ficou nesta cidade, cujas celas foram destruidas para servir, dentre outras
funcdes, de ‘Casa da Opera’ e outras em armazéns”.” Este documento, apesar do
bispo ndo ter uma convivéncia tranquila com o governador desde sua chegada em
S3o Paulo, em 1774, comprova os diferentes usos dados ao colégio. Usos que ndo
se limitaram a transformar os espac¢os apenas em “armazéns”, como o bispo es-
creve, mas também nas diferentes funcdes que suas salas tiveram. Além da Casa
da Opera, instalada numa das salas do colégio, as demais foram utilizadas para
salas de aula, em substituicdo as escolas dos jesuitas. Nessas salas, e em outras
escolas criadas pelo governador, os alunos continuariam a ter escolas publicas de
ler, escrever e contar, ampliadas no seu nimero pelo bando de 17748

® Fundagdo Casa de Mateus/Portugal. Didrio de viagem de D. Luis Anténio de Sousa Botelho Mourdo (Livros de).
1765/3/23 — 1768/12/31. Ver: SICM/SSC 06.02/SUBSI GSP/SSC 01.01/SR/DIARIO DE VIAGEM - Lote 991.02, p. 23.
7 AHU S&o Paulo, cx. 7, doc. 443, datado de 20 de margo de 1776, Sdo Paulo, in Arruda, J. J. de Andrade (coord.). Do-
cumentos Manuscritos avulsos da Capitania de Séo Paulo, catédlogo 1, Bauru: EDUSC, 2000.

8DI, vol. 33, p. 162. Bando para se abrirem Escolas Publicas, de ler, escrever e contar, e Estudos de gramatica e gre-

go.
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A primeira localizacdo da Casa da Opera junto ao palacio e, depois, numa proprie-
dade contigua a ele, como observamos na planta logo a seguir, contribui significa-
tivamente para entender o enfoque dado pelo governo ao significado desse espaco:
o paldcio onde habita o governador “é um simbolo de seu proprietdrio, uma extensao
de sua personalidade, um meio para sua autoapresentacao” (Burke, 1997, p. 21).

A imbricacdo existente entre comemorar, manifestar e executar por meio de
festas e musica os acontecimentos de uma cidade, proporcionou aos meios espeta-
culares, fosse o teatro ou a épera, uma afirmacdo do poder local e uma visibilidade
governamental. D. Luis Antonio ndo fugiu a regra. Estabeleceu a¢des estratégicas
para efetivar a afirmagdo da figura do governador, assim como a do eglorificagdo
da figura do novo governador passa a ser tdo importante quanto a estratégia
utilizada para incentivar o publico a amar o soberano.

O governo de Morgado de Mateus (1765-1775), portanto, iniciou um processo
de praticas ndo existentes anteriormente que transporiam da igreja para o teatro
um novo espaco de sociabilidade. Essa constatacao é natural se atentarmos aos
interesses politicos envolvidos na restauracao da Capitania de Sdo Paulo. No con-
texto cultural da cidade, a implantacdo de uma Casa da Opera com todos os com-
ponentes relevantes para seu funcionamento e em especial a musica, seguird um
modelo europeu vigente na época.

A CASA DA OPERA NO GOVERNO

DE D. LUiS ANTONIO DE SOUSA BOTELHO MOURAO

O governador da recém-instaurada Capitania de Sdo Paulo chegou a Santos em
23 de julho de 1765 e permaneceu nesta vila até 2 de abril de 1766. Logo ao chegar
a vila de Santos, comecou a reorganizar a tropa e as instalacdes militares do litoral.
Durante sua permanéncia numa das principais vilas da marinha, o governador teve
uma intensa atividade em torno da preparag¢ao militar da capitania e para esta-
belecer a divisao territorial entre S3o Paulo e Minas Gerais. Nesses trabalhos, de-
morou-se tanto que retardou em quase um ano a sua subida para Sdo Paulo. *
Paralelamente, o governador registrou em didrio os acontecimentos festivos e
sociais ocorridos nas vilas de Santos e de S3o Vicente, por ele presenciados. Esses
dados nos indicam que, em meio a dificeis tarefas administrativas e politicas que o
governador precisava cumprir, sua aten¢do voltava-se também para as praticas

° A literatura de Burke (1997) mostra a importancia que ja ocupava, hd quase um século anterior ao periodo estu-

dado no nosso trabalho, a imagem publica do rei Luis XIV no imagindrio coletivo das pessoas que o cercavam. Bur-

ke descreve como a imagem da figura de um soberano, se projetou, no sentido metaférico, por meio dos textos,

dos balés, das Operas, rituais de corte e por outras formas de espetaculo.

1 De acordo com Heloisa L. Bellotto a documentagdo principal para este periodo, constituida de cartas, esta pu-
126 blicada em DI, vol. 73, DI, vol. 14, DI, vol. 65 e DI, vol. 11. Cf. Bellotto, H. L., op. cit., p. 87.
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culturais locais, para os aspectos que dinamizavam e envolviam a comunidade. Um
exemplo disso é a descricdo da festa com “excelente musica e belos instrumentos de
rabecas, cravos e 6rgdo”** Essa descri¢cdo nos fornece elementos importantes para

o tipo de pratica musical da época. Nota-se que a utilizacdo de instrumentos como

o cravo e o 6rgdo sugerem a realizacao de musica polifénica.

O governador chegou a Sdo Paulo em 7 de abril de 1766, no dia de Nossa Senhora
dos Prazeres. Nascido em 1722, em Vila Real, no Solar de Mateus em Portugal, Luis
Antonio de Sousa Botelho Mourdo era homem culto, afinado com as correntes do
pensamento europeu. Em seu discurso de posse, deixa claro que viera restabelecer
o “antigo esplendor” que a capitania ja tivera (Bellotto, 1979, p. 99); significava
aumentar a populagdo, projetar a urbanizac¢ao, incentivar a agricultura, fortalecer o
equipamento militar e fomentar a economia. Junto a essas coordenadas, o desen-
volvimento cultural da cidade seria implementado, estabelecendo-se, de forma sis-
tematica, as atividades artisticas locais.

Um cronista da época, Manuel Cardoso de Abreu, escreveu em 1796, que a cida-
de de Sdo Paulo encontrava-se em plena decadéncia quando chegou Morgado de
Mateus. Situacdo que fora revertida, pois “a Capitania de Sdo Paulo ja pode florescer
com a sua agricultura, exportacdo de seus géneros”. * As obras publicas ficaram
estagnadas durante o periodo em que a capitania pertenceu ao Rio de Janeiro,
situacdo que o governador modificou, segundo o mesmo documento, “ele enfim fez
aperfeicoar a cidade em edificios”. ** Evidentemente, todos esses objetivos reve-
lavam a ética iluminista do governo na época. Sua atencdo voltada para as atividades
artisticas locais foi motivada, sobretudo, pela percepgao da caréncia cultural exis-
tente na cidade.

Ao que parece, Morgado de Mateus estimulou movimentos artisticos que nao
se limitavam a representac¢des dramaticas, musica e danca. Observamos a descri-
¢do, no seu didrio, da festa do dia de Ascensdo com todos os seus cortejos. Consta
da descricdo a apresentacdo de “varias obras poéticas com bela erudi¢gdo”.'* Infe-
lizmente, ndo registra o tipo de obra recitada para podermos compreender o que o
governador entendia por “erudicdo”. E fato que, ao relatar que todas as apresen-
tacdes foram muito aplaudidas “com grande gosto pelos paulistas”, ele conferiu
uma igualdade de gosto entre ele e a assisténcia.

Para realizar seu governo, D. Luis percebeu a necessidade de reforgar a elite lo-
cal, formada pelos grandes proprietarios e pelo alto clero, além de estabelecer

BN, Ms. 21, 4,14, n2 2.

12 AESP — E115 71. “Memdria histdrica da Capitania de Séo Paulo e todos os seus memordveis sucesso, desse ano de
1531 até o presente de 1796”, p. 160. .

13 ldem, p. 160. Nesse “aperfeicoamento” incluiria a instalagdo da Casa da Opera.

14BN, Ms. 21, 4,14, n2 2.
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relagdes com os comerciantes e as populagdes rurais. Para tanto criou espagos e
condi¢cOes para integrar todos esses grupos num sistema de governo, inclusive
com os demais grupos que compunham a populagao, constituida por indios, negros
e mulatos. O sistema proposto possibilitaria, sobretudo através das festas, que to-
dos se manifestassem, e a religido crista seria fundamental para fortificar as normas
morais.

O ritual cotidiano de piedade e religido daquela época, a disciplina e o autori-
tarismo existentes na acentuada formagao militar de D. Luis resultardao numa imagem
autoritdria do seu governo(Bellotto, 1977, p. 65). E esse temperamento, se de um
lado servia da melhor forma a causa do centralismo, por outro, contrariava inevita-
velmente a maneira de ser dos paulistas e, a partir de 1774, numa animosidade
sistematica, seria opositor do terceiro bispo Dom Manuel da Ressurreicao.

Por ser homem religioso, o governador promoveu contatos préximos com o clero
local. Para ele o espacgo sacro era fundamental, argumentando que “sem missa
ndo se pode conservar os povos”. ** Por isso criou lagos de convivio social e esta-
beleceu uma rotina de peregrinacao pelos espacos religiosos existentes na cidade,
como mostra seu didrio: “De manha foi a missa do colégio”, de tarde se dirigiu ao
convento do Carmo e, depois, visitou o “Provincial de Sdo Bento, e com aqueles re-
ligiosos passou o resto da tarde até a noite”. * Durante todo seu governo, D. Luis
promoveu uma aproximacao entre os espacos profanos e sagrados de sociabilidade.
O convivio amigdvel com os religiosos que integravam a elite local é mostrado em
muitas passagens de seu didrio. Nesses relatos constam jantares e conversas com
pessoas “distintas” da cidade e com os religiosos, como ocorreu em maio de 1769:
“Depois da missa veio o jantar com os religiosos”. ' O convite aos religiosos para
que frequentassem a Casa da Opera constituia uma situac3o atipica daquela época,
visando uma integracdo social entre as pessoas do espaco sagrado e as do espaco
profano. Hd uma amostragem significativa de documentos que mostram o compa-
recimento dos religiosos as dperas. Ainda no diario, ele destaca as figuras impor-
tantes que foram ao evento, como é o caso, em 1771, da apresentacao da dpera
Coriolano in Roma a qual foram assistir “os prelados dos religiosos e o provedor
juiz de fora” ®

A instaurac3o da Casa da Opera foi uma das primeiras a¢des culturais de politicas
publicas praticadas em Sdo Paulo, sobretudo se aferirmos a fun¢do de tal esta-
belecimento, como cita Galante de Souza, em alvara de 17 de julho de 1771, deter-
minando que se estabelecam

% DI, vol. 23, p. 418.
6 BN, Ms. 21, 4,15, n
BN, Ms. 21, 4,14, n
18BN, Ms. 21, 4,15, n
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teatros publicos bem regulados, pois deles resulta a todas as nacdes
grande esplendor e utilidade, visto serem a escola onde povos apren-
dem as maximas sas da politica, da moral, do amor de pétria, do va-
lor, do zelo e da fidelidade com que devem servir aos soberanos, e
por isso ndo sdo permitidos, mas necessarios. (Galante, 1960, p. 109)

As atividades artisticas realizadas no novo espaco de convivéncia seriam, a prin-
cipio, abertas e gratuitas ao publico. Para assistir a primeira dpera realizada no
teatro, o governador convidou, em especial, as pessoas das “melhores familias” e
os religiosos. Em 6 de junho de 1767, dirigiu convite aos oficiais e as pessoas dis-
tintas da cidade com o propésito de “facilitar a civilidade”.

Levou [os oficiais e pessoas distintas] S. Exa. a ver a épera que se re-
presentou a primeira vez no novo teatro, que S. Exa. mandou fazer
em um quarto deste colégio, representou-se a épera de Anfitrido e
Alcmena, que serviu de grande divertimento para todos e deseja S.
Exa., com estes meios, facilitar a civilidade, e a convivéncia destes
povos.?

Com essa pratica de convivio social, diagnosticamos que uma das consequéncias

diretas para a musica foi a mudanca gradual ocorrida no gosto estético dos ouvintes.

A mesma plateia que assistia a missa era chamada a assistir a dpera. Ao que pa-
rece, a rotina estabelecida por essas praticas de sociabilidade estendia-se a co-
munidade local. Atrelada ao calenddrio das festas da igreja, ela se fixava por meio
das apresentacGes ocorridas nos diferentes espacos: de manha todos seguiam para
aigreja para assistir missa; a tarde poderia haver uma festa na praca em frente ao
palacio do governo ou uma procissdo; e, de noite, a épera. Os elementos da musica
sacra coexistiam com os da musica profana e dessa mescla, provavelmente, resul-
tariam novos conceitos estéticos do gosto dos ouvintes. Fator condicionante para
gue esse novo conceito estético fosse gradualmente projetado foi a utilizacdo, ndo
raras vezes, dos mesmos musicos da igreja, no espetaculo da dpera. Alguns do-
cumentos atestam o fato, em 28 de janeiro de 1770, na festa de S3o Francisco,
houve “missa cantada pelos musicos da épera”? Outro se refere a festa de Nossa
Senhora das Candeias, no mesmo ano, para a qual foi realizada uma missa cantada

'® Fundagdo Casa de Mateus/Portugal. Didrio de viagem de D. Luis Antdnio de Sousa Botelho Mourdo (Livros de).
1765/3/23-1768/12/31. Ver: SICM/SSC 06.02/SUBSIGSP/SSC01.01/SR/DIARIO DE VIAGEM — Lote 991.02, p. 42.
20BN, Ms. 21, 4,15, ne 1.
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na igreja do patio do colégio e outra na do Carmo. Apds participar da primeira
missa, o governador dirigiu-se a igreja do Carmo para assistir a outra “entoada com
toda a musica da 6pera”. ** A festa de Nossa Senhora dos Prazeres foi celebrada
“com toda a solenidade e grandeza” e no jantar publico oferecido, esteve presente
um frei, cujo nome ndo é citado, que apds ter cantado de manha a musica da
missa, “de tarde cantava a musica da operd?.Outra referéncia a atuagdo dos
mesmos musicos nas duas praticas musicais distintas, igreja e épera, se encontra

no documento do dia 22 de abril de 1771, uma “quinta feira maior”. O governador
fez seu percurso como de costume, passando pelas varias igrejas e capelas da
cidade: de manha pela do Carmo, depois foi a Santa Teresa e a Sé, terminando no
mosteiro de S3o Bento, “onde assistiu aos oficios das trevas que se faziam com os

musicos da 6pera” 2

A OPERA: SUA MUSICA E SEUS OPERARIOS

Para iniciar o assunto da musica de épera em Sao Paulo, faz-se necessario re-
metermo-nos a chegada do governador ao Rio de Janeiro no ano de 1765. Seu
primeiro contato com a col6nia parece ter provocado uma boa impressdo ao capitao
general. Lemos em seu diario que foi bem recebido pelo vice-rei, elogiando as va-
rias éperas a que assistiu na cidade.

recebendo parabéns da vinda, o Sr. conde tinha mandado preparar a
Opera, e conduzindo ao Sr. governador se divertiu vendo representar
“Precipicio de Faetonte”, com excelente musica e dangas.?

A Opera “Precipicio de Faetonte” é uma das obras do musico, nascido no Rio de
Janeiro, Ant6nio José da Silva, conhecido como o “Judeu® Suas déperas fizeram su-
cesso em Portugal e algumas delas foram encenadas no Brasil, sendo muito po-
pulares. Durante sua curta permanéncia na cidade do Rio de Janeiro, outras éperas
encenadas mereceram destaque do governador. Suas descricdes das dperas nos
fornecem um significativo material que ilustra o dinamismo cultural existente na

Idem.

Idem.

Idem.

24BN, Ms. 21, 4,14, n2 1.

% Antonio José da Silva nasceu dia 8 de maio de 1705 no Rio de Janeiro. Seus pais, os cristdos-novos, Jodo Mendes

da Silva, advogado e poeta, e Lourenga Coutinho, foram denunciados em 1712 e obrigados a irem para Lisboa com
seus filhos, num total de trés. Em Lisboa, Antbnio José da Silva frequentou o curso de Canones na Universidade
de Coimbra. Em 1733, estreou sua primeira dpera no Teatro do Bairro Alto “Vida do grande D. Quixote de la Mancha”.
Comp0s mais sete obras: “Esopaida ou Vida de Esopo”, “Os encantos de Medéia”, “Anfitrido ou Jupiter e Alecmena”,

“O Labirinto de Creta”, “As Guerras do Alecrim e da Manjerona”, “Variedades de Proteu” e “Precipicio de Faetonte”.
Acusado pela Inquisigdo, morreu queimado em 1739, aos 34 anos. Suas oito obras foram publicadas em 1744 por
Francisco Luis Ameno, em “Teatro Comico Portugués”. Disponivel em <htpp://purl.pt/922/1/cronologia.html> da
Biblioteca Nacional de Lisboa, acessado em 5/2/2007.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



A Casa da Opera de Sao Paulo no governo de D. Luis Antonio de Sousa Botelho (...)  — POLASTRE, C. @

cidade do Rio naquele periodo. Nova dpera foi encenada numa sala do palacio do
vice-rei, e o governador descreve que as 28 cadeiras existentes ndo eram suficientes
para o publico. Era dia 23 de junho de 1765, “e neste dia se representou Dido Aban-
donada, com excelente musica e dangas.?®

Operas conhecidas do repertério portugués, como as denominadas “Sirio re-
conhecido”, “Alexandre na india” e “Adriano na Siria”, foram todas descritas no dia-
rio de D. Luis Antdnio como 6peras presenciadas por ele. ?’ Essas dperas, na sua
maioria, teriam texto do libretista Metastasio (1698-1782). Nota-se que a escolha
dos temas em Portugal e consequentemente utilizados no Brasil, ndo era casual. O
texto de Alessandro nell’Indie, por exemplo, exalta um rei colonizador, e foi ela,
com a musica de David Perez, que inaugurou o Teatro do Tejo, em 1755. A temdtica
oriental nos titulos das éperas se configurou numa forte tendéncia do século XVIII.
Ao que parece, essa tendéncia impregnou o gosto do publico europeu e ndo pode
deixar de ser indiferente aos compositores portugueses, ou que residiram em Por-
tugal, daquela época. A predominancia de compositores italianos durou toda a se-
gunda metade do século XVIII. Para os ouvintes, fosse nos teatros de corte ou nos
teatros publicos, ficou uma certa familiaridade com o estilo e com os compositores
que vinham sendo tocados e ouvidos, pelo menos desde 1736, em Lisboa. % Ndo
obstante haver obras de compositores portugueses foi o repertdrio dos compositores
italianos que sobressaiu e prevaleceu. Evidentemente, ele se refletird nas escolhas
das obras que serdo executadas no Brasil. Entre os anos de 1752 e 1765 nota-se a
predominancia de obras do compositor David Perez: um total de 11 obras. A par-
ticipacdo dos compositores portugueses de éperas comegard a ser significativa so-
mente mais tarde, entre os anos de 1782 e 1793.

D. Luis Antonio, ao se instalar em S3o Paulo, encontrou uma realidade diferente
daquela observada no Rio de Janeiro. Naquela época a capitania havia acabado de
se restaurar e a cidade de Sdo Paulo possuia um acanhado desenvolvimento cultural.
Para o governador novas estratégias poderiam auxiliar no seu desenvolvimento,
entre elas a instalacdo da 6pera. Para esse fim, o governador incentivou as atividades
culturais de S3o Paulo e, em especial, as atividades da Casa da Opera, n3o obstante
suas apresentacoes ndo serem de uma periodicidade rigorosa. Esse local, no comeco,

se estruturaria com o apoio pessoal do préprio governador, como ele préprio relatou:

% BN, Ms. 21, 4,14, ne 1.

27 |dem. )

2 Segundo Maria Alice Volpe os temas de Dido Abandonada, Artaxerxes e Alexandre na India receberam varias ver-

sBes musico-teatrais por diversos libretistas e compositores. Dos italianos que viveram em Portugal e compuseram
musica para os libretos de Metastasio podemos citar os nomes de Gaetano Maria Schiassi (Bolonha, 1698 — Lis-
boa, 1754), em 1736 teve sua Opera Alessandro Nell’Indie encenada na Academia da Trindade de Lisboa; e Arta-
xerxes teve sua estreia em Lisboa, em 1737. Rinaldo di Capua (Capua ou Napoles, c. 1705 — Roma, 1760); viveu em
Portugal de 1740 a 1742 e nesses anos compOs Operas apresentadas em Lisboa. Annibale Pio Fabri (Bolonha,

1697 — Lisboa, 1760) apresentou suas composi¢des entre 1740 e 1742 no Teatro Novo da rua dos Condes, em
Lisboa. (Volpe e Duprat, 2000, p. 53-55; cf. Brito, 1989, p. 11,16,19, 43, 130-131)
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“mais é um divertimento que eu conservo quase todo a custa da minha bolsa, do
que uma Casa de Opera formal e fomentada pelo povo”?

Ndo ha registro de dperas compostas no Brasil no século XVIIl. Geralmente, as
fontes indicam apenas um titulo de épera, poucas vezes o autor do libreto, e nunca
o autor da musica. Os titulos das déperas apresentadas na cidade do Rio de Janeiro,
em 1765, configuram um repertério comum a Brasil e Portugal. As 6peras encenadas
no Brasil, comparadas as produzidas pelos compositores ligados a Corte de Lisboa,
apresentam uma interligacao: todas as representacdes brasileiras sao precedidas,
cronologicamente, por uma encena¢dao com o mesmo titulo na metrépole (Mammi,
2001, p. 41)>° Isso n3o significa que a musica executada em Portugal fosse a mesma
tocada no Brasil. Obras—como Alexandre na india, encenada nas cidades de Cuiaba
e do Rio de Janeiro— provavelmente, receberam adaptacdes locais conforme os re-
cursos e as condicdes dos musicos de que a cidade dispunha. A obra executada em
Portugal, em 1744, de Davi Perez, foi composta para ser executada pelo cantor sopra-
nista Caffarelli que, para a época, possuia excelentes recursos técnicos vocais. Obvia-
mente, um cantor no Brasil com a mesma técnica de Caffarelli seria muito dificil.

Sobre as adaptagbes da estrutura musical que as éperas sofreriam, aqui na Co-
I6nia, os documentos nos fazem supor que, pelo menos dessa adaptacdo operistica,
haveria uma producédo local de entremezes.?! Ndo é raro encontrarmos um unico
nome para denominar uma representacao musical, o que nos leva a questionar se
o nome indicado ndo se referiria ao tema da dpera, ao invés da sua autoria. Em 16
de julho de 1772, o governador assistiu, do seu camarote acompanhado pelos
religiosos do mosteiro de Sdo Bento, uma dpera denominada Chiquinha, como
descreve no seu diario: “A noite representou-se a épera de Chiquinha”. Outros nomes
sdo descritos dessa maneira, no dia 25 do mesmo més: assistiu a “Opera que a
noite se representou, a de Pascoal”; e no dia 30 de agosto, na festa a Nossa Senhora
da Lapa, “a noite representou 6pera de Velho Sérgio com muita aceitagdo”. 32 Os
nomes que o governador aponta nos sugerem a autoria dos textos que poderiam
ser, ndo de dperas como denominados, porém atos mais curtos, com a finalidade
de divertir o publico. Nomes como “Chiquinha”, “Pascoal” e “Velho Sérgio”, este ul-
timo repetindo-se em diversos documentos, ndo sdo nomes de referéncia para mu-
sicos ou compositores de dperas ou libretos na historiografia musical brasileira.

A primeira 6pera do “Velho Sérgio” remonta a 1770, no dia 25 de janéiro.
Notamos que apds trés dias, na festa de S3o Francisco, o programa foi o mesmo: “A

2 Duprat, 1995, p. 51 e Arruda, J. J. A. (coord.), op. cit., cx. 29, doc. 2.666.

30 Mammi, op. cit.,, p. 41.

31 Entremez significa um drama pequeno, que se apresenta entre os atos da comédia, ou tragédia, e talvez depois
da comédia ou tragédia. (Silva, 1813, p. 716)

32BN, Ms. 21, 4,15, n2 2.

33BN, Ms. 21, 4,15, n2 1.
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noite repetiu-se a épera do Velho Sergio com o mesmo concurso [de] aplauso do
povo desta cidade”* A vida de S3o Francisco, alias, foi retratada em dpera no ano
de 1768. Os “Triunfos de Sdo Francisco” foi o titulo da 6pera montada em Sdo Pau-
lo que agradou muito os assistentes. “Representaram com muita propriedade e
cantaram com excelente estilo, a orquestra estava muito cheia de instrumentos, e
os camarotes e a plateia de gente, ficaram todos muitos satisfeitos e com desejo
de que se repetisse.”* Devido ao sucesso da apresentacdo, houve na verdade re-
peticdo: “A noite repetiu-se a dpera dos “Triunfos de Sdo Francisco”, com muita
mais gala e perfeicdo por estarem ja mais exercitados, esse distinguiu-se muito as
figuras, cada uma no seu cardter, especialmente o Lacaio com suas engracadas
arias” %

Provavelmente, a caréncia de partituras seria o motivo da repeticdo do mesmo
espetaculo na cidade. Muitas vezes o proprio publico pedia a repeticdo da dpera,
como no caso descrito linhas antes. Todavia, em outras ocasides o excesso de re-
peticdo provocava o desagrado do publico. Este, ja acostumado com a novidade e
com a diversdo propiciada pelo entretenimento de ir ao teatro, usava do direito de
reclamar, de exigir e de assistir as dperas. Um documento de 1771 confirma a indi-
ferenca em relacdo a éperas repetidas na cidade: “representou-se a épera do Velho
Sérgio que acudiu muita pouca gente por se ter representado muitas veze¥”.
Observando a importancia social de se assistir a dperas no teatro, em virtude de
uma rotina de apresentacdes propiciada a cidade, e também a evasao de publico
guando se repetia em demasia uma mesma dpera, o governador resolveu criar
condices para uma producdo razoavel de dperas que atendesse a demanda local.
Isso nos leva a supor a necessidade e a dificuldade do governador em adquirir
novas partituras para demanda locaP® A questdo de encenar mais dperas na cidade
pontuava um novo problema para ser resolvido: a questdo do pagamento aos
operarios que as produziam® A falta do pagamento aos operarios da Casa da Opera
poderia resultar na falta de profissionais para continuar o seu funcionamento. Para
resolver as duas questdes, o governador vé como saida o estabelecimento de

3 |dem.

* Fundagdo Casa de Mateus / Portugal. Didrio de viagem de D. Luis Anténio de Sousa Botelho Mourdo (Livros de).
1765/3/23 — 1768/12/31. Ver: SICM / SSC 06.02 / SUBSI GSP/ SSC 01.01 / SR / DIARIO DE VIAGEM — Lote 991.02, p. 112.

% 1dem, p. 113.

37 BN, Ms. 21, 4,15, n2 1.

38 0O musicélogo Rui Vieira Nery, em palestra ministrada em agosto de 2006 no IEA/USP, revelou a existéncia de um
documento no diario de Morgado de Mateus comprovando o envio do entdo diretor da Casa da Opera, Antonio
Manso, ao Rio de Janeiro em busca de novas partituras. Esse documento provavelmente se encontra na Casa de
Mateus em Portugal e infelizmente ndo constava do mago de documentos que solicitamos ao arquivo da ins-
tituicdo. Disponivel em http://www.iea.usp.br/iea/online/midiateca/videonerymorgado060828.html.

39 0 termo operério para designar “pessoas que trabalhavam na casa da Opera” é encontrado em outros docu-
mentos e parece ser um termo usado na época. Faria, Eduardo de. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. Lisboa,
1849 (apud Duprat, 1995, p. 51).
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assinaturas para os camarotes da Casa da Opera na cidade de S3o Paulo. Com
essa medida, promove em Sao Paulo a situacdo inédita de atrelar a compra de assi-
naturas pelo publico a uma producdo significativa de dperas. Em setembro de 1772,
o fato é relatado:

Acabaram os operdrios de completar 30 dperas que tinham prometido
fazer aos partidistas [pretendentes] dos camarotes por um ano, e

ndo pagando uns os partidos que tinham ajustados e outros deixando
0s camarotes ndo os querendo alugar mais, ficando por este ano im-
possibilitados os operarios de poderem continuar nessa terra*°

A realizacdo de 30 éperas num ano, as quais seriam encenadas aos domingos, é
uma quantidade considerdvel para a cidade de Sdo Paulo, que vinha de uma modesta
vida cultural até meados dos setecentos. Dessas 30 éperas encomendadas, oito
seriam obrigatoriamente novas:

E vindo se valer de Sua Exceléncia mandou o dito Senhor e pelo Juiz
de Fora formalizar um papel na forma que se pratica nas capelas do
Rio de Janeiro determinando que os operarios seriam obrigados a fa-
zer 30 dperas dentro de um ano das quais 8 seriam novas e que estas
fossem feitas nos domingos a noite principiando no inalteravel ponto
das 8 horas ainda que Sua Exceléncia se ndo achar no seu camarot®.

A imposi¢do do estabelecimento de uma rotina fixa de 6peras, da mesma maneira
gue se praticava no Rio de Janeiro, nos sugere um esforco do governador em condi-
cionar as pessoas ao habito de irem a dpera. O “convite” para adquirir a assinatura
das operas foi direcionado, evidentemente, as pessoas mais abastadas da cidade,
gue concorreriam com dinheiro para obter um camarote permanente dentro da Casa
da Opera:

Seguido no mesmo papel os nimeros de todos os camarotes e precos,
mandou convidar a todas as principais familias que escolhesse de

cada um dos camarotes qual quisesse, e que fossem assinando o
mesmo papel para pagarem em trés quartéis no ano o imposto do mes-
mo camarote. Além disto, determinou que se alistassem num papel

40BN, Ms. 21, 4,15, n2 2.
134 4 |dem.
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todas as pessoas de negdcio e bem estabelecido na terra para terem
na plateia um lugar certo dando por cinco patacas.*

Ao que parece, nem todas as pessoas aceitaram a cobranga da taxa sem queixa,
porém a maioria decidiu acatar a ordem: “vendo todos esta resolucao de Sua Exce-
léncia e o gosto que faria na conservac¢do da Casa da Opera, uns por gosto, outros
por obséquio e outros por medo aceitaram os partidé$Desta maneira, os operarios
ficariam estabelecidos com melhores condi¢cdes de trabalho. A persuasao para com-

prar a assinatura dos camarotes é observada num relato no qual um morador gostaria

de se eximir dessa obrigacdo. Ele expde ao governador “as razdes que tinha para
ndo querer o camarote na Casa da Opera, mas atalhando-lhe Sua Exceléncia em
algumas palavras que ele ndo pode fugir e aceitou, ficando muito satisfeito”.*

Nesse mesmo ano, o governador concluiu pela necessidade de designar um di-
retor para a Casa da Opera a fim de que pudesse acompanhar a execucdo das épe-
ras, o que revela um rigor em relagdo ao cumprimento das dperas previstas para
aquele ano.

O divertimento das dperas, praticado hoje em a maior parte das capi-
tanias deste Brasil, nem pode continuar, nem subsistir, sem haver di-
retor que dé providéncias as inUmeras faltas que de continuo sobre-
vém aos que entram neste exercicio.”

E seria dada liberdade ao diretor nomeado, José Gomes Pinto de Moraes, juiz de
fora da vila de Santos, para agir com firmeza caso ndo se aprontassem as “dOperas
estabelecidas”, dando-lhe autonomia para prender os musicos e atores que nao
realizassem o trabalho proposto:

Fazer aprontar nos dias determinados as 6peras estabelecidas, nesta
matéria o que lhe parecer mais conveniente, para o que os musicos e
todos os atores das ditas dperas cumpram as suas ordens e ele os
pode mandar prender a minha ordem todas as vezes que for neces-
sario castiga-los.*®

O documento mostra uma atitude mais rigida em relacdo aos operarios. Ndo se
admitiria displicéncia da parte dos musicos e atores em relacdo a suas atuacdes

42 |dem.

4 |dem, grifo nosso.
“ BN, Ms. 21, 4,15, n2 2.
4 Dl, vol. 33, p. 79.

4 1dem.
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profissionais. A questdo de produzir mais éperas na cidade com a assinatura dos
camarotes e um diretor para acompanhar a producao das éperas, nos aponta alguns
aspectos a serem destacados. O primeiro mostra a resolu¢ao do problema da falta
de dinheiro para pagar os operarios da épera, criando-se um novo mecanismo: a
Opera passa a ser paga pelo Estado e pela populagdao por meio das assinaturas de
camarotes. Outro aspecto se refere a promocdo de assinaturas na cidade, reproducdo
de uma acdo incentivadora da cultura que ja ocorria em outras cidades brasileiras,
como no Rio de Janeiro e na Bahia, e ja estava estabelecida como procedimento
normal nas cidades europeias. Naquela época, segundo Lorenzo Mammi, media-se
a mobilidade social de uma cidade europeia pela lista de assinantes de seus teatros,
pela estabilidade de sua situacdo politica, pela tranquilidade ou turbuléncia de
suas temporadas liricas.

Comparada a outros centros urbanos como Rio de Janeiro e Bahia, a cidade de
Sao Paulo apresentava uma producdo operistica modesta e amadora. Na sua busca
pela reorganizagao cultural da cidade de S3ao Paulo e para efetivar seus planos,
Machado Oliveira observa que D. Luis Antdnio adotou a estratégia, perante o governo
portugués, de elogiar os paulistas, fornecendo informacgdes lisonjeiras a seu respeito
(Oliveira, 1978, p. 163). Esse elogio é observado em varios documentos ao descrever
a execucdo da 6pera, em que fez comentarios sobre os operarios que nela traba-
Ihavam: “representou-se a 6pera de Clemencio de Tito [A Cleméncia de Tito] entao
representaram os operarios, com toda a perfeicao para fazerem o gosto de Sua
Exceléncia”* Ou em relacdo a apresentacdo: “repetiram os curiosos a épera inti-
tulada ‘o mais heroico segredo’, esteve o ato muito brilhante’™?

Referéncias sobre o pagamento ao mestre da dépera sdo raros. Em 1774, encon-
tramos um documento que comprova o pagamento ao mestre da dpera em dinheiro
pelo cumprimento das festas: “De tarde passou a Junta fez pagar ao mestre da mu-
sica da dpera as festas deste colégio”. *°

As milicias estavam sempre envolvidas com a organizacdo da festa. Nomes de ca-
pitdes, coronéis e sargentos eram indicados para assumirem os divertimentos, nos
dias em que esses ocorressem.>® Ndo obstante haver na literatura relatos que de-
monstram a incumbéncia das milicias de realizar cavalhadas e encamizadas, parece-
nos que lhes era atribuida, muitas vezes, a producado de éperas. Em 1808, “o corpo da
legido se encarrega de dar ao publico trés ou quatro noites de éperas com aquele lu-
zimento que se deve esperar destes fiéis, e agradecidos defensores da Patria™

“7BN, Ms. 21, 4,15, n2 1.
BN, Ms. 21, 4,14, n2 4.

“ BN, Ms. 21, 4,16, n2 4.

%0 RGCSP, vol. 12, p. 529.
1 DI, vol. 58, p. 260.
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Cabe-nos especular, o que seria “se encarregar” de dar ao publico éperas. Obvia-
mente, caberia a eles manter a ordem local, e garantir que os operarios as repre-
sentassem. Talvez fossem eles os responsaveis por “recrutar” artistas? Infelizmente
ndo podemos confirmar essa hipétese, porém, o fato é que integrantes do corpo
das milicias trabalhavam no espetdculo. Citacdes com referéncia a sargentos e
soldados, ora atuando, ora tocando, ndo sdo raras na documentacdo. Isso nos leva
a supor que tanto a producdo como a execucdo das éperas constituia uma das fun-
¢Oes dos destacamentos militares. Desde 1769 ha noticias da participacao de sol-
dados e sargentos em éperas em Sdo Paulo. Naquele ano, realizou-se uma dpera
descrita como sendo a “de Ernesto e Artabano” intitulada “O mais herdi[co segredo]”
representada pelos sargentos e soldados deste destacamento.>® O titulo “O mais
heroico segredo” refere-se a conhecida comédia de Metastasio, “Artaxerxes”, na
gual se retrata a vida desse rei. A ocupacao dos quadros das milicias em atividades
operisticas corrobora a tese da caréncia de profissionais da drea naquele tempo.
Fato interessante ocorreu em 1771, entre um soldado e o mestre da épera, Antonio
Manso. O desentendimento acarretou a prisdo de ambo% Apds saber do ocorrido,

o governador mandou soltar o operario, homem que julgava muito divertido, e man-
dou por no tronco o soldado “atrevido”.

No levantamento sobre as atividades musicais realizadas na Casa da Opera, um
dos documentos mais significativos consultados é o que se refere a festa de 1770
para a mudanca do altar de Sant’Ana. Ele contém uma detalhada descri¢cao da dpera
encenada na cidade e do cortejo nos festejos que duraram varios dias.* Gracas a
este documento, rico, de descricdes minuciosas e com referéncias as atividades
artistico-musicais, dispomos de muitos elementos simbdlicos que envolveram o
evento, no qual a musica teve um papel fundamental para unificar os fatores sacros
e profanos do festejo. No palco, montado na igreja do colégio com as colunas re-
vestidas de sedas, dividiram-se os musicos em dois grupos, um de musica sacra e
outro de musica profana, que se apresentavam ora alternando-se, ora compartilhando
o palco.

No domingo 19 estava a igreja deste colégio adornada por dentro de
varandas revestidas de muitas sedas, que se mandaram fabricar sobre

52 BN, Ms. 21, 4,14, n2 4.

53BN, Ms. 21, 4,15, n2 1.

4 |EB, “Relagdo das festas publicas que na cidade de S&o Paulo fez o limo. e Exmo. Senhor governador e capitdo ge-

neral d. Luiz Antonio de Souza Botelho Mourdo Governador e Capitdo General dita Capitania com a ocasido de co-

locar a Imagem da Senhora Santa Ana em capela nova, que mandou fazer na Igreja do Colégio desta cidade, em

que reside: cuja celebridade se fez no dia domingo 19 de agosto de 1770, que é justamente dia de S3o Joaquim,

e Sdo Luis Bispo, prolongando-se a mesma festividades com o motivo de fazer anos no dia ter¢a-feira 21 do mesmo

més o Serenissimo Senhor Dom José Principe da Beira, e no sabado seguinte ser dia de S3o Luis, Rei de Franga, san-

to de quem tem o nome o mesmo Excelentissimo Senhor General, e ter felizes noticias dos grandes descobrimentos,

e conquistas do Tibaji”, ano 1770. Colecdo Jodo Fernando de Almeida Prado — Ms. 39. 137
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colunas de madeira, pelas quais se repartiu a musica da Sé, e da
Opera, e todos os musicos, que se acharam mais especiais nas terras
da capitania, e das vizinhas de Minas Gerais. >

Essa informacdo nos sugere que, para a realizacao dessa festa, outros musicos

foram contratados para ampliar o quadro necessdrio para a execucdo da musica.

No final do terceiro dia dessa comemoracdo, ocorreu a apresentacao de uma loa

“em que competia Marte e Minerva sobre quem havia de louvar primeiro as herdicas
acOes de Sua Exceléncia; e por fim vencia a deusa dessa cidade em dar os louvorés”.
Apresentaram a comédia “Mais vale amor que um reino”, épera do libretista Metas-
tasio, conhecida por Demoofonte em Trdcia. Ao término “houve bailes e entremezes,
e se acabou a festa pelas duas para as trés horas depois da meia-noite”. *’

Por fim, realizou-se outra dpera no ultimo dia dos festejos “que representaram
0s operarios com excelente musica tendo-se escolhido por melhor a de Coriolano
em Roma”. Essa é a Unica 6pera que o pesquisador Vasco Mariz aponta como tendo
sido representada em S3do Paulo: “em 1770, cantava-se em S3o Paulo uma épera de
Caldara™2 O autor refere-se a 6pera “Caio Marzio Coriolano”, composta por Antonio Cal-
dara. Ndo ha comprovacao se seria a 0pera de Caldara a realizada em Sao Paulo,
apesar de ser a mais conhecida e representada. Porém, como ja dito, qualquer das
musicas que tenha sido utilizada, sofreu, provavelmente, adaptacdes na sua exe-
cugao.

Dentre os pesquisadores que escreveram sobre a musica, em Sdo Paulo, Régis
Duprat ja apontava a ocorréncia de o6peras na cidade (Duprat, 1995, p. 50-51).
Bruno Kiefer ndo menciona sequer a palavra dpera na sua descricdo sobre a musica
em S3o Paulo (Kiefer, 1982, p. 27-29); Mario de Andrade sd a cita ao falar da Aca-
demia Imperial de Opera no Rio de Janeiro, ja no periodo imperial (Andrade, 1991,

p. 18-22).

No documento da festa de Sant’Ana de 1770, ha referéncia a presenca de musicos
de varias especialidades e de diferentes lugares, o que nos leva a supor que alguns
seriam provenientes de outras vilas: “os musicos que se acharam mais especiais
nas terras da capitania, e das vizinhas de Minas Gerais®’ Reunir musicos de outras
cidades para realizar as festividades locais parece-nos ser um procedimento comum
naquela época. Se ndao houvesse operarios disponiveis havia que recorrer as vilas
vizinhas. Nessa questdo, as de Minas Gerais parecem ser as preferidas pelo
governador. Como foi o caso na vila de Taubaté, quando em 1771 o capitdo-mor da

% |dem.

°¢ |EB, op. cit., Ms. 39.

57 |dem.

8 Mariz, V., op. cit., p. 40.
*9|EB, op. cit., Ms. 39.
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cidade, Ledo Bento Lopes, recebeu carta com “a vontade do excelentissimo senhor
general para virem a musica e operarios de Minas” para realizagdo da festa do Se-
nhor Bom Jesus.® Viriam “trés sujeitos todos moradores de Minas Gerais” que ti-
nham proposto “mostrar comédias bizarras de festas, trazendo também musicos e
operarios da vila de Sdo Jodo Del Rey”.**

Outra vila mineira citada nos documentos é Boipendi (hoje Baependi), da qual
viriam operarios para a ocasido da festa. Escreve o governador:

Por acharem os trés festeiros todos em Mbae-pindi [Boipendi] distrito
de Minas, escrevi ao Capitdo Antonio Coutinho para de sua parte fa-
zer com eles para que com a vontade dos ditos festeiros virem para
as ditas festas a musica e operarios dessa cidade. ©

A primeira festa, a de S3o Francisco de Paula, seria no dia 2 de agosto “me disse
que estavam todos trés festeiros no projeto de [virem] os operarios e musica dessa
cidade”

Na cidade de Sao Paulo, a noticia de haver musicos de outros lugares da capitania
a execucdo de musica da 6pera é difundida em documento de 1767: “houve 6pera
em que representaram dois meninos de Guaratinguetad com excelente desembaraco
e cantando arias com notavel estilo e graca”.*

Em relacdo ao “transito” de operarios entre as vilas, pode-se citar o caso do
filho mais velho de André de Freixas, mestre de capela da vila de Santos no ano de
1770. Sabemos da utilizacdao de homens para interpretar personagens femininos
nas operas em Sao Paulo, e no caso do musico citado, cantaria em falsete a parte
do contralto ou soprano, conforme ocorriam nos coros da igreja quando faltavam
0s meninos do coro, em virtude de ndo haver noticias de castratti atuando em
Operas em Sao Paulo. A carta pede ao governador que mande de volta o musico

que ali fazia papel as vezes de dama, pois com a vinda do Valério
para essa 6pera ja la ndo é necessario o tal rapaz: sendo alids ca
muito preciso ao pai, para lhe cantar nas musicas, de que é mestre
capela, para as quais lhe é preciso pagar outrem por n3do ter cd ao
filho mais velho.®

50 BN, Ms. | -30, 21, 54.

1 ldem.

2 BN, Ms. 13, 12, n? 34.

& |dem.

* Fundagdo Casa de Mateus/Portugal. Didrio de viagem de D. Luis Antdnio de Sousa Botelho Mourdo (Livros de).
1765/3/23-1768/12/31. Ver: SICM/SSC 06.02/SUBSIGSP/SSC 01.01/SR/DIARIO DE VIAGEM-Lote 991.02, p. 77.

55 BN, Ms. I-30, 14, 20, n2 14. 139
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O musico parece levar uma vida de dificuldades, visto que “serve de lacaio com
casa que lhe sustentam, porque os operarios o[s] matam a fome” %

No periodo do governo de D. Luis AntOnio as éperas encenadas na cidade de Sao
Paulo, cujos titulos podemos encontrar, foram:

Ano Libretista Opera

1767 Antonio José da Silva AnfitriGo ou Jupiter e Alcmena

1768 - Triunfos de Sdo Francisco

1769 Piero Metastasio O mais herdico segredo ou Artaxerxes

1770 Antonio José da Silva Alecrim e Mangerona

1770 - Coriolano em Roma

1770 Piero Metastasio Mais vale amor que um reino —
Demoofonte in Trdcia

1770 - Inés de Castro

1771 - Inés de Castro

1771 Piero Metastasio Clemencia de Tito

1772 Piero Metastasio Clemencia de Tito

Fontes: Secdao de manuscritos da Biblioteca Nacional Fundo Morgado de Mateus: 21,4,14-
16; Colegdo Jodo Fernando de Almeida Prado — Ms. 39. Fundagdo Casa de Mateus/Portugal.
Didrio de viagem de D. Luis Antdnio de Sousa Botelho Mourdo (Livros de). 1765/3/23 — 1768/12/
31. Ver: SICM/SSC 06.02/SUBSI GSP/SSC 01.01/SR/DIARIO DE VIAGEM.

As informagdes que obtivemos sobre as atividades da Casa da Opera no periodo
posterior ao governo de D. Luis Antonio estdo, na sua maioria, atreladas ao calen-
ddrio de aniversarios e comemoracdes da familia real. Em 19 de novembro de 1796,
realizaram-se festejos em comemoragdo do nascimento da princesa D. Maria Teresa.
Para esse evento “houveram trés noites de iluminacdo geral, e sete de teatro publico,
em gue se representaram gratuitamente com a maior perfeicdo diversas éperas”
(Almeida, 1964, p. 343). Na praca bem iluminada, desfilaram carros com musica,
recitando-se obras poéticas®” Em 1799, montaram-se novas dperas por ocasido de
outro nascimento real® No ano de 1811, outra comemorac¢do, em homenagem ao
nascimento do filho da infanta Maria Teresa, com a representac¢do de épera gra-
tuita.*® Nota-se que a Opera era gratuita para a populacdo; porém, os camarotes de
assinatura deveriam garantir a continuidade das apresentacdes.

% 1dem.

7 1dem.

% ACSP, vol. 20, p. 157.
140 62 ACSP, vol. 21, p. 259.
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Observamos também a realizacdo de éperas em comemoracao de eventos bélicos.

No ano de 1802 para comemorar as pazes entre a monarquia e a republica frand@sa.
No mesmo ano, houve épera “gratuita para todo o povo™!

O maior nimero de referéncias a atividades da Casa da Opera da cidade de S3o
Paulo ocorre até o ano de 1811. H4 uma auséncia de informacgdes, nas Atas e nos
Registros da Camara, sobre as realizacdes de atividades no periodo compreendido
entre 1811 a 1821. No decorrer desse periodo o teatro tinha se tornado privado.
Fora comprado por trés sécios: pelo capitdao do 22 Regimento de Milicias da cidade,
Francisco Jorge de Paula Ribeiro, pelo sargento-mor, Anténio Manuel de Jesus An-
drade e por Joaquim José Freire da Silva: “Excelentissimos e ilustrissimos senhores,
é verdade que os trés compramos a propriedade, ou teatro mencionado no
requerimento retro”?

O documento, muito interessante, mostra a prestacao de contas das despesas
do teatro. Dentre as contas a serem pagas, cita uma companhia coOmica e musical
para realizacdo das atividades da 6pera, mostrando regularidade de um corpo de
atores e de musicos, e as irregularidades em relacdo as contas que por causa de
“algumas infracdes sobre a exatiddao das entradas dos dinheiros do dito teatro
para a caixa” houve necessidade de ajustarem as contas para que viabilizassem a
“Companhia cdOmica e musical”, dividindo entre os sdcios “a quantia de 3075887
réis de todo o produto daquela caixa”’?

Continuava a haver assinatura para os camarotes visto que se referem seus
“aluguéis” e rendimentos. Quanto as 6peras que deveriam ser encenadas no teatro,
seriam quatro por més, duas novas e duas repetidas, porém isso ndo acontecia por
falta de artistas. "

Apesar de encontrarmos um nimero menor de informacdes sobre a utilizacdo
da Casa de Opera na década que antecede a independéncia do Brasil, em janeiro
de 1821, o governador Oeynhausen, em oficio a José Gongalves Gomide, revela a
preocupac¢do em preservar o estabelecimento e no final do mesmo ano, escolhe-se
uma comissdo para estudar melhorias no teatro da cidade.”

70 RGCSP, vol. 12, p. 527.

L RGCSP —vol. 12, p. 529.

72 AESP, Ordem C 7140 A — correspondéncia.
 |dem.

 |dem.

DI, vol. 2, p. 89.
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GLOSSARIO DE SIGLAS E ABREVIATURAS

ACSP - Atas da Camara Municipal de Sdo Paulo

AESP - Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo

AHU - Arquivo Histdérico Ultramarino, Lisboa

BN - Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro

DI - Documentos Interessantes; para a Histdria e Costumes de Sao Paulo. Departa-
mento do Arquivo do Estado de S3o Paulo

IEB - Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Sdo Paulo

RGCSP - Registro Geral da Camara de Sao Paulo

RIHGSP - Revista do Instituto Histdrico e Geografico de Sao Paulo
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The conditions of global discourse
of diversity: Music Encyclopedias,
Dictionaries and Ethnomusicology

Michel Nicolau Netto*

Abstract

Discourse of diversity acquired positive value in the present day and enough strength so as
to organize some of the global enunciations and even those which are proposed to be uni-
versal. Ethnomusicology has embodied this discourse of diversity, so as to propose the study
of the musics of the world without hierarchies, comprehending these musics according to

the system of thought of their own cultures. It makes this science typical of our present time,
and having it as privileged corpus of analysis may shed light upon the conditions for the
forging of the discourse of diversity, revealing the forces involved on it and who is in the po-
sition to pronounce it. This article attempts to understand those issues, basing its research

on music dictionaries and encyclopedias from the past three centuries, providing a historical
overview for comparison, as much as a lucid picture of the present. These objects are va-
luable, since they are supposed to reunite all the human knowledge within their areas, com-
plexifying the relation between universal and particular. As in the study here presented

about the Garland Encyclopedia of World Music, such corpuses may reveal that the discourse
of diversity has its rules of differences and inequalities.

Keywords

Music — ethnomusicology — encyclopedia — dictionaries — Garland — globalization — diversity.

Resumo

O discurso da diversidade adquiriu, na contemporaneidade, valor positivo e forga suficiente
para organizar algumas das enunciacdes globais, até mesmo aquelas que se propdem uni-
versais. A Etnomusicologia incorporou esse discurso da diversidade para propor o estudo
das musicas do mundo, sem toma-las hierarquicamente, compreendendo-as de acordo

com o sistema de pensamento de suas proprias culturas. Isto torna essa ciéncia tipica de
nosso tempo, cujo corpo de andlise privilegiado pode colocar alguma luz sobre as condigbes
de forjamento do discurso da diversidade, revelando as forgas nele envolvidas e quem es-
td na posicdo de pronuncid-lo. Este artigo busca compreender essas questfes, tendo por
base uma pesquisa em diciondrios de musica e enciclopédias dos ultimos trés séculos. A
partir desta visdo histdrica, poderemos ter um quadro mais lGcido sobre o presente. Os
objetos aqui escolhidos sdo valiosos, pois propdem reunir todo o conhecimento humano

em suas areas, complexificando a relagdo entre o universal e o particular. Como no estudo
aqui presente sobre a Garland Encyclopedia of World Music, tal corpo pode revelar que o
discurso da diversidade tem suas regras de diferengas e desigualdades.

Palavras-chave

Musica — etnomusicologia — enciclopédia — dicionario — Garland — globalizagdo — diversidade.
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In his classic work of ethnomusicology, The Anthropology of Music (1964), Alan
Merriam criticizes the notion of music held by his contemporaries, reflected on
dictionary entries. The critique is based on the following descriptions found by Merriam.
According to the Oxford Universal Dictionary (1955), music is “that one of the fine
arts which is concerned with the combination of sounds with a view to beauty of form
and the expression of thought or feeling”. In the American College Dictionary (1948),
music is “an art of sound in time which expresses ideas and emotions in significant forms
through the elements of rhythm, melody, harmony, and color” (Merriam, 1964, p. 17).

Merriam comments as follows:

It is significant to note that both definitions proceed from the premise
that music needs only be defined in Western terms. Music in other
cultures is not necessarily concerned with beauty as such; the problem
of the expression of ideas and emotions through music is definitely
one which has not been finally solved; and many musics do not use
the element of harmony. Neither are the definitions useful from the
standpoint of the social scientist, for they tell us nothing about the ele-
ment of social agreement which plays a major part in shaping sound.
(Merriam, 1964, p. 27)

The critique on the supposed westerncentrism is accompanied by the use of the
plural “musics” (Kaden, 2004, p. 34-39), which is significant and ever more frequent
amongst authors who are evidently very much in debt with cultural anthropology
since Franz Boas. Using the plural form they try to stress the necessity of seeing
different musics as different systems, to be understood in themselves and not
according to a paradigm that is essentially forged on the European classical model.
As stated by a prominent Ethnomusicology representative:

ethnomusicologists are egalitarians. [...] they regard all musics as equal.
Each music, they believe, is equally an expression of a culture, and
each culture and each music must be understood first and foremost in
its own terms. [...] They try to bring an understanding of their musics to
their own society, believing that the teaching of their subject will in a
small way promote intercultural — maybe even international —
understandings, that it will combat ethnocentrism and build respect
for the traditions of the worlds societies. (Nettl, 2005, p. 15)

Ethnomusicologists address their critique firstly to the European musicology,
146 which considered the music of their continent as universal, either ignoring the other
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musics (not only the non-Western, but also the non-classical, non-white, non-upper-
class, non-male-Western music), or reducing it to terms like primitive or exotic,
giving the ‘other musics’ the status of music only if a European classical author
was, in the end, its author. The Turk, the Romani or the Arab musics could become
music only if magical — and trained — hands and minds of composers like Mozart,
Verdi, Liszt or Schubert touched and transformed then.

The project proposed by ethnomusicology in the second half of the 20 century
is then clear: music should be enumerated, pluralized and dehierarchized. The
comparisons should not be — as it was for the first musicologists studying non-
Western music — based on a paradigmatic system (European classical music), and
the multiple systems should be understood in their own terms. And for this purpose,
the ‘amazing’ European composers cannot contribute much, because since music
is now embedded in culture, only those carrying that culture can fully understand
their music. The native view gains distinction and only the natives can teach their
music to the outsiders, who must be apt to carry the cultural complexity of that
society in order to grasp the meaning of music and possibly learn it. Suddenly the
disgraced, ignored and exploited (because the music now much appreciated is that
coming from European ex-colonies) of the previous centuries could acquire in modern
ethnomusicology the status of teachers. In anthropological terms, it is the Other’s
(emic) vision that acquired prominence. As John Baily states, anthropology taught
ethnomusicology to understand the object “from inside, to explore the emic view,
the folk view, actor’s view, evaluation” (Nercessian, 2002, p. 12).

From this perspective, one can understand the critique of ethnomusicologists in
a broader and, at the same time, a more contemporaneous debate. One can say
that ethnomusicologists criticize the Grand Narrative (music) which has been
proposed by few, and try to show the so many small, particular narratives that exist
—or should exist — which cannot be reduced to one Grand Narrative. In other words,
ethnomusicologists propose the diversity of musics against the universal of music.
In this sense (and if my vision of ethnomusicology is correct), one can approximate
the modern ethnomusicology debate to the political (related to multi or intercultural
politics?), philosophical (related to particularism or relativism versus universalisf),
artistic (related to the end of the history of art*) and social scientific one.

Therefore, | intend in this article to analyze ethnomusicology under the notion of
diversity. | propose that we are dealing today with the predominance of the discourse

! For further on the subject of the exotic and music, see Bellman (1998).

2 See Schulte (1993).

3 See Steinmann e Scherer (1998).

“ See Belting (2006). 147
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of diversity, in opposition to the former discourse of the universal. In order to proceed
this investigation, | follow what | consider an instigating way to apprehend a Zeitgeist,
the reason why | started this text with the quotation by Merriam above. | will analyse
music dictionaries and encyclopedias (those dedicated to music) from the past
three centuries in an attempt to apprehend what they have to show us, based on
my concerns herein. In music dictionaries, | looked specifically at one entry: music.
| was amazed to realize that many of those dictionaries present no entry on their
own subject. Those dictionaries are evidently excluded, and | focused on a final list
of 25 titles (the first was published in 1732 *° and the last in 2005 °), all of them
limited to the German and English idioms. | also took the entry for music from the
Wikipedia (www.wikipedia.com). The main encyclopedia | approach here is the The
Garland Encyclopedia of World Music, published between 1998 and 2002, which
will be described at the appropriate moment, and will bring us the most important
results and figures of this investigation.

| want to shed light on two issues: firstly the transformation that shaped the
discourse of diversity; secondly, how this discourse is articulated, by whom, and
under which conditions.

MUSIC AS UNIVERSAL

Robert Fossier (2009) rightly points out that there is a larger gap between the
death of St. Augustinus (year 430) and the birth of St Thomas Aquinas (1225) than
between the death of the latter (1274) and the birth of Kant (1724). However, we
insist on approximating the first two Christian thinkers, considering them as part of
the same system of thought; meanwhile we distance the German idealist from
anyone born one hundred years before him. | want to avoid such a mistake at the
same time that | advocate for the rightness of reuniting my analytical corpus in two
groups divided by time. The first group, the one to whom | dedicate this section,
will cover the music dictionaries between 1732 and the end of the first half of the
20™ century. | do so bearing in mind that during these more than 250 years many
things have changed in the way we see music, as much as many characteristics
that could be seen in 1732 on the description of music are still present in 2009.
However, my point is to look at a specific issue, which is the debate between the
universal and the diversity, for which the artificial homogeneous division proposed
here may be justifiable. Therefore, taken as a group, | do not need to quote every
text, but | can propose the general impressions of the corpus.

> Walter, J. G. Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec.
148 5 Musiklexikon. In vier Banden. Dritter Band L bis Rem.
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A frequent feature of the dictionaries of this first group is the preoccupation in
narrating the history of music, which is more important here than the mere attempt

of chasing any kind of definition besides the common statement (with some variants):

“Musica (lat. Ital.) [...] as an adjective is always used as a noun and generally re-
presents the TonKunst [...]” (Walter, 2001 [1732]) In such terms, music will be des-
cribed as having a Greek origin (the art of the Muses), as developed in the Medieval
Ages (specially with Guido of Arezzo in the 11" century), acquiring some definitive
characteristics during the Renaissance, and reaching its most finished and universal
characteristic with Bach and Handel in the 18" century. What interests me here is
the universalistic proposal present in such a view, based on Eurocentric and pro-
gressive perspectives.

The three following quotations should serve as good examples of this view. |
start with the entry for music in the Musikalisches Lexikon, from Heinrich Christoph
Koch, published in 1802:

Music. With this word, originated in the Greek language, it is des-
cribed nowadays the art to express feelings by using tones. In contrast
to this, the ancient Greeks linked it to a broader, more extended
concept: they did not just think of Tonkunst or dance, but simulta-
neously incorporated poetry, eloquency, philosophy and grammar,
overall everything which the Romans denominated Studia humanitas
afterwards. [...] In the first millennium of the Christian calendar no
other music [but the European church music] was known, except such
built upon the principles and theorems of the Greeks. Harmony was
probably invented after this time [...]. In the first half of the first century
[of the second millennium] the benedictine Monk Guido of Arezzo
started one of the weirdest [merkwdrdigsten] reforms of the Tonkunst.
[...] The advantage of these reforms was that students taught in the
singing school [Singschule] Guido founded made incomparably quick
progress. (Koch, 1964 [1802], p. 994)

The entry in the Neues Universal-Lexikon der Tonkunst, edited by Eduard Bernsdorf

in 1857:

Music. For the Greeks the expression music stood for the arts of the
Muses [...]. Accordingly, the first music was song [Gesang], and the
first melodies were particular tones of the now audible feeling, dis-

7 Author’s translation, as all the following translations into English.
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continued recitative without rule or art, to which the affect determined
the tempo. As the measure [Takt] ruled over the tones, music gained

a certain form and order. It was not a necessity anymore to dispose

of bare feelings, instead music began to please by itself, through its
unstrained play [...]. Observed from the scientific point of view, it
[the music] breaks down into theory and praxis. The former captures
acoustics, [...]. In regard of the external means, music is divided into
vocal — and instrumental music; further into [...] church —, theater-,
chamber- [...] music. Also even according to different countries, where
the spirit of music [der Geist der Musik] shows itself specifically
different according to the different nationally shaped individuality,
therefore one differentiates music and refers to a German, ltalian

and French [music]. (Bernsdorf, 1857, p. 1072-3)

And finally, the Handlexikon der Tonkunst, organized by Oscar Paul and published
in 1873. His approach is similar to Historicism and divides the history of music in 19
ages as the following:

1) Age of Hubald. The 10" century. 2) Age of Guido. The 1T"century
[...]. 11) Age of Monteverdi (1600-1640). The beginning of the dra-
matical style. Origins of opera. [...] 14) Age of Leo and Durante, for
the protestant Church music, especially Bach and Handel (1725-1760).
Neapolitanean School. Reconfiguration of the aria. Opera buffa. Di-
versification of the instrumental music through the introduction of
wind instruments in the opera. Virtuosi. The theory of the Tonkunst
receives an upswing. At first in the teaching of harmony. [...] 15) Age
of Gluck (1760-1780). Opera seria [...]. 16) Age of Haydn and Mozart
(1780-1800). Viennese School. Quartet and great symphony. The
German national opera blossoms. 17) Age of Beethoven and Rossini
(1800-1830). Highest development of instrumental music and of vir-
tuosity. The German song. The German romantic opera. 18). Age of
the epigones of Weber, Spohr and Rossini (1830-1840). Age of Meyer-
beer, Mendelssohn and Schumann (1840-1850). The most recent age
still needs better defined boundaries, to be mentioned on its own
terms. (Paul, 1873, p. 168-9)

From these examples | may reach the following conclusions: European classical
music is ‘the music’ in itself; it is the only heir to the Greek music; the Greek music

150 marks the birth of music itself and from which music has evolved, or I'd better say,
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progressed, according to well-demarked stages, always denoting some kind of im-
provement. | will keep the theorizations for the next sections, but | would like firstly
to note that these perspectives are clearly imbued with the spirit of the time, that
follows the Aufkldrung (Diderot’s Encyclopedia was published in 1751), and try to
rationalize a particular kind of knowledge — disregarding other kinds of knowledge
—and organize it as a universal discourse, with the “ambition of ordering the whole
human knowledge in the sciences and in the arts” (Ortiz, 2008, p. 23). In doing so,
what does not fit in this universal is neither to be considered, nor to be transformed;
and not even to have its existence denied.

Another characteristic of the first group of my corpus is related to the learning of
music. The music considered ‘universal’ must be learned. It is not accidental that
the already quoted Neues Universal-Lexikon (Bernsdorf, 1857) is dedicated “for artists,
friends of art, and all educated ones [Gebildeten]”. And Gottfried Johann Walter
(2001 [1732]) states clearly that “a master [Lehr-Meister] is necessary for the learning
of the free arts”. That’s why there will be a science of music, which, according to
the KurzfafStes Musikalisches Lexikon, published in 1806 by Georg Friedrich Wolf,
could cover the following subjects:

1) The rhetorical music, which considers the nature of the tones, their
origin, their importance [GroRe] and formation. 2) The practical music,
which teaches, how we skillfully combine the tones with one another,
and how we should recite them to the hearing. 3) The physical music
which takes the reasons, through which the tones are produced, from
the natural science; and 4) the mathematical music, which explores
the importance [GroRe] of the tones and their proportions between
each other, for which determination the Arithmetic and the Geometry
is used. (Wolf, 1806, p. 202-3).

The fact that this music can be learned and scientifically taught cannot be under-
stood without the complementary notion that the feeling for music is an inner gift
that cannot be acquired. In the entry dedicated to music in the Musikalisches Con-
versations-Lexikon: Encyclopddie der gesammten Musikwissenschaft, A. Gathy (1871)
states that

musical feeling, an inherent sense, is the predisposition, within the
soul itself, for all musical impressions; the ability given by nature to
understand and sense music according to its more sophisticated
meaning. Therewith has to affiliate a musical ear, the receptiveness,
lying within the hearing organ, for musical impressions. This consists
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on the ability to distinguish between the harmony or dissonance of
tones at the very moment the ear perceives them and to easily grasp
music, vocally reproduce or replay. The musical hearing perceives
the body of the tone, the musical feeling, the soul. A successful orga-
nization of this double-sense is necessary, in order to grasp music in
its real peculiarity and in its pure impact on the mind entirely, and it

is possible to say, that nature has reserved itself the right to give the
consecration of the higher mysteries of the Tonkunst only to particular
people. (Gathy, 1871, p. 263)

In this sense, one could say that music is inherent to the human being; but only
some of us have the privilege, given by nature, to understand the complexity of it.
At the same time, music is a science and it can be rationally studied and learned.
Here are two points | want to discuss very shortly in comparison to the view the
Europeans had of the non-European music.

Jonathan Bellman (1998), studying the reception of the Hungarian Gypsies music
in Europe, stated that in the nineteenth century the Romani musicianship was
characterized

as natural, untaught, as if given to them (in their presumably savage
state) by nature. The power of their music seems to stem from a physical
need to express their “animal” sorrow and joys; the ability for any higher
musical learning is clearly felt to be beyond them [...]. (Bellman, 1998,

p. 80)

The same view is dedicated by the Europeans to other people at that time, in a
profusion of hierarchies then created placing their culture, their ‘civilization’, their
‘race’ in the highest rank.

Therefore, for both the European and non-European (under the European view),
music is a gift provided by nature. However, if for the non-European musician such
a gift was simply magically given, with no intermediaries, for the European one it
was given under the condition of two categories: Rationality — music must be learned,
and its learning demands more “ability, than to climb a high mountain” (Walter,
2001 [1732]) — and Progress — there is a necessary and always advancing History
behind and ahead —. Those categories are both inherent of a universal discourse
under the age of the Aufkldrung, and the fact that non-Western musics cannot be
related to those categories means they are out of this discourse; in other words,
they are out of the universe. (I will come to this in the next section.)

152
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There are other consequences on this differentiation. Since musical talent —in
spite of being ideally within everyone — can only be developed under specific circums-
tances of rational training, only a few people will succeed, and there will be a
difference between those who do and those who do not succeed. This difference is
only possible in an age when the individual, with his own characteristics and goals,
surges. The arisal of the individual can be easily seen in the dictionary entries as
we advance into the 19 century. One may notice the predominance of the composer
— similarly as the above cited Handlexikon der Tonkunst (1873) —, and the division
of functions among the composer, the interpreter, and the audience. It confirms the
analysis of Christopher Small (1998) as it opens way to the emergence of the pro-
fessional musician, who can embody , as an individual, the absolute of music (Kaden,
2004, p. 234).

| propose to understand the rise of the professional musician involved in a
complex context (far from being here sufficiently covered), in which the universal
discourse of music of the 18 ™ and 19 centuries is an important element. As the
representatives of the non-Western musics are excluded from the universal discourse,
they are also prevented — always according to the Western view — from being
professionals, a situation we still can observe today, as already pointed by Philip V.
Bohlman (1996).

All these exclusions caused by a supposedly universal discourse about music will
be argued in the following centuries, under new material realities. This is the theme
of the next section.

THE REFUTATION OF THE UNIVERSAL DISCOURSE: MUSIC IS PLURALIZED

It is not my aim here to make a historiography of this debate between the universal
and the diversity in contemporary society. | will make quick points on this matter in
order to give substance to the discussion that really matters in this article.

The debate comes into being according to a new reality that Europe was
experiencing with the intense immigration after the Second World Wa# which led
to the adoption of the so-called policies of multiculturalism in some of its countries;
very strong and effective social movements claiming for civil rights for the minorities
(especially Black and women) in the United States; the formal decolonization of the
world — with the independence of parts of Africa and Asia; and the surging of
anthropological, linguistic and philosophical theories (structuralism and post-
structuralism) — or non-theories —, that were reflecting the material reality, as was
presumed.

8 According to Habermas (2009, p. 155), between 1800 and 1960 the Europeans represented 80% of the
intercontinental immigration movement. Therefore, receiving immigrants is something new in modern European

history. 153
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As this text is more concerned with a theoretical discussion, | will limit myself to
drawing a few lines about the intellectual debate, bringing it to the field that matters
here. The structuralists bring the cornerstone of the discussion on denying the possi-
bility of treating different cultures according to hierarchies, as in this exemplary
sentence by Lévi-Strauss:

If the criterion chosen [to compare societies] had been the degree of
ability to overcome even the most inhospitable geographical con-
ditions, there can be scarcely any doubt that the Eskimos, on the one
hand, and the Bedouins, on the other, would carry off the palm. (Lévi-
Strauss, 1952, p. 27)

Yet, it was the French anthropologist who changed, in 1948, the name of his
Cathedra from “Religion of non-civilized people” to “Religions of people without
writing” (Dosse, 2007, p. 42), denoting his effort to bringing the former hierarchies
and prejudices down. However, the searching of the structuralists for ‘universals’
among the world’s cultures was considered by those who followed them as a vestige
of ethnocentrism (Derrida, 2006, p. 125-172, and Kimmerle, 1997). It was necessary
to deconstruct the whole arsenal of European thought. With all their differences,
authors like Foucault, Rorty, Derrida, Lyotard, the latter Barthes and DeleuZewere
dedicated to bringing the structures of European philosophy down.

| want to point out here what | presume to be a common preoccupation that
underlies the thesis of these authors, and that reflects a much more widespread
and common issue, affecting the everyday life of many people, especially in European
and North-American societies: how to face and to define the ‘Other’ when this
other is your neighbor, who sells you coffee and plays the music you are hearing. |
believe that the answer given by those authors can be summarized — and evidently
| over-simplify it — as an attempt to explode the ‘Other’ as a ‘Grand Narrative’ —to
term after Lyotard (1986) — in order to give way to numberless mini-narratives,
which would be focused instead on the différance — now, after Derrida — and not on
‘sameness’. This project comes from a diagnosis that since the raising of the notion
of the ‘Human’ — according to Foucault, which came into being only in the 16 ™
century, in Europe (1994, p. 386) — as a universal discourse, the possibility was
created of discriminating one who did not fit into this notion, as non-human. Human
created its double, the non-Human, in order to discriminate it. Since what is Human

° | am not concerned with evaluating the acceptance or the rightness of the theories of these authors. They figure
here because they proposed probably the most radical critic of the European system of thought. The mere fact
that such a critic may be done reveals much about the conditions of our age. Still, it is not hard to notice that most

of these authors deeply influenced a significant part of ethnomusicology.
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was defined by the European (white, male and elite) consensus, the ‘Other’ was
discriminated as a whole, as the other side of the universal, as the excluded non-
human.

The position is understandable, when one looks at a petition of German settlers
addressed to deputies of the Reichstag in reference to the Southwest African German
colony, around the year 1900:

From time immemorial our natives have grown to laziness, brutality
and stupidity. The dirtier they are, the more they feel at ease. Any
white man who has lived among natives finds it impossible to regard
them as human beings at all in any European sense. They need
centuries of training as human beings, with endless patience,
strictness and justice. (apud Mann, 2005, p. 102)

It is Jean Baudrillard who states the most explicit critique to the notion of Human.
| quote:

Today, every men are men. The universality is not founded, in fact, in
nothing, except in the tautology and in the duplication: it is there
where the ‘Human’ assumes its strength of moral law and principle
of exclusion. Because the ‘Human’ is immediately the institution of
its structural double: the Inhuman. He is, in fact, no more than that,
and the progress of the Humanity, of Culture, are not anything else,
but the successive discrimination, which accuses the ‘Others’ of
inhumanity, and therefore, of uselessness. For the savages who say
‘men’, the others are other thing. For us, on the contrary, under the
sign of Human as a universal concept, the others are nothing.
(Baudrillard, 1996, p. 171)

What this discussion has to do with ours is that the ‘Other’ will have to be di-
versified and the ‘European Self’ should no longer be in the center and dictate the
rules. The systems of thought and the culture of the ‘Other’ should be respected
and considered on the same level as that of the ‘Self’ and the notion of Human
should be either denied or decentralized?®

These discussions, and | repeat, all the material realities already cited above,
could not leave the notion of music intact. If the dictionaries and encyclopedias are

10 | believe that, if the first option was followed by some of the post-modernists, authors like Jack Goody followed
the second, trying to show that what is used to characterize the essential supremacy of Europe in the world is only
contingent and potentially present in other parts (see Goody, 1996). 155
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to be believed, our notion of music in the contemporary age has also entered into

the era of diversity, an era in which, as Renato Ortiz (2008, p. 12) has well observed,
“there is an inversion of the expectations. The diverse is synonym of the richness,

an untouchable heritage. Every idiom, in its modality, is a universe irreducible to

the others, and its death would be the loss of a conjunct of world vision from different
peoples”. This tendency is so strong that Peter Wood (2003) stated that within “just

a few years, diversity has become America’s most visible cultural ideal”, and as

Walter Benn Michaels (2006, p. 12) says “diversity has become virtually a sacred
concept in American life today. No one’s really against it”.

However, does it not sound at least odd that we are talking about diversity in
dictionaries and Encyclopedias dealing with a catch-all term like music? Are
Encyclopedias, created by the Chinese in the 12 * century and spread to Europe
after the 18" century, not the place where the whole of common knowledge was to
be organized and rationalized in order to create a universal discourse? Are we not
facing a contradiction?

| propose we can find a solution for this supposed contradiction if we face diversity
not as concept but as a discourse. Diversity was not absent in the universal discourse
of the 18" and 19%" centuries, as one can see when one looks at the Romantics. At
the same time the universal is not absent from the 20 " and 21° centuries. What
happens is that, if diversity was organized under the discourse of the universal, the
universal is today organized under the discourse of diversity. In other words, the
universal must be present and denied at the same moment, being discoursed as an
enunciation of the powerful contemporary discourse of diversity. And, as we pick
up terms from Foucault, although not his whole theory, it is not redundant to bring
him here:

We will say, therefore, that a discursive formation is defined (at least
in terms of its objects) if it is possible to establish a similar conjunct;
if it is possible to show how any object of the discourse in question
finds there its place and its law of appearing; if it is possible to show
that it can originate, simultaneously and successively, objects that
exclude each other, without it itself having to be modified. (Foucault,
2007, p. 49-50)

This is what we have today. A similar collection in which contradictory objects or
enunciations can appear together and, still, the whole is maintained. In practical
terms, we can discourse the diversity and still do so under universal values, concepts
and structures. What we have to investigate, therefore, is not exactly this apparent
contradiction, but the consequences and the characteristics of this discourse of
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diversity in contemporary society. | am dedicated to this task till the end of this
text.

THE DISCOURSE OF DIVERSITY

| start with music dictionaries to show that the notion of music, in spite of re-
peating some of the old creeds, has recently changed. It is important to notice that
the changes are not so easy to be seen in this corpus (in comparison to the other
corpus dealt with ahead), since dictionaries tend to be more conservative, for they
mostly maintain the definitions of the previous edition. However, and because of
this conservative position, we must assume that any change we find is very meaningful
indeed. Therefore, we can see in Der Brockhaus Musik, published in 2001, an entry
for “Musik”, which states:

Fundamentally, music outside the European historical context cannot

be seen isolated from everything, but has to be regarded only in connection
with its holisticchuman bonds. The task here is to understand the

different perception and handling of music. Since usually it is not about

a rationally saturated, autonomous “free” art, it is not possible without
effort to distinguish the specifically musical aspects (like tonal system,
allocation of numerical proportions, interpretations of music) from

the empirical and cultural-sociological premises. (Brockhaus, 2001,

p.511)

This differentiation states very clearly, that if Western-classical music can be
analyzed in itself, as an autonomous entity, then other musics are only to be analyzed
according to their social context. This is a notion that pervades all the other contem-
porary dictionaries covered by this research, except the Garland Encyclopedia. Still,
it is possible to find in a dictionary, published in 1982, the following text in its entry
for music, after repeating the same Eurocentric music history:

With the advent of broadcasting and the gramophone in the 20cen-

tury a new musical dimension was created. The emergence of jazz at

about this time and the subsequent development of popular music

led to a vast commercial market in music that has little connection

either with the art music of the 18" and 19" centuries or traditional

European folk music. Vibrant with African rhythms and orchestrated

with European harmonies, pop music now provides an idiom of its

own nations, cultures, and persuasions to communicate with each

other. (Isaacs; Martin, 1982, p. 258) 157
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And in the Musiklexicon, published in 2005, the entry for music states in its
beginning a discussion about the “problem of a global determination of a concept”
for music (Musiklexicon, 2005, p. 365).

Yet, it is in the 2001 edition of The New Grove Dictionary of Music and Musicians
where we find the most remarkable change. If in the dictionary edited by George
Grove, in 1880, there was no entry for music, in The New Grove of 2001, edited by
Stanley Sadie (2001), there is an extensive entry for it, including the following item:
“the concept [of music] in a variety of cultures”. Such an item is divided as following:
1. Contemporary Western Culture; 2. East Asia; 3. Iran and the Middle East; 4. India;
5. Some African cultures; 6. Some Amerindian and Oceanian cultures (Sadie, 2001,
p. 428-431).

Therefore, if it is clear that we still find the Eurocentric point of view (specially
in terms of the dichotomy autonomous versus social conditioned; rational versus
irrational) about music in some of the dictionaries, we realize that the universal
value of music is hardly kept. Furthermore, we may notice that the discourse of
diversity does not prevent anyone from being Eurocentric. We can see it further if
we look through the all those dictionaries and realize that there are entries, for
instance, for salsa, Indian music, Gamelan music etc. Yet, in the above cited
Brockhaus (2001), there is a chapter (this dictionary presents not only entries, but
some thematic short texts) called “Vom Exotismus zur Weltmusik”. However, in the
chapters under the rubric “Epochen, Gattungen und Personenartikel”, out of the 21
texts, only 2 may not be considered as dedicated to classical European: “Beat” and
“Jazz”. And even in the entries “music”, the part dedicated to non-Western music
does not exceed one quarter of the extension of each entry.

The discourse of diversity gains clearer contours when we look first at a new
media, recently invented, and then at an old media, but never used in this context.
| refer to the online Encyclopedia Wikipedia and the Garland Encyclopedia dedicated
to World Music. Wikipedia cannot be the object of this research, because it is not
an Encyclopedia or dictionary exclusively dedicated to music. Therefore, it will suffice
to say that the entry for music in its English version (www.wikipedia.com, accessed
on 24" October 2009) one can read that “creation, performance, significance, and
even the definition of music vary according to culture and social context”; also,as
there is a section for Western, there is another for non-Western music (repeating,
we must say, the same ordinary, problematic and anti-Edward Said division); and as
the item “research” presents a discussion about musicology, there are also lines
dedicated to ethnomusicology.

However, it is in The Garland Encyclopedia for World Music where the discourse
of diversity may have been approximated to its ‘ideal type’, to term after Weber.
That enormous Encyclopedia, published between 1998 and 2002, has 10 volumes,
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covering over 10,000 pages, named as the following: Vol. 1: Africa; Vol. 2: South
America, Mexico, Central America and the Caribbean; Vol. 3: The United States and
Canada; Vol. 4: Southeast Asia; Vol. 5: South Asia, The Indian Subcontinent; Vol. 6:
The Middle East; Vol. 7: East Asia, China, Japan and Korea; Vol. 8: Europe; Vol. 9:
Australia and the Pacific Islands; and Vol. 10: The World’s Music: General
Perspectives and Reference. According to the general editor’s preamble, “About
The Garland Encyclopedia of world Music”, presented in all volumes:

Scholars have created many kinds of encyclopedias devoted to pre-
serving and transmitting knowledge about the world. The study of
music has itself been the subject of numerous encyclopedias in many
languages. Yet until now the term music encyclopedia has been synony-
mous with surveys of the history, theory, and performance practice of
European-based traditions. In July 1988, the editors of The Garland
Encyclopedia of World Music gathered for a meeting to determine

the nature and scope of a massive new undertaking. For this, the first
encyclopedia devoted to the music of all the world’s peoples, the
editors decided against the traditional alphabetic approach to com-
partmentalizing knowledge from A to Z. Instead, they chose a geo-
graphic approach, with each volume devoted to a single region and
coverage assigned to the world’s experts on specific music cultures.
(Garland’s general editors, 1998, p. xi)

Before | continue presenting the project, | request the reader to keep in mind
that, as an Encyclopedia, it is also proposed to be universal, reaching “the music of
all the world’s peoples”, which is in itself unreachable, except if the way of defining
the peoples and the world is internal to a discourse that is itself presented as
closed and systematic. In these terms, it repeats the same circular structure of all the
other Encyclopedias, according to which it is universal because it deals with every-
thing, as much as only what is represented in the text can be considered existing.
This allows the Encyclopedia to create its own way of announcing the world, and in
the Garland it is said that the geographical approach was adopted, devoting each
volume to a region of the globe. But who defines these regions? They are clearly
not only based in the geo-politic, because, in that case, Mexico should be “upgraded”
to North America, and Asia should be reunited. Nor even cultural similarities, because
in this case one could argue that such a culture is closer to another far from itself (due
to immigration and other movements) than to the one of its neighbor (I do not want
to give examples, because | could repeat the same mistakes | criticize, but | believe

my point is clear). It is not necessary to go further in this quite obvious discussion. 159
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Suffice is to say that the Encyclopedia created its own universe, and though it pro-
poses to be the reflection of reality, it is arbitrary, based on a specific point of view,
laden with (and now | am sure the ethnomusicologists will agree with me) specific
cultural values. It is important to notice that this discourse of diversity (the En-
cyclopedia itself), as proposed to be universal, cannot be anything else but ethno-
centric in its own structure.

Another point | would like the reader to bear in mind is the quoted text that
states that the Encyclopedia is written by “the world’s experts on specific music
cultures”. | want to add to this expression, that in many volumes the editors stress
that they give voice to the authors who are part of or very familiar with the culture
under analysis. As an example, in the volume dedicated to Africa, it is stated that
all of its authors — from Africa, Europe, Asia and USA — “conducted fieldwork in
Africa, experiencing firsthand the artistry about which they write” (Stone, 1998, p.
xi). As the matter of authorship can be analysed as empirical data, | will bring it up
in the next section as the main support for my key arguments. For the moment, | will
just point out that it is the emic vision (as already mentioned above) that is supposed
to prevail in those discourses.

Continuing the description of the Encyclopedia, it is said that the volumes “com-
prise contributions from all those specialists who have from the start defined the
field of ethnomusicology: anthropologists, linguistics, dance ethnologists, cultural
historians, and performers” (Garland’s general editors, 1998, p. xi), and all the
volumes are structured as follows:

Part 1: Introduction to the region, its culture, and its music, as well as
a survey of previous music scholarship and research. Part 2: Major
issues and processes that link the musics of the region. Part 3: Detailed
accounts of individual music cultures. ** (Garland’s general editors,
1998, p. xi)

Still, the meaning of music itself is contested and removed from its universal
discourse, being diversified. As another example, Ruth M. Stone (one of the editors
of the Encyclopedia) states in reference to Africa:

Honest observers are hard pressed to find a single indigenous group
in Africa that has a term congruent with the usual Western notion of

1 By way of example, in Volume 7 on East Asia more than one section serves the function of providengin detailed
accounts of each music culture: Part 3, China; Part 4, Japan; Part 5, Korea; and Part 6, Inner Asia (Stone, 2002, p.
vii).
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“music”. There are terms for more specific arts like singing, playing
instruments, and more broadly performing (dance, games, music);
but the isolation of musical sound from other arts proves a Western
abstraction, of which we should be aware when we approach the
study of performance in Africa. (Stone, 1998, p. 7)

| want to use this massive corpus to analyze two aspects of the discourse of
diversity: who is the position of discoursing on it, and what one can discourse about
it. We know that, from the analysis above, the voices of the music dictionaries from
the 18" and 19" centuries pertained to Europeans writing about European classical
music. Now that this voice is not so much valued as a universal potency, who is in
the position to carry the discourse of diversity, and about what one may speak?

In the next section | explain the methodological approach and present its results.
In the last section | make the correspondent analysis.

THE GARLAND ENCYCLOPEDIA OF WORLD MUSIC 2

The volumes feature a list of contributors as well as the country in which they
worked at the timewhen they wrote their texts. | base the data herein on this infor-
mation. Of course we may suppose that some of the contributors although based in
one country could be native of another. However, basing the data on their country
of work is, in methodological terms, more secure and revealing. It is more secure,
because otherwise | would have to choose a criterion hard to keep constant. For
example, if | were to choose the criterion of birth, this would be quite limited: it
may not really matter, since a person may be born in such a country, but spent most
of his/her productive life in another. The choice of the criterion based on the place
where one spent most of his/her productive life is also hard to maintain, because it
may bring me ambiguous data that should be decided by some sort of subjective
approach, which | wanted to avoid. The criterion | chose is also more revealing,
because knowing where the voice, at the time of writing, comes from, can accurately
show us who is in the position of carrying the discourse.

For this criterion, | have unfortunately excluded Vol. 1, Africa, and Vol. 9: Australia
and the Pacific Islands. The reason for the former is that there is no list of the
contributors with their place of work attached to the volume. | could have tried to
research their names in the internet, but it would corrupt the methodology, for |
would probably find where they are today and not at the moment of their writings.
Besides, | would have to trust the information collected in the internet, which is not

12 Most of the result that will be presented in this section have already been presented in my recently published
book. (See Nicolau Netto, 2010) 161
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always accurate. The reason for the exclusion of the latter, is that the list, in spite
of being presented, is inconsistently shown, since it does not inform the country or
institution of each contributor. Besides, this volume presents a different cha-
racteristic: the majority of the articles is written by more than two authors, reaching
even seven authors together. | decided then to exclude this volume from the research,
in order to keep a homogeneous corpus.

Making those exclusions | have a corpus of 474 different authors and 490
contributors in total, since some authors contributed with more than one text. | ba-
se the research on the last number (490 contributors), because my study is not
based on the individual scholar, but on the conditions of the discourse. It is a massive
number of contributors for an Encyclopedia that only for the third part of each volume
presents 471 (excluding the Vol.1, 9 and 10) articles.

Given the methodology, | may now present the first result. Firstly, | want to see
where the contributors are based. For this | used the same structure presented by
the encyclopedia in order to crossrefer the data. Therefore, | did not consider the
country of the contributors, but the territory to which each one would be related
according to the organization of the Encyclopedia.

Table 1 — General Overview. Contributors according to regions

The United States and Canada 65.31%
Europe 16.53%
East Asia 10.82%
The Middle East 3.06%
South America, Mexico, Central America and Caribbean 2.24%
South Asia 1.22%
Southeast Asia 0.82%
Total 100.00%

It is remarkable that the distribution of the contributors, in spite of being
excessively concentrated in the first three regions, gives voice for those of the
other countries. So, the first conclusion is obvious: the voices massively pertained
to those contributors from the United States/Canada and Europe, but there are
other actors participating. The fact that the voices are more concentrated on the
United States must be taken into account, but moderated by the fact that the
Encyclopedia is itself an American publication, and it is to be expected the American

162 contributors to be the majority.
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However, the research gets more interesting when one analyzes how these
contributors are distributed according to the subject of their text. Looking at each

specific region,*® one can verify the following:

Table 2 — Contributors X Region **

— NICOLAU NETTO, M.

Vol 2: S America, Mexico, C. America and
Caribbean

Vol 3: The United States and Canada

13 Although the volumes for Africa and Australia are not considered in general terms, we can include them here in
relation to the other regions, since the names of the contributors appear in the respective volumes analyzed, and

not in those dedicated to Africa and Australia.

1 Emphasis in italics refer to the region where the authors writing for that specific volume come from.

The United States and Canada 70.83% | The United States and Canado 98.43%
;w‘;':::'”’”“” € America and the 22.92% | Europe 1.57%
Europe 6.25% | Africa 0%
Africa 0% | Australia and the Pacific slands 0%
Australia and the Pacific Islands 0% | East Asia 0%
East Ada 0% ia:r;‘;eer;c: Mexico, C. America and the 0%
Southeast Asia 0% | Southeast Asia 0%
Middle East 0% | Middle East (13
South Asia 0% | South Asia 0%
Taotal 100% | Total 1008
Vol 4: Southeast Asia Vol 5: South Asia

The United States and Canada 62.96% | The United States and Canada 67.65%
Southeast Asia 14.81% | Europe 19.12%
Australia and the Pacific lslands 11.11% | South Asia 8.82%
Europe 7.41% | Australia and the Pacific Islands 441%
East Asia 3.70% | Africa 0%
Africa 0% | East Asia 0%
5. Merica, Mexico, C. America and the 0% 5 #fmeric,a, Mexico, C. America and the 0%
Caribbean Caribbean

Midd le East 0% | Southeast Asia 0%
South Asia 0% | Middle East 0%
Total 100% | Total 100%
Vol 6: Middle East Vol 7: East Asia

The United States and Canada 51.43% | East Asia 53.06%
Europe 28.57% | The United States and Canada 37.76%
Middle East 20% | Europe 8.16%
Africa 0% | Australia and the Pacific lslands 1.02%
Australia and the Pacific Islands 0% | Africa 0%
Eact Ads 0% éal:.r;]::: Mexica, C. America and the %
;a:;)n;n;:. Mexico, C. America and the i | Sakesst ks 0%
Southeast Asia 0% | Middle East 0%
South Asia 0% | South Asia 0%
Total 100% | Total 100%
Vol 8: Europe

Europe 55%

The United States and Canada 41.67%

Australia and the Pacific Islands 167%

Middle East 167%

Africa o%

East Asin 0%

5 America, Mexico, C. America and the Caribbean 0%

Southeast Asia %

South Ada 0%

Total 1005
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Here | want to point out two results. Firstly, the authors coming from The United
States or Canada account for at least 37.76% of the contributions, and excluding
the volumes dedicated to Europe and the Middle East, they make over 50%. In this
matter it is also important to note that the Europeans, despite their distance from
the North Americans, are present in every volume. Secondly, for each volume we
can see a substantial presence of contributors originally coming from the region
referred by the volume. Marked in italics, they are always in first, second or third
position of the overall contributions and, excluding the volume dedicated to South
Asia, they account for over 10% of the contributions.

Therefore, it is right to say that in spite of the clear domination of the North
American, and to a lesser degree that of the European contributors, the voice of the
local is heard. | could problematize this assertive by saying that the fact that someone
is a scholar or a performer in a specific country, as he is analyzing the music of a
specific people, within the frontiers of that country, does not make him local. A
scholar based in New York may be just as foreign in relation to the music of a
specific American Native people as someone coming from Bangladesh. It is a point
we must bear in mind in order to make the critique, but it still does not deny that
there is an effort of approximating the voice of the discourse to the material reality
of it. Still, if the voices are far from being rightly distributed — the domination of the
North American voice is massive — the fact that other voices are heard must be
guestioned, but not denied. If we compare with the situation we saw in the other
sections related to previous moments of music research, one can say that essentially
there is a diversity of voices, in spite of the fact that the degree is still far from
satisfactory. The most optimistic would say, in terms of essence the fair distribution
of voices is on its way. Of course the assertive would be naive, but there is another
fact more striking — internal to the essence of the discourse — | should analyze in
order to show how the discourse of diversity is organized.

If we look carefully to the results we can find that there is an essentially unequal
distribution on the subjects to be discoursed — and now | do not mean in terms of
degree, but in terms of how the discourse is structured. Let me try to explain it
based on the following approach. | propose now to exclude the contributors writing
about their own region. That means | do not consider the North-American contributors
writing about USA and Canada, or Europeans about Europe, or South Asians about
South Asia etc. In this sense, we have now 253 contributors left with the following
results:
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Graphic 1 — Excluding contributions for one’s own region.

1 | | 1 } |
The United States and Canada 7]?,03*.
1 | |
Europe  |EEEG—— 18,97% | [

Australia and the Pacific islands i 3,16
Midd|e East {'I 0,40%
East Asia |'. 0,40%
South Asia: The Indian Subcontinent ‘ 0,00%
1

Southest Asia | 0,00%

South America, Mexico, C. America and Carib ‘ 0,00%

Africa 0,00% I ] I,

D,00%  10,00% 20,00% 30,00% 40,00% 50,00% 60,00% 70,00% 80,00% 90,00%

Here we can see what | consider to be the most striking issue in the discourse of
diversity. The contributors from Africa, South America, Mexico, Central America
and the Caribbean, and South Asia write exclusively about their respective region.
When one removes their contributions to their own region, they generate a zero
result; they are not supposed to write about the rest of the world (only to invert the
ethnocentric, but usual expression). Almost the same can be said about those authors
from East Asia, Middle East and Australia and the Pacific Islands. The writing about
the world itself is exclusively a “gift” held by the contributors of the United States
and Canada, and in a lesser scale, but still significant, Europeans. To state it clear
in one sentence: in the discourse of diversity, only to the European and North
American (USA and Canada based) thinkers have the possibility of discoursing about
the world; to the others, only their own backyard may be their subject. With some
theories about globalization and mondialisation | head off to the last section of this
study in order to problematize this reality.

THE FIXED AND THE FLEXIBLE

The Western eyes that look at the cover of Jack Goody’s The East in the West,
Cambridge edition of 1996, may be surprised to see a painting of an early modern
Japanese representation of a Dutch landscape. And the surprise may come from
what | tried to show in the last section: the representations (and studies) of cultures
are distributed according to rules that lie underneath the visible and audible
discourse.

This point should be discussed according to its consequences and, which concerns
me here d, to the context in which the discourse of diversity is performed. Therefore,
it is important to note that this discourse is contextualized by a situation of
globalization in which man became flexible (to term after Richard Sennett, 2006) 165
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and this flexibility is the condition for his/her success (or even existence) in moder-
nity. This is what Marshall Berman (1983) already saw dealing with the modern
times. According to him:

In order for people, whatever their class, to survive in modern society,
their possibilities must take on the fluid and open form of this society.
Modern men and women must learn to yearn for change: not merely
to be open to changes in their personal and social lives, but positively
to demand them, actively to seek them out and carry them through.
They must learn not to long nostalgically for the ‘fixed, fast-frozen
relationships’ of the real or fantasized past, but to delight in mobility
[...]. (Berman, 1983, p. 93)

As | agree with Renato Ortiz (2003, p. 69), when he states that the “world-mo-
dernity would be the moment of radicalization of all the previous modernities”, |
can propose that this flexibility is the condition of our contemporary time. In this
sense, | also agree with Zygmunt Bauman (2005, p. 35) when he says that “in our
liguid-modern age, in which the free floating individual, unblocked, is the popular
hero, ‘to be fixed’ — to be ‘identified’ in a inflexible way and without alternative —is
ever more badly seen”. This is close to the perspective of Anthony Giddens (2002,

p. 11), when he advocates that in “the settings of what I call ‘high’ or ‘late’ modernity
—our present-day world — the self, like the broader institutional contexts in which it
exists, has to be reflexively made. Yet this task has to be accomplished amid a
puzzling diversity of options and possibilities”. It is, therefore, necessary in the pre-
sent time to be flexible, to reflexively decide (with all the torments it may bring)
one’s own identity. The fixidity, therefore, must signify a sign of exclusion.

This perspective is better understood if we accept that the process of globalization
has not only provided new perspectives in the way one sees the world — that cannot
be limited to the notions of homogenization or heterogenization, as those terms
are not mutually excluding —, but that it created a new space in which the dichotomy
external versus internal ceases to exist. The world-modernity has broken the “national
limits, blurring the internal versus external frontiers” (Ortiz, 2003, p. 279) creating
a totally internalized space, the world in itself. As well stated by Octavio lanni
(2006, p. 13), “the earth became the world, [...] the globe is not anymore alone an
astronomic figure, but a territory in which everyone is related and interlaced, diffe-
rentiated and antagonist”.

The discourse of diversity is performed in this context. All those who put their
voices on it are doing so from a world territory (and not alone from their national,
regional or any limited contexts), whether it be the North Americans, the Europeans,
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the Asians or the South Americans. It is so as they are, in the case here analyzed,
discoursing in a structure that sees itself as the representation of the world, and
not only in geographical terms, but also in cultural aspects, as it is supposed to be
universal. Therefore, in this context new rules are produced and other kinds of
inequality come into being. If we can observe —and it is important to say so —
voices previously mute now speaking out, at the same time we must affirm that
some of the voices are more privileged than others. In the terms here analyzed,
there exists newly formed hierarchies and it is important to notice how perverse
they may be.

Those actors discoursing in this world territory from a peripherical perspective
have their voices limited to their peripheries. They are prevented from speaking
about the world as a territory in which they are graced or condemned to live in.
Their voices, when they pronounce about something out of their cluster, are once
again mute, while the voices of those who come from the old centers are the only
ones to be free, to move themselves across the globe, to pronounce anything related
to the world itself. | have somewhere else (2009) proposed to understand these
differences as the creation of the fixed and flexible actors (denying the idea that
today there are only the flexible ones). | believe these same terms can be here
applied. The consequences are perverse if we consider, as stated above, that only
the flexible ones are well adapted to succeed in our contemporary society. In
practical terms, it is important to retake something | already mentioned: the fictitious
creation of the territory dealt with in the Garland Encyclopedia may lead to the fact
that only those territories that are of interest of the dominant voices will be part of
the discourse of diversity, of the created universe. As long as the non-European and
non-North American authors are part of these selected territories, they are able to
have their voices heard. However, as the interest changes and their part on the
world’s territory are downgraded, they are not able to move to other parts of that
territory. Only those flexible actors can.

Therefore, the discourse of diversity, even if it really represents the diversity, is
forged by few who are able to float across the globe, making themselves flexible,
at the same time they make the others fixed. The perversity for the fixed actors is
obvious and here well stated. However the impoverishment to the representation
of the cultures of the flexible ones is also to be noted: rarely can they see the
beauty of a Japanese representation of the Netherlands.

167
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Resumo

A obra monumental Viagem pelo Brasil de Spix e Martius contém um Anexo musical com
transcrigdes de cangOes e canticos em notagdo grafica — “CangGes Populares Brasileiras e
Melodias Indigenas”. O fato de apresentar a produgdo musical anexada ao livro, cujo es-
copo é um relato cientifico, revela a concepgdo da arte e da ciéncia como expressdo de cul-
tura, pensando a arte ndo s6 como um conjunto de bens culturais e a ciéncia ndo sé como um
corpo de leis naturais. Analisar o anexo musical levou a discussdes sobre as técnicas de trans-
cricdo e de registro de cangbes e sobre a visdo letrada e europeia das praticas musicais em
regides brasileiras do século XIX.
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The monumental work Spix and Martius’ Journey into Brazil includes a musical supplement
containing songs transcribed in graphic notation — “Brazilian Popular Songs and Indigenous
Melodies”. The fact that an artistic production can be introduced as an attachment to a
scientific report reveals that art and science were conceived as cultural expressions, that art
was not only a set of artistic goods and science not only a na-tural system of rules. The
analysis of transcribed songs led to a debate on the techniques for transcribing and re-
gistering songs, and the literate European vision of musical practices in Brazilian regions in
the 19 century.

Keywords

Musical transcription — popular song — travel report.

* Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UniRio), Rio de Janeiro, RJ, Brasil. Enderego eletronico:
simerhy@globo.com

Artigo recebido em 2 de abril de 2010 e aprovado em 2 de julho de 2010.
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA— UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRC- v. 23/2— 2010

173



174

@ As transcri¢des das cangdes populares em Viagem pelo Brasil de Spix e Martius ~ — MERHY, S. A.

A obra monumental Viagem pelo Brasil de Spix e Martius apresenta como parte
final um Anexo musical (Beilage) com transcri¢gdes de cangdes e canticos, *sob o
titulo de “Brasilianische Volkslieder und Indianische Melodien” (Cangdes Populares
Brasileiras e Melodias Indigenas). A inclusdo no livro de can¢des em notacdo musical
foi uma forma de representar graficamente, na falta de meios mecanicos ou outros,
a pratica musical das terras distantes. O registro musical amplia o relato de viagem,
ndo exclusivamente voltado para as ciéncias naturais.

Por ocasido das bodas da princesa austriaca Karolina Josepha Leopoldina, pro-
metida como esposa ao Imperador D. Pedro |, foi organizada pelo diretor do Na-
turalienkabinet de Viena, Herr von Schreibers, uma comitiva de cientistas para uma
viagem de estudos ao Brasil. Os naturalistas Dr. Johann Baptist von Spix e Carl
Friedrich Philip von Martius foram indicados pela Academia de Ciéncias de Munique
e contratados pelo rei da Baviera para fazer parte da comitiva. Eles tinham como
tarefa especifica fazer anotac¢des sobre botanica (Martius) e sobre zoologia (Spix).
Da viagem iniciada em abril de 1817 e concluida em dezembro de 1820 resultou um
relato monumental, que se transformou em livro e foi editado em trés volumes (o
terceiro volume era acompanhado de um atlas) publicados no ano de 1823, na
Alemanha. O livro recebeu o titulo de Reise in Brasilien e foi traduzido para o
portugués mais de um século depois, em 1938, em edicdo patrocinada pelo Instituto
Histoérico e Geografico Brasileiro (IHGB).

O relato foi pautado pelo rigor cientifico e pela ética iluminista, que certamente
esteve presente na formacdo desses cientistas e na busca de explicacGes precisas
para o ambiente brasileiro, bem diferente dos relatos fantasiosos que pretendiam
assombrar e atrair os europeus pelo exotismo dos paises distantes, caso em que
se inventava todo o tipo de artificio.?

As viagens de cunho cientifico, no século XIX, eram concebidas com propdsitos
positivistas ou iluministas. Os cientistas aplicavam sobre a natureza do pais dis-
tante, até certo ponto desconhecida, um método capaz de classificar qualquer objeto
para al¢a-lo a condicdo de categoria universal, valida em qualquer latitude, mas
segundo a Otica eurocéntrica, civilizada. Distinta da visao local, a dtica dos viajantes
eruditos e requintados era impulsionada pela onda civilizadora, na qual estavam
imersos, e pela imposicao da cultura letrada, utilizada também para analisar o
comportamento humano e a producao cultural e artistica. Contudo, os naturalistas
bavaros se encontraram no Brasil diante de situacOes plausiveis apenas em um

1 Ver cépia do Anexo musical no fim do texto.

* O historiador inglés Peter Burke mostra a_desconfianga levantada contra os relatos de viagem em Uma historia
social do conhecimento, Rio: Zahar, 2003. “A medida que mais viajantes publicavam o relato do que tinham visto
as contradigBes entre eles ficavam claras. Alguns viajantes criticavam as imprecisdes de outros. Psalmanazar era
um francés que foi para a Inglaterra e tentou passar-se por nativo de Formosa. Sua descri¢do incluia informacgGes
sobre relatos anteriores acerca da ilha, mas acrescentava algumas audaciosas invengdes préprias” (p. 179).
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estado colonial escravocrata, alcado a categoria de sede do Império portugués
poucos anos antes. A surpresa e o encantamento com o novo mundo podem explicar
a abrangéncia do relato dos viajantes, que incluiu muitos aspectos da vida cultural

e artistica, certamente bem distinta da que conheciam. O encantamento com a
natureza e com a paisagem as vezes paradisiaca seduziu os cientistas e levou-os a
acusar o processo civilizador de ter destruido a natureza na Europa.

A inclusdo de canc¢Bes em partituras anexas pode ser interpretada em parte
como necessidade de prover o relato de documento ilustrativo do ambiente cultural,
em parte como indicio de valorizagcdo da musica ouvida por aqui. Ela despertou o
interesse dos cientistas de tal modo que eles deixaram registrado o reconhecimento
da habilidade dos brasileiros que “tém fino talento para a modulagdo e progressao
harmonica” (Spix e Martius, 1976, vol. |, p. 50). Viajantes sdo por natureza receptivos,
sobretudo sendo cientistas formados dentro de uma tradicdo na qual a pesquisa
fora dos gabinetes ainda era recente. As pesquisas folcldricas que agitaram a Europa
no final do século XVIIl e comego do XIX foram exemplo de atividade que levou para
o campo intelectuais de diferentes paises. Tais experiéncias foram muito impor-
tantes e contribuiram para consolidar a formacao de nacdes e de linguas nacionais,
sendo uma delas a alema. A cultura popular, chamada de folclore pelos alemaes,
foi transformada em elemento de identidade das nacdes e assim deixou de ser a
cultura do “outro” para ser a cultura de todo o povo.

As transcricdes que compdem o Anexo musical de Viagem pelo Brasil ndo sao
apenas musica. H4, na coleta de cangdes, certa homologia com a a¢do dos pes-
quisadores da cultura popular da Europa Central nos séculos XVIII e XIX: os viajantes
gue buscaram a natureza e a cultura exética do novo mundo se alinhavam, de certa
forma, aos intelectuais e eruditos que iam ao campo conhecer o “outro” da cultura
camponesa.

A inclusdao do Anexo tem ainda a propriedade de revelar uma visdao de mundo
ndo compartimentada em areas de conhecimento, mas integradora de elementos
os mais diversos, conectados pelo saber académico. O conceito de Weltanschauung,
criado na lingua alem3, sintetiza a ideia de uma visdo totalizadora do mundo, na
gual natureza, ciéncia e cultura se somam. Contém, além disso, a aspiracdo de res-
gatar a cultura, de preservar as tradi¢des que estariam sob risco de desaparecimento
e desse modo pretende salva-las. Sob esta perspectiva se intensificaram as praticas
de preservacao das tradicdes.

Reforcando o ponto de vista da Weltanschauung, a musica culta foi também co-
mentada pelos viajantes, porém de maneira distinta, ou seja, associada ao mundo
civilizado europeu. No trecho em que eles descrevem a musica escrita para apre-
senta¢des em concertos e para o servico religioso, pratica incentivada pela Familia
Real Portuguesa, ndo foram esquecidos os nomes dos autores, como do “cavalheiro
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Neukomm, discipulo preferido de J. Haydn”, por exemplo, e de Marcos Portugal
(Spix e Martius, 1976, vol. I, p. 50).

Peter Burke argumenta que é com o significado de cultura popular, como ex-
pressdo de espirito nacional, que trabalharam Johann Friedrich Herder (1744-1803)
e os irmdos Grimm, 3 escritores famosos pela publica¢do de lendas e contos po-
pulares. A descoberta da cultura popular foi associada ao nacionalismo (Burke,
1995, p. 36) e com esta caracteristica tornou-se uma tendéncia cultural generalizada
em toda a Europa. O anseio em busca da vida simples do campo foi uma forte ten-
déncia, bem expressa pelo Hameau de la Reine construido em 1783 dentro do par-
gue Trianon, em Versalhes, um marco do desejo de trazer para a civilizagdo o rustico
do campo.

As transcricdes das cancdes ouvidas no Brasil pelos cientistas bavaros tiveram
o intuito de fazé-las perdurar através do registro escrito, escasso numa parte do
mundo em que a musica de tradi¢ao oral era apenas pratica fugaz e despreocupada,
tao carente de registros seguros quanto de divulgacao.

O anexo é parte importante do livro que, além de descrever a rica diversidade
botanica e zooldgica, pretendia também apresentar aos leitores europeus um pais
com ambiente cultural rico e com identidade propria.

AS RAZOES DA TRANSCRIGAO

E dificil determinar com exatid3o as razdes que motivaram os cientistas alemaes
a incluirem partituras no livro. Antes, é preciso esclarecer que as apresentagoes
musicais a que eles tiveram acesso, fossem de cunho estético ou ritualistico, ndo
visavam a se tornar registro documental nem objeto de pesquisa. As musicas, trans-
formadas em partitura, ndo se destinavam a servir de base para a apresentacao
publica de musicos profissionais ou amadores. S3o melodias escritas de forma
simples, sem desenvolvimento, algumas delas apoiadas por acompanhamento tam-
bém simples. A musica ao vivo era a Unica modalidade disponivel, talvez por isso
as partituras do anexo tenham se limitado a cumprir o papel de meio de divulgacao
da musica distante, considerada banal ou exatica.

E provavel que as canc¢des do anexo fossem semelhantes a muitas outras cangdes
populares tocadas nas ruas e nas casas. Pensar sobre elas como uma pratica so-
cialmente propagada leva a ampliar a analise do material e refletir sobre as formas
de expressdo e entretenimento para além da peca grafada, seja can¢do, modinha
ou lundu, executadas para ouvir apenas ou para dangar, possivelmente com mais
frequéncia para dancar do que para ouvir.

! Jaques Ludwig Carl Grimm (1785-1863) foi um importante filésofo alemdo e em colaboragdo com seu irmdo
Wilhelm Carl Grimm (1786-1859) publicou os Contos Populares Alem3es.
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De acordo com o relato, as cancdes eram tocadas em situacdes sociais informais
como as que acompanhavam as visitas as residéncias e as refeicdes para os con-
vidados, e por isso foram tratadas como musica ligeira. No entanto, sendo imperfeitas
ou inacabadas do ponto de vista da composicao ndao poderiam ser reproduzidas
como qualquer outra partitura do género.

N3o havia na época local instituido para apresentacdes publicas de musica de
tradicdo oral. Sabe-se dos cortejos populares que eram acompanhados de musica,
como os que aconteciam durante os dias de carnaval no Rio de Janeiro. A poesia e
a musica populares eram percebidas pelos intelectuais como praticas coletivas e
andénimas de propriedade do “povo”, nasciam e cresciam tao naturalmente como
uma planta ou uma arvore e eram apreciadas em praca publica ou nas ruas. Tal
concepcao fazia parte da mentalidade que predominava no final do século XVIII.
Pensava-se que a autoria ndo era importante em se tratando de uma “arte popular”,
porque ela pertenceria a todos, a todo o “povo” (das Volk dichtet, o povo produz a
poesia).

A musica popular, contudo, separou-se da musica folclérica quando esta foi
classificada como tesouro do povo, valorizada pelos intelectuais, distinta da pro-
ducdo desclassificada e banal caracterizada como musica popular de baixa qualidade.

Em relacdo a musica do povo surge ainda o problema do purismo, considerando-
se que muitos dados foram omitidos no trabalho de transcricdao. A preocupacao dos
intelectuais com alguns principios da coleta de can¢Ges na virada do século XVIII
para o XIX tornou o purismo um dos pontos centrais dos métodos de registro. Desse
modo podem ser apontadas no contexto as seguintes questdes: as cangdes cole-
tadas sdo “puras” criacdes do povo ou ha interferéncias de outra origem e natureza?
A categoria “o povo” é aquela fracdo “pura” da populacdo que ndo pode ser confun-
dida com a turba (/a foule, der Pébel) ou com individuos de outro estamento?

Apesar do movimento de valoriza¢do da cultura popular na Europa ja haver ma-
nifestado o compromisso de ser fiel as fontes e de comprovar a autenticidade do
registro, ndo se detecta tal preocupac¢ao no Anexo. Em cada transcrigao encontra-
se apenas uma indicacdo de proveniéncia. Os arranjos compostos para as trans-
cricdes provavelmente modificaram a base harmoénica usada no acompanhamento
ao violdo. Para comprovar “o fino talento para a modulagao e progressao harmonica”
dos brasileiros, seria relevante ter registrado as harmonizac¢des ouvidas, ndo sé as
melodias.

No titulo “Brasilianische Volkslieder” (Cancdes Populares Brasileiras) estd im-
plicita a ideia de identidade nacional brasileira, incipiente na época. O titulo afirma
a existéncia de traco cultural comum, unindo regides de um vasto territério, so-
bretudo se comparado com as dimensdes dos territérios da Alemanha e da Austria.
Segundo Hobsbawm (1998, p. 15), no final do século XVIII e inicio do XIX a existéncia
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de nacionalidade era explicada com base em critérios simples, através da com-
binacdo de elementos como lingua, territdrio, histéria e tragos culturais comuns. A
expressao da nacionalidade aparece em trechos da obra de Spix e Martius (vol. 1,
p. 50), em Minas, durante uma tempestade repentina, “inumeros filhos da casa es-
forgcavam-se por nos entreter com singelas cantigas nacionais, que acompanhavam
ao som da viola”.

Ha ainda a referéncia ao povo como categoria genérica, como mero conjunto de
pessoas, ndo o povo originario, mas todo o povo que habita a nagdao: muitas can¢des
de Gonzaga “andam na boca do povo” (Spix e Martius, 1976, vol. 1, p. 155).

Ao mesmo tempo, o titulo “Cancées Populares Brasileiras” explicita uma unidade
de género e estilo, o popular brasileiro, sugerindo que havia uma produgao nacional
identificada com o povo, qualificado como um produtor cultural anénimo. E diz bem
mais do que isso: em alemao as expressoes Lieder e Volkslieder possuem signi-
ficados distintos. Os Lieder se desenvolveram na Alemanha no final do século XVIII
como uma forma de composi¢cao musical culta. Enquanto o prefixo Volk (povo)
aparece em vdrias expressoes, também cultas, como Volkssage (saga popular),
Volksmdrchen (lendas populares), Volksbuch (livro popular), indicando a origem
de uma producdo que dispensa o nome do autor, pois sua origem é o préprio povo.
J. G. Herder organizou uma antologia de can¢bes a que chamou de Volkslieder. O
nacionalismo era um ideal romantico composto de alguns postulados e um deles
tinha como objetivo registrar a cultura popular, que passou a despertar o interesse
das classes cultas.

A ideia de nagdo brasileira no inicio do século XIX no Brasil ndo tem qualquer
correspondéncia com a ideia de nacdo brasileira desenvolvida mais tarde, no século
XX. A sociedade recebia, na época, os primeiros estimulos para buscar uma producao
minimamente independente da matriz portuguesa e europeia. Mesmo que a iden-
tidade cultural ndo constituisse ainda uma meta social, as cangdes registradas
continham materiais musicais diversos daqueles encontrados nas cancGes europeias
autorais ou ndo autorais. Certas figuras ritmicas e melddicas, sobretudo na trans-
crigao do lundu, revelam uma pratica musical peculiar. Seria a percepg¢ao de tais
tracos peculiares o que teria despertado o interesse dos viajantes bavaros, levando-
os a incluirem as transcri¢des no livro?

As cang¢des podem ter sido objeto tanto de apreco como de deprecia¢ao, causados
pela distancia em relacdo a cultura europeia e a civilizacdo que se almejava im-
plantar no pais. Foram criados acompanhamentos muito bem harmonizados e arran-
jados no melhor style galant ou no estilo da Empfindsamkeit, com férmulas se-
melhantes as utilizadas nas composicoes de Mozart e Haydn (ou de Neukomm). H3
indicacGes de andamento como Larghetto e Adagio (n2 | e Il) e de cardter como Mit
stiller Leidenschaft (com quieta paixao, n2 4 dos canticos indigenas).
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A transcrigdao de cangdes nos remete sempre a interrogagdes tanto sobre o método
escolhido para fixar a melodia, quanto sobre o método usado para criar o acompa-
nhamento, se ele aparece também escrito. Fixar em nota¢do musical uma melodia
gue se ouviu cantada pode gerar deformacdes e impropriedades e levantar questdes
complexas. A primeira delas é a fixacdo do padrao ritmico-melddico. Em geral, de-
vido a grande flexibilidade da emissdo vocal, o ritmo grafado é apenas ligeiramente
aproximado da frase cantada, sendo necessario que se crie um padrao que torne a
melodia inteligivel. Além disso, o método de grafar as figuras ritmicas de maneira
aproximada acaba por determinar a escolha da fragdao de compasso, indeterminada
na performance. Resulta que a melodia reproduzida na pagina serd, na esséncia,
diferente da versao ouvida.

Peter Burke (1995, p. 149-150) cita Kodaly afirmando que “na musica folcldrica
a cada ocasido a boca do cantor produz uma varia¢do”. Na tradi¢cdo oral a melodia
sO existe em suas variantes, a busca da versao correta sé tem sentido diante das
melodias escritas.

A tarefa de criacdo do arranjo pode resultar num afastamento ainda maior. Se a
harmonizag¢ao, o andamento e os instrumentos sao escolhidos pelo arranjador, a
musica pode soar bem diferente da versao ouvida e modificar o sentido musical.

Das treze transcricOes, oito estdo prescritas para Canto e “Piano Forte”. As cancdes
eram executadas com acompanhamento do violao, mas o instrumento escolhido
para as transcri¢cdes foi o pianoforte, que era o que havia de mais moderno no
grupo dos instrumentos de teclado. Tal escolha indica depreciacdo do violdo em
favor do piano, o qual era, segundo o relato, instrumento raro no Brasil, encontrado
apenas nas “casas dos abastados” (Spix e Martius, 1976, vol. 1, p. 50). Deduz-se
gue o acompanhamento com violdo era considerado pelos viajantes como uma
circunstancia resultante da falta de cultura e da dificil condicdo econ6mica. A
escolha do “Piano Forte” para o instrumento acompanhante revela a modernidade
de espirito da expedicdo, mas denota falta de rigor no registro.

A nova mentalidade ndo pensava mais em teclado (keyboard, Klavier, clavier),
mas sim no novo instrumento, o pianoforte ou o fortepiano. Esta é sem duvidas
uma indicacdo culta, destinada para as residéncias ou para os saldes europeus,
gue jd comegavam a se equipar com o piano de martelos, fabricado no Itdlia
(pianoforte) e na Alemanha (Hammerklavier). O novo instrumento se impds aos
poucos, devido a sua dupla natureza, como instrumento de funcdo publica ou privada,
como instrumento solista ou de conjunto (cf. Chanan, 1994, p. 196). No inicio do
século XIX a invencdo do pianoforte ja estava bastante difundida. A sonata
Hammerklavier (Grof3e Sonate fiir das Hammerklavier) de L. van Beethoven, editada
em 1819, composta sobre o grand que lhe enviou Broadwood de Londres, ndo poderia
ser tocada ao clavicérdio; o meio musical do Rio de Janeiro também acompanhou o 179
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progresso na construcdo dos instrumentos de teclado e viu aparecer logo depois,
em 1827, o Método para Pianoforte, de José Mauricio Nunes Garcia.

As transcri¢cdes ndo tém indicac¢Oes de titulo nem de autoria. A referéncia aos
autores é irrelevante tanto na musica folclérica, valor préprio do povo, quanto na
musica popular, considerada como cultura de valor residual. Por isso operar mo-
dificacOes nessa producdo nao constitui ataques a autoria, sobretudo se a musica
ndo é tratada como objeto estético, mas como documento ou como objeto de estudo
pertencente mais as Ciéncias Humanas do que a Histdéria da Mdusica. Em tais con-
dicdes a musica surge ramificada em dois grandes grupos, a musica culta escrita,
destinada ao prazer estético, e a musica de tradicdo oral, destinada a ser tratada
como documento, como objeto de estudo do comportamento humano.

O carater civilizador da viagem fica evidente em diversos trechos do livro, onde
se depreende que o progresso humano tinha como modelo o modo de vida europeu.
No caso da viagem ao Brasil o homem encontrado era semi-humano, nao civilizado,
nao pertencente a raca branca como o homem europeu. Karen Macknow Lisboa
(1997, p. 184) analisou com cuidado a visao civilizadora contida no relato de viagem,
expressa, por exemplo, na proposta de que “os imigrantes europeus recentemente
chegados a capital deveriam imprimir uma mudanca no carater dos habitantes”. As
transcricdes contidas no Anexo sdo igualmente operacao civilizadora ao transfor-
marem a pratica de tradicao oral em partitura para Canto e Piano Forte.

A preocupacao para evitar as falsificacdes ndo impediu que certas contribuicdes
pessoais dos estudiosos “aperfeicoassem” os originais coletados, tornando-os mais
“civilizados”. Como consequéncia muitas vezes a diferenca entre as falsificacdes e
os melhoramentos é “mais de grau do que de natureza” (Burke, 1995, p. 45).

Quanto a divisdo entre classe superior e inferior, producado culta e popular, ha
no relato observagdes que distinguem os estilos de danca:

Pelo canto e pelo som do instrumento, o brasileiro é facilmente levado
a dancar, e exprime a sua jovialidade nas sociedades cultas com de-
licadas contradancas; nas classes inferiores, porém ela se manifesta
com gestos e contorgdes sensuais como as dos negros. (Spix e Mar-
tius, 1976, vol. 1, p. 50)

Quanto as distor¢des produzidas no ato da transcricdo, ndo é mais possivel de-
fender a notacdo grafica como capaz de transportar a can¢do de uma situagao para
outra sem mudar a sua inteligibilidade. Os arranjos para Piano Forte, ao mesmo
tempo em que permitem uma compreensao mais completa do seu sentido musical,
sao restritivos, pois conduzem a uma reproducdo e a uma audicao deliberadamente
orientadas pelo arranjador. Além de apresentarem as melodias arranjadas em style
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galant, ndo adequado ao violdo, as transcri¢cdes tém indicacdes de andamento tipicas
da musica escrita, como Andante, Larghetto etc., usadas comumente nas edi¢des
destinadas aos instrumentistas com formacao erudita.

Ao contrario da indicacdo de andamento e de cardter, a indicacdo dos géneros
de cangdes esta ausente. Uma das razOes para essa auséncia é a da dificuldade de
classificacdo dos géneros da musica popular que se traduz numa espécie de infixidez
ou inconstancia, responsavel por designar com nomes diferentes géneros muito
semelhantes ou com 0 mesmo nome géneros aparentemente distintos.

A mesma ldgica que considera a cultura popular como uma categoria dos eruditos
(Chartier, 1995, p. 179-192), acentua um deslocamento na coleta de Volkslieder. No
caso dos viajantes o deslocamento foi dramdtico porque a coleta feita no Brasil foi
editada na Alemanha como relato de viagem. E interessante conjecturar-se sobre o
tipo de execucdo instrumental possivel a um musico alemdo daquela época. Sem
contato direto com as musicas ouvidas aqui, as pecas transcritas soariam em suas
maos como composicdes de Schubert ou Mozart. Ha a reforgar ainda um aspecto
mais importante: é que a musica de Schubert e Mozart vai da pagina para o execu-
tante, enquanto os Volkslieder fazem a trajetdria oposta, partem da pratica dos
executantes para a pagina. E talvez seja essa a condicdo do seu transito de objeto
artistico para objeto cientifico.

As transcri¢cdes das cang¢des populares no Anexo musical da Viagem pelo Brasil
levaram para a Europa, e em particular para a classe letrada e musicalizada da Ale-
manha, a possibilidade de se experimentar |14 uma musica identificada como peculiar
a “cultura brasileira”.

O ANEXO MUSICAL DE VIAGEM PELO BRASIL

O Anexo, composto de 13 transcri¢cOes, é apresentado com uma folha introdutéria
muito semelhante as folhas de rosto das edi¢des de musica ligeira e das colecdes
de romanzas, mélodies e lieder da época, como se fosse uma obra independente
do relato de viagem (cf. Anexos). O formato da sua publicacdo revela a intencdo de
torna-lo uma edicdo semelhante a qualquer outra de musica escrita destinada a
reproducdo. Porém o seu conteudo ndo corresponde exatamente ao que se espera
de uma partitura, mesmo do género da musica ligeira cultivada na Europa. E incom-
pleto do ponto de vista da composi¢ao e funciona, na verdade, como registro de
musica de tradicdo oral. O titulo Brasilianische Volkslieder und Indianischer Melodien
afirma a condicdo letrada e culta de seu coletor, que conhecia a gramdtica musical.

Apenas uma das cancdes, a primeira, apresenta uma indicacao de autoria da le-
tra, em forma semelhante a uma assinatura, no final da pagina, com o nome Gon-
zago. Seria uma poesia de Gonzaga? As indica¢des do lugar de origem ou de ocor-
réncia de cada cang¢do ocupam o lugar editorial do nome do autor, substituido por
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“von S.Paulo”, “von Minas”, “von Bahia”, e caracterizam o método de coleta. Nas
cangodes indigenas, listadas em separado, o titulo é substituido pelo nome da festa
e do povo “Bei dem Trinkfest des Coroados” e “Tanze des Puris”.

E evidente na primeira transcricio, “Acaso sdo estes”, a aproximacdo do
acompanhamento com o estilo de acorde quebrado empregado pelo style galant. A
limpeza do tecido harménico e do acabamento fraseoldgico e cadencial revela um
perfeito dominio da disciplina e da técnica harménica da conducdo das vozes. E
muito provavel que o arranjador tivesse uma pratica composicional desenvolvida
academicamente, incluindo a escrita instrumental e a coral, caracteristica da musica
de concerto. O arranjo nao deve, contudo, representar uma completa distor¢do da
realidade musical, pois é do mesmo tipo empregado nos acompanhamentos das
modinhas.

As cancbes “Uma mulata” e “Prazer igual ao que eu sinto” podem ser entendidas
pelos nossos ouvidos de hoje como lundus enquanto “Acaso sdo estes” e “Qual se-
ra o feliz dia” nos faz pensar nas modinhas imperiais.

A Unica transcricdo designada como pertencente ao género do lundu leva o aposto
“Landum, Brasilian Volkstanz” (Landum, Danca Popular Brasileira). Ela é apresentada
como uma melodia em forma livre e improvisada, sem nenhum acompanhamento,
semelhante ao tratamento dado as cangdes indigenas, univocais. A melodia do
lundu tem um desenvolvimento baseado em repeticao literal e repeticao variada.
Diferentemente do tratamento dado as demais cang¢des, a forma musical, na trans-
cricdo da danca, foi desprezada. Enquanto as cancdes tém as secdes claras com
exposicdo e reexposicao de material tematico, com transicdo, parte central e sinais
de repeticdo, a danca apresenta o material tematico de forma livre sem indicacao
clara de exposicao, desenvolvimento e reexposicao. Tem o formato de um moto
perpétuo que permite pensar numa situagao social onde a se¢do de danga tem
longa duracdo, e em que o material tematico se repete enquanto houver félego dos
dancarinos. A auséncia absoluta de indicacdo de acompanhamento ritmico ou har-
monico empobrece o registro, que teria muito a contribuir, devido ao carater peculiar
gue pode ser depreendido da melodia grafada, com suas notas repetidas e sugestdes
de acentos e de articulacGes.

A questdo da qualificacdao do lundu como danga popular merece alguns comen-
tarios. O lundu pode ter sido, no inicio do século XIX, uma danca de negros desclas-
sificada para a pratica civilizada. Porém ela ascendeu e chegou a se tornar danca
de saldo apropriada pela elite e um género de can¢do muito apreciado nos salGes
do século XIX. Ocorreu com o género algo semelhante ao descrito no processo civi-
lizador.

O conceito de modinha como sendo a cangdo por exceléncia “de saldo, de forma

182 e fundo eruditos, vivendo nas cortes e na burguesia”, contrasta fortemente com o
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fato de que algumas das Can¢bes Populares Brasileiras, compiladas por Spix e
Martius, sdao por forma e conteudo verdadeiras modinhas. O mesmo estilo de acom-
panhamento, que se vé nas composi¢cdes de José Mauricio Nunes Garcia, pode ser
reconhecido nas transcricdes dos viajantes alemaes, em cuja edicdo receberam

uma roupagem de modinha, can¢ao de forma e fundo eruditos.

O VALOR DA CULTURA POPULAR

E A FORMAGAO DOS INTELECTUAIS NA EUROPA DO SECULO XViII

Muito antes dos viajantes alemaes Spix e Martius, o viajante francés Jean de
Léry ja havia transcrito melodias colhidas durante a sua viagem ao Brasil no século
XVI, em circunstancia bem diversa da que originou na Alemanha o movimento de
valorizacdo da cultura popular dois séculos mais tarde. Para Peter Burke (1995, p.
36) a cultura popular foi criada pelos intelectuais alemaes no final do século XVIII.

Apesar da busca da identidade nacional, que inspirou as coletaneas de cangdes
surgidas em todas as regides da Europa no fim do século XVIIl e comeco do XIX, a
producdo de bens culturais de carater popular, como canc¢ées, baladas, festas e até
mesmo objetos, era marcada por origens regionais e nao nacionais. A ideia de na-
¢do nasceu com os intelectuais e ndo com os camponeses, e a cultura popular
acontecia na periferia dos grandes centros, em geral em lingua regional e nos dia-
letos, e ndo nas linguas nacionais. Estas, porém, ja estavam consolidadas nos paises
que constituiam o centro de convergéncia da cultura “universal” e da grande tradicao:
Franca e Inglaterra.

A formacdo de uma nagdo em bases culturais, dentro de uma concepg¢do roman-
tica, é remanescente talvez dos tempos do “espiritualizado” Kaiser Friedrich der
Grosse, cuja corte preferia a lingua e a zivilization francesa a alema. Apesar de
exercer uma politica prussiana, a classe governante alema do século XVIII tratava
com desprezo a cultura produzida no seu préprio pais, elegendo a cultura francesa
como mais importante. Ao contrdrio do Kaiser, Johann Joachim Winckelmann,
Gotthold Ephraim Lessing, Johann Christoph Friedrich von Schiller e Johann Wolfgang
von Goethe escreveram em alemao e com eles a lingua passou a ter expressao li-
terdria. Quanto ao ideal romantico e ao nascimento dos sentimentos nacionalistas
na Alemanha, Norbert Elias trouxe a luz, de forma muito eloquente, a importancia
do conceito de Kultur para a sociedade alema em oposi¢do ao de civilizagao para
as sociedades inglesa e francesa. *

4 Na longa e minuciosa discussdo de Elias sobre o tema, o conceito de Kultur retroage ao século XVIIl; no entanto

ele é generalizado com a seguinte formulagdo: “O conceito francés e inglés de civilizagdo pode se referir a fatos

politicos ou econdmicos, religiosos ou técnicos, morais ou sociais. O conceito alemdo de Kultur alude basicamente

a fatos intelectuais, artisticos e religiosos. Ja no emprego que |lhe é dado pelos alemdes Zivilization significa algo

de util, mas apesar disto apenas um valor de segunda classe, compreendendo apenas a aparéncia externa de

seres humanos, a superficie da existéncia humana.” 183
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O movimento musical que se realizou com a ajuda das cortes alemas na segunda
metade do século XVIII permitiu que Wolfgang Amadeus Mozart e Ludwig van
Beethoven passassem a ser reconhecidos como cidaddaos do mundo. Entretanto a
importancia atribuida a pratica musical na Alemanha naquele periodo impregnou
também toda a expedicdo que acompanhou D. Leopoldina ao Brasil, a qual incluia
um conjunto de musicos composto de dezesseis instrumentistas, dirigidos por
Erdmann Neuparth (Mattos, 1997, p. 131).

De acordo com lan Bent (1987, p. 10), no final do século XVIII ocorreu na Europa,
e especialmente na Alemanha, um significativo avanc¢o na sistematizacao do ensino
de musica, mais exatamente da composi¢cdo e da harmonia. Bent analisa o contelddo
de varias obras de tedricos alemaes como Johann Philipp Kirnberger (1721-1783),
gue produziu Die Kunst des reinen Satz in der Musik (A arte da estrutura pura na
Musica, 1771-1779) e Die Wahren Grundsdtze zum Gebrauch der Harmonie (Os
verdadeiros fundamentos do emprego da harmonia, 1773) junto com seu discipulo
Johann Abraham Peter Schulz (1747-1800); Heinrich Christoph Koch (1749-1816)
gue deu importante contribuicdo ao ensino da composicdo no seu Versuch einer
Anleitung zur Komposition (1782-1793) (Ensaio de uma introduc¢do a composic¢ao)

e, sobretudo, Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), que fez uma consistente analise
estilistica da obra de Johann Sebastian Bach no seu Uber Johann Sebastian Bachs
Leben, Kunst und Kunstwerke (1802) (Sobre a vida, a arte e a obra de Johann Se-
bastian Bach). Toda essa producado faz mais sentido se observarmos que ela conviveu
com a producdo literdria intensa daquele final de século na Alemanha. Ao mesmo
tempo em que se teorizava sobre a musica e o0 seu ensino, criava-se muito e se an-
siava por mais liberdade individual de criacdo. O aparecimento de movimentos
como Sturm und Drang (tempestade e impeto), que preconizava a “liberdade formal
e a veeméncia da expressdao” (Rushton, 1988, p. 21) é um bom exemplo da alta
temperatura reinante. Nesse ambiente a musica era transmitida e ensinada na
Alemanha do final do século XVIII.

A CANCAO NA EUROPA

O style galant e a Empsindsamkeit, que se impuseram na segunda metade do
século XVIIl na Europa e que hoje identifica as composi¢cdes de Mozart e Haydn,
eram reconhecidos como sindbnimo de modernismo, em oposi¢ao ao barroco e ao
obsoleto estilo severo, polifénico. Com as constantes viagens dos musicos a ten-
déncia se internacionalizou. Ao mesmo tempo, o canto solista deixava de ser terri-
tério exclusivo do género operistico: a dpera era retirada de cena com a apresentacdo
das arias em concertos nos teatros musicais. As arias de concerto, cangdes escritas
exclusivamente para um determinado registro vocal — soprano, tenor etc. —, foram

184 produto da migracao da dpera para as salas de concerto (Rushton, 1988, p. 147).
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As canc¢Ges foram se transformando em género de concerto porquanto os seus
acompanhamentos se tornaram mais complexos e estruturados, e o aparecimento
do pianoforte e do Hammerklavier passou a prevalecer em relagdao ao acompanha-
mento ao violdo, tipico das cancdes populares. O acompanhamento ao teclado co-
mecou a ganhar importancia a medida que se tornou capaz de criar o ambiente da
peca musical a partir dos primeiros compassos. A introducdo passou a expor ele-
mentos formais de carater tematico. Este modelo atingiu seu apogeu nos Lieder do
compositor austriaco Franz Schubert. Can¢des como Gretchen am Spinnrade (1814)
e Der Erlkénig (1815) sdao marcos formais considerados paradigmaticos para as
cancdes de cdmera acompanhadas ao piano.

Com o surgimento de varios géneros para o canto solo — romanza, mélodie, lied
—aumenta a distancia entre o artistico e o folclore. As palavras romanza, mélodie
e lied ndo sao simplesmente vocabulos respectivamente italiano, francés e alemao
para a palavra canc¢do. Eles passaram a constituir formas musicais particulares
com prosddia e tematica especifica. A romanza, por exemplo, poderia ser carac-
terizada pela imagistica pastoral.

Na verdade dizer que havia uma distancia crescente entre o artistico e o folclore
pode conduzir a falsa concep¢do de uma partilha prévia, de um par de oposicoes
popular-erudito. Porém, varias aparéncias desta partilha constituiram uma men-
talidade, como Kultur der Gelehrten e Kultur des Volkes, o kiinstlerich e o natiirlich
(em alemao kiinstlerich significa ao mesmo tempo artistico e artificial). Na Europa
do século XVIIl a cancdo popular seria, no olhar dos intelectuais, algo puro e tradi-
cional produzido pelos camponeses e ndo um produto qualquer do homem comum
sem nenhuma qualidade.

Décadas mais tarde o compositor francés Louis Hector Berlioz deixou uma co-
lecdo de romanzas produzidas na juventude com acompanhamento transcrito para
violdo “para uso de comunidades sem piano”. O escritor e filésofo suico Jean-Jacques
Rousseau recolheu cancgdes populares na Franca e na ltalia (arias, duetos e ro-
manzas, publicadas postumamente na obra Consolations des Miséres de ma Vie),
num movimento de valorizacdo da musica folclérica. Rousseau fez apologia das
cancoes populares e recomendou no seu diciondrio que se utilizassem essas cancdes
na can¢ao erudita, mantendo-se a simplicidade, a ingenuidade e a auséncia de or-
namentos. A recomendacdo tomou fei¢des institucionais como na Baixa Austria, onde
um decreto de 1819 ordenou que as autoridades locais, em nome da Sociedade dos
Amigos da Musica, procedessem a coleta de melodias folcldricas (Burke, 1995, p. 35).

A CANCAO NO BRASIL
Entre as pecas cantadas (ou canc¢des), as modinhas no Brasil constituiram um
género que dominou os saldes do Rio de Janeiro e de outras cidades brasileiras 185
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desde a segunda metade do século XVIII. Elas s comecaram a ser publicadas em
partitura sistematicamente a partir da década de 1830, quando o francés Pierre La-
forge criou a grafica musical da Estamparia estabelecida na rua da Cadeia, n2 89,

atual rua da Assembleia. Algumas modinhas imperiais que se conhecem hoje, es-
critas no comeco do século, foram editadas por ele. Laforge editou também a modelar
Beijo a mdo que me condena de José Mauricio Nunes Garcia, ainda hoje executada.
(Marcondes, 1977, verb. “modinha”).

O estilo dos arranjos encontrados no Anexo de Viagem ao Brasil é muito préximo,
em termos de acompanhamento, do estilo de composi¢cao que se encontra na obra
para teclado do padre José Mauricio Nunes Garcia. O tipo de tratamento dado aos
acompanhamentos, através de harmonizagao mais rarefeita que o estilo polifénico
anterior e trabalhada por meio de acordes quebrados e pequenos arpejos, foi muito
disseminado pela divulgacao das obras dos chamados classicos vienenses.

A simplicidade da harmonizacdo e da melodia acompanhada, semelhante ao que
se conhece hoje como estilo cldssico vienense, é caracteristica das modinhas bra-
sileiras. Mario de Andrade compilou um livro de modinhas a que deu o titulo de
Modinhas Imperiais. No prefdcio, explica que a pratica da modinha no Brasil ja es-
tava bem difundida na segunda metade do século XVIII, e o estilo do bel canto e
modelo de melodia teriam, segundo ele, sido tomados de Gluck, compositor alemao
desde entdao bem conhecido por aqui. Sdo de 1792 os primeiros exemplares de
modinha, género entdo associado ao lundu — Moda do londu, Dueto novo por modo
de londu —, publicados no Jornal de Modinhas.

O modelo operistico da modinha é mais ou menos evidente nas pecas para
canto, editadas e escritas com acompanhamento de teclado. Pode-se dizer o mesmo
das cangdes tocadas nas ruas, com acompanhamento de violdo? Mario de Andrade
dizia que sempre sdo citados “o landum, o samba, o catereté, a chiba, a fofa etc., mas
a modinha de que se fala é sempre a de saldo, de forma e fundo eruditos, vivendo
nas cortes e na burguesia”. Ele chama a atencdo também para o fato de que as dis-
cordancias entre estudiosos sobre a denominacao de determinado género mostra
gue se ambos estdo certos ou errados é porque a infixidez no Brasil faz com que, na
musica popular, uma mesma classificacdo designe coisas diferentes. A instabilidade
na musica tradicional e na popular (nesta bem menos significativa) € uma constante,
atravessa décadas e séculos. Como mostra Elizabeth Travassos (1998) em didlogo
com Na pancada do ganzd de Mario de Andrade, a contradicdo entre a fixacdo das
canc¢bes em antologias e o carater efémero da musica popular é um fato que os es-
tudiosos devem enfrentar.

Talvez o estilo modinheiro predominasse, mas o estilo de acompanhamento das
cangdes tocadas nas ruas e acompanhadas de violdo podia ser distinto ndao sé
devido as caracteristicas dos géneros musicais mas, principalmente, devido ao fa-
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to de que o idioma dos instrumentos de cordas dedilhadas dava forma a outros mo-
delos de acompanhamento.

O fato de apresentar producgao artistica em forma de Anexo musical a um relato
cientifico abre, entre outros, o atalho para o debate da arte e da ciéncia como ex-
pressao de cultura e para se pensar a arte ndo s6 como um conjunto de bens culturais
e a ciéncia ndo s6 como um corpo de leis naturais. Com esse alcance analisam-se
as condicdes sociais em que se da a relacdo do cientista com a arte e da pesquisa
cientifica com a obra artistica. Quanto a musica serd inevitdvel a sua inser¢ao no
campo historiografico. A metodologia histérica tornou-se inevitavel na pesquisa
cientifica em musica.

O pesquisador da area da musica vai encarecer a competéncia do olhar de his-
toriador para manusear os vestigios e as fontes textuais e iconograficas, tao indis-
pensaveis quanto o conhecimento da linguagem musical. Sem ele ndo seria possivel
analisar o material contido nas Cang¢des Populares Brasileiras e descrever os tracos
de musica regional ou as “caracteristicas nacionais” supostamente existentes nos
elementos ritmicos, melddicos e harmonicos.

Ampliar a discussdo sobre tracos de identidade regional nas cang¢des populares
poderd levar a questionamentos acerca das concepc¢des naturalizadas de musica
popular, regional ou folcldrica, autoral ou an6nima, e sobre a sua situacdo no estrato
social. O debate ainda remanescente sobre a oposicdao popular-erudito resulta jus-
tamente das concepgdes naturalizadas impostas pelas distancias simbdlicas entre
as salas de concerto e os espacos de shows. Quando as questdes da composicdo e
da criagcdo musical transparecem, o foco se desvia e a falsa oposi¢do se torna con-
fusa e indcua. A musica composta em notacdo grafica, que parte da pagina para o
instrumentista, choca-se constantemente com a pratica de compor ou de “inventar
musica” por tradicdo auditiva. Nesta pratica o prdprio instrumentista tem amplo
espaco de criagdo, que vai se somar ao do compositor. Muitas vezes o crédito da
criacdo se desloca para o instrumentista e, sobretudo, para o cantor. Hd também
aqui um vasto territério em que a musica instrumental e a improvisacdo constituem
uma espécie de musica popular muito elitizada, no qual a no¢do de popular toma
um sentido perverso.

Associada a esta questao estd a relagao da transcricdo musical com a composicao,
e desta com o arranjo para banda ou orquestra popular. A pratica da transcri¢cdo invade
tanto o campo da musica tradicional e da musica popular quanto o da musica culta. A
interpretacdo académica da musica tradicional e da musica popular, quando executada
da partitura, pode produzir um resultado sonoro bastante deformado. Dimensionar os
desvios e deformacodes das transcricdes e das suas interpretacdes instrumentais so é
possivel construindo-se melhor os conceitos musicais relativos a desenvolvimento te-
matico e elaboracdo, a improvisacao e variacdo, a interpretacdo e percep¢ao musical. 187
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Tentar reconstituir hoje a memaria que determinou os passos dados pelos bra-
sileiros na musica popular no inicio do século XIX é dificil na medida em que sao
escassos os vestigios de que tipo de musica era tocada e cantada. A interferéncia
civilizadora dos cientistas bavaros é um auxilio valioso para essa reconstrucao.

A transcricdo de pecas musicais de tradi¢do oral € uma pratica que atravessa
séculos no Brasil e em outros paises, por motivos variados. O Anexo de Viagem pe-
lo Brasil, feito ha quase duzentos anos, permitiu o acesso indireto a musica ndo es-
crita. A motivacdo para o registro pode ter sido tanto o interesse em revelar o “ta-
lento musical dos brasileiros” quanto em compor uma visao do novo mundo a mais
completa possivel, da qual as praticas culturais fazem parte. As transcricdes eram
a Unica forma possivel de registro e provavelmente nao se destinavam a apre-
sentacdo publica de musicos profissionais ou amadores.

Quaisquer que sejam as razdes, contudo, as musicas ndo foram tocadas para se
tornarem objeto de pesquisa, nem para se tornarem dado historiografico.

Transcricdes musicais sdo recursos hoje muito usados nos dominios da musica
popular. Na década de 1970 teve grande difusdo o Real Book, coletdnea com algumas
centenas de melodias com cifragem alfabética de pecas norteamericanas, “stan-
dards” de jazz e classicos dos musicais da Broadway. As cépias se multiplicaram e
muitas chegaram ao Brasil.

Iniciou-se mais ou menos nessa época um movimento de produgdo de coletaneas
de musica cifrada brasileira, transcritas de grava¢des, concebidas para dar acesso
a obra dos compositores de musica popular. As edicdes dos Songbooks foram muito
bem recebidas e estimularam o crescimento desse tipo de publicagdo. Destinadas
ao publico musicalizado, musicos em geral e aprendizes de musica, seu uso nao se
restringe a pesquisa e a analise do repertdrio, em parte diferente do uso que o
Anexo de Spix e Martius pode ter tido na Baviera do inicio do século XIX.

Transcricdes de execu¢Ges musicais para partituras em notagdo grafica perderam
sua importancia como registro de “culturas minoritdrias sob risco de extin¢do”,
como era feito por alguns folcloristas do século XVIII na Europa. Atualmente as
transcricdes nos Songbooks simplesmente servem para complementar uma execug¢ao
cuja base é a audicdo de gravacdes. Ha duzentos anos a pratica que prevalecia era
a da pura tradicao oral e o registro se fazia porque a musica popular deixava poucos
registros em notagdo musical. Hoje temos outros usos para a transcricao das can-
¢cOes populares, que abrangem das salas de aula aos estudios de gravacao.

A distancia entre a musica culta e o folclore, entre a musica escrita e a de tradi-
¢do oral ainda é tratada como objeto de pesquisa. Carl Dahlhaus (1976, p. 174) fala
em Trivialmusik, musica banal, ou Umgangsmusik, musica do cotidiano, para distin-
guir de outra producao que se caracteriza por ser obra estética, com qualidade
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artistica capaz de suplantar o mero cardter documental. A Trivialmusik ou a Umagangs-
musik se caracterizam como restos da grande producao artistica.

A oposicdo entre musica pura e musica banal é manifestacdo de pontos de vista
e de mentalidades em diferentes épocas, regides e ideologias, em distancias longas
e curtas. Suas fronteiras sdao temporais e espaciais, nacionais e regionais, aca-
démicas e disciplinares. A musica pura e a musica banal se encontram e se repelem
no tempo e no espago.

189

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010



@ As transcri¢des das cangdes populares em Viagem pelo Brasil de Spix e Martius ~ — MERHY, S. A.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Almeida, Renato. Histdria da Musica Brasileira. 22 ed. Rio de Janeiro: Briguiet, 1958.

Andrade, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo. Rio de Janeiro: Cole¢ao
Sala Cecilia Meireles, 1967.

Andrade, Mario de. Diciondrio Musical Brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia, 1989.
Andrade, Mario de. Modinhas Imperiais. Sao Paulo: Casa Chiarceto, [1930].

Augé, Marc. Por uma antropologia dos mundos contempordneos. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 1997.

Bakhtin, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. 22 ed.
Brasilia: Universidade de Brasilia, 1992.

Bent, lan. Analysis. Londres: Macmillan, 1987.

Bonanni, Filippo. Antique Musical Instruments and Their Players. Nova York: Dover,
1964.

Burke, Paul. Cultura Popular na Idade Moderna. 22 ed. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1995.

Burke, Paul. Uma histéria social do conhecimento. Rio de Janeiro: Zahar, 2003.
Cernicchiaro, Vicenzo. Storia della Musica nel Brasile. Mildo: Riccioni, 1926.
Chanan, Michael. Musica Practica. Londres: Verso, 1994.

Dahlhaus, Carl. Foundations of Music History. Londres: Cambridge, 1983.

Debret, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e histdrica do Brasil. Vol. 2. Sao Paulo:
Livraria Martins, 1940.

Elias, Norbert. Mozart. Rio de Janeiro: Zahar, 1994.

Elias, Norbert. O Processo Civilizador. Vol. 2. Rio de Janeiro: Zahar, 1993.
Fagerlande, Marcelo. José Mauricio. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1995.
Hobsbawm, Eric J. Nagbes e nacionalismo. 22 ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1998.
Lisboa, Karen M. A Nova Atléntida de Spix e Martius. S3o Paulo: Hucitec, 1997.

Marcondes, M. (org.) Enciclopédia de Musica Brasileira. 2 vols. Sdo Paulo: Arteditora,
1977.

Rugendas, Johann Moritz. Viagem pitoresca através do Brasil. Sdo Paulo: Circulo do
Livro, [1981].

Rushton, Julian. A Musica Cldssica. Rio de Janeiro: Zahar, 1988.
Schwarz, Roberto. Ao vencedor as batatas. Sao Paulo: Duas Cidades, 1977.

190

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



As transcrigdes das cang¢des populares em Viagem pelo Brasil de Spix e Martius ~ — MERHY, S. A. @

Spix e Martius. Viagem pelo Brasil. 32 ed, 3 vols. Rio de Janeiro: Melhoramentos,
1976.

Travassos, Elisabeth. Mdrio de Andrade, in Revista de Cultura Popular Brasilefia,
n2 1, marco, p. 131-150. Madri: Embaixada Brasileira na Espanha, 1998.

SILVIO AUGUSTO MERHY é Professor Associado Il da UniRio, Doutor em Histdria Social (UFRJ, 2001),

Mestre em Musica (UFRJ, 1995), tem especializagdo em Piano (Conservatério Tchaikovsky de

Moscou, 1971), Bacharel em Piano (UFRJ, 1968) e Bacharel em Direito (UFRJ, 1968). Atua no

ensino de graduagdo e pods-graduagdo nos temas de Harmonia de Teclado, de Transcricdo de

CangGes e de Histdria da Musica Popular. Possui proficiéncia em russo, alemao, francés,

inglés, espanhol e nog¢des de grego. 191

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010



@ ANEXO - As transcri¢des das cang¢des populares em Viagem pelo Brasil de Spix e Martius ~ — MERHY, S. A.

Anexo de Viagem pelo Brasil
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Transcricao n? |

0 Ganigas popubines brasileins
120 e Sao Faulo, .
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Transcricdo n? |, pagina 2
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Transcrigao n2 Il
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Transcrigao n2 lll
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Transcrigao n2 IV
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Transcricao n? V

I de Minas u
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Transcri¢cao n2 VII

v
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Transcrigao n2 VIII

I dle Minas e Gods, 3 ‘ ‘ J
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Transcricaon2X,1a4
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Transcricagon2X,5a 8

I Dangas dos Muras,

2 Homens.

4 Mulheres,

4 Danga dos Juris-Tabocas.
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Transcricaon?2 X,9a 11
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Transcrigaon2X, 12 a 14
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O enigma do lundu

Edilson Vicente de Lima*

Resumo

Este artigo tem como objetivo discutir o lundu, género musical elaborado apds a segunda me-
tade do século XVIII a partir de elementos coreograficos e musicais advindos das diversas
camadas sociais no mundo luso-brasileiro. A discussdo dos aspectos historicos e estilis-
ticos fundamenta-se em fontes especificas da historiografia, iconografia e documentagdo
musical — manuscritos, transcri¢es, edigdes. Este estudo propde que a musica do lundu
consistiu numa apropriagdo — ou ‘tropicalizagdo’ — do estilo classico vigente na época, por
meio dos elementos advindos da cultura negra que estavam na base do desenvolvimento
do género musical em questdo.

Palavras-chave

Lundu — modinha — histéria da mdusica brasileira — estilo cldssico.

Abstract

This article aims at discussing the lundu, a musical genre whose origins lies in the blending of
choreographic and musical elements from different social strata of the Luso-Brazilian

world in the late eighteenth century. The discussion of historical aspects as well as stylistic
features is based on specific sources of its historiography, iconography, and musical ma-
nuscripts, transcriptions and editions. This study proposes that the lundu music can be con-
sidered an appropriation — or ‘tropicalization’” — of the classical style prevailing at that
time, through elements from the Black culture that were key to the development that mu-
sical genre.

Keywords

Lundu — modinha — history of Brazilian music — classical style.

O LUNDU: ICONOGRAFIA E MUSICA

O lundu foi elaborado a partir de elementos coreograficos e musicais advindos
das varias culturas que participaram da formagdo da sociedade luso-brasileira em
fins do século XVIII: elementos coreograficos, como os estalidos dos dedos a guisa
de castanholas, a alterndncia das maos ora na testa, ora nas ancas e os movimentos
nas pontas dos pés, que nos remetem aos passos do fandango espanhol (Tinhorao,
1974, p. 45; Lima, 2001 e 2006). Este ultimo foi danga que teve grande penetragao

na América Latina, tanto espanhola quanto portuguesa, no século XVIII (Nery, 2005).
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O requebro das ancas, outro elemento que participa da coreografia do lundu, jun-
tamente com um movimento circular dos quadris, tem origem nas culturas negras
trazidas para a col6nia brasileira (Mukuna, 2006). Porém, um elemento de impor-
tancia vital para o lundu, ou outras dancas de linhagem africana, e que serd uma
das mais citadas caracteristicas das dancas de origem negra nestas terras, é a um-
bigada (Tinhordo, 1974, p. 45; Mukuna, 2006, p. 80-85). O movimento consiste no
ato dos dancarinos, no auge de sua expressividade, chocarem o ventre, um contra
o outro, na altura do umbigo!

Os escritos da época sugerem que a sonoridade que acompanhava tao “ven-
turosa” danca era composta por instrumentos de percussao, juntamente com palmas
de maos, aliados a instrumentos de cordas dedilhadas, tais como viola de arame,
guitarra inglesa ou francesa (Tinhordo, 1974, p. 42-3; Morais, 2000, p. 20). Esses
instrumentos, no caso de haver mais de um, podiam efetuar acordes em arpejos,
tocar por pontos (Ribeiro, 1789) ou rasgueados que marcassem o ritmo padrdo do
lundu; bem como tocar alguma melodia que pudesse servir de tema para futuros
improvisos.

Podiam ser usados, evidentemente, instrumentos melddicos, tais como a flauta,
presente na litografia de Jean-Baptiste Debret, As distra¢ées dos ricos depois do
jantar, onde um negro encostado a uma coluna toca uma flauta enquanto um branco
tange um cistre, ou guitarra portuguesa (Monteiro, 2008, p. 167), denominado pelo
pintor como substantivo genérico de violdao (Straumann, 2001, p. 58); ou a rabeca e
o violino presentes na aquarela Begging for the festival of N. S. D’Atalaya (A.P.D.G.,
1826, p. 285)2 Os instrumentos adotados dependiam ndo sé de sua disponibilidade,
mas também de sua facil portabilidade, ja que essas manifestacdes podiam ocorrer
em um terreiro ao largo das cidades e vilas. Junte-se a esse fato o poder aquisitivo
dos atores sociais em questao, pois adquirir um instrumento demanda recursos
econdmicos; e isso esta consequentemente condicionado as possibilidades indi-
viduais. De qualquer modo, ao revisitarmos algumas das gravuras do inicio do século
XIX, principalmente aquelas efetuadas por Jean-Baptiste Debret (1768-1848) e
Johann Moritz Rugendas (1802-1858), encontraremos cenas cotidianas onde sao
exibidos, mesmo que de um modo idealizado e estilizados (Alencastro, 2001, p.
137-66), instrumentos usados nas performances do lundu.

Retornando a litogravura A distragdo dos ricos depois do jantar, ao descrever
uma cena na intimidade do interior de uma casa de proprietdrios da classe média,
Jean-Baptiste Debret nos apresenta dois instrumentos, uma flauta e outro instru-

! Para uma discussdo mais ampla da histéria do Lundu, ver Aradjo (1963); Nery (2005) e Lima (2006).

2 0 uso desses instrumentos pode ser atestado ndo somente por iconografias; mas também em partituras, ver
Jornal de Modinhas <www.bn.pt./musica/manuscritos> ou, em relatos de viajantes, ver Spix & Martius (1981 [1821]).
Também em poesias da época, ver Nicolau Tolentino em Araudjo (1963).
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mento que ele denomina violdo, mas que se assemelha a um cistre ou a popular
guitarra inglesa; mais tarde conhecida como guitarra portuguesa, como comentado
antes.? No texto pertencente a gravura, o ator nos relata que dominados por uma

delicada saudade, quintesséncia da volupia sentimental, apodera-

se entdo de sua verve poética e musical, que se derrama nos sons
expressivos e melodiosos da flauta, seu instrumento predileto, ou
ainda num acompanhamento cromatico improvisado ao violdo, cujo
estilo apaixonado ou ingénuo colore sua engenhosa modinha (Debret
apud Straumann, 2001, p. 58).

A distragdo dos ricos depois do jantar, de Jean-Baptiste Debret.

J4a na gravura de A.P.D.G, intitulada Begging for the festival of N. S. D’Atalaya
(A.P.D.G., 1826, p. 285), de tragos exageradamente caricaturais, sdo apresentados
um bumbo e um violino, enquanto um casal de negros vestido de branco desenvolve
0 que parece ser a danga do lundu. O que podemos deduzir é que o violino tocava
a melodia, enquanto o instrumento de percussdo efetuava a marcagao ritmica.

3 Cf. <http://monsite.wanadoo.fr/ugocetera/pagel.html>, Atlas de Mdsica (2002, p. 42 e 43). Também na pintura
do teto da Igreja de Sdo Francisco de Assis em Ouro Preto ha um instrumento semelhante, mas com corpo abaulado,
lembrando um alatde. 209
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Begging for the festival of N. S. D’Atalay, de A.P.D.G.

Em outra gravura de Rugendas, que descreve uma festa para Nossa Senhora do
Rosdrio — Patrona dos negros (Diener, 2002, p. 135) vemos outros instrumentos: um
negro tocando um bumbo, um outro tocando uma cornamusa, ou gaita de fole,
outro tocando uma flauta piccolo e outro com uma calimBanas mdos. Nessa
representacdo, a presenca de instrumentos da tradi¢do negra e europeia se associa
para o festejo de uma santa ja absolutamente sincretizada.

Nossa Senhora do Rosdrio — Patrona dos negros, de Johann Moritz Rugendas.

4 Calimba ou marimba, instrumento formado por uma cuia de coco ou cabaga e palhetas de metal percutidas
(Cardoso, 2008).
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Outra gravura, de nome Batuque, que se encontra no livro Viagem pelo Brasil,
de Spix & Martius (1981 [1821], vol. 1, p. 179), ao apresentar uma cena na mata,
além dos casais de negros em um momento anterior ou posterior a umbigada, com-
ponente indispensavel da dang¢a do lundu, mostra-nos dois instrumentos bastante
ligados a tradi¢do popular: um reco-reco e um balafon?

Tila Rica (Pahi),

Batuque.

Batuque — Viagem pelo Brasil, de Spix & Martius.

De qualquer modo, a representacdo dos dancarinos na gravura de Spix & Martius,
assim como na opc¢ao figurativa das aquarelas de A.P.D.G. acima comentadas, tém
um ar bastante caricatural e, por que ndo dizer, pejorativo. Evidentemente ndo é
possivel desvincular da visdo desses dois cronistas da cultura carioca do século
XIX certo aspecto elitista, sobretudo quando folheamos os Sketches of Portuguese
Life (A.P.D.G., 1826) e nos deparamos com seus comentarios, em que a populacdo
negra e mestica — tratada como “ralé” (“canaille” no original) nas palavras do cro-
nista inglés que, diga-se de passagem, escondeu-se em uma sigla — ndo poderia
ser tratada com respeito, pois se fosse considerada graciosa e elegante, teria que

> Reco-reco, instrumento de percussdo ainda usado nos dias de hoje. Balafon: espécie de marimba feita de cabaca,
presente na Africa negra. Fonte disponivel em <http://portalmarket.com/balafon.html>. 211
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ser comparada a populacdo branca e livre; e este ndo era seguramente o caso.
Portanto, se nas representacdes de Rugendas e Debret ha uma estilizacdo para o
modelo de homem ocidental, cldssico; nas duas gravuras acima, a de Spix & Martius

e a de A.P.D.G. optam pela interpretacdo inversa, buscando uma representacdo ca-
ricatural, quase depreciativa.

Vale ressaltar que ndo obstante todas as gravuras pertencerem ao século XIX,
essas representacdes da danca do lundu combinam com a descricdo que encon-
tramos na Carta Chilena de Tomas AntOnio Gonzaga, ’ portanto anterior a Incon-
fidéncia Mineira e, consequentemente, antes do final século XVIII, confirmando
gue ndo ha somente elementos exoticamente idealizados nas gravuras; mas também
uma preocupacao em retratar os costumes locais, mesmo que um viés idealizado
e, portanto, ideoldgico ndo possa ser descartado.®

Outro aspecto é que as gravuras de Debret, Rugendas e A.P.D.G. descrevem
costumes cariocas e a Carta de Gonzaga, o interior brasileiro, mais precisamente
Vila Rica, hoje conhecida como Ouro Preto. Porém, outras informac¢des mais ao
nordeste, como em Pernambuco e na Bahia, por exemplo, atestam que outras regides
também praticaram o lundu, tanto em sua forma dancada quanto cantada (Tinhorao,
2008; Mozart, 1963). Na verdade, o que entendemos é que o lundu, tanto em sua
forma dancada ou como cancgdo, constitui uma manifestacdo mestica (Gruzinski,
2001) que foi incorporada a partir das ultimas décadas do século XVIII as diversas
camadas da sociedade colonial e, posteriormente, imperial.

Antes de continuarmos nossas discussdes sobre o lundu, faz-se necessario escla-
recermos que entendemos o substantivo “brasileiro” nessa época como uma con-
fluéncia de tracos culturais que atuaram durante o século XVIII, e também nos sé-
culos anteriores, numa regido geografica dominada juridicamente por Portugal:
certos géneros culturais, como a danca e principalmente a musica, vao sendo incor-
porados pela populagdo deste lado do Atlantico e assumidos, com ou sem modi-
ficacGes substanciais, como veiculo da expressividade de determinadas camadas

6

& “Os parceiros colocando-se em posicbes opostas numa sala apropriada com o cavalheiro segurando um pequeno
lengo, eles avangam para frente, um contra o outro, com graciosos passos e aspecto cortejador, e a mulher mostra-
se simpatica com seu admirador. Porém, no momento em que ele imagina o favorecimento de suas suplicas, ela
afasta-se dele com um sorriso de contentamento e admiragdo, e na sua presuncdo, ele, como ela, torna para tras;
porém com outro sentimento. O lengo agora encontra o caminho em seus olhos, e com desapontamento em sua
feicdo, e com mesuras em seus passos, olhando ocasionalmente para tras para despertar compaixdo.” (A.P.D.G,
1826, p. 289); “O que acabo de tentar descrever é o landum das classes mais altas, porém quando é dangado pela
ralé estd longe de ser gracioso ou decente” (A.P.D.G, 1826, p. 289-90, grifo nosso, em tradugdo livre).

7 “Fingindo a moga, que levanta a saia,/ E voando nas pontas dos dedinhos,/ Prega no machacaz de quem mais
gosta,/ A lasciva embigada, abrindo os bragos:/ Entdo o machacaz mechendo a bunda,/ Pondo uma mao na testa,
outro na ilharga,/ Ou dando alguns estalidos com os dedos,/ Seguindo das violas o compasso,/ Lhe diz: “eu pago,
eu pago”; e de repente/ Sobre a michela atira o salto” (Gonzaga, 2006 [1792], p. 156-157).

8 Neste aspecto, concordamos com Eagleton (1997), ao defender a ideia de que numa ideologia ndo had somente

a construgdo de um discurso preocupado em instaurar um poder, mas esse discurso parte de algo real, palpavel,
que lhe da sustentagdo.
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sociais vinculadas a certas regiGes ou ao territorio brasileiro como um todd.Nesse
sentido, o relato de literatos e escritos de viajantes da época, ao descreverem os
costumes da col6nia brasileira, acabaram por identificar certos géneros como sendo
proprios de uma localidade especifica, da metrépole ou da coldnia. E isto serviu,
inclusive, de distingdo entre os costumes reindis, portugueses nascidos na col6nia,
mesticos e escravos.

De qualquer modo, ndo queremos afirmar que havia no Brasil setecentista uma
consciéncia nacional nos moldes do que ocorrera apds a primeira década do século
XIX por parte da populagdo aqui vigente; embora houvesse ja uma antevisdao de
gue o Brasil deveria permanecer uma extensao geografica unificada e ndo esfa-
celada, e que a metrdpole devia zelar para que isso ocorresse (Souza, 2006, p. 99).
Ao contrario, concordamos que essa consciéncia sera lenta e paulatinamente cons-
truida durante os primeiros séculos e amadurecida nos primeiros anos do século
XIX (Novais, 2005). Também o controle das administracdes locais, cada vez mais
reivindicado e negociado com os entes sociais da col6nia sera um dos maiores im-
pulsos para um futuro Brasil desatrelado politicamente de Portugal (Russell-Wood,
2000, p. 105-123).

Serd, portanto, a partir dessas transformacdes minimas que a col6énia brasileira
ird assumindo sua autonomia politica e cultural, que de modo algum, parece se
manifestar somente como ruptura, mas como diferencas sutis, verdadeiros orna-
mentos-monumentos,’® que se assumem como divisores de dgua, ndo mais na no-
meacdo do “mesmo”, mas na identificacdo do “outro”. E é justamente desse modo
que entendemos as discussdes relacionadas com a sincope presente no lundu e
gue discutiremos mais adiante.

Insistimos, de nenhum modo estamos a procura do paraiso perdido, ou seja: ndo
buscamos os elementos primordiais que expliqguem a brasilidade como um todo,
pois neste caso ainda estariamos dentro da estrutura do mito da origem e, sobretudo,
dentro de uma relacdo puramente determinista aos moldes ainda do século XIX
(Ortiz, 2004; Travassos, 1993); tampouco estamos recolhendo caracteristicas pas-
sadas e apontando o futuro, outro tempo mitico, numa espécie de controle poético-
politico na construcdo de um Brasil ideal, e definindo retroativamente o que deve

° Ndo somente a iconografia, mas relatos de viajantes, jd comentados aqui, descrevem a presenga do lundu em
vérias regides como Bahia, Pernambuco (Araudjo, 1963; Tinhordo, 2008). Também pesquisas histdricas atuais tém
destacado uma convivéncia, mesmo que ndo democratica, onde hd interagdo de elementos populares advindos

das camadas sociais que conviveram nos primeiros séculos no Brasil (Burke, 2003; Souza, 2006; Paiva, 2002).

10 Uso aqui a expressdo cunhada por Vattimo, 1999; que no texto Ornamento monumento, discute o detalhe, ou
aquilo que pode passar despercebido, em suma, o “ornamento”, como um elemento “fundante” de uma alteridade,
nao sé por fazer parte da estrutura da obra; mas porque, a despeito de sua aparente fungdo decorativa, orienta
nosso olhar, no caso, nossa escuta, para os detalhes que de modo algum podem ser desassociados da obra como
um todo. E sua monumentalidade estaria justificada justamente por sua presenga (o ornamento) ao fundar outra
obra, ou género. Nesse aspecto, o carater “decorativo” deixa de estar num segundo plano para assumir seu papel
de importancia fundamental na caracterizagdo da obra. 213
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ou ndo ser considerado nacional. Ao contrario, estamos tentando entender tanto a
colonia brasileira como a futura nagao brasileira como uma complexidade de forgas
histéricas (e neste caso a cultura adentra essa légica) que almeja certa autonomia
expressiva, portanto cultural e, se possivel, social, aliada ou ndo a uma hegemonia
politico-cultural, e isto, independente de uma maior ou menor consciéncia nacional.
Dizendo ainda de outro modo, buscamos entender o que foi a col6nia brasileira
num momento especifico de sua histdria e o que alguns géneros culturais, no caso
o lundu e a modinha, significaram para os entes sociais, sobretudo, da época. Se
acaso ha elementos que fundaram outras tradi¢des, que assumiram tragos advindos
de outras culturas ou se ligam a tracos ainda presentes na atualidade, isto sera

uma consequéncia de nossas reflexdes e ndo um modelo a priori em nossa conduta
interpretativa.

Justamente por compreendemos a col6nia brasileira como uma sociedade que
propiciou certas aberturas culturais (Lima, 2010) que gostariamos de aprofundar a
guestdo da suposta origem ibérica ou espanhola do lundu. Os elementos espanhdis
sublinhados pelos autores (Tinhordo, 1974, p. 45; Castanha, 2006) que adotam
essa hipdtese sdo: o uso de castanholas ou das maos dos dangarinos em posi¢ao
de piparote imitando a performance deste instrumento; uma insisténcia na proxi-
midade formal entre o mais antigo lundu instrumental conhecido, o Lundum, Brasilian
Volkstanz encontrado no livro Viagem pelo Brasil (Spix & Martius, 1981 [1821]; ver
reproducado facsimilar in Merhy neste volume, transcri¢cad iX) e também o Primeiro
e Segundo Lundus da Bahia, publicados no livro Cifra para Saltério (Budasz, 2002),

e as diferencias ou variagGes, efetuadas pelos vihuelistas e guitarristas espanhdis
nos século XVI e XVII; e a presenca de elementos coreograficos advindos do fan-
dango, danca de origem ibérica muito em voga nas col6nias americanas.

A musica para vihuela renascentista estava estruturada no contraponto imitativo
modal e em formas baseadas em baixos ou harmonias fixas; no caso da guitarra (e
estou a imaginar a guitarra de cinco ordens vigente em todo século XVII e primeira
metade do XVIII), o improviso (diferencia), estava incorporado as mudancas na lin-
guagem da época, ou seja, a transicdo do modalismo para o futuro tonalisma? Foi
nessa época que eclodiram as discussdes relacionadas ndo somente com questdes
formais, mas também com questdes estruturais; sobretudo, no que tange a uma
nova concepc¢ao de melodia acompanhada e ao nascimento da linguagem tonal,
gue sera de suma importancia para o futuro da musica ndo sé na peninsula ibérica,
mas em toda a Europa e, inclusive, nas col6nias espanholas e portuguesas. E neste
aspecto, tenhamos em conta também que o final do século XVI e a primeira metade

1 Para um estudo mais abrangente do improviso, ver Ortiz (1967); citamos este tratado ndo somente por ser de
214 compositor espanhol, mas por ter uma aceitagdo que extrapolou a Peninsula Ibérica mesmo em sua época.
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do século XVII, mais precisamente até 1640, serd o periodo em que Portugal caird
sob o controle de Madri, periodo definido politicamente como Unido lbérica.
Portanto, um longo periodo de proximidade entre os dois reinos e que trara
consequéncias de suma importancia, inclusive culturais.

A musica efetuada para vihuela que teve seu auge no século XVI esta bastante
ligada a linguagem modal, imitativa ou ndo, e dentro de um estilo que poderiamos
classificar de renascentista (Milan, 2000 e Tonazzi, 1974). J4 a musica efetuada
para guitarra barroca,'? participa da fundag¢do da tonalidade, mesmo que ainda de
modo bastante incipiente, e se desenvolverd dentro desse novo pressuposto: a
tonalidade (Sanz, 1976 [1697) e Matteis, 1980). O improviso, ou diferencia, fazia
parte seguramente de ambos os estilos. Além disso, muitas das pecas contidas
nos tratados dessa época, efetuadas para a guitarra barroca, tratam-se de musicas
baseadas em formas de dancas, tais como canarios, folias, vilanos, além da
sarabanda e passacaglia, entre outras. O improviso nessas pegas ndo so atestava
a capacidade dos musicos envolvidos na performance, mas tinham como funcao,
as vezes, estender essas pequenas pecas, algumas vezes simples arcaboucos de
no mdaximo quatro compassos.

Gallarda con otros sones... . oo
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Gallarda, Instruccion de musica sobre la guitarra espafiola, 1697.

Enfatizamos ainda que o improviso ndo era prerrogativa de instrumentistas de
cordas pincadas, os guitarristas; era uma exigéncia do modelo de performance
dessa época, absolutamente potencializado no que sera definido posteriormente
como estilo barroco, e elemento importantissimo na elaboragdo do futuro bel canto.
Este, o improviso, foi fartamente utilizado também por instrumentistas de tecla,
como o 6rgdo e o cravo, além de instrumentistas de arco e sopros em geral, como
flautas e cornetos, entre outros. Portanto, o improviso ndo define um género deter-
minado, mas um estilo que se aplicara a varios géneros ao longo da histéria da mu-
sica, nao somente ocidental e devidamente adaptado as diversas conjunturas his-
térico-musicais.

Olhando de modo um pouco mais abrangente, o improviso foi praticado co-
piosamente por musicos ndo so nos séculos XVI e XVII, mas adentrou o século XVIII

2 £ na passagem do século XVI para o XVIlI que a guitarra barroca adquire a quinta corda e estabiliza sua afinagdo
como a conhecemos hoje: e, bb, gg, Dd, aa, ou e, bb, Gg, Dd, aa, ou ainda e, bb, Gg, Dd, Aa, sé par citar as mais usa-
das (Tonazzi, 1974).
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e persistiu no século XIX. Base da futura forma tema e variagcdo, sera uma constante
na musica ocidental desde o século XVI até o XIX, adentrando o século XX. Esta téc-
nica permaneceu, portanto, nos dois sistemas de referéncia modal para tonal.

Quanto a vihuela e a guitarra barroca, ou guitarra espanhola como ficou conhecida
posteriormente em Portugal, consideramos que as experiéncias precedentes re-
lativas a esses dois instrumentos serdo seguramente a base da escola da guitarra
durante o século XVIl e inicio do XVIII na Europa e, consequentemente, nas colonias
ligadas a tais paises. E também que essas experiéncias constituirdo o substrato de
uma forma bastante importante para a musica tonal e muito difundida a partir do
século XVIIl denominada tema e variacdo (Steins, 1979, p. 95). Portanto, ndo se faz
necessario retornar ao modalismo do século XVI para explicarmos o lundu da se-
gunda metade do século XVIII, sobretudo porque o género tema-variacao nessa
época, ja estd absolutamente ligado ao estilo e a forma cldssica, completamente
enraizada na musica da segunda metade do século XVIII.

O que percebemos é que lundus, instrumentais e cantados, comportam-se de
modo diverso da musica de fins do Renascimento e inicio do Barroco. O Lundum,
Brasilian Volkstanz, um dos lundus mais analisados da histéria desse género, inicia
com uma frase de cinco compassos em anacruse de colcheia, e se comporta como
um longo improviso alternando harmonicamente a tonica e a dominante de dois
em dois compassos dentro de uma estrutura formal fraseoldgica classica: frases
de quatro compassos formadas por semifrases de dois, com padrdes quase sempre
repetidos. O estilo das semifrases com colcheias pontuadas e as vezes duplamente
pontuadas, também nos lembra motivos cldssicos. No final da peca, e a guisa de
coda, ha uma frase de seis compassos (cc. 98-103). Outro fator ndo menos impor-
tante é a insisténcia nos arpejos, quando ndo se desenvolvem motivos melddicos,
bastante dentro da tradi¢cdo galante-cldssica; e ndo do estilo barroco com baixos
fixos sobre os quais se formam acordes. Sobretudo nos compassos 80 a 83, o uso
de acciacaturas, e também a presenca sutil de staccatti, entre os compassos 25 e
40, bem ao gosto das articula¢des do século XVIII. Portanto, esta peca constitui,
sim, um longo improviso, mas ao gosto do século XVIIl e, como afirmado, dentro de
um estilo galante-classico.

O Primeiro Lundum da Bahia, extraido do livro de Budasz (2002), alterna uma
estrutura fraseoldgica de dois em dois compassos, também insistindo nos acordes
de tonica e dominante. Estes, por sua vez, sdo arpejos alternados de dois em dois
compassos onde, em alguns momentos, figuram pequenos trechos de melodia, a
guisa de improvisos, esbocando sutilmente sincopes melédicas que serdo carac-
teristicas nos futuros lundus cantados da virada do século XVIII e dos instrumentais
do século XIX. Mas a estrutura geral da peca e sua opc¢ao fraseoldgica estao total-

216 mente de acordo com o lundu comentado anteriormente.
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Primeiro Lundum da Bahia (trecho), Cifras de Musica para Saltério (Budasz, 2002).

Outro fator que parece distanciar o lundu, pelo menos em sua parte musical, de
uma origem somente ibérica ou espanhola é a auséncia de hemiolas, ou seja, a
alternancia entre métrica ternaria e ajustes binarios presentes na musica espanhola,
sobretudo por esta ocorrer em pegas musicais em métrica ternaria ou em métrica
composta onde divisdes internas deslocam os tempos contrariando os acentos con-
vencionais da métrica terndaria simples ou composta.*®

13 Merece ser destacado que o fandango, género que participa da composi¢do do lundu-danga, trata-se de uma
danga em métrica terndria e os lundus analisados por Castanha, estdo em métrica bindria. Até o presente momen-
to, lundus com métrica binaria composta, como Dizem que sou borboleta, pertencente ao arquivo musical Curt
Lange do Museu da Inconfidéncia (Ouro Preto, em Minas Gerais), sdo raros. Com base neste exemplo, poderiamos
aproximar a pega Uma mulata bonita (Spix & Martius, 1981 [1821], p. 300), também em métrica binaria composta.
A hipdtese que aventamos é de que se fossem efetuadas sincopes na interpretacdo dessas pegas que ndo constam
nos documentos, elas se ajustariam bem a uma performance em compasso binario simples, portanto, dentro dos
lundus tradicionais.
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Canto
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Desengafiemonos ya, de José Marin (1619-1699).

Outro aspecto muito recorrente na musica de origem espanhola é a presenca de
cadéncias frigias, ou seja, sequéncia de acordes em tonalidade menor que partem
da ténica em direcdo a dominante, também conhecida como semicadéncia (Kostka,
2004, p. 150). A seguir, apresentamos um exemplo extraido do Concerto Grosso La
follia, do compositor italiano Francesco Geminiani (1680-1762), que ao compor um
género de origem espanhola, conserva a cadéncia frigia, tipica desse estilo.

.
La follia
Francesco Giminiani, 1680-1762)
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La follia, de Francesco Geminiani (1680-1762).

Mesmo em pegas em tonalidades menores, como o lundu Os me deixas que tu
dds, do cédice Modinhas do Brasil, datado do final do século XVIII (Lima, 201, p. 81-
84), ndo apresentam essas caracteristicas: nem a hemiola melddica e nem a
sequéncia harmonica frigia. Pelo contrario, preferem polarizar a dominante pela
sua dominante individual ou chegar a tonica através da dominante precedida da
subdominante, com ou sem inversdo, como ocorrera com varios outros lundus tanto
do século XVIIl como do primeiro quartel do século XIX*

14 Para mais exemplos musicais, ver os lundus Eu venho achar os pezares (Morais, 2003, p. 140-2) e Esta noite, 6 céus
que dita, J. F. Leal, 1827 (<www.bn.br/manuscritos/musica>).
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Os me deixas que tu dds, Modinhas do Brasil (Lima, 2001).

Nos lundus onde hd a preponderancia da tonalidade maior, torna-se dificil a ela-
boracdo de cadéncias frigias, a moda espanhola, como foi comentado. Também a
opcao pela métrica bindria, caracteristica do lundu, de modo algum permite as he-
miolas a moda ibérica ou espanhola, considerando estes deslocamentos como usados
tradicionalmente® Portanto, mesmo concordando com a tradi¢do do improviso que

> De qualquer modo, a hemiola serd uma técnica fartamente utilizada no Renascimento e no Barroco, ndo somente

na musica espanhola. Vamos encontrar essa pratica nas chansons francesas, na frottla e villanela da tradigdo re-
nascentista italiana, nas can¢des de Orlando de Lassus, entre outros. O que defendemos é que a hemiola, com-
pletamente enraizada na mdsica ibérica, constitui-se em um resquicio da tradigdo da notagdo do ritmo modal
advindo da Idade Média que serd mantido na tradigdo ocidental, enraizando-se com maior ou menor énfase em

220 alguns povos.
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se mantém na musica ocidental, o lundu ndo apresenta em suas escritas musicais
caracteristicas que nos remeteriam a tragos espanhdis, tais como a presenca da
tradicional hemiola e das cadéncias frigias tdo comuns em tonalidades menores
como discutido aqui. Muito pelo contrario, mais tarde haverd uma tendéncia pelas
melodias sincopadas, ou seja, deslocadas em relacdo ao acento métrico musical
convencional, tanto nos lundus cantados quanto nos lundus instrumentais, mas
com outras caracteristicas, ndo aquelas espanholas.

A fraseologia desses lundus deve ser compreendida como caracterizadora de
um género que nasce da associacdo de elementos complexos, ja dentro de um es-
tilo absolutamente classico. Corroborando o postulado aqui proposto, observamos
que nos tratados dessa época que sistematizaram o aprendizado da viola de arame
e da guitarra inglesa em Portugal, como a Nova arte de viola, de Paixdo Ribeiro
(1789) e o Estudo de Guitarra, de Antonio da Silva Leite (1796), ao final, na tradicional
coletdnea de pecas indicadas aos leitores como exemplos e exercicios, ndo constam
mais as pecas que serviram de modelos para tratados do inicio do século XVII, tais
como jacaras, passacalles, espafioletas, félicas e candrios, entre outras (Sanz, 1967).
Mas os géneros que servem de exemplos musicais nos métodos portugueses do ul-

’: /l((. n’.Hr‘r’?:’ ! fr‘r.f.-' ) x__?i"'.‘-’-‘:”;r.l

L. ﬁﬁ?ﬂ—r F—t—h_ :—*Jrf—_“tﬁﬁl&E

o

% -

Exemplo musical extraido da Nova arte de viola, de Paixdo Ribeiro (1789).

16 Optamos pelo método de Gaspar Sanz (1976 [1697]), por ser um dos tratados de guitarra espanhola mais
difundidos na Peninsula Ibérica. 221
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timo quartel do século XVIIl sdo o minueto, a contradanca, a modinha (Paixdo Ri-
beiro), a marcha, a fantasia, a fanfarra e a gavota (Silva Leite), dentro de um estilo
preponderantemente classico. Estas pecas estdo construidas dentro de pressu-
postos formais classicos: frases articuladas e periddicas, formas simétricas, como
no exemplo musical extraido da Nova arte de viola, de Paixao Ribeiro (1789) (ver
pagina anterior).

O lundu, tanto em sua forma dancada quanto cantada, estd absolutamente ligado
a complexidade cultural vigente na segunda metade do século XVIII, tanto presente
no continente americano, quanto na corte e, sobretudo, em Lisboa, mesmo que de
um modo menos enfatico. Como um género cultural, seja na forma de danca, seja
na forma de cancgao, participa na construcao da sociedade da época: ou seja, se o
lundu dancga se emancipa no género de cangdo, este ja encontra nos aspectos for-
malisticamente estabelecidos na época em questdo um porto seguro; ou se o lundu
traz em seu arcabouco tendéncias proprias, é o que pretendemos discutir adiante.
Porém, se na colonia brasileira, aproximacdes entre camadas populares e elite fo-
ram mais toleradas e na metrépole foram menos consentidas, isso ndo invalida as
trocas culturais, mas as acentua ou minimiza. E é nesse sentido que entendemos
ambas as formas de expressao do lundu no século XVIIl, a dancada e a cantada, e
sua relacdo com a expressividade da época: e sera destas aproximacodes e distan-
ciamentos que o lundu podera se associar a modinha e contribuir com algumas ca-
racteristicas que consideramos proprias.

Tanto o lundu Eu nasci sem cora¢do, do cddice Modinhas do Brasil (Lima, 2001,
p. 87-88), quanto o Jd se quebraram os lagos, publicado no Jornal de Modinhas (Al-
buquerque, 1996, p. 52-53) de autoria de José de Mesquita — ressalte-se, ambos
anteriores ao alvorecer do século XIX — comportam-se como genuinas formas tao
comuns no século XVIII e absolutamente incorporados ao estilo galante-classico. O
primeiro lundu, Eu nasci sem coragdo, apesar dos arpejos introdutérios da viola de
arame, tem a primeira parte construida por duas frases, a primeira de quatro
compassos (cc. 3-7), e a segunda contendo seis compassos (cc. 9-15), comportando-
se como uma varia¢do ornamentada da primeira, com uma extensdo dos dois ultimos
compassos da frase.'® A segunda parte desse lundu comporta-se como uma Unica
frase de nove compassos, formada por dois motivos: um que se repete trés vezes
(cc. 17-22), outro que finaliza a peca dirigindo a melodia para a tonica (cc. 23-25,
cf. Lima, 2001). Merece ser frisado que essa peca possui uma forma assimétrica,
dentro dos pressupostos ainda do estilo galante (Grout, 2006, p. 480). Porém, seu

170 estilo e forma das pegas contidas nesses métodos apresentam as mesmas caracteristicas do estilo classico
discutidas nos capitulos precedentes, como frases articuladas e periddicas, organizadas em formas simétricas,
sejam bindrias ou ternarias.

8 Para uma discussdo mais detalhada sobre frases assimétricas, consultar Stein (1979, p. 31-34).
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Eu nasci sem corag¢do, Modinhas de Brasil (Lima, 2001).

fraseado ndo se comporta como um improviso livre, mas dentro dos pressupostos
formalisticos ja completamente absorvidos pela musica setecentista, buscando,
sobretudo a repeticao da frase ou, dizendo de outro modo, sua periodicidade; além
disso, os arpejos repenicados da guitarra ou viola potencializam o gosto classico.
Outros lundus e também modinhas pertencentes ao mesmo cddice se encaixam
dentro de esquema formal terndrio, tais como Eu estando bem juntinho e Ganinha,
minha ganinha (Lima, 2001, p. 91-2). Este ultimo esta estruturado num esquema
formal ABA’, em que A é formado por uma frase de oito compassos iniciada em
anacruse; o B, também contendo oito compassos, porém formado por uma frase de
guatro compassos repetida, sendo a segunda uma variagdo da primeira; a terceira
parte do lundu, o A’ com oito compassos, sendo uma variagdo, da secao A inicial e
finalizando suspensivamente, quebrando o esquema ldgico antecedente-conse-
guente da estruturacao classica,”® em uma forma absolutamente simétrica. Junte-
se a essa questdo seu acompanhamento em acordes arpejados, tdo comuns em
pegas setecentistas, mas pouco presentes em pegas barrocas e renascentistas.

¥ Na frase classica formada por duas semifrases, geralmente sua primeira metade, denominada antecedente, fi-
naliza suspensivamente (geralmente na dominante da tonalidade em questdo); e sua segunda metade, que cami-
nha para uma conclusdo, finaliza na tonica (Kostka, 2004).
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Ganinha, minha ganinha, Modinhas do Brasil (Lima, 2001).

O lundu Jd se quebraram os lagos pode ser dividido analiticamente em trés sec¢des,
em uma forma ternaria, ABA’: a primeira secdo, o A (cc. 5-16) é iniciada com uma
pequena introducdo de quatro compassos a cargo do teclado efetuando um baixo
de Alberti alternando t6nica e dominante na mao esquerda, enquanto a mao direita
efetua um motivo sincopado iniciado por pausa que serd reutilizado durante a peca
e retomado nos compassos 18 a 20, como elemento que divide a primeira da segunda
secdo e na sua finalizacdo. A segunda secdo (cc.21-28) possui oito compassos
formados por duas frases de quatro compassos cada. A secdo terceira, o A’ (cc. 29-
44) possui 16 compassos e € iniciada com a terceira frase da parte A seguida por
uma nova frase, iniciada, no entanto, com o mesmo material motivico da segunda
frase da primeira se¢do na terga do acorde de tonica, a nota la. Nos compassos 37-
44, o autor efetua a repeticdo, mas conduzindo o final para a nota fa. Portanto, ndo
somente no esquema formal, mas toda a opc¢ao fraseoldgica se encaixa dentro de
uma busca classicizante: formalismo global da peca, frases articuladas, periddicas
e baixo de Alberti. A peca finaliza com o mesmo material tematico da introducdo e
interlddio que tem carater, frisemos, absolutamente coreografico, acusando seu

226 parentesco com os lundus dangados, além do motivo em sincope.
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Ja se quebram os lagos, Jornal de Modinhas (Albuquerque, 1996).

Merecem destaque dois lundus, Dizem que sou borboleta, pertencente ao arquivo
Curt Lange do Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto, e o lundu Eu jd ndo sou crian-
¢a, pertencente ao acervo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Apesar desses
dois lundus terem sido compostos em meados do século XIX, distanciando-se de
nosso foco principal, merecem um comentario neste texto: ambos estao escritos
em compasso binario composto (6/8) e ndo apresentam o universo da cultura negra;
ambos falam do amor em um sentido bastante idealizado, sem as laias e loios. Po-
rém, ambos foram classificados, ja em sua época, e pelos préprios autores, supomos,
como sendo lundus.
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Dizem que sou borboleta (trecho), Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto.
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O que nos chama atencdo e que nos remete a esses lundus, é que no apéndice
do livro de Spix & Martius (1981 [1821], p. 300), a peca Uma mulata bonita de Via-
gem pelo Brasil (ver reproducgao facsimile in Merhy neste volume, transcricion ©
VIIl), antecipa em pelo menos 20 anos essas caracteristicas e, como as duas pecas
precedentes, bem poderia ser classificada de lundu; nela, inclusive, a presenca da
mulata, pode corroborar esta conclusdo. A hipdtese que aventamos é que todas
essas pecas poderiam ser interpretadas com bastante liberdade agdgica, trans-
formando as divisdes ternarias do compasso composto em divisdes bindrias como
se estivessem escritas em compasso bindrio simples (/7—3), ao gosto dos lundus
comentados antes. Entretanto, como ficou dito, isso é uma hipdtese; ainda que nao
totalmente impossivel.

Nesse sentido, o lundu Prazer igual ao que sinto (Spix & Martius, 1981 [1821], p.
298; ver reproducdo facsimilar in Merhy neste volume, transcricdo re IV) pode ser
bastante revelador, pois ao alternar dentro de uma métrica binaria (2/4) as tra-
dicionais tercinas efetuadas na unidade de tempo com sequéncias de figuras pon-
tuadas e semicolcheias, dando a essa peca um balanco bastante saboroso. Além
disso, a opcao pelos versos em redondilha maior na quadra e seguidos por um re-
frdo com verso de oito silabas, e também a presenca do cognome de tratamento
“yaya” (sic), conferem a esta peca o perfil inconfundivel de um lundu. Portanto, es-
te lundu parece funcionar como um elo (encontrado) entre os lundus Uma mulata
bonita, Dizem que sou borboleta e Eu ja ndo sou crianga.

Retornando ao epicentro de nossa época, o lundu, tanto em sua forma cantada
como na dos instrumentais liga-se perfeitamente as conquistas formais que domi-
naram a musica a partir de meados do século XVIIl e que irdo formar um conjunto es-
tilistico denominado Periodo Classico, que engloba algumas tendéncias, como a musica
galante, o estilo sentimental, ou Empfindsamer Still e o estilo classico vienense
inaugurado por Haydn (Grout, 2006, p. 481). Mesmo que o mais conhecido de todos
os lundus, Brasilian Volkstanz, e alguns dispostos no cédice de Morretes (Budasz,
2002) ainda se utilizem de frases assimétricas, essas caracteristicas constituem-se,
na verdade, de tendéncias ainda galantes ou rococés, mas ja consideradas dentro do
estilo classico; ou seja, tém resquicios de um formalismo galante, ainda ndo totalmente
simétrico. E de modo nenhum necessitamos invocar os velhos guitarristas do século
XVII, tais como Gaspar Sanz; muito menos os do século XVI, como Luiz Milan, por
exemplo, pois entendemos que essas pegas, mesmo que incorporem o improviso
como elemento de linguagem, estdo absolutamente dentro de uma tradicao ja vin-
culada a uma musicalidade do século XVIII; frisemos, ja eminentemente dentro de
pressupostos pertencentes ao que se convencionou chamar periodo classico.

Nesse aspecto, o que pretendemos destacar é que o lundu, ndo soé surgiu na co-

230 |6nia brasileira e existiu como uma manifestacdo a partir da segunda metade do
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século XVIII — e nisso concordamos com varios autores®® — mas é também verdade
gue, ao longo de sua trajetdria, galgou varias regides e também perpassou as varias
camadas sociais do sistema colonial luso-brasileiro, pois apesar de danc¢ado por
negros e mesticos, seja ao som do batuque, da viola ou do teclado, foi incorporado
pela classe média, galgando, em pouquissimo tempo, a corte, como afirmou Tomas
Antbnio Gonzaga em sua Carta Chilena (Gonzaga, 2006 [1786], p. 156) — e isto con-
seguiu ndo obstante as criticas negativas de moralistas da época (Araujo, 1963). O
gue nos incomoda, o grande enigma, neste caso, é que apesar do sucesso do lundu-
danca aquém e além-mar, ndo encontramos partituras anteriores ao século XIX. Di-
to de outra forma: por que musicos dessa época, mesmo os amadores, ndo se preo-
cuparam em fixar em partitura a musica de tdo venturosa danga?

A DANCA DO LUNDU E A AUSENCIA DE PARTITURAS

Apesar das primeiras noticias sobre a dan¢a denominada lundu terem surgido a
partir da segunda metade do século XVIII, ndo ha, como afirmado aqui, nenhum re-
gistro da musica que servia de suporte para a coreografia que acompanha a danca
anterior ao advento do século XIX. Ao contrario, o primeiro registro em partitura foi
efetuado entre 1817 e 1821 por Martius e Spix por ocasido da viagem empreendida
as terras do Brasil a fim de efetuarem pesquisa sobre a fauna e a flora brasiliensis
(Spix & Martius, 1981 [1821]). Na partitura que se encontra no apéndice da publi-
cacdo consta apenas a melodia e, diferentemente das demais pecas ndo ha iden-
tificagao da regidao onde fora recolhida. No lugar onde estaria essa identificagao,
consta apenas a informacdo “Brasilian Volksdanz” (danga popular brasileira), e ndo
danca carioca ou danca baiana, por exemplo. O que parece indicar é que o lundu

foi, sem duvida, uma manifestacdo que transcendeu os limites regionais. De qualquer

modo, trata-se do registro mais antigo da musica que acompanharia a dan¢a do
lundu.

A hipdtese que aventamos, levantada na primeira parte deste texto, é de que os
lundus instrumentais que serviam de suporte para a danca homoénima eram
seguramente improvisados? e o inicio de uma fung¢do era marcado pela simples
alternancia entre tonica e dominante efetuando arpejos num tom confortdvel, ou
por algum tema tocado no instrumento como a rabeca, flauta e mesmo uma viola
de arame.? Durante a dancga do lundu, as palmas podiam corroborar, ajudando na

2 S3o0 eles: Aratjo (1963), Kiefer (1977), Tinhordo (1991 [1974], 1998 e 2004), Morais (2000), Lima (2001; 2006) e
Nery (2005).

21 No que diz respeito ao improviso ser ou ndo uma composi¢do, concordamos com a visdo de Marcelo Fagerlande
(2008, p. 8-10), que defende o improviso como tendo cardter composicional; porém, discutiremos este aspecto

em textos posteriores.

2 Como era conhecido o cordofone com trastes e com cinco ordens de metal descendente da popular guitarra
barroca (Ribeiro, 1789).
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marcacado do ritmo padrdo, juntamente com um ou mais instrumentos percussivos.
Ja a presenca de um coro entoando um refrdo,?* efetuado pelos participantes en-
volvidos na manifestagdo, poderia ou ndo ocorrer, sem prejuizo da evolugdo da danca.

Para que possam ser bem tocados, é necessario que haja dois instru-
mentos, um dos quais toca apenas o motivo ou tema, o qual é sempre
um bonito e simples arpejo; enquanto um outro improvisa sobre este
as mais deleitdveis melodias. Nestas ocasides, da-se a imaginacao

a maior e mais rica liberdades possivel e ocasionalmente pode ser que
sejam acompanhadas por voz; nestes casos é usual que sejam tam-
bém improvisadas. (A.P.D.G., 1826, p. 220-221)

Nesse aspecto, os lundus comentados aqui antes e a descricdo do venturoso
viajante que esteve além e aguém-mar constituem excelentes exemplos de como
se estruturavam musicalmente e sobre qual sonoridade se desenvolvia a dan¢a ho-
monima. Acreditamos também, na medida em que eram praticados por camadas
mais distantes dos ciclos cortesdos e dos saldes das classes médias, que os danca-
rinos tinham mais liberdade para desenvolver suas coreografias e se manifestarem,
ndo sejamos ingénuos, também com maior liberdade. E a incorporacdo de instru-
mentos de percussdo ou outros instrumentos s6 viria a enriquecer uma determinada
funcao.

A QUESTAO DA SiNCOPE

Por mais que queiramos supera-la ou transforma-la em uma discussdo de cunho
ideoldgico — e, portanto, em um embate politico, reconheca-se, nem sempre ilegitimo
—a questdo da sincope sempre esteve associada aos escritos do lundu. No entan-
to, retornando ao mundo musical, mesmo que concordemos com Mario de Andrade
em seu Ensaio sobre a musica brasileira publicado em 1928.

E serd também uma pobreza si se tornar obrigatéria. A sincopa é uma
das constancias porém ndo é constante nem imprescindivel ndo. Pos-
suimos milietas de documentos folcléricos em que ndo tem nem
sombra de sincopado. (Andrade, 1962 [1928], p. 38)

Porém, ao levantar a questdao de que uma suposta identidade musical brasileira
ndo pode se fixar na existéncia ou ndo da sincope musical, a sua presenca, ou seja,

3 E ja que tocamos em assunto de importancia estrutural para o futuro dos lundus cantados, o refrdo serd uma
constante apds 1800, e se tornard verdadeira entidade na caracterizagdo dos saborosos lundus de autores como
J. F. Leal, Padre Teles e Xisto Bahia, por exemplo.
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o deslocamento ritmico entre acentos métricos convencionais e ndo convencionais,
como entendido tradicionalmente na musica ocidental, serd uma espécie de carac-
teristica chave para a classificacdo da modinha e do lundu como géneros auténomos
entre os séculos XVIIl e XIX (Lima, 2006, p. 101-114).

De fato, os dois géneros em questdao nascem irmanados e, sobretudo se levarmos
em conta aspectos ndo sé musicais, mas também socioculturais. E evidente que o
ideal portugués era o de, sem sombra de duvidas, transformar o Brasil em um
imenso Portugal, integrado em um grande império colonial. Porém, uma politica de
tal magnitude ndo poderia ser empreendida sem a criacdo de estruturas admi-
nistrativas locais. E a construcdo de estruturas politico-administrativas na col6nia
incorporou, evidentemente, essa sociedade. ** Acreditamos, portanto, que nesse
contexto a modinha e o lundu puderam se influenciar mutuamente. Em outras pa-
lavras, foi nessa conjuntura que tracos culturais advindos de algumas etnias, so-
bretudo aquela em zonas mais ligadas ao trafico negreiro (Mukuna, 2006) puderam
influenciar e engendrar outros géneros musicais, como o lundu. E de modo algum
pretendemos com essa afirmacdo simplificar as relagdes humanas do final do século
XVIII, sobretudo deste lado do Atlantico. Ao contrério, pretendemos apenas integrar
parte dessa complexidade em sua faceta musical.

A sincope tem sido citada neste trabalho de um modo absolutamente tradicional,
ou seja, como ela foi convencionada pela teoria tradicional advinda da cultura oci-
dental: “O deslocamento regular de cada tempo em padrdo cadenciado sempre no
mesmo valor a frente ou atrds de sua posicdo normal” (Grove, 1994). Porém, para
que haja a sensacao de um deslocamento, faz-se necessario um pulso regular e, o
que seria mais importante, uma métrica regular’ que no caso da musica ocidental
foi instituida em uma férmula de compasso. De qualquer modo, essa maneira de
entender a organizacado ritmica estd absolutamente vinculada a maneira como o
ocidente organizou seu pensamento musical: ou seja, como um agrupamento sin-
copado (irregular em relacdo a uma métrica regular) se contrapde a um agrupamento
regular; e que ha, portanto, outros modos de interpretar agrupamentos ritmicos re-
gulares e irregulares. Essa ideia so poderd ser desfeita se admitimos “que a sincope
ndo é um conceito universal da musica” (Sandroni, 2001, p. 21).

O que interessa frisar é que na musica ocidental — a partir, sobretudo, das teorias
da musica mensural — os agrupamentos ritmicos sao obtidos a partir da divisao (re-
gular ou irregular) do pulso ou tempo. Porém, pesquisas em etnomusicologia vém
questionando esse modo de obter agrupamentos ritmicos e, por consequéncia, ana-
lisa-los. Na musica de origem africana tradicional, por exemplo, agrupamentos sao

2 Para uma discussdo mais detalhada sobre esta questdo, ver Souza (2006).
% “pylses: a series of regularly recurring, precisely equivalent stimuli; [...] Metric: the number of pulses between the
more or less regularly recurring accents” (Cooper e Meyer, 1960).
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obtidos a partir de processos aditivos e ndo por divisdo de tempos ou pulsos. Ou
seja, ndo se estabelece uma férmula de compasso; mas um pulso que serve de “li-
nha guia” (time-line) para as organizacdes ritmicas e métricas. Portanto, o que pa-
ra o ocidente musical constitui uma irregularidade, para certas culturas nao
ocidentais, como a africana, por exemplo, ndo seria encarado como tal (Sandroni,
2001, p. 24). Alias, essa interpretacdo ja havia sido anteriormente levantada por
Mario de Andrade em seu Ensaio sobre a musica brasileira (1962 [1928], p. 36): “E
pela adicdo de tempos, tal e qual fizeram os gregos na maravilhosa criagdo ritmica
deles, e ndo por subdivisdo que nem fizeram os europeus ocidentais com o com-
passo...”. De qualquer modo, o que queremos enfatizar é que a sincope é um conceito
absolutamente ligado ao modo como o ocidente desenvolveu seus pressupostos
ritmicos musicais.

Nesse sentido, o etnomusicélogo Mieczyslaw Kolinski, ao estudar a musica afri-
cana, elaborou os termos cometricidade, para padrées que estdo em acordo com o ni-
vel métrico; e contrametricidade, para padrdes que estdao em desacordo com o nivel
métrico (Sandroni, 2001, p. 21). Outra categoria importante para a analise do time-
line, ou linha guia ja mencionada acima, é a sucessao de pulsos que funcionam co-
mo orienta¢do (Sandroni, 2001, p. 25), como “um ponto de referéncia constante pe-
la qual a estrutura da frase de uma cangao, assim como a organizagao métrica li-
near da frase sdo conduzidas” (Mukuna, 2006, p. 93).

Na musica africana, ha uma infinidade de padrdes, mas alguns se relacionam mais
proximamente com os lundus dos séculos XVIII e XIX (Mukuna, 2006). Descrevo a
seguir os padrdes ritmicos mais comuns observados por Sandroni (2001) e Mukuna
(2006):

dnd
&

N

1.
2.

3. J.
a. ok

Esses padrdes ritmicos sdao encontrados abundantemente, sobretudo dentro dos
limites das barras de compassos em lundus no século XVIII (também em modinhas)
e em lundus do século XIXé Evidentemente, esses padrdes serdo combinados dando

% Para nossa discussdo, apesar das teorias sobre agrupamentos métricos e ritmicos, dos conceitos de come-
tricidade e contrametricidade e dos conceitos de time-line (linha-guia), ndo abandonaremos os conceitos tra-
dicionais de compasso e divisdo ritmica desenvolvida na musica ocidental. Sobretudo por entendermos que esta
maneira de organizagdo musical ndo foi descartada. Ao contrdrio, houve uma adaptagdo entre tendéncias da mu-
sica negra e da musica ocidental no periodo em que estamos estudando (Sandroni, 2001).
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origem a melodias mais longas, na elaboracdo de frases que ultrapassam os compas-
sos; o que de fato ira ocorrer. O agrupamento 1 é encontrado ja nos primeiros com-
passos da modinha Vocé se esquiva de mim (Lima, 2001, p. 61-64) e se estende por
toda a peca, como uma espécie de motivo padrdo que ora é combinado formando
frases totalmente contramétricas, ou sincopadas na linguagem convencional, como
nos compassos 7-8. Porém, ao analisarmos a partitura, percebemos quanto a pega
abusa de construcGes métricas e contramétricas dando um aspecto ora marcado,
ora inconstante a modinha, sobretudo se levarmos em consideragdo o acompa-
nhamento da viola, em que o arpejo constante disposto em semicolcheias faz o
papel de “linha guia” (time-line).

Vocé se esquiva de mim
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Vocé se esquiva de mim (trecho), Modinhas do Brasil (Lima, 2001).
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Outras pecas do mesmo cédice vao se comportar tal e qual essa modinha, como
o lundu Os me deixas que tu dds (Lima, 2001, p. 81-84): logo no inicio, entre os
compassos 3 a 8, apds a pequena introducdo em arpejos dispostos em sequéncias
de quatro colcheias a guisa de “linha guia”, a melodia esta disposta em uma frase
totalmente sincopada; ou dito na linguagem de Kolinsky, contramétrica (Sandroni,
2001, p. 21). A partir do compasso 9 o compositor efetua sequéncias cométricas
dispostas em semicolcheias articuladas de duas em duas, estendendo até o com-
passo quinze... O lundu Eu nasci sem cora¢do (Lima, 2001, p. 87-88) uma espécie
de pedra de toque e ja analisado anteriormente, inicia com uma frase de quatro
compassos (cc. 4-7) totalmente contramétrica em relacdo aos arpejos da viola (linha
guia), dando realmente uma sensacao de flutuacdo em relagdo aos acentos métricos
convencionais do compasso bindrio efetuados pelos baixos dos acordes da viola.

Ao repetir a frase, efetua uma variacdo ornamentada em coloraturas, desta feita,
cométrica, somente quebrada entre os compassos 12 e 13 e entre 14 e 15, a fim de
efetuar as tao famosas terminagdes femininas. Estas terminagdes, enfatizamos,
justamente como as terminac¢Ges das duas partes da frase precedentes, combinam
a terminac¢do feminina, em tempo fraco do acento métrico do compasso, ora em
antecipagdo, ora em retardos, suavizando de tal modo a resolugao melddico-
harmonica, que a denominamos de terminacdes “mais que femininas” (Lima, 2001,
p. 21).

Outros lundus, como Menina vocé que tem e Esta noite, de J. F. Leal, e também
o lundu Ld no largo da sé de Candido Inacio da Silva, ja do século XIX, apresentardao
as caracteristicas destacadas nas pecas anteriormente analisadas relacionadas
com a questdo das frases contramétricas dentro de estruturas musicais cométricas.
Porém, o Lundum, Brasilian Volkstanz ndo apresenta na partitura escrita nenhuma
tendéncia a contrametricidade. E possivel que ela ocorresse no ato da interpretacdo
instrumental, sobretudo se houver um segundo instrumento encarregado da
harmonia, deixando o solista com maior liberdade, como destaca Mario de An-
drade, “ninguém ndo canta a musica talequal anda impressa” (Andrade, 1962 [1928],
p. 22). Porém, em um dos lundus apresentados no livro de Budasz, o Primeiro lundu
da Bahia, a sincope, de modo bastante sutil, é efetuada em uma variacdo do padrao
ritmicon®1 (cc. 11 e 12, indicacdo “22 passagem”).

Em outro lundu bastante conhecido de pesquisadores do género, o Landum de
Marrud, (Biblioteca Nacional, Lisboa), ndo ha sincopes, apesar de seu nome deixar
bastante claro a qual género pertence. Acreditamos que este lundu deve ter sido
dancado nos sal6es mais abastados e, segu-ramente, serviu de mote para os musicos
efetuarem variacdes sobre o tema, e estas, bem ao gosto classico. O Landum de
Marrud parece ter sido um verdadeiro sucesso na época em que foi composto,
pois, além da versdo em sol maior apresentada aqui com duas variacdes, e da ver-
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sdo em ré maior do livro de Budasz (2002, p. 38), ha outras duas versdes pertencentes
a Biblioteca Nacional de Lisboa: uma em si bemol maior, onde consta apenas a in-
dicacdo Thema — And Sostenuto (sic) contendo cinco variagdes virtuosisticas e um
Final; a outra, em dé maior, ainda mais virtuosistica e contendo treze variacoes,

traz ndo somente o nome da pega como seu autor e lugar: Varia¢des do Landum da
Monrois Compdsto por D. Francisco da Béa Mdrte Conego Reguldr em S. Vicente de
Fora e’ 1805 (sic).”

td Lot
P LT
e e e

4=

Landum do Marrud, Biblioteca Nacional de Lisboa, Portugal.

Neste aspecto, torna-se dificil afirmar que os lundus, fossem instrumentais ou
os lundus cangao, tenham origem nos improvisos dos guitarristas ibéricos (espa-
nhaéis), como quer Castanha (2006). Se o improviso ou a varia¢cdo adentram a for-
macdo do lundu, parecem ser apenas algumas de suas caracteristicas. O que deve
ser também considerado é que a questao formal e as op¢des por frases articuladas
e periddicas, tanto em lundus instrumentais como em lundus cantados, com ou
sem variacdo, concorrem em sua formacao. E note-se que falamos de formacao, de
construcdo e ndo de origem, como se um género cultural correspondesse a um
organismo predeterminado e definido em seu cddigo genético.

27 As trés versdes comentadas pertencem a Biblioteca Nacional de Lisboa e estdo catalogadas respectivamente sob
os numeros: M.M 4473, versdo em Sol maior; M.P. 523 V, as versdes em D& e Si bemol maior. 237
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Outro fator é que ap0ds as discussdes de Sandroni e Mukuna, torna-se ainda
mais dificil ndo reconhecer a heranga negra na formag¢ao musical do lundu. Nesse
aspecto, a presenca da “sincope” seria mais do que um modo de “amolecer” as di-
visoes ritmicas; mas verdadeiras combinacdes estruturais, de padrdes e ciclos rit-
micos utilizados na elaborag¢do do lundu como género. Portanto, aquilo que num
primeiro momento é interpretado como um simples deslocamento métrico-ritmico
mostra-se como uma combinacdo de tendéncias musicais advindas da cultura negra
presentes nos lundus e algumas modinhas, na segunda metade do século XVIII;
dando origem, por sua vez, a outro género musical.

Merece ser destacado que ao identificar a “sincope” musical presente nos lundus,
e também modinhas, com a cultura negra no Brasil colonial, ndo estamos querendo
antecipar as tendéncias nacionalistas de fins do século XIX e inicio do XX. Nao cre-
mos que nessa época os luso-brasileiros, reindis, mesticos e a populacdo negra,
almejassem uma autonomia politica para a col6nia brasileira; mas cremos que al-
mejavam reconhecimento social e, portanto, cultural, ou seja, alforria; e isto ja te-
ria sido bastante humano, mas ndo demasiado. Desse modo, querer minimizar a
contribuicdo musical negra na formacdo do lundu é negar a for¢a estrutural de mo-
dos de construcdo ritmico-melddicos presentes em outras culturas e sua forca es-
trutural na elaboracdo de formas musicais.

O LUNDU CANCAO: ORNAMENTO-MONUMENTO

Levando em consideracdo as discussGes efetuadas nas linhas anteriores, ndo
faz mais sentido defender que o lundu seja apenas um subgénero da modinha,
como afirma Ruy Vieira Nery (apud Morais, 2000, p. 17). Evidentemente que em
sua forma cantada, como musica de saldo e posteriormente nos entremezes sete e
oitocentistas, o lundu absorvera os modelos vigentes na segunda metade do século
XVIIl e, tal e qual a modinha, serd elaborado dentro dos padrdes formais vigentes
na época. Em nossa visdo parece mais preciso afirmar que tanto a modinha quanto
o lundu, sdo “subgéneros” das tendéncias classicizantes que invadiram todas as
esferas da expressividade musical durante o século XVIII, adentraram ao século
XIX e se estenderam como concepcao estético-poética em parte da producdo musical
até o alvorecer do século XX (Blume, 1954, p. 9).%

Outra questdo defendida por nds, é que mesmo nao encontrando partituras
anteriores ao século XIX (1817), a estrutura dos lundus parece obedecer a forma
tema e variagdo, ou tema e improviso, mas ja dentro de padrdes musicais classicos.
Nesse aspecto, o relato de Spix & Martius (1981 [1821], p. 180), é bastante escla-

2 Nossa visdo € que, mais do que um “periodo cldssico-romantico”, devemos observar as tendéncias cldssicas que
continuam vigentes durante o século XIX, ou periodo romantico, ndo obstante outros modelos de composi¢cdo, como
a musica programatica, por exemplo, menos calcada em aspectos musicais auténomos, terem sido elaboradas.
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recedor: “Dura as vezes, aos monotonos acordes da viola, varias horas sem inter-
rupcao”. O que entendemos, é que os “mondétonos acordes da viola” sdo as “eternas”
alternancias arpejadas efetuadas pelo instrumento de cordas dedilhadas, enquanto
outro instrumento — flauta, violino ou mesmo outra viola, como descreveu A.P.D.G.
—, efetua as variagBes ou improvisa¢des; mesmo que nao estejam calcadas em
partituras. E embora esse relato tenha sido efetuado na passagem da primeira

para a segunda década do século XIX, assemelha-se muito a outras descricdes,

tais como a efetuada pelo poeta Tolentino de Almeida, entre 1779 e 1780, “Em
bandolim marchetado/Os ligeiros dedos prontos,/Loiro peralta adamado/Foi depois
tocar por pontos/0 doce londum chorado” (apud Nery, 2005, p. 29), em que a frase
“tocar por pontos” tem o sentido de dedilhar, portanto, combinando com a cita¢ao
precedente.?

Um terceiro diferencial seria a presenca da “sincope” que, mais do que um “amo-
lecimento” da rigidez ritmica e métrica na musica da época, é uma verdadeira
adaptacdo de tendéncias estruturantes presentes na musicalidade negra, a saber,
nos padrdes e ciclos ritmicos, combinados e adaptados ao formalismo classico e,
levando-se em consideragao sua busca de simetria, mais afeitos a adaptacdes
deste género. E é justamente nesse sentido que a sincope deixa de ser apenas um
“ornamento” para tornar-se um verdadeiro “monumento”: passa a ser, também,
um dos tracos fundadores de um género auténomo: o lundu®

O BATUQUE E O LUNDU
Concordando com José Ramos Tinhorao:

tal como o exame mais atento das raras informacdes sobre essas
ruidosas reunides de africanos e seus descendentes crioulos deixa
entrever, o que os portugueses chamaram sempre genericamente de
batuques nao configuram um baile ou um folguedo, em si, mas uma
diversidade de praticas religiosas, dancas rituais e formas de lazer.
(Tinhorao, 2008, p. 55)

E parece ser esse o sentido dado a essa reunido por Spix & Martius:

Quase por toda parte aonde chegamos a noite, éramos recebidos
com as toadas de violas, a cujo acompanhamento se cantava ou dan-

2 José Ramos Tinhordo (1991, p. 16) interpreta “tocar por pontos”, como sindnimo de ponteio, ou seja, modo tocado
pelos violeiros nordestinos atuais. Entretanto, segundo a técnica setecentista, a frase “tocar por pontos” é sindnimo
de dedilhar, ou ferir as cordas nos pontos, ou nos trastes da viola, de acordo com a obra de Ribeiro (1789).

30 Utilizamos aqui a interpretagdo do fildsofo Gianni Vattimo (1999), que tem como base os escritos de H. G. Gada-
mer (1979). Ver também nota 10.
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cava. Na estiva, uma quinta solitaria, com vastos campos magnificos,
circundada ao longe de montanhas isoladas, estavam os moradores
em festa, dancando o batuque [...]. O batuque é dan¢ado por um bai-
larino s6 e uma bailarina, os quais, dando estalidos com os dedos e
com movimentos dissolutos e pantomimas desenfreadas, ora se apro-
ximam, ora se afastam um do outro. O principal encanto dessa danca,
para os brasileiros, estd na rotacdo e contorgdes artificiais da bacia
[...] Dura as vezes, aos mondtonos acordes da viola, vdrias horas
sem interrupgao, ou alternado sé por cantigas improvisadas e mo-
dinhas nacionais... (Spix & Martius, 1981 [1821], p. 180)

Ou seja, numa reunido desse tipo, tudo podia acontecer! De qualquer modo, a
descricao parece se referir a danga do lundu, tal e qual a conhecemos hoje. Porém,
interessa-nos também que os ilustres viajantes foram convidados a participar da
funcdo assim como, acreditamos, os senhores reindis e sua familia, desvelando, se
ndo o aspecto sincrético da reunido, pelo menos certa tolerancia. Além disso, es-
tamos aqui ja no alvorecer do século XIX e a poucos anos da independéncia politica
do Brasil. Em todo caso, continuemos nossa viagem ao passado.

Na descricdo de Rugendas, apesar de posterior, hd uma diferenciacdo entre o
batuque e o lundu:

A danca habitual do negro é o “batuque”. Apenas se reinem alguns
negros e logo se ouve a batida cadenciada das maos; é o sinal da
chamada e de provocacdo a danca. O batuque é dirigido por um figu-
rante; consiste em certos movimentos do corpo que talvez parecam
demasiado expressivos; sao principalmente as ancas que se agitam;
enquanto o dangarino faz estalar a lingua e os dedos, acompanhando
um canto mondtono, ou outros fazem circulo em volta dele e repetem
o refrdo. Outra danga negra muito conhecida é o “lundu”, também
dancada pelos portugueses, ao som do violdo, por um ou mais pares.
Talvez o “fandango”, ou “bolero” dos espanhdis, ndo passem de uma
imitacdo aperfeicoada dessa danga. Acontece muitas vezes que os
negros dangcam sem parar noites inteiras, escolhendo, por isso, de
preferéncias, os sdbados e as vésperas dos dias santos. (Rugendas,
1989 [1835], pp. 157-158).

Porém, ao analisarmos duas litografias de Rugendas, ambas intituladas Danca
do Lundu (Diener, 2002, p. 132-133), a mesma cena é representada contendo
240 brancos, negros e mesticos na primeira e negros e mesticos na segunda: qual delas
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teria sido totalmente idealizada? Em uma terceira litografia, denominada Danc¢a do
Batuque (Diener, 2002, p. 134), hd somente a presenca de negros. Portanto, o que
entendemos é que em uma situacao de recolhimento, longe dos olhos controladores
dos reindis lusitanos, os negros podiam desenvolver a danca de um modo mais

livre, mais préximo aos seus hdbitos; mas na convivéncia com outras camadas
sociais, adaptar-se-iam, seguramente, a conjuntura. Interessante observar que
Rugendas, parece inverter a origem do fandango e do bolero, como sendo o lundu:
“Talvez o ‘fandango’, ou ‘bolero’ dos espanhdis, ndo passem de uma imitacao
aperfeicoada dessa danc¢a”. Em outra descricdo, A.P.D.G. (1826, p. 288) ja aqui
comentada, o autor descreve o que chama de o “frenético landum dancado por um
negro e uma negra”, tornando ainda mais indistintas certas manifesta¢des culturais
de nosso passado colonial ou imperial, no caso, o batuque e o lundu.

Antecedendo ainda mais alguns anos, a descricao de Nuno Marques Pereira, em
seu Compéndio narrativo do peregrino da América, obra do inicio do século XVIII,
descreve um ruidoso batuque ouvido durante a noite que o fez deixar os aposentos.
O interessante nessa descricdo é que para nosso cronista o batuque se manifestava
como uma “confusdo do Inferno”; para o senhor, ndo passava de cantiga de ninar,
enfatizando ainda mais a aceitacdo dos batuques por parte dos senhores da época:

N3o era ainda de todo dia, quando ouvi tropel de calgado na varanda:
e considerando andar nela o dono da casa, me pus de pé; e saindo da
camara, o achei na varanda, e lhe dei os bons dias, e ele também a
mim. Perguntou-me como havia eu passado a noite? Ao que lhe res-
pondi: Bem de agasalho, porém desvelado; porque ndo pude dormir
toda a noite. Aqui acudiu ele logo, perguntando-me, que causa tivera?
Respondi, que fora procedido [devido ao] estrondo dos atabaques,
pandeiros, canzas, botijas, e castanhetas; com tdo horrendo alarido,
gue se me representou a confusao do Inferno. E para mim me disse o
morador, ndo ha cousa mais sonora, para dormir com sossego. (Pereira
apud Tinhordo, 2008, p. 43-44)

Nesse sentido, a descricdo da 119 Carta Chilena de Tomdas Antdnio Gonzaga
(2006 [1786], p. 156) constitui um verdadeiro manifesto ao aproximar elementos
advindos das manifestacdes negras ao mundo da populacdo branca. E num trecho
da carta mais adiante, descreve: “Fizemos esta noite um tal batuque:/Na ceia todos
nds nos alegramos”.

A carta é bastante reveladora, pois além da descricao da “danca venturosa”,
gue mais tarde conheceremos com o nome de lundu, descrevendo minuciosamente
os requebros e os trejeitos e até um possivel didlogo que poderia ser cantado de
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improviso, como refrdo, como na descricdo anterior de Spix & Martius; efetua a
critica de que este tal batuque, ou esta reuniao, saira dos terreiros e casas humildes
e adentrara a casa do senhor. Ndo seria de todo inocente argumentar que os senhores
brancos poderiam comparecer a uma fungao deste tipo caso ocorresse no terreiro
da fazenda, ou mesmo mais perto da senzala, ou mesmo nos largos e nas estreitas
ruas setecentistas, atestando a troca de valores culturais entre as diversas camadas
sociais durante o século XVIII.

O que entendemos é que ha certa liberdade no uso do substantivo, uma espécie
de processo metonimico: o batuque é o lugar onde, ao som da percussao e outros
instrumentos (violas, rabecas, buzinas, balafons, calimbas etc.) dancava-se e can-
tava-se. A questdo central, no entanto, é: quem ou o qué? Acreditamos que embora
o termo batuque esteja ligado em sua origem ao mundo negro, incluindo os ditos
calundus, haverd um contato entre as camadas negras, mesticas e reindis, e desde
os primeiros relatos. Esses encontros serdao fundamentais para a formacdo de uma
cultura luso-brasileira durante os primeiros séculos e também nos seguintes. O
proprio improviso, presente na parte instrumental e no canto, poderia ter sido pra-
ticado como elemento também na danga, conferindo uma liberdade sem pre-
cedentes aos negros dancarinos.

Entendemos, portanto, que serd da estabilizacdo dos elementos coreograficos
presentes nesses batuques (entendido como reunides, encontros com carater ab-
solutamente aberto) que se desenvolverd a futura danca do lundu. E acreditamos
(ou temos a esperanca) de que os negros tiveram seus momentos de intimidade,
nao sem dificuldades, quando puderam se expressar longe dos olhos controladores
lusitanos, e objetivaram construir suas préprias identidades e sonharam com sua
futura liberdade, também em sentido sociocultural. Portanto, e sem querer fazer
apologia a democracia racial, este tdo esperado porvenir, pretender separar com-
plemente essas manifestacdes e supostas camadas sociais durante os séculos
XVl e XIX, sobretudo, parece ser um contrassenso, seria negar a complexidade e o
dinamismo da sociedade luso-brasileira da época, empobrecendo sua riqueza.

O LUNDU INSTRUMENTAL POS 1817
Diferentemente do final do século XVIII, em que ndo encontramos partituras de
lundus instrumentais, durante o século XIX, além de lundus cantados compostos
por musicos de renome, tais como Francisco José da Silva, J. F. Leal, Indcio Candido
da Silva, lundus instrumentais serdo compostos em maior profusdo. Evidentemente
o grande marco dessa producdo continua sendo o Lundum, Brasilian Volkstanz de
Spix e Martius, porém, outras publicacdes contendo lundus instrumentais, irdo surgir.
O cddice Cifras de musica para saltério, publicado por Rogério Budasz (2002) e
ja citado em paginas anteriores, sera de grande contribuicdo, pois além de varios
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géneros da época, traz em seu conteudo varios lundus instrumentais com as
caracteristicas aqui discutidas: arpejos alternados entre tonica e dominante, ou
temas para improviso, o que seria mais importante. Nesse sentido, sugerem lundus
gue serviram de suporte para a dangca homonima. Ser3, inclusive, nesse cddice

onde encontramos umas das quatro versdes conhecidas do Lundum de Marruda:

ndo nesse cddice, mas nas duas versdes pertencentes a Biblioteca Nacional de
Lisboa, este lundu parece ndo ser mais destinado a danga, mas sim usado como

um genuino tema para variagdes, como discutimos aqui e, ressalte-se, dentro de
pressupostos absolutamente classicos, ou seja: elaborado a partir de um formalismo
simétrico com frases periddicas, articuladas e uso constante de baixo de Alberti...

1

7 it es Eieee,
" WA - p— .
Gt s #é.% ghef|p A 8 g2 ¢ 2
Pl et . o m — i .

Lundum de Marrud, Biblioteca Nacional de Lisboa.

Nesse aspecto, a colecdo de lundus instrumentais da Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro tem muito a revelar, pois ao lado de edi¢cdes de modinhas e lundus para
canto e piano nos apresenta aproximadamente 40 lundus editados para piano entre
1837 e 1900 (Sandroni, 2001, p. 57). Evidentemente que esta fase ja ndo estd mais
no foco de nossas atengdes e constitui apenas um olhar periférico. De qualquer
modo, ndo podemos nos furtar a alguns comentarios, mesmo que passageiros.

As sincopes melddicas continuam em voga, mas nesses lundus, tendem a nao

se estender além das barras de compasso, situando-se dentro do limites deste. 243
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Talvez isso se deva ao fato de que ndo ha um texto como elemento unificador entre
musica e fala. E neste aspecto, a “intuicao” de Mario de Andrade sobre a rela¢ao
entre sincope e ritmo prosddico do texto é muito interessante: “Os amerindios e
possivelmente os africanos também se manifestavam numa ritmica provinda
diretamente da prosédica” (Andrade, 1962 [1928], p. 30). De fato, tendemos a
concordar que os tipos de sincope encontrados no manuscrito da Biblioteca da
Ajuda (efetuadas no tempo, no compasso, e as vezes em frase de até trés
compassos), constituem um verdadeiro banquete em diversidade (Lima, 2001).

Ja no que diz respeito ao padrao de acompanhamento, ha uma combinacdo entre
a sincope caracteristica ( 7]~ J ) que as vezes se repete dentro do compasso ou
é seguido por duas colcheias, e sua posterior estabilizacdo no padrao da habanera
(J—3 J71)).Janaquestdo formal, o tradicional tema e variacdo dos lundus de
Brasilian Volkstanz e o Primeiro lundu da Bahia, cedera lugar para formas binarias
ou terndrias, mais préximas da contradanca, da marcha e, sobretudo, da polca,
iniciando outra fase na histdria desse género. Por ora, concluimos este estudo com
a proposicdo de que a musica do lundu, no periodo aqui abordado, consistiu numa
apropriacdo — ou ‘tropicalizacdo’ — do estilo classico vigente na época, por meio
dos elementos advindos da cultura negra que estavam na base do desenvolvimento
do género musical em questao.
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Reciclar os cantos do senhor:
modernizacao e adaptagao da musica
sacra no seculo XIX no Brasil

Marshal Gaioso Pinto*

Resumo

O acervo do maestro Balthasar de Freitas é particular, proveniente da cidade de Jaraguda, em
Goias. O acervo possui mais de seiscentas obras, divididas em quatro séries: musica sacra,
musica instrumental, musica impressa e outros documentos. Os manuscritos datam entre
1836 e o final da década de 1930; grande numero de cépias ndo tem data. Parte substancial
de obras do acervo foi copiada mais de uma vez; é possivel encontrar casos em que o estilo
musical parece incompativel com a data do manuscrito. A andlise desses manuscritos revela,
nos casos em que uma pega foi copiada mais de uma vez, que essas copias tendem a apre-
sentar uma adaptacdo da instrumentacdo utilizada e, algumas vezes, uma moderniza¢do da
notagdo musical. Assim, partes de violino eram reescritas para clarinetes e pistons, e partes
de violoncelo ou contrabaixo para helicons e oficleides. Novas partes de trombone e saxhorne
eram também criadas com intuito de substituirem as partes de continuo. Além disso, sdo
encontradas mudangas de clave, formulas de compasso e até mesmo armaduras de clave.
Todas essas mudancgas parecem refletir uma forte tendéncia da musica no Brasil durante o
século XIX: o desenvolvimento das bandas de musica. E possivel também notar outra influén-
cia nos manuscritos do acervo Balthasar de Freitas: o gradual declinio do nivel de profissio-
nalismo dos musicos que atuavam nas regiGes de mineragdo. Musicos que ndo eram mais
capazes de se dedicar completamente a atividade musical comegaram a reciclar o antigo re-
pertério para poder atender as demandas de seu tempo.

Palavras-chave

Goids — banda — manuscritos musicais — acervos musicais.

Abstract

Balthasar de Freitas’s collection is a private collection of musical documents, located in the
city of Jaragud, State of Goids, Brazil. It holds over six hundred pieces of music, divided into
four sub collections. The manuscripts go from 1836 to the 1930s, with a considerable number
of undated copies. Usually the works were copied more than once and it is possible to find
cases where the musical style seems to be incompatible with the date of the manuscript.
Analysis of the manuscripts reveals that in the cases in which a work was copied more than
once, these copies tend to present an adaptation of the instrumentation and sometimes a
modernization of the notation. Thus, violin parts were rewritten for clarinets and pistons, and
violoncello and double bass parts for helicons and ophicleides. New parts for trombones

and saxhorns were also created in order to replace the continuo. Moreover, there were
changes in clefs, time signatures, and even key signatures. All these changes seem to reflect
a strong tendency of the music in Brazil during the nineteenth century: the growth of wind
bands. It is also possible that another trend had an influence on Freitas’s collection, the
gradual decline of professionalism of the musicians, especially in the gold mining regions.
Musicians who were no longer able to dedicate themselves full-time to musical activity be-
gan to recycle the old repertory in order to respond to the demands of their times.
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Goids — windband — musical manuscripts — musical collections.
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Uma parte significativa do que chegou até nds do repertério colonial brasileiro,
formado quase inteiramente por obras sacras, foi preservada nas cépias feitas du-
rante o século XIX; é o caso das obras de alguns dos mais importantes compositores
daquele periodo, como José Mauricio Nunes Garcia, André da Silva Gomes e José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita. Cleofe Person de Mattos (1970, p. 383) chamou
nossa atencdo para o fato de que o arquivo do Cabido Metropolitano do Rio de Ja-
neiro preserva varias obras de José Mauricio em cdpias da segunda metade do sé-
culo XIX. Muitas dessas pecas tiveram seu manuscrito autégrafo desaparecido. Ré-
gis Duprat (1995) também observou que de aproximadamente 130 obras compostas
por André da Silva Gomes, varias foram preservadas apenas por meio de cdpias do
século XIX. O arquivo do Museu Carlos Gomes, de Campinas, em Sdo Paulo, possui
22 composicoes de André da Silva Gomes, quase todas copiadas por Manuel José
Gomes no século XIX. Dessas, a maioria teve também o seu manuscrito autografo
extraviado (Duprat, 1995, p. 103-104).

Duas outras caracteristicas do repertério colonial sdo também importantes para
a presente discussdo: o fato de que esse repertdrio circulou no Brasil colonial e im-
perial exclusivamente através de manuscritos, sendo estes, quase na sua totalidade,
constituidos de conjuntos de partes. De acordo com José Maria Neves (1997, p.

11), devido a proibicdo do estabelecimento da imprensa no Brasil, bem como das
restricdes na importacdo de livros, os Unicos textos impressos que circulavam no
pais durante o periodo colonial eram cartilhas, tabuadas e catecismos. Assim, com-
positores, instrumentistas e cantores faziam uso apenas de cdpias manuscritas.
Esses manuscritos, por sua vez, eram formados na sua grande maioria por conjuntos
de partes, sendo somente uma pequena porcentagem copiada em partitura. Do
conjunto de obras de Lobo de Mesquita, por exemplo, apenas uma partitura auto-
grafa é conhecida, a peca Tercio, composta em 1783 (Guimaraes, 2001, p. 218).
Duprat (1995, p. 82) observa que das mais de cem composicdes de André da Silva
Gomes, apenas cinco foram preservadas em partitura.

Os locais onde cépias dos séculos XVIII e XIX sdo mais provaveis de serem en-
contradas sdo os arquivos de antigas orquestras e, especialmente, de bandas de
musica das regides onde esse repertério tenha sido sistematicamente utilizado.
Estudiosos sdo enfaticos ao ressaltar a importancia das bandas de musica na pre-
servacao do legado musical colonial (Duprat, 1995, p. 11; Neves, 1997, p. 15-16).
Entretanto, o impulso para a preservagao desse repertério deve-se muito mais ao
pragmatismo que a consciéncia histérica. Como resultado, durante o século XIX,
copistas realizaram as mais diversas adaptacdes e modernizacdes, com intuito de
tornar o repertério antigo adequado aos seus proprios grupos. Neves (1997, p. 16),
dentre outros, apontou evidéncias de que copistas do século XIX interferiam nas
obras copiadas, especialmente com substituicao de instrumentos.
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Dessa forma, um musicélogo encontra varios problemas quando se propde a
trabalhar com o repertério sacro produzido no Brasil durante os séculos XVIII e XIX:
obras preservadas em manuscritos, em conjuntos de partes, copiadas muitas dé-
cadas apds suas datas de composicdo, por copistas sem intencdo de serem fiéis ao
manuscrito original. O objetivo desse artigo é examinar como esses copistas do
século XIX — e até mesmo do inicio do século XX — adaptaram o repertdrio de ge-
racOes anteriores para as suas proprias circunstancias. Esta questdo sera analisada
tendo como foco as praticas preservadas em um acervo de manuscritos musicais
proveniente de uma pequena cidade do Brasil Central: o acervo do maestro Balthasar
de Freitas, de Jaragud, no estado de Goias.

Balthasar de Freitas foi um musico importante que viveu entre 1870 e 1936, na
cidade de Jaragua, onde trabalhou com o coro da igreja e a banda de musica da ci-
dade (Pedroso, 1997). Ele ndo sé produziu um grande nimero de manuscritos mu-
sicais, como foi também o herdeiro de um valioso acervo de obras copiadas e com-
postas por musicos de geragdes anteriores, alguns deles também representantes
da familia Ribeiro de Freitas. Esse conjunto de documentos musicais é o que designei
acervo do maestro Balthasar de Freitas (Pinto, 2004, p. 20; 2006, p. 17).

O acervo consiste em um grupo de documentos — a maioria manuscritos musicais
— produzidos durante mais de um século, e que hoje pertence a familia Ribeiro de
Freitas. A atual responsavel pelo acervo é a professora lvana de Castro Carneiro, bis-
neta de Balthasar de Freitas. O acervo contém mais de seiscentas obras e seu con-
teudo é dividido em quatro séries: manuscritos de musica sacra; manuscritos de
musica instrumental (a maioria para banda de musica); musica impressa; e outros
documentos musicais ou ndo. O documento datado mais antigo é de 1836, uma pa-
gina-titulo de uma composicao da qual, infelizmente, nenhuma parte ou partitura
chegou até nds. Os documentos mais recentes sao da década de 1930, alguns até
mesmo foram produzidos depois da morte de Balthasar de Freitas. Neste artigo,
concentro-me na colecdo de musica sacra do acervo do maestro Balthasar de Freitas.

Uma caracteristica interessante do acervo, que de certa forma viabiliza a presente
discussdo, é que boa parte de suas obras foram recopiadas diversas vezes no decor-
rer do século XIX e inicio do século XX. Como esperado, cada vez que essas obras
eram copiadas, adaptacdes e modernizagdes eram feitas pelos copistas responsaveis
por produzir os manuscritos. E a natureza dessas adaptacdes que passo agora a
discutir.

Indubitavelmente, o tipo mais frequente de adaptacao do repertdrio colonial
feito pelos copistas do século XIX eram mudancas na instrumentacdo. Um bom
exemplo dessa pratica sdo as clarinetas, que foram usadas como substitutas para
as flautas nas cépias da Missa em Ré Maior, de Jodao de Deus de Castro Lobo feitas
por Vicente Ferreira do Espirito Santo, no final do século XIX (Lobo, 2001, p. ix).
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Nessas copias, oficleide e trombone sdo também utilizados como substitutos para
o primeiro violoncelo.

Da mesma forma, mudancas na instrumentagao sao os casos mais frequentes
de adaptacdes realizadas pelos copistas que produziram os manuscritos do acervo
do maestro Balthasar de Freitas. Essas adaptag¢des, na maioria das vezes, sao re-
lacionadas a substituicGes de partes de violino por instrumentos de sopro; mas
mudancas envolvendo o baixo instrumental também sdo encontradas. Permutas
entre partes de violino e sopros podem ser detectadas de diversas formas nos ma-
nuscritos do acervo. Partes com dupla indicagdo de instrumentos sdao os sinais
mais explicitos dessa pratica; mas inconsisténcias entre paginas-titulos e conjunto
de partes, ou entre diferentes conjuntos de partes, bem como elementos idiomaticos
de instrumentos de cordas encontrados em cdpias para instrumentos de sopro, po-
dem revelar um processo de substituicdo de instrumentos pelos musicos que fizeram
uso dos manuscritos que hoje constituem o acervo Balthasar de Freitas.

Podemos encontrar no acervo 30 cépias, nas quais uma mesma parte é designada
para dois instrumentos diferentes. Em 29 desses casos, a indicagdo é para violino
e um instrumento de sopro; a exce¢do é uma copia para flauta ou primeira clarineta,
similar a copia da Missa em Ré Maior, de Castro Lobo, mencionada anteriormente.
N3do ha duvidas de que o segundo instrumento era considerado opcional, e pro-
vavelmente um substituto em vez de um refor¢o do instrumento original. Em cerca
de um terco desses casos, a férmula usada pelo copista na sua indicagdo é “violino”
+ “ou” + “um instrumento de sopro”, ou vice-versa. Em dois casos, a indicacdo do
segundo instrumento aparece entre parénteses, enquanto no restante, a indicagao
consiste somente no nome dos dois instrumentos, sem nenhuma outra expressao.
Significativamente, ndo existe nenhum caso em que as indicacdes dos dois ins-
trumentos sdao conectadas pelo termo “e”, como em “violino e clarineta”, sugerindo
assim dobramento em vez de substitui¢cdo. Existe ainda um caso peculiar em que a
indicacdo é “22 Violino de Pistom”, mas tal indicacdo é certamente produto de erro
por parte do copista.

Essas substituicGes foram indicadas pelos compositores dessas obras, pelos
copistas que produziram os manuscritos, ou constituem apenas fruto de uma decisao
posterior por parte dos instrumentistas e cantores? Vamos examinar alguns aspectos
dos manuscritos nos quais essas duplas indicagdes sdao encontradas. Em apenas
guatro copias a indicacdo do segundo instrumento parece ter sido escrita pos-
teriormente. Nesses casos, ndo é facil afirmar se tais indicagcdes foram feitas pelo
autor da cdpia ou por um copista diferente. Entretanto, em todos os outros 26 ca-
sos a dupla designacdo é original, ou seja, escritas na mesma ocasidao em que fo-
ram produzidas as copias. Cdpias contendo duplas indicagdes foram escritas no
periodo entre 1879 e 1913, por cinco copistas identificados e quatro an6nimos.
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Silvestre Ribeiro de Freitas produziu uma cépia com dupla designacdo em 1879,
Balthasar José Martins em 1889, Miquelino Raymundo de Lima em 1890 e Benedicto
Rodrigues Braga em 1913. No entanto, o mais consistente nessa pratica foi Balthasar
de Freitas, produzindo varias cdpias entre 1894 e 1908. Finalmente, dois manus-
critos de Balthasar de Freitas, um de 1894 e outro de 1899, e um de Balthasar José
Martins, de 1889, sdo na verdade manuscritos autégrafos.

Substituices de violinos por sopros no acervo do maestro Balthasar de Freitas
certamente ndo sdo restritas aos casos em que o copista explicitamente indicou
essa op¢do. Evidéncias dessa pratica podem também ser encontradas em varios
manuscritos nos quais elementos idiomaticos caracteristicos de instrumentos de
cordas sdo encontrados em cépias destinadas a instrumentos de sopro. Um exemplo
desse tipo de evidéncia é uma cépia andbnima para clarineta da Novena Para Nossa
Senhora d’Abbadia (BF-044). No meu ponto de vista, o uso continuo de notas re-
petidas é um indicio de que essa parte de clarineta é na verdade uma cépia de uma
parte mais antiga destinada ao violino. E interessante ressaltar que, assim como
na maioria das outras cdpias do acervo, a clarineta nunca desce abaixo do Sol 2,
nota que marca o extremo grave do violino.

Um sinal mais claro de substituicdo de cordas por sopros pode ser encontrado
na cépia para requinta de Joaquim Antunes da Silva, do Solo ao Pregador Tu Qui Le-
gis (BF-039). Nessa cépia, Antunes da Silva escreveu no comeco do Allegro a ex-
pressao “Pisicato” (Pizzicato). Por pressa, ou menos provavelmente por desconhe-
cimento do significado da expressdo, Antunes da Silva decidiu manter a indicacdo
original na nova cépia destinada a um instrumento que, pelo menos em seu sentido
tradicional, estd impossibilitado de tocar em “pizzicato”. E dificil saber se o copista
esperava, com a manutengdo de tal expressao, que o instrumentista interpretasse
a indicacao, tocando assim de uma maneira que imitasse o violino em pizzicato.
Igualmente dificil nesse caso é saber se outras expressdes similares foram elimi-
nadas no processo de cdpia, pois, infelizmente, a Unica parte de cordas que chegou
até nds é um manuscrito incompleto para segundo violino, cépia essa que é inter-
rompida antes do inicio do Allegro.

Entretanto, existem outros casos no acervo em que ambas as copias, a Supos-
tamente original para violino e a adaptada para sopros, foram preservadas, permi-
tindo assim uma comparacao entre as duas partes. Um desses casos é a Missa em
D6 Maior, chamada Missa SGo Paulo (BF-003), que tem uma cdpia para segundo vio-
lino escrita por Miquelino Raymundo de Lima, em 1871, e uma para “segundo violino
ou pistom” feita por Balthasar de Freitas, em 1907. A Figura 1 apresenta dois trechos
dessas partes em que podemos ver as adaptacdes feitas por Freitas no sentido de
tornar uma parte escrita para violino mais adequada para ser tocada em um ins-
trumento de metal. Essas adaptagdes incluem eliminagao de acordes no terceiro 253
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tempo do primeiro compasso e primeiro tempo do terceiro compasso, bem como
mudancas na oitava no segundo tempo do primeiro compasso do segundo trecho
mostrado aqui.
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Fig. 1 — Missa Sdo Paulo (BF-003), trechos da parte original para violino (1871)
e da parte adaptada para violino ou pistom (1907).

Uma importante fonte de evidéncias, ndo somente de substituicdes de violinos
por sopros, mas também de outras adaptagdes na instrumentagao — como subs-
tituicdes no baixo instrumental e adicdo de novas partes de sopros — sdo incon-
sisténcias entre paginas-titulo e conjuntos de partes, ou entre diferentes pdaginas-
titulo. Um Te Deum em Ré Maior (BF-161) apresenta um interessante caso de in-
consisténcia entre duas pdginas-titulo diferentes, uma de 1875 e outra de 1889. A
pagina-titulo de 1875, por sua vez ja uma cdpia, escrita por Silvestre Ribeiro de Frei-
tas, indica: “Te deum festivo a 4 Com Vidt baxo/Copiado a 7 de Dezembro de 1875
Seu dono/Silvestre Ribeiro de Freitas”. A segunda pagina-titulo, escrita por Miquelino
Raymundo de Lima em 1889, por sua vez indica: “Te Domini’Confitemur/com vio-
linos, baixos e mais/instrumentos”.

Os copistas normalmente nao eram tdo cuidadosos quanto Lima foi nesse caso, es-
crevendo a expressao “e mais instrumentos” para indicar acréscimo de instrumentos
gue nao aparecem relacionados na pagina-titulo. Por exemplo, existe uma pagina-
titulo de outra obra, escrita em 1873 e por mim atribuida a Silvestre Ribeiro de Frei-
tas, que traz a seguinte indica¢do: “Invitatorio de Nossa Senhora da Com-/ceicdo, e
Veni Sancte Spiritus a 4 vozes,/com VV e Baxo./Jaragua 5 de Dezembro de 1873”.
Entretanto, também foi preservada no acervo uma parte para requinta e outra para
contrabaixo em mi bemol, ambas escritas pelo préprio Silvestre.

Um caso interessante de inconsisténcia entre pagina-titulo e conjunto de partes
pode ser visto nas copias, feitas em 1890 por Miquelino Raymundo de Lima, de um
Sub Tuum Praesidium em D6 Maior (BF-089). Mais uma vez, a pagina-titulo indica
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violinos e baixo, mas é possivel encontrar cépias dessa obra para requinta, saxhorne,

pistom, trombone, oficleide e bombardao. O interessante aqui é que tanto a pagina-

titulo quanto o conjunto de partes sdo manuscritos autégrafos. Miquelino Raymundo
de Lima é o compositor da peca.

Qual é a ldogica, se é que existe alguma, dessas substituicdes feitas pelos copistas
que formaram o acervo do maestro Balthasar de Freitas? Fica claro pela analise
das obras do acervo originalmente escritas para banda de musica que os instru-
mentos eram classificados em trés categorias, de acordo com sua fungao no reper-
tério. Essas categorias sdo: instrumentos melddicos, instrumentos harmonicos e
baixos.! Requintas, clarinetas e pistons eram considerados instrumentos melddicos.
Quando a melodia era escrita em duas vozes, a primeira era tocada pela requinta,
primeira clarineta e pelo primeiro pistom, enquanto a segunda era tocada pela se-
gunda clarineta e pelo segundo pistom. No caso de haver somente uma clarineta e
um pistom, este uUltimo tocaria a primeira voz e a clarineta a segunda. Bombarddes,
helicons, oficleides e tubas eram considerados, naturalmente, baixos. Saxhornes,
trompas e trombones, por sua vez, eram considerados instrumentos harmonicos.
Por fim, o bombardino ocupava um lugar especial nessa classificagdao. Algumas ve-
zes ele aparece como instrumento melddico, outras como baixo, e, mais raramente,
como instrumento harmonico.

Essa classificacdo é consistentemente observada nao somente pelos compo-
sitores de musica para banda, mas também pelos copistas responsaveis pelas adap-
tacOes do repertdrio sacro para os conjuntos musicais com caracteristicas ban-
disticas. Indubitavelmente, em muitos casos tratavam-se dos mesmos musicos.
Dessa forma, partes para violino — o qual era considerado um instrumento melddico
—eram transcritas para um instrumento de sopro do grupo dos instrumentos melo-
dicos: requinta, clarineta ou pistom. Assim, a andlise das copias do repertério sacro
nos revela que primeiros violinos eram substituidos por requintas, clarinetas, primei-
ras clarinetas (no caso de haver mais de uma) ou primeiros pistons. Segundos vio-
linos, por sua vez, eram substituidos por clarinetas, pistons e segundos pistons. E
interessante observar que a Unica diferenca nos dois modelos de instrumentacao
se dd com o pistom. Quando um Unico pistom estava disponivel, na musica ori-
ginalmente escrita para banda, ele tocaria a primeira voz, enquanto nas transcricdes
do repertério sacro ele seria responsavel pela parte do segundo violino. Sem duvida,
guestoes relacionadas a tessitura e ao equilibrio eram consideradas nesses casos.

1 Utilizo aqui as classificagdes “instrumentos melddicos” e “instrumentos harmoénicos” ndo nos seus sentidos
tradicionais, ou seja, instrumentos capazes de produzir apenas uma nota de cada vez (melddico) e instrumentos
capazes de produzir mais de uma nota simultaneamente (harménico). As classificagdes apresentadas aqui se
referem a fungdo desempenhada na orquestragdo; se responsdveis por tocar a melodia, sdo melddicos, se
responsdveis por tocar o acompanhamento, harménicos.
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As adaptacoes das partes do baixo instrumental eram um pouco mais compli-
cadas. As partes mais antigas para baixo eram na verdade partes para baixo continuo,
ou seja, uma parte de baixo escrita em um Unico pentagrama, na clave de fa, com
algumas cifras escritas acima da linha do baixo, indicando acordes. Essas partes
eram certamente concebidas para serem tocadas por um instrumento harménico (har-
pa, cravo, orgdo etc.), provavelmente reforcado por um instrumento melédico grave
(violoncelo, contrabaixo, fagote etc.).? Existem sete partes para baixo continuo no
acervo. Em todas elas a indicagdo utilizada pelos copistas é o termo genérico “Baixo”.
Dessas copias, uma foi escrita em 1851, trés em 1874 e trés em data desconhecida.
Dois manuscritos, ambos sem indicacdo de data, foram escritos por José Ribeiro de
Freitas Carvalho e os outros cinco sdo anénimos. Os trés manuscritos de 1874 fo-
ram copiados provavelmente pelo mesmo copista. Existem ainda, no acervo, dois
outros manuscritos, sem indicacdo de data, produzidos por esse mesmo copista e
nos quais, o termo utilizado para a indicacdao do instrumento é “Fundamento”. Essas
copias para fundamento sao partes de baixo, escritas em um Unico pentagrama, na
clave de fa, sem cifras. E interessante ressaltar que todas essas partes para baixo
continuo e fundamento fazem parte de conjuntos de cépias que tém suas partes
vocais escritas com claves baixas.

Em relacdo as substituicbes dessas partes de baixo instrumental, o processo
era feito em duas etapas. A parte melddica do baixo continuo era normalmente
transcrita para dois instrumentos de sopro: um em si bemol, geralmente uma tuba
ou um oficleide; e um em mi bemol, que poderia ser um helicon, um bombardao ou
um contrabaixo. Por outro lado, os acordes indicados pelas cifras nas partes de
baixo continuo eram distribuidos entre dois ou trés instrumentos de metal. Quando
dois instrumentos eram usados, um seria um saxhorne ou uma trompa, e o outro
um trombone. Nos casos em que os acordes eram distribuidos para trés
instrumentos, eles poderiam ser um saxhorne ou trompa e dois trombones ou, menos
frequentemente, dois saxhornes ou trompas e um trombone. Essas partes para
saxhornes, trompas e trombones tinham uma funcdo estritamente harmonica.

Existe um ponto intrigante no modus operandi dos copistas que realizaram as
adaptacOes do repertdrio sacro no acervo Balthasar de Freitas: eles usavam si bemol
como referéncia, em vez de do, como é o uso comum. Assim, violoncelo, flauta e
violino, por exemplo, seriam considerados instrumentos transpositores, ja clarinetas
e pistons em si bemol, ndo. Nés podemos constatar esse procedimento pelo fato
de que as partes para clarinetas, pistons e baixos em si bemol eram sempre escritas
na mesma tonalidade das partes vocais. Os problemas comecam, porém, quando
examinamos as partes mais antigas para violino; elas sdo também escritas na mesma

2 Uso aqui os termos “instrumento harmdnico” e “instrumento melddico” em seus significados tradicionais.
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tonalidade das partes vocais. A solucdo aparece quando comparamos essas partes
mais antigas para violinos com as partes para clarinetas e pistons em si bemol que
resultaram de reorquestrag¢des, como nos casos discutidos acima. Elas sdo todas
escritas nas mesmas tonalidades. Isso significa que quando um copista do final do
século XIX transcrevia uma parte de violino para clarineta ou pistom em si bemol,
ele ndo transpunha essa parte um tom acima, como seria o esperado. Pode-se ar-
gumentar que os proprios instrumentistas se encarregariam de realizar essa trans-
posicao, como é a pratica hoje em muitas orquestras.

Existem trés raz0es que me fazem crer que esse nao era o caso. Primeiro é o fa-
to de que o numero de partes para clarineta, pistom e baixo em si bemol é tdo alto
gue ndo parece muito produtivo deixar tantas transposi¢cdes na responsabilidade
dos instrumentistas, muitos dos quais eram musicos amadores ou semiprofissionais.
Segundo, quando esses copistas transpdem partes para requintas, helicons e bom-
barddes em mi bemol, essas partes concordam com as partes dos instrumentos em
si bemol, mas soariam um tom abaixo das partes para instrumentos em doé. Final-
mente, existem algumas obras que possuem duas cdpias para 0 mesmo instrumento,
uma escrita para si bemol e outra, em dé. As copias feitas por Silvestre Ribeiro de
Freitas da Missa dos Anjos (BF-006) constituem um bom exemplo dessa pratica. Ele
escreveu partes para clarineta em si bemol e em d6, bem como partes para baixo
também em si bemol e em dé. Em ambos os casos, as copias para os instrumentos
em si bemol sdo escritas na mesma tonalidade das partes vocais, enquanto as c6-
pias para os instrumentos em dé sao escritas um tom abaixo. Balthasar de Freitas
também produziu um exemplo interessante. Ele escreveu partes para violinos em
si bemol e em do, do Hino ao Divino Espirito Santo (BF-117). Mais uma vez, as par-
tes que sdo escritas na mesma tonalidade das partes vocais sdo as partes para vio-
lino em si bemol. A parte para violino em dé é escrita um tom abaixo das partes
vocais. Isso significa que quando o repertério sacro antigo era adaptado para os
grupos musicais com caracteristicas bandisticas, na segunda metade do século
XIX, as pegas que formavam esse repertério comegaram a ser executadas um tom
abaixo do tom original. Assim, uma missa escrita no final do século XVIII ou inicio
do século XIX, em fa maior, seria executada no final do século XIX e inicio do século
XX, na verdade, em mi bemol maior.

Mudancas na instrumentacdo ndo sdo os Unicos tipos de adaptacdo encontrados
nos manuscritos do acervo do maestro Balthasar de Freitas. Temos também exemplos
de mudanca na notac¢ao de algumas pecas. Dessas, o tipo de adaptagdao mais comum
refere-se ao sistema de claves utilizado. Podemos encontrar trés sistemas de claves
diferentes no acervo: claves altas, claves baixas e claves modernas. A Unica peca
do acervo escrita em claves altas, um Surrexit Dominus (BF-157), infelizmente foi
apenas parcialmente preservada. A parte de soprano ndo chegou até nés, mas uma 257
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parte de contralto, escrita em clave de dé na segunda linha, e uma parte de tenor,
escrita em clave de do na terceira linha permanecem conservadas no referido acervo.
Varios manuscritos do acervo foram escritos em claves baixas, muitos deles tendo
sido recopiados em claves modernas. A Figura 2 mostra uma interessante copia

que reflete uma fase de transicdo do uso de claves baixas para modernas. E uma
parte para tenor de outro Surrexit Dominus (BF-156), que foi copiada em 1875 na
clave de dé na quarta linha. Mais tarde, provavelmente, em 1890 — quando foram
feitas cdpias usando claves modernas para as outras trés vozes— alguém escreveu

as mesmas notas na clave de sol, em cima da escrita original.

Eﬁ?ﬁﬁih |

F 54 7//, Vo el

Fig. 2 — Surrexit Dominus (BF-156), escrita em clave de sol sobreposta
a escrita mais antiga em clave de do6 na quarta linha.

Finalmente, existe uma peca bastante esclarecedora quanto ao processo de
modernizac¢do das cépias do acervo ocorrido durante o século XIX. Essa peca é um
Memento (BF-147), do qual dois conjuntos de partes chegaram até nds, um copiado
por Silvestre Ribeiro de Freitas, em 1876 e 1887, e outro copiado por Miquelino
Raymundo de Lima em 1892 As cdpias de Silvestre apresentam uma peculiar mistura

3 Esse Memento chegou a ser atribuido a Lobo de Mesquita (Barbosa, 1978, p. 131 e 228), mas foi classificado por
258 Guimardes (1996, p. 412) como atribui¢do duvidosa.
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de sistemas de notacdo musical, mistura essa normalmente caracteristica de
periodos de transicdo; sdo escritas em claves baixas, com a parte de contralto em
clave de do na terceira linha e a de tenor em clave de dé na quarta linha. A férmula
de compasso indicada é ¢, com dois tempos em cada compasso e tendo a minima
como unidade de tempo. No entanto, alguns compassos possuem quatro tempos
em vez de dois. Normalmente, esses compassos sao preenchidos por uma breve e
podem aparecer tanto nos finais de sessdes quanto no meio das frases. Além disso,
em um trecho, um ponto de aumento é usado no lugar de uma ligadura, com o in-
tuito de prolongar uma semibreve até o primeiro tempo do compasso seguinte, que
por sua vez é preenchido por apenas uma minima.

As copias de Miquelino de Lima modernizam as cépias de Silvestre Ribeiro de
Freitas. Primeiro, em relacdo ao compasso, Lima elimina todos os casos excepcionais
observados nas copias de Silvestre e também muda a unidade de tempo de minima
para seminima, sendo suas copias escritas em 2/4. Finalmente, ele atualiza também
o sistema de claves, mas utilizando um sistema peculiar que pode ser encontrado
em vdrias de suas copias. As partes de soprano e contralto sdo escritas em claves
modernas de tenor, ou seja, clave de sol soando uma oitava abaixo. Isso certamente
é também um indicio de que naquele tempo, fim do século XIX, as partes vocais de
obras sacras eram cantadas, em Jaragua, inteiramente por vozes masculinas.

Acredito que a atitude em relagdo a adaptacao, modernizagao e edi¢cao de um
repertoério existente por parte dos copistas que formaram o acervo do maestro Bal-
thasar de Freitas pode ser resumida em uma mensagem deixada por um deles,
Deoclides Pereira. No canto de um manuscrito, Pereira escreveu: “O Regente/que
transcre-/va no seu estylo/habitual, si este ndo/lhe for conforme.”
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MEMORIA

O legado de Francisco Curt Lange
(1903-1997)

Régis Duprat™*

Francisco Curt Lange (1903—1997) dedicou grande parte de sua vida a pesquisa
gue revelou a rica atividade que ele préprio denominou Escola de Compositores Mi-
neiros de Musica Religiosa do Século XVIII. Sua pesquisa se desenvolveu a partir de
1944 e sua primeira comunicacdo é de 1946, no Boletim Interamericano de Musica,
n2 VI, de Montevidéu, Uruguai, 6rgao do Instituto Interamericano de Musicologia,
por ele concebido e fundado e que dirigiu por quase meio século; nesse periddico
foram publicados inimeros trabalhos especializados sobre a musica no continente
americano inclusive a musica contemporanea do periodo. O numero IV do referido
Boletim foi dedicado inteiramente a Villa Lobos e sua obra.

Suas pesquisas em Minas Gerais tiveram o apoio do Ministério da Educacdo, do
Brasil, entdo sob a direcdo do ministro Cldvis Salgado. Tais pesquisas comple-
mentavam uma atividade singela e centenaria das sociedades musicais até hoje
existentes em muitas cidades mineiras, que por mais de dois séculos executavam
tradicionalmente o repertdrio mais antigo, em sintonia com o calendario liturgico
catdlico, especialmente durante a Semana Santa. Os resultados das pesquisas de
Curt Lange foram objeto de grande interesse por parte do publico erudito e da alta
cultura brasileira, que passou a valoriza-lo sendo, desde entdo, executado com fre-
guéncia nas salas de concertos e registrado em considerdvel discografia.

As descobertas de Lange seguiram-se inUmeras e valiosas investigacdes e
achados que muito enriqueceram a contribuicdo pioneira do musicdlogo alemao
radicado no Uruguai. Podemos afirmar que essa é uma comprovacao irrefutdvel da
grandeza e da eficacia do seu empreendimento. Hoje, um nimero consideravel de
jovens pesquisadores vem orientando as atividades e o interesse na tarefa de ampliar
e aprofundar, compreender e interpretar cada vez mais o conjunto de obras e a

* Artigo publicado originariamente na Revista do Instituto de Estudos Brasileiros — IEB/USP, n2 42, p. 173-5,
1997, atualizado especialmente para esta Revista Brasileira de Musica.
** Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, SP, Brasil. Enderego eletronico: reduprat@usp.br
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abordagem histdrica, da base de dados documentais e musicais reunida e in-
crementada nos ultimos 50 anos desde a primeira comunicacao do “Informe Pre-
liminar” sobre a Musica na Capitania de Minas Gerais, de 1946.

As primeiras descobertas e revelagdes de Lange geraram muito mais polémicas
do que luz. Era natural; partiam daqueles mais zelosos e incondicionais apreciadores
e defensores da primazia até ali indiscutivel do grande José Mauricio Nunes Garcia.
Talvez vissem ameacado, naqueles descobrimentos, o primado do padre-mestre
gue na corte e na Sé do Rio de Janeiro elevara aos pincaros a “gléria nacional” do
seu tempo na musica religiosa. Os excessos da polémica implantada chegaram a
contestar, hoje sabemos que indevidamente, a autenticidade daquelas obras, cujos
manuscritos, reunidos ao longo da pesquisa de Lange foram, ha pouco mais de vin-
te anos, por empenho e lucidez de dois intelectuais, Rui Mourdo e Edino Krieger,
adquiridos do préprio pesquisador e reunidos ao acervo do Museu da Inconfidéncia
de Ouro Preto — MIOP, numa cidade que constitui a paisagem prdpria para receber
a rica colecdo constituida cuidadosamente pelo pesquisador.

Na fase polémica, que se estendeu por toda a década de 1950 e boa parte da
seguinte, Lange também contou com amigos fiéis que |he hipotecaram irrestrita
compreensao e solidariedade. Orgulho-me de ter integrado esse circulo de adesdes
em torno da Orquestra de Camara de S3ao Paulo regida por Olivier Toni e que cedo
compreenderam a importancia e o significado das descobertas de Lange, inclusive
executando o rico repertério nas suas primeirissimas apresentacdes. Todavia ndo
podemos omitir o nome pioneiro de Edoardo di Guarnieri, o primeiro a gravar no
Brasil as obras dos compositores mineiros revelados por Francisco Curt Lange, com
a Orquestra Sinfénica Brasileira, em 1957. Tampouco o daqueles que |lhe cederam
paginas dos periddicos que dirigiam, como Décio de Almeida Prado (Suplemento
Literario de O Estado de S.Paulo), para o relato das descobertas. E ainda Sérgio
Buarque de Holanda, nos volumes de Histdria Geral da Civilizagdo Brasileira (1960-
1977), cuja lucidez e sensibilidade o alinharam entre os que prestigiaram com en-
tusiasmo o trabalho de Lange.

Posteriormente, nds mesmos, pelos lacos de amizade que nos uniam a Lange e
pela confianca de Rui Mourdo, tivemos a oportunidade impar, de receber do Museu
da Inconfidéncia a incumbéncia da organizacao, catalogacdo, restauracao, edicao
e divulgacdo da colecao que desde entdo passou a se chamar a Colegdo Curt Lange
de manuscritos musicais depositados no Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto,
gue abriga a totalidade dos manuscritos descobertos e reunidos pelo musicélogo
teuto-uruguaio e que enriqueceu sobremaneira as colecdes ja anteriormente reu-
nidas naquele Museu. A Colecdo Curt Lange foi divulgada a partir de 1991 e se en-
contra hoje consubstanciada numa cole¢do publicada com nossa organizagdo, em
trés volumes de catalogos, trés volumes de partituras, e trés registros fonograficos
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principais, com obras e divulgacdo de preciosidades daquele acervo. Para tal con-
tamos com a competente colaboracdo de Carlos Alberto Baltazar (1961-2008) e
posteriormente de Mary Angela Biason que o sucedeu e a quem propusemos in-
cumbir-se posteriormente da responsabilidade de dirigir o Setor de Musicologia do
MIOP. Baltazar editou, na primeira ocasiao, e ofereceu a Curt Lange o “Spiritus Do-
mine”, de Francisco Gomes da Rocha, uma das pecas que figuram no CD Musica do
Brasil Colonial: compositores mineiros que o selo Paulus, juntamente com o MIOP,
lancou em S3o Paulo, em 1997. Esse CD incluiu também, em homenagem a Lange,

os “Motetos de Passos”, de autor anénimo de Minas Gerais do século XVIII, até
entdo inéditos e por ele préprio editados. Por impedimento de saude de Baltazar, o
Setor de Musicologia do Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto passou a ser dirigido,
a partir de 1994, por nossa discipula Mary Angela Biason, também autora de diversas
edicdes, publicacdes do acervo e de eventos, inclusive relativos a integracdo socio-
cultural das bandas de musica da regido de Ouro Preto, que vém efetuando Festivais
anuais com apresentacdes na cidade, no més de agosto de cada ano.

Igual homenagem prestou o Coral Ars Nova, da Universidade Federal de Minas
Gerais, e seu falecido regente Carlos Alberto Pinto Fonseca, em seu CD, também
lancado em junho de 1997, Mestres da Musica Colonial Mineira, no volume |, in-
cluida a maravilhosa “Antifona de Nossa Senhora”, Salve Regina, pequena mas in-
comparavel obra-prima de Lobo de Mesquita (1746-1805), e o “Hino Maria Mater
Gratiae”, de Marcos Coelho Neto (1746—1803), também transcritas por aquele vulto
marcante da nossa musicologia historica.

As descobertas e revelagées de Francisco Curt Lange constituiram imenso in-
centivo e estimulo de preciosa linha de pesquisa franqueada para novas inves-
tigacOes e arrojos. 15 anos depois eu mesmo localizei e apresentei as obras de
André da Silva Gomes (1752—-1844), mestre de capela da Sé de S3o Paulo, e logo
em seguida, na mesma década de 1960, o saudoso padre Jayme Diniz (1924-1989)
comunicava as descobertas pernambucanas de um passado musical riquissimo e a
obra magna — o “Te Deum” — de Luis Alvares Pinto (1719-1789). Na década seguinte,
Conceicdo Resende, que posteriormente colaboraria conosco no MIOP, realizava o
seu precioso trabalho de organizacdo do acervo do Museu da Musica, de Mariana,
Minas Gerais e publicava a sua edicao da partitura do “Tertius”, de Emerico Lobo
de Mesquita.

A essas descobertas acrescentaram-se inumeros estudos, pesquisas, concertos,
gravacdes, cursos numa avalanche infinddvel que conduziu a musica mineira a
consagragdo nas salas de concertos e na Universidade, inclusive as reflexdes sobre
o proéprio papel e desempenho de Lange no contexto na nossa musicologia histérica,
como foi o caso do carinhoso O aleméo que descobriu a América, de Rui Mourao
(1990). Foi o caso, igualmente, de estudiosos como George Olivier Toni, Gerard Bé-
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hague, José Maria Neves, Aluisio Viegas e tantos outros que me constrange injusticar
aos nao citados.

E longa a relacdo dos trabalhos publicados por Lange (ver Mourdo, 1990, p. 91-
94). Além das transcri¢cOes de pecas musicais, o pesquisador incansavel reuniu far-
ta documentacao histérica ja publicada e ainda por publicar. Sempre foi seu intuito
publicar uma Histdria Geral da Musica na Capitania de Minas Gerais, intento que
sé conseguiu parcialmente.

Gostaria de deixar registrada aqui uma situacao frequentemente enfrentada e
relatada por Curt Lange e que precisa ser lembrada para que se faga justica a esse
pioneiro da musicologia histdrica no Brasil. Em suas viagens de investigacdo, ndo
raro Curt Lange encontrava papéis de musica amontoados, desprezados pelos her-
deiros ou instituigcdes, e até mesmo em vias de serem queimados ou despejados no
lixo. Curt Lange relatava que ndo via outra solugao emergencial a ndo ser comprar
esses papéis com recursos proprios de modo a evitar a destruicdo de acervos que
ele sabia serem preciosos para a histdria da musica no Brasil.

Nas ultimas décadas a figura de Curt Lange tem despertado o surgimento de di-
versos estudos que buscam aprofundar a nossa compreensao sobre o seu legado e
as questoes do seu tempo, entre os quais destacamos as teses de doutoramento
de Fatima Tacuchian (1998) e de Cesar Buscacio (2009).

Aqui deixamos nossa homenagem carinhosa aquele que nos antecedeu a todos,
cujo trabalho sempre constituiu um estimulo incomparavel para o desdobramento
de novas descobertas, de novos trabalhos, novos estudos e reflexdes sobre o nosso
passado colonial e imperial.
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Marcelo Campos Hazan*

Quando recebi o convite da amiga e colega Maria Alice Volpe para resenhar
Teatro e musica na América Portuguesa: conveng¢oes, repertorio, raga, 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 satisfagao, portanto, que
aceitei este convite, mas sob o peso da responsabilidade. O fato de que o presente
texto consumiu mais tempo e assumiu maiores proporgdes do que originalmente
previsto reflete o escripulo com que procurei dimensionar as multiplas pertinéncias
de Teatro e musica, bem como suas ocasionais imperfei¢coes.

Ao contrario do que se poderia supor este ndo é um livro sobre “épera no Brasil”,
estritamente falando, em dois sentidos. Primeiramente, a caracterizagao “Teatro e
musica”, no titulo, deixa entrever um universo de manifestacdes cénico-musicais
que é extremamente diverso: loas, autos, farsas, oratdrios, entremezes, zarzuelas,
elogios, cantatas, semidperas e, como esse ultimo termo sugere, outras formas
dramaticas apenas parcial ou incidentalmente musicadas e que por isso ndo se
conformam a acepc¢do corrente da palavra “épera”. 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 definicdo atual, entendida como uma pec¢a musicada na integra, a
6pera é um fendbmeno que, até prova em contrario, emergiu no Brasil apenas tardia-
mente, no inicio do século XIX — e ainda assim pelas mdos 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 esta isento de ambiguidades (ver Vainfas,
2000, p. 36-37, 83), mas cuja pertinéncia é inegavel, porquanto assinala a insercao
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 circulagdo 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 consideracdes, contudo, o subsubtitulo
impresso na capa — “dpera 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 nao 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 investigacao de f6-
lego compreendendo libretos, partituras, tratados e programas; documentos de
cunho contabil, eclesidstico, politico-administrativo e patrimonial; peridédicos 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 secunddria, antiga (Lange, 1946) ou
recente (Cavalcanti, 2004), basica (Andrade, 1967) ou ignorada (Mathias, 1966),
inclusive em meio eletronico (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 publicacdes, 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 histéricos 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-
pdsito, sdo relativamente poucos os compositores que figuram nas pdaginas desta
monografia. Isso ocorre ndo apenas porque os brasileiros (se bem que ndo os por-
tugueses) comecaram a transformar libretos num conjunto integral de érias, 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 noc¢des 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 histdria 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 espordadica e fragmentaria da do-
cumentacdo 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 6peras italianas da década de 1820, géneros fossem sendo
transformados em outros sucessivamente até atingir uma suposta forma ideal” (p.
109). Assim, a consolidacdo 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 Antonio 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 cenario
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 penetracao 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 sé tardiamente sairam de uso, nesta cidade, em meados
do século XVIII (p.68-71); sua expressiva aceitacdo 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-
nacoes 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 metafdérico 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 andlise das tipologias dramatico-musicais setecentistas (este tema ressur-
ge com forga no capitulo 7). O capitulo 2 (“Espacos”) estuda as circunstancias em
torno da edificagdo de tablados e outras estruturas efémeras, mas o assunto prin-
cipal sdo os niveis de participacdo do poder publico e da iniciativa privada na cons-
trucdo de Casas da Opera e na administracdo de temporadas regulares. A discussdo
baseia-se em cinco estudos de caso: Salvador, Rio de Janeiro, Vila Rica, S3o Paulo
e Belém. J4 o capitulo 3 (“Repertério: Contexto”) desloca a atencdo das temporadas
regulares para a celebracdo de eventos dinasticos, tais como nascimentos, batizados,
aniversarios, bodas e aclamac¢des. Aqui também a discussdao fundamenta-se em
casos especificos, a saber, os casamentos de Dom José e Dona Maria Vitoria (1728-
1729), Dona Maria e Dom Pedro (1760-1761) e Dom Jodo e Dona Carlota Joaquina
(1785-1786), assim como a aclamacdo 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
(“Repertdrio: Musica”) é de certa forma simétrico ao anterior, na medida em que
desloca o foco de libretos impressos para manuscritos musicais. A discussao 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 pds-colonialista, da dpera
Zaira, composta por volta de 1809.
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Os dois capitulos seguintes situam o exercicio do poder na intersecao entre tea-
tro e musica. PressOes patriarcais e raciais de exclusao social constituem o foco do
capitulo 6 (“Género e Rag¢a”). Dessa discussdo depreende-se, por exemplo, o ca-
minho estreito percorrido pela cantora e atriz brasileira Joaquina Maria da Conceicao
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 S3o Paulo. No segundo,
0 que estd 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, sao organizados e investidos de valor e sentido
a partir de um processo permanente de afirmac¢ao, negociacado 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 contrabalancado 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 apresentac¢des dramatico-musicais, de 1711 a 1808, fala pela meti-
culosidade do autor. As linhas gerais que acabo de tracgar, todavia, ndo sao rigidas.
Por exemplo, as celebrac¢des dindasticas e os espetaculos 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 espetaculos 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 vidveis, todavia, ndo significa necessariamente um avanco em relacdo
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 carater programdatico de um coro pertencente a peca O jura-
mento do Numes (o exemplo 2, uma abertura operistica de Haydn, ndo tem referéncia 271
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no corpo do texto). O numero de exemplos pode parecer reduzido a primeira vista,
mas é preciso lembrar a caréncia de fontes musicais manuscritas daquele periodo.
Algumas das fontes localizadas ndao 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 (nao
confundir com Zaira), encenada no Rio de Janeiro em 1778. O mesmo apéndice
contém uma bem-vinda reducgao para voz e piano de um recitativo e aria de Zaira,
publicada para fins de execugdo. Alguns poderao 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 andlise tradicional foi equivocada durante as décadas de 1980 e 1990 por parte
de setores ligados a critica cultural e pds-modernista de lingua inglesa, muito em-
bora, hoje, a validade desse tipo de interpretacdo (ao menos em termos heuristicos)
nado seja mais normalmente contestada.

O capitulo 7 cita uma critica, de autoria de Wilson Martins, que se destaca em
funcdo de suas densas conotac¢Oes 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 exaltacao 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 consideracées, oriundo
da critica literaria, tenha lugar numa musicologia do século XXI. Ocioso seria apontar
gue a distancia entre o passado e a histéria, apesar de intransponivel, ndo é neces-
sariamente uma maldi¢cdo, 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 histéria 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 arias,
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coros e recitativos ndo é caracterizada como profanacao (p. 13). A traducdoe a
adaptacdo de libretos de Mestastasio de acordo com gostos ibéricos, sobretudo a
incorporacdo de personagens cOmicos, ndo é vista como corrupcao (p. 16-17, 88-
89). Aincorporacdo do lundu dancante aos entremezes teatrais também ndo ofende
o autor (p. 22-23, 180). Sdo exemplos de uma sensibilidade que se aparta ndo 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
ndo se configurara psicologicamente o ‘instinto de nacionalidade’ capaz de produzir
sem esfor¢co uma literatura” (p. 149). Essa formulacdo teoldgica tem como analogo
musicolégico 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 forga 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 tensao que existe entre a significacdo musical da
nacao e a extraordindria diversidade étnica de um territério de proporcdes
continentais, Budasz explora perspectivas alternativas. Particularmente importante,
desse ponto de vista, é a iniciativa do autor no sentido de alumiar o processo de
diferenciacdo 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 permedvel 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 dpera italiana — consumida por um
publico cada vez mais sofisticado, conhecedor do idioma e das convengdes do primo
ottocento —, foi refratdria (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 estd 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 espetaculos, a hierarquizacdo 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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interacGes 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
gue os compositores brasileiros comecaram a escrever dperas propriamente ditas
a partir da metade do século XIX, como jd mencionei, mas sua discussdao ndo desliza
em uma procura anacronica por “indicios de ‘brasilidade’” (p. 113). Na visdo acer-
tada de Budasz, a “brasilidade” ndo é um dado natural, mas um tépico de andlise.
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 musicdlogos — a partir da identificacdo de “mitos fundadores”, “‘gé-
nios’ nacionais”, “idioma nacional”, “tematica nacional”, entre outros parametros (p.
113). Esse deslocamento analitico da histéria para a historiografia, embora breve,
teve desdobramentos palpdveis, 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 Queirds, 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 musicolégico dessa épera, 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 analise fa-
vorece uma visdo global do contelddo e uma compreensdo mais profunda dos pres-
supostos desse livro. S3o 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-
ficacGes. J4 o segundo e o quarto pontos constituem afirmativas cuja validade nao
resiste a uma andlise mais detida. Em maior ou menor grau, contudo, todos esses
aspectos revestem-se de um carater contraditério em relagdo a argumentacao ex-
posta ao longo da obra.

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

n u
",

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



&

peus conforme existéncias, experiéncias e vivéncias locais. Até ai nenhum reparo,
mas a afirmacgao de que essas re-elaboracgdes floresceram na “periferia” do orbe
lusitano (p. 180) necessita ser temperada com a constatacdo de que o transito de
praticas e bens simbdélicos ndo seguiu uma via de mao Unica. Esta constatacao,

que derivo de Rui Vieira Nery (2004, p. 12-14), insinua-se ndo 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 questdo: os Teatros
San Carlo de Ndpoles e La Scala de Mildo serviram de modelo para o Teatro S3ao Car-
los de Maria | em Lisboa, que, por sua vez, serviu de modelo para o Teatro S3ao Jodo
de Dom Jodo no Rio de Janeiro. Mas essa dindmica de procedéncia e derivacao
necessita ser moderada a luz, por exemplo, da incorporacgao, ainda que acanhada

ou esporadica, de tipos como o “portugués abrasileirado” aos entremezes metropo-
litanos dos séculos XVIII 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 sal@es 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 observacGes transpdem-se a 6rbita do Rio de Janeiro, cuja primazia em
relacdo as demais capitanias relativiza-se em fungao, 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 relagdo aos centros europeus cujos modelos [culturais] importa e
central em relacdo ao restante territério 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 oposi¢cdo entre metrépole
e colonia”.

Em segundo lugar, ainda acerca desta circulagdao 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 funcdes
da Igreja Catdlica no Brasil (p. 180). O que o processo de cépia e recdpia 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, reordena¢ao ou permutacao de subsec¢des, se¢des ou uni-
dades, além de reorquestracdes, reducdes, arranjos, transposicoes, contrafacoes
e outras retextualizacdes possiveis. As chamadas “drias de inser¢cdo” operisticas
(p. 92-98, passim) possuem um analogo nos “solos em cartina” do Laudamus (Missa),
Tu devictus (Hino de A¢do 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 intermindvel de realizagOes e

€ nesse ponto que circunstancias de execugao e praticas interpretativas exigem a
atencdo dos musicologos. Budasz ressalta o caso de André da Silva Gomes, cujo
mestrado na Catedral de S3o Paulo voltou-se a preservacao da liturgia na tradicao
do stile antico mas ndao sem responder a necessidade de recrutar “rapazes da terra”
com minima formac¢do 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
Sao 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 ndo, 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 societdrias
locais. A maleabilidade musical do campo religioso nos séculos XVIII e XIX sugere

um ponto de contato para com o teatro musicado, e ndo 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 suditos 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 proprietarios 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 Col6nia. De todo modo, seja qual for o significado dessa expres-
sdo intencionado pelo autor, geral ou restrito, a observacdo 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 diversificacdo 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 construcao de aquedutos, chafarizes, abrigos,
asilos, quartéis, fortalezas, matrizes e catedrais, entre outras despesas publicas,
tendo em vista a obtencdo 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 construcao 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 ndo 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 freqlientadores 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 S0 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
ndo 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 dramatico-musicais em troca de gracas honorificas e ti-
tulos nobilidrquicos (p. 144-147). Sdo 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 guarta e ultima inconsisténcia diz respeito a afirmacdo de que “o teatro ndo
era um espaco de debate, mas de aclamacdo publica das decisdes do soberano”,
um terreno destinado a “concentrar a atencao dos suditos na ideologia oficial” (p.
182). Para exemplificar esse ponto, Budasz cita uma solicitacdo de recursos para a
reconstrucdo do Teatro S3o Pedro de Alcantara dirigida a Dom Pedro |, em 1824, sob
a justificativa de que a atividade dramatica 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 paixoes [...]” (p. 182). A citacdo deixa patente o potencial do teatro como ins-
trumento de manipulagcdo aos olhos do soberano e de seus cortesdos. E nem ha du-

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010

277



278

&

vida de que a prépria 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. Encenagdes operisticas
pontuavam as comemorac¢des da casa real, nos mais diversos pontos da Col6nia
(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 apresentacoes
tinham inicio somente apds o governante adentrar o recinto, diante de uma platéia
gue o aplaudia ou se levantava em reveréncia (p. 144). Realidade e representacao
misturavam-se em cena no tradicional momento da exibicdao 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 atencdo dos
suditos na ideologia oficial”, como diz Budasz, de modo propicio a preservacao do
status quo. Entretanto — como é sempre o caso em relacdo ao estudo da influéncia
de produtos culturais e das praticas sociais em que se arraigam esses produtos so-
bre as crencgas, valores, atitudes e comportamentos de sujeitos individuais e coletivos
— efeitos, hegemobnicos 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 aclamacdo publica das decisdes do
soberano”? Tal afirmacgdo 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 vitdria 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 proéprio Principe-
Regente Dom Jodo (p. 176). Outro exemplo. Como observa Budasz, os libretos de
Metastasio informaram um discurso que articulava o teatro a introjecdo 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 abnegacao, era a articulacdao 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 XVIlI, as plateias femininas “ma-
nipulavam maliciosamente” as cortinas por meio das quais eram segregadas e
obscurecidas da visdao 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 dinasticos e as fungdes litlurgicas
(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 publicagao recente, Marco Morel ndo apenas caracteriza o
teatro da corte do Rio de Janeiro como um palco de intensas manifestac¢des politico-
partidarias, mas identifica tendéncias cambiantes na relacdo entre as autoridades
governamentais e os suditos-cidadaos, da véspera da Independéncia em 1821 até

a maioridade de Dom Pedro Il em 1840: “inicialmente lugar de reforgo 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 simbodlicos 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 citacdes
no corpo do texto foram mantidas na lingua original e outras traduzidas. Clamo
aqui tdo somente por um padrao. Trata-se de uma questdo de consisténcia e ndo
de inteligibilidade, ja que o publico-alvo desta publicacdo estad 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 opgao por se manter os idiomas e grafias origi-
nais. OQutra questdo de padrado diz respeito aos nomes préprios, que constam gra-
fados de modo excessivamente inconsistente e cuja atualizacdo seria bem-vinda.
Finalmente, estou ciente de que é praxe antiga, dentro e fora do Brasil, o emprego
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das formas “éperas de Metastasio”, “éperas de Goldoni”, etc. Todavia, trata-se de
um uso que é evidentemente enganoso, ja que estamos falando de libretistas e

nao de compositores. Se vidvel, 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 comentdrios ressaltam problemas, alguns deles de carater
meramente incidental, a custa de diversas reflexdes brilhantes — a andlise 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 da intersecao
entre profissdo musical, condi¢ao 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
| Simpésio 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 edicdo revisada e ampliada desta obra. Teatro e musica
constitui o primeiro esforco verdadeiramente sistematico no sentido de descortinar
as articulagBes 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
enqguadra teatro e musica em uma rede de interacdes sociais que transcende as
situacOes imediatas de criacdo, execucdo e audicdo, e, ao fazé-lo, constrdi 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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A historiografia musical brasileira estava a exigir um balanco geral de que agora
dispomos com essas duas publicacdes do regente e musicélogo André Cardoso. O

autor tem dado contribuicdo relevante para os estudos da musica no Rio de Janeiro
do século XIX. Apés abordar a musica no ambito da instituicdo religiosa dos periodos

real e imperial, no livro de 2005, amplia o seu escopo para a musica secular, no li-
vro de 2008, ainda proporcionando um balango do legado de D. Jodo VI para a mu-
sica no Brasil. Ambos os trabalhos tém o seu mérito reconhecido em instancias que
refletem o juizo da comunidade de especialistas e a acessibilidade ao publico leitor
mais amplo. O livro de 2005, A Musica na Capela Real e Imperial do Rio de Janeiro,
resulta da tese de doutorado defendida na UniRio, sob a orientacdo do compositor

e pesquisador Ricardo Tacuchian, foi premiado e publicado pela Academia Brasileira

de Musica. O livro de 2008, A Musica na Corte de D. Jodo VI, 1808-1821, teve o pri-
vilégio de ser publicado por editora comercial de respeitavel tradicdo e larga dis-

tribuicdo, a Martins Fontes, numa série sob a coordenac¢ao de Paulo Roberto Pereira,

professor da Universidade Federal Fluminense.
Ressalte-se aqui o rigor da pesquisa académico-cientifica aliado a um estilo

despojado que torna sua leitura aprazivel. A excelente consolidacao de aprofundadas

pesquisas, a revisdo bibliografica, a descricdo e analise dos acervos de fontes pri-
marias, a pesquisa sobre estas ultimas, a rica iconografia e o fac simile de manus-
critos sdo tratados com equilibrio e bom gosto da exposi¢cdao. Ambos os trabalhos
consideram detalhadamente a bibliografia pertinente aos aspectos discutidos e
consolidam os conhecimentos esparsos em publicacGes ao cita-las com precisao,
inclusive pela honestidade irreprochavel com que comenta, utiliza e reinterpreta
fontes alheias no espirito do maior respeito autoral e ético pelo argumento, ainda
guando diverso do seu pensamento.

*Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Rio de Janeiro, RJ, Brasil. Enderego eletrénico: volpe@musica.ufrj.br

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA- ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRG- v. 23/2- 2010

283



284

&

O livro dedicado a histdria da Musica na Capela Real e Imperial do Rio de Janeiro
(2005) abre com um capitulo sobre os aspectos litlrgicos e institucionais da atividade
musical: a liturgia catdlica; a relacdo entre a Igreja e o Estado pelo sistema do pa-
droado; a hierarquia da Igreja e a hierarquia interna na organizacdo funcional entre
0s musicos; oferece um levantamento sobre a musica nas cerimonias do calendario
liturgico na Capela Real e Imperial do Rio de Janeiro; e conclui com um breve arro-
lamento da musica, nos séculos anteriores, na Capela Real de Lisboa, baseado em
fontes secundarias. O segundo capitulo trata do periodo real, de 1808 a 1821, ofe-
recendo um histdrico sobre as atividades musicais do padre José Mauricio Nunes
Garcia no periodo anterior a 1808, na Catedral do Rio de Janeiro, a instalacdo da
Capela Real com musicos brasileiros e portugueses, os conjuntos musicais e os
castrati, retoma lucidamente a questdo de Marcos Portugal e o monopélio da musica
na Capela Real a luz de documentos histdricos, e conclui tratando da atuacdo de
Fortunato Mazziotti. O terceiro capitulo aborda a Capela Imperial, no periodo de
1822 a 1865, dividindo-o em fases segundo a situagdo politico-institucional ou a
atuacdo marcante de seus lideres musicais: os ultimos anos de José Mauricio e
Marcos Portugal, a crise nos anos de Simao Portugal, a extingao da orquestra e a
situacdo dos musicos, e o tempo de Francisco Manoel da Silva com a reorganizacao
da orquestra, a reforma de 1850, a participacdo dos alunos do recém-fundado Con-
servatério de Musica no coro da Capela Imperial para cantar as vozes soprano e
contralto, a morte de Mazzioti e a nomeacgdo de Gioachino Gianini, concluindo com
os ultimos anos de Francisco Manuel da Silva. O quarto, ultimo capitulo, trata do
periodo entre a morte de Francisco Manuel da Silva e a Proclamag¢do da Republica,
1866 a 1889, aprofundando os estudos sobre a atuacdo de Arcangelo Fioritto,
seguido de Hugo Bussmeyer (protestante que atuou como mestre de capela na
igreja catolica), Manoel Joaquim de Macedo e Bento Fernandes das Mercés, con-
cluindo com a ultima tentativa de reforma da Capela Imperial, até a sua extingao
com o advento do regime republicano.

O livro dedicado a historia da Musica na Corte de D. Jodo VI (2008) descortina o
processo de secularizacdo das praticas socioculturais no referido periodo. Apés
breve introducdo histérico-descritiva do Rio de Janeiro, segue o primeiro capitulo
cujo titulo sugestivo, “Um mundo em transformacao”, trata da musica e dos musicos
na época de D. Jodo de Braganca, no contexto da pratica profissional na Europa no
final do século XVIII e inicio do XIX, a condicdo social do musico no Brasil, o profis-
sionalismo e o amadorismo, e as particularidades da vida musical no Brasil do
periodo. Sob o pretexto da breve parada de D. Jodo VI em Salvador, antes de aportar
no Rio de Janeiro, o segundo capitulo oferece um apanhado da musica na Bahia,
coligindo os diversos estudos musicolégicos sobre o assunto. O terceiro capitulo,

“A musica na corte do Rio de Janeiro”, é o mais substancial do livro. Trata desde o
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repertdrio da primeira missa apds o desembarque de D. Jodo VI no Rio de Janeiro,
aventando as hipdteses sobre as possiveis obras que teriam sido executadas vis a
vis a documentacgdo primaria e secundaria, o padre José Mauricio, a Capela Real,
os cantores castrados, a chegada de Marcos Portugal, o grupo musical e repertério
da Real Camara, os conjuntos musicais da Real Fazenda de Santa Cruz, o ensino
musical, a musica militar, a musica nas ruas e nos saldes (a fofa, o batuque, as mo-
das da terra, as dancgas e os instrumentos musicais afro-brasileiros, o lundu, a mo-
dinha), a épera e os diversos teatros (Opera Nova, Teatro Régio, o Real Teatro S.
Jodo), e a musica de ocasido (as solenes exéquias de D. Maria I). Trata ainda da
presenca de Sigismund Neukomm e o principe compositor D. Pedro I. O quarto ca-
pitulo fecha o livro e trata do retorno de D. Jodo VI a Portugal e oferece um balanco
positivo de seu legado no ambito musical para o Brasil; segundo o autor, “com a in-
troducdo das praticas musicais europeias mais modernas daquela época [...] através
da chegada de uma enorme quantidade de musicos que aqui se estabeleceram
apos a transferéncia da Familia Real”, a atualiza¢do do repertdrio, a reorganizacao
e padronizacdo da musica militar a partir do modelo da Banda da Real Brigada, o
incremento das atividades de entretenimento com o estilo de vida cortesao, o gradual
desenvolvimento de géneros pouco praticados, como o cameristico e o sinfénico, a
criacdo da Imprensa Régia possibilitando o surgimento das primeiras edi¢des e o
desenvolvimento da literatura musical, além da instalacdo da Capela Real e “a
construcdo do Teatro S. Jodo que iniciou uma tradicdo lirica que se consolidou durante
o século XIX e chegou até os nossos dias” (Cardoso, 2008, p. 249-250 passim). Esse
estudo resgata a figura do monarca e nos conduz a uma compreensao mais sistémica
da musica no periodo joanino.

A consolidacdo de conhecimento oferecida por ambos os livros de André Cardoso
vem somar ao desenvolvimento da musicologia brasileira, tornando-se referéncia
fundamental para o assunto, além de grande estimulo para as pesquisas vindouras.
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Velhas e Novas Cirandas: Musica para Fagote e Orquestra. Fabio Cury, fagote.
Orquestra Amazonas Filarmonica. Regéncia: Luiz Fernando Malheiro e Marcelo de
Jesus. Sao Paulo: Classicos — CLA0015, 2010*

Aloysio Fagerlande**

7

O CD Velhas e novas cirandas: musica para fagote e orquestra é um disco
inteiramente dedicado ao repertério brasileiro nessa categoria. Duas novas obras,
os concertos de André Mehmari e Antonio Ribeiro, estdo ao lado de outras de nomes
consagrados, como Mozart Camargo Guarnieri e Heitor Villa-Lobos. Os intérpretes
sao Fabio Cury, fagote, e a Orquestra Amazonas Filarmonica, com regéncia de Luiz
Fernando Malheiro e Marcelo de Jesus.

Cury é professor de Fagote da USP e doutorando em Musica pela mesma uni-
versidade, foi aluno de Paulo Justi em seu curso de graduacgao pela Unicamp e de
Klaus Thunemann na Escola Superior de Teatro e Musica de Hannover, na Alemanha,
como bolsista do Servico de Intercambio Académico Alemao (DAAD).

A primeira obra do CD é o Concerto para fagote, cordas e harpa, de André Mehmari,
escrito em 2009. Pianista, compositor e arranjador, Mehmari nasceu em Niterdi em
1977, e em poucos anos tornou-se autor de composicdes e arranjos para algumas
das formacdes orquestrais e de camara mais expressivas do pais, como a Osesp, o
Quinteto Villa-Lobos, a OSB e o Quarteto de Cordas da Cidade de Sao Paulo, entre
outras. Segundo o préprio compositor, “composto em trés movimentos, em janeiro
de 2009, o concerto apresenta um vasto gestual fagotistico, percorrendo a tessitura
do instrumento e explorando seus recursos expressivos. A obra é dedicada ao vir-

*Produgdo: Artematriz. Grava¢des realizadas no Teatro Amazonas em Manaus, em 08/2009 (Mehmari e Ribeiro)
e 10/2009 (Guarnieri e Villa-Lobos). Engenheiro de som e masterizagdo: Igor Jouk. www.classicos.com.br; www.
lojaclassicos.com.br

** Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Rio de Janeiro, RJ, Brasil. Enderego eletrbnico:
aloysiofagerlande@yahoo.com.br 287
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tuoso Fabio Cury”. Devido a instrumentacdo, imediatamente vem a lembranca um
dos icones do repertério fagotistico do século XX, o Concerto para fagote, cordas,
harpa e piano, de André Jolivet, escrito em 1954. Dedicada ao grande fagotista
francés Maurice Allard, professor do Conservatério Superior de Musica de Paris,
entre 1957 e 1988, a obra é considerada um dos grandes paradigmas do repertério
mundial para fagote, sobretudo por sua imensa exigéncia técnico-musical. No con-
certo de Mehmari, com trés movimentos — “Burleske”, “Lamento” e “Fagode, Pacote”
— o tratamento dado ao fagote solista lembra bastante a escola francesa de compo-
sicdo, responsavel pela decisiva transformacdo por que passou o repertério do ins-
trumento, desde a revolucdo provocada por Stravinsky e seu Sacre, em Paris no ano
de 1913. A obrigatoriedade de uma peca inédita nos concursos de fim de ano do
Conservatério de Paris levou inUmeros compositores franceses, ou mesmo estran-
geiros radicados na Franca, a escreverem para o fagote obras virtuosisticas, do
ponto de vista da técnica e da interpretagao. Dentre eles, podemos citar Paul Pierné,
Henri Duttileux, Henri Tomasi, Alexandre Tansman, Jean Francgaix e o proprio Jolivet.
A Burleske inicial, com carater giocoso e bem humorado, apresenta um fagote salti-
tante e bastante 4gil. O Lamento revela todo o lirismo do qual o fagote é capaz,
com énfase no registro agudo do instrumento. Ja o terceiro movimento — “Fagode,
Pacote” — é tecnicamente o mais complexo, e Mehmari brinca com alguns aspectos
do choro e outros ritmos populares, com o intuito de valorizar a capacidade de arti-
culagdes ligeiras do fagote.

No encarte, Fabio Cury justifica o curioso jogo de palavras do titulo do ultimo
movimento, ao contar como uma professora primdria, certa vez, confundindo o termo
“fagote” com “pagode”, corrigiu indevidamente um aluno, filho de fagotista. Coinci-
dentemente, ha vinte anos, o mesmo aconteceu comigo, meu filho Jodo Pedro e
sua professora. Tais episddios, embora divertidos, bem ilustram a desinformacao
de que o fagote tem sido alvo.

Nessa primeira obra destaca-se imediatamente o enorme talento, a intensa mu-
sicalidade e o dominio absoluto da técnica fagotistica de Fabio Cury. Todas as pas-
sagens dificeis transformam-se em pura fluidez musical, proporcionando grande
prazer ao ouvinte.

Antobnio Ribeiro, compositor do Concertino para Fagote e Orquestra de Cdmara,

a segunda obra do CD, nasceu em Cataguazes, Minas Gerais, em 1971. Aluno de
Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnieri, lecionou na Unesp e na Escola Municipal de
Musica de Sao Paulo, entre outras instituicdes. Em 2007, recebeu o Prémio Funarte
na Bienal de Musica Contemporanea Brasileira como melhor compositor de obra
vocal, e seu ja vasto catalogo de obras abrange formacgdes diversas, que vao do
piano solo até a orquestra sinfonica, passando pela musica eletroacustica. O préprio
compositor assim descreve sua obra:
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O Concertino para Fagote e Orquestra possui dois movimentos e or-
guestracao reduzida. S3o previstas cordas, flauta, oboé, clarinete e
par de trompas, além do solista. O primeiro movimento é uma releitura
do ambiente seresteiro urbano com uso da tonalidade expandida.
Cabe ao fagote exibir linhas baseadas no melodismo préprio da se-
resta que, no entanto, sdo constantemente deformadas para a ob-
tencdo de perfis melddicos angulosos e desafiadores para o instru-
mentista. O segundo movimento explora o fagote em suas diversas
possibilidades de articulacao e extensdao. Hd um intenso didlogo entre
o solista e os demais instrumentos de sopro que atuam quase como
coprotagonistas. A obra encerra com uma longa e virtuosistica ca-
déncia na qual sdo citados os principais elementos tematicos apre-
sentados ao longo dos dois movimentos. O Concertino foi composto
entre o fim de 2008 e o inicio de 2009 e é dedicado ao extraordinario
fagotista Fabio Cury.

Esse Concertino em dois movimentos, “Andante muito expressivo” e “Rapido”,
apresenta certa similaridade com as solugdes de orquestracdo encontradas em
obras para fagote com uma orquestra acrescida de alguns sopros. Francisco Mignone,
com o seu Concertino para Fagote e Orquestra de Cdmara, de 1957, e José Siqueira,
com o Concertino para Fagote de 1969, também escreveram pensando em um fagote
concertante que sempre dialoga com os sopros da orquestra. O possivel problema
da falta de equilibrio entre o solista e a orquestra, nestes casos, é resolvido através
de uma orquestracdo que jamais o prejudique.

Nessa gravacdo a mixagem de som privilegia o fagote, em detrimento dos outros
instrumentos como a flauta e o oboé, que poderiam ter uma participagao mais
ativa nos didlogos propostos pelo compositor. E uma opc¢do bem especifica da gra-
vagdo, o que provavelmente ndao aconteceria em uma execug¢do ao Vivo.

A terceira obra do CD, o Choro para fagote e orquestra de cdmara, é de autoria
de Mozart Camargo Guarnieri, que empregou com frequéncia a designacdo “choro”,
além da tradicional “concerto”. O termo ja havia sido usado em 1929 referindo-se a
trés pecas breves para variados conjuntos instrumentais, em que duas delas uti-
lizavam instrumentos caracteristicos do choro, como o cavaquinho, e a outra o tra-
dicional quinteto de sopros — flauta, oboé, clarineta, trompa e fagote. A Ultima, o
Choro n? 3, peca considerada desaparecida pelo catdlogo Camargo Guarnieri— O
Tempo e a Musica (Silva, 2001), encontra-se no Instituto de Estudos Brasileiros da
USP; foi digitalizada e revisada, além de gravada em primeira mao pelo Quinteto
Villa-Lobos, em 2006, no CD Quintetos de Sopro Brasileiros, 1926—-1974. A op¢ao
pelo termo deu-se, sobretudo, a partir de 1951, com o Choro para violino e orquestra, 289
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logo apds a famosa Carta Aberta, “no momento mais combativo da vida do compositor
em prol do nacionalismo musical”, segundo Lutero Rodrigues. Os termos “Choro” e
“Concerto” continuaram a coexistir, entretanto; ndao havendo maiores diferencas
formais entre ambos.

Este Choro para fagote e orquestra de cdmara, de 1991, foi uma das ultimas
obras de Guarnieri, escrita por encomenda da Secretaria de Estado de Cultura, de
Sao Paulo. Em depoimento ao maestro Lutero Rodrigues, o autor contou que es-
colhera o fagote porque gostava muito de seu som e nunca havia composto nada
para ele. Por sugestdo de Lutero, Guarnieri dedicou a obra ao fagotista Afonso Ven-
turieri, brasileiro radicado na Suica, primeiro fagote da Orquestra da Suisse Romande
e professor do Conservatério de Genebra. A estreia mundial deu-se um ano e meio
apos a morte do compositor, em 17 de julho de 1994, no 252 Festival de Inverno de
Campos de Jordao, com o préprio Afonso Venturieri e a Orquestra de Camara de
Curitiba, sob a regéncia de Lutero Rodrigues. A obra é constituida de dois mo-
vimentos, Improvisando — Calmo e Allegro. O primeiro, de inspiracao seresteira, é
precedido de uma longa secdo em recitativo, em que a parte do fagote deve soar
como um grande improviso. O segundo movimento apresenta diversos ritmos bra-
sileiros estilizados, como o baido, em que a acentuacao terd papel fundamental. A
versdo utilizada nesse CD passou por uma revisdo do compositor Antonio Ribeiro,
aluno de Guarnieri em seus ultimos anos. Este Choro foi editado em 2006 pela Edi-
tora da Fundacdo Osesp, com revisdo musicoldgica de Thomas Hansen, a partir de
duas fontes: a fotocépia do manuscrito-autégrafo do acervo da prépria Osesp, e uma
versao autdgrafa presente no acervo do Instituto de Estudos Brasileiros da USP.

O repertorio brasileiro de concerto para fagote solo iniciou-se em 1933, com a
Ciranda das Sete Notas, de Heitor Villa-Lobos. J& com certa experiéncia na escrita
para o instrumento — cumpre evocar sua genial musica de cdmara para sopros in-
cluindo o fagote, como o Trio (1921), o Noneto (1923), o Choros n? 3 “Picapau” (1925),
o Choros n?® 7 “Settimino” (1924), o Quatuor (1928), o Quinteto em Forma de Choros
(1928) — Villa-Lobos apresenta aqui uma grande fantasia para fagote e orquestra de
cordas, utilizando as sete notas da escala musical como um dos motivos, sem esquecer
a bela ciranda apresentada inicialmente pelas cordas na secdo final da obra.

Um dos maiores equivocos que ainda se comete é afirmar que as obras de Villa-
Lobos ndo possuem uma estruturacao musical consistente. Possivelmente este equi-
voco acontece devido ao “marketing”, alimentado pelo préprio compositor, de ser
autodidata. A Ciranda das Sete Notas encontra-se entre essas pegas erroneamente
avaliadas. Aqui ndo vem ao caso analisa-la formalmente, mas suas sec¢des sdo ra-
cionalmente interligadas, algumas vezes com motivos resgatados da musica fol-
cldérica, como a ciranda final. Na edicdo impressa pela Peer Music encontram-se
erros fundamentais para a correta interpretacdo desta obra. O principal deles é a
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indicacdo do andamento da secdo final, justamente o da ciranda apresentada pelas
cordas. O Meno, escrito na partitura, ndo se refere a se¢do anterior, e sim a valsa
imediatamente anterior a esta. Todos os que estudaram com Noel Devos, o grande
mestre do fagote no Brasil, obtiveram essa informacado, fundamental para uma
correta execuc¢ao da Ciranda das Sete Notas. Neste CD, mesmo com diferentes
concepcOes de fraseado ou de articulacdo, a interpretacao de Fabio Cury apresenta
grande coeréncia interna, fundamental a qualquer leitura da obra de Villa-Lobos.

No todo, ressalta-se o brilhante trabalho da Orquestra Amazonas Filarmonica e
seus regentes, Luiz Fernando Malheiro e Marcelo de Jesus, na valorizagao deste
importante repertdrio brasileiro para o fagote.

A apresentacao grafica do CD é de extremo bom gosto, tem algumas dificuldades
gue poderiam ter sido contornadas. O texto explicativo, do préprio Fabio Cury, é
extremamente dificil de ler, em virtude dos tipos pequenos e sem contraste com a
cor da pagina. Faltou também uma ficha técnica mais detalhada, que indicasse, por
exemplo, o modelo de microfones utilizados na gravacao. Sao detalhes que em
nada diminuem a importancia deste CD, no qual a musicalidade e o talento de Fa-
bio Cury nos premiam com duas novas obras brasileiras para fagote e orquestra,
além da primeira gravagao do Choro de Camargo Guarnieri e de uma excelente
interpretacao da Ciranda de Villa-Lobos.

ALOYSIO FAGERLANDE ¢é Professor Adjunto da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

Doutor em Musica pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UniRio, 2008);

Mestre em Musica (UFRJ, 1995); Especializagdo (1987) com o titulo "Prix de Virtuosité" pelo

Conservatoire National de Rueil-Malmaison, Franca; Bacharel em Fagote (UFRJ, 1987) sob

a orientagdo de Noél Devos. Atua intensamente como camerista e solista, além de 1 ° fa-

gotista de orquestras brasileiras. Atualmente integra o Quinteto Villa-Lobos. Realizou di-

versas primeiras audi¢des mundiais e recebeu prémios no Brasil e exterior. 291
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ENTREVISTA

Regis Duprat em seus 80 anos

llza Nogueira™*

Ao completar 80 anos (11/7/1930) e 60 de verdadeira consagracdo profissional a
musica, Régis Duprat, esse personagem plural e excéntrico da Histdria da Musica
Brasileira, deve ser reverenciado pelos que fazem a musicologia brasileira con-
temporanea, e que tém nele e em seu trabalho a referéncia de um intelectual, de
formacao multidisciplinar. Sua grande versatilidade de conhecimentos, que dizem
respeito tanto a drea da musica quanto da literatura, da histéria da arte e da filo-
sofia (especialmente nos campos da Estética e da Hermenéutica), converge numa
producdo intelectual transdisciplinar, no sentido estrito do termo. Hoje, quando
“transdisciplinaridade” é a “palavra de ordem” do mundo intelectual contem-
poraneo, cremos que Régis Duprat tem muito a dizer sobre os requisitos, as diretrizes
e o perfil de um trabalho genuinamente transdisciplinar. Por isso, a Revista Brasileira
de Musica vem entrevista-lo, no sentido de buscar na sua ampla experiéncia pro-
fissional — que tanto se fez na préxis da interpretacdo musical quanto na reflexao
sobre o discurso musical (seja em perspectiva estética, historiografica ou musico-
grafica) — exemplos, diretrizes, material para reflexdo.

Conhecemos hoje Régis Duprat como musicélogo e historiador. No entanto, ndo
se pode esquecer sua formacdo e atividade como instrumentista (violista) notada-
mente nas décadas de 1950 e 1960, quando foi muito atuante em conjuntos de
camara e sinfonicos. Na cronologia dos fatos, somam-se: a formacdo em Histéria
realizada na Universidade de S3o Paulo, quando ele ressalta seus estudos com Flo-
restan Fernandes (sociologia), Egon Shaden (antropologia), Paul Hugon (economia

* Entrevista de Régis Duprat a llza Nogueira, compositora e musicdloga, membro da Academia Brasileira de
Musica, concedida em setembro de 2010 para a Revista Brasileira de Musica.

** Universidade Federal da Paraiba (UFPB), Jodo Pessoa, PB, Brasil. Enderego eletrénico: nogueira.ilza@gmail.com 293
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politica), Aroldo de Azevedo (geografia), Cruz Costa (filosofia), Sérgio Buarque de
Holanda, Euripedes Simdes de Paula e Eduardo de Oliveira Franca (histdria), e sua
especializacdo em Estética com a “incomparavel mestra” Gilda de Melo; o impor-
tante intermezzo francés no inicio da década de 1960, no qual ele destaca a es-
pecializacdo musicoldgica com Jacques Chailley, o trabalho com Fernand Braudel e
Pierre Francastel na Ecole des hautes études en sciences sociales, as aulas de estética
com Marcel Beaufils no Conservatoire de Paris, as pesquisas no Arquivo Nacional e
na Biblioteca Nacional, além das visitas a livrarias e a assiduidade nos concertos;

o doutoramento realizado na UnB sob orientacdo de Sérgio Buarque de Hollanda; a
participacdo no grupo signatario do “Manifesto Musica Nova” (1963), onde a palavra
de ordem era o “compromisso total com o mundo contemporaneo”; e a pesquisa de
pos-doutorado no Vale do Paraiba, quando fez um levantamento exaustivo na musica
daquela regido. Na trajetéria docente, ressaltam-se as atividades desenvolvidas

na Universidade de Brasilia, na Universidade Federal Fluminense, no Instituto de
Artes da Unesp, e na Escola de Comunicagdo e Artes da USP.

Régis Duprat é autor de mais de 130 trabalhos publicados, dentre livros (16), ca-
pitulos (17), artigos em peridédicos e suplementos literarios de jornais (70), resenhas,
verbetes em coletaneas, producdo e direcdo artistica de gravacdes em LP e CD.
Tanto no Brasil quanto no exterior (Franga, Portugal, Espanha, Italia, Peru e Chile),
ja realizou mais de 50 palestras, em geral, em universidades. O coroamento da car-
reira profissional se concretizou nas pesquisas de catalogagao e transcrigdo das
obras de André da Silva Gomes (1752-1844), assim como, especialmente, na desco-
berta, restauracdo, edicdo e gravacdo do Recitativo e Aria para Soprano, Violinos e
Baixo de compositor anonimo (de 1759) da Bahia. A partitura, junto a um estudo
sobre a Bahia, foi publicada em 1971 pelo periédico ArT (EMAC/UFBA), e republicada,
junto ao facsimile dos originais e novos estudos, no livro Recitativo e Aria para José
Mascarenhas, realizado em colaboragao com a prof2 dr2 Maria Alice Volpe e editado
pela Edusp em 2000 (Colecdo Uspiana — Brasil 500 Anos). Ndo se pode esquecer a
coordenacao do projeto de organizagdo, catalogacao e divulgacdo do acervo de
manuscritos musicais da Colec¢do Francisco Curt Lange do Museu da Inconfidéncia
de Ouro Preto, bem como o estudo, restauracao e edicdo das musicas de Mogi das
Cruzes, em Sdo Paulo (c.1735) nos anos 80, hoje as obras conhecidas mais antigas
do Brasil colonial.

Por tudo isto, Régis Duprat recebeu o “Prémio Especial pela Pesquisa Musico-
|6gica do Periodo Colonial Paulista” da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais (1970),
tornou-se sdécio honorario da Sociedade Brasileira de Musicologia (1993), é membro
eleito do Instituto Histérico e Geografico de Sdo Paulo (1994), da Academia Brasileira
de Musica (1994), e foi distinguido com o “Prémio Clio” de Histéria da Mdusica da
Academia Paulista de Histdria (1996).
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llza Nogueira: Professor Duprat, devo antes confessar que a tarefa de entrevistar
um personagem da sua envergadura nao é facil. O convite da RBM para ser sua
interlocutora muito me honra, portanto. Sabemos que o Senhor é um musicélogo
com formacao e intenso engajamento na pratica instrumental, tendo participado

de grupos cameristicos e orquestrais muito expressivos na vida musical brasileira
dos anos 50, tendo inclusive atuado sob a batuta de grandes regentes internacionais.
Teria essa pratica musical, em parte ou em todo, influido ou conduzido sua futura
paixao pela “arqueologia musical”?

Régis Duprat: Sim. Positivamente. Comecei minha profissdo de musico (violista)

com 19 anos. Entao ja tocara no Conservatdrio muita musica de camara e participara
de uma orquestra sinfénica de amadores. Comecei na Radio América de Sao Paulo

e depois na Orquestra da Radio Nacional; e posteriormente na Orquestra Sinfonica
do Teatro Municipal de Sdo Paulo, em que cheguei a ser solista, na viola, sob a re-
géncia de Carmargo Guarnieri. Foram 25 anos de pratica instrumental. O profissio-
nalismo instrumental me deu a confian¢a do contato com um repertdrio extrema-
mente variado, da musica solistica, de cdmara e orquestral, as musicas contem-
poraneas e as populares mais representativas do leque de nacionalidades existentes
entre os ouvintes paulistas multiculturais de meados do século XX.

IN: Em que medida o violista e musico de orquestra sobreviveu no musicélogo, e
como ele interferiu na sua praxis musicoldgica?

RD: Seguramente, ndo so o instrumentista e intérprete garantiu uma visdo enddgena
da partitura, mas também o conhecimento in loco do repertério solista, cameristico,
orquestral e popular. Usufrui também o estudioso inveterado de Harmonia, Con-
traponto e Andlise, que podia projetar na pratica da audicdo cotidiana os problemas
gerais da linguagem musical. Igualmente o restaurador e editor que se valeu dessa
experiéncia para tratar com objetividade, economia e praticidade as revisdes de
partituras de 200 anos atras.

IN: A maneira como a pratica artistica foi tradicionalmente considerada pelas poli-

ticas publicas (como atividade ludica e marginal, ndo essencial, complementar a

uma “boa formacgao”) teria influenciado, de alguma forma, a sua saida da pratica
instrumental?

RD: N3o. Sinto que na minha profissao encontrei a comprovagao da indissociabi-

lidade entre Teoria e Pratica e a convic¢ao heideggeriana de que o transcendental

habita e constitui o prdprio estar-ai (Dasein) no mundo... Alids, nos meus tempos idos
criticdvamos impiedosamente os que chamavamos (xingdvamos) de “praticdes”, aque-

les que desprezavam toda e qualquer Teoria (musical); mas na musicologia nao sei
imaginar que se a pratique sem saber tocar bem algum instrumento. E os ha... 295
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IN: Em certo momento histdrico, nos anos 60, sua trajetdria profissional parece bi-
furcar-se em direcdes aparentemente divergentes: a que se voltava ao passado —a
pesquisa da musica colonial — e a que se projetava a invenc¢ado do futuro, questio-
nando as estéticas conservadoras e construindo a ideologia da vanguarda, cujas
ideias culminaram no “Manifesto de 63”. Como ocorreu esse “pacto” entre e o “sa-
cerddcio monastico” e o “ativismo dissidente”?

RD: Para mim foi uma bifurcacdo natural. O monge rebelado que existe em mim ja-
mais sofreu solugao de continuidade... Explico. Com minha paixao pela musica tive
também, por acaso e sorte talvez, sélida formacao literaria, humanistica e filoséfica
por obra e graca de um primo postico bem mais velho que eu, na pessoa de Carlos
Burlamaqui Kopke (1916-1988), meu preceptor, que me revelou as grandes obras
gue deveriam ser estudadas para dominar a linguagem, expressar o pensamento e
alcancar uma cultura geral. Kopke é hoje reconhecido como um dos grandes criticos
literarios e ensaistas que o Brasil teve. Sob sua cuidadosa orientacdo li o que de
melhor havia para a minha formacgao. Por ele conheci e pratiquei a leitura planejada
e a experiéncia da prosa e da poesia, desde os 12 anos de idade. Por isso cedo es-
crevi e publiquei em folhetos estudantis, periddicos, jornais e depois em revistas

de maior conceito. Creio que as op¢des que fiz se subordinavam a compatibilizagdes
harmoniosas com esses principios. A vivéncia das vanguardas, a pertenca a um
grupo ativissimo em torno da Orquestra de Camara de S3o Paulo que executava
aquele repertdrio, integraram-me cedo na musica contemporanea da época. Além
disso, o contato de amizade estreita com os poetas concretistas: Haroldo e Augusto
de Campos, Décio Pignatari, José Lino Griinewald completavam o circulo. Nado foi
outra a razdo do Manifesto ser publicado na Revista Invengdo, dos poetas concretos,
sintonizados com as nossas posturas na musica e nés com eles. O mesmo numero

3 da revista publicou também poemas concretos meus e reportagens sobre eventos
musicais da musica contemporanea que fiz de Paris, onde eu residia quando da pu-
blicagao do Manifesto.

IN: Hoje, quase meio século depois do “Manifesto de 63”, como o Senhor avalia sua

repercussdo até a pés-modernidade?

RD: J3 tive ocasidao de afirmar que considero o Manifesto de 63 uma antecipacao

da pdés-modernidade e que ele fechava, como de fato fechou, a fase dos manifestos

gue caracterizaram a modernidade. Dessa assertiva pode-se concluir que, salvo hon-
rosas excegdes, ndo chegamos a ultrapassar sequer os primeiros passos de John Ca-

ge na caminhada da trajetdria musical...

IN: Na realidade, eu vejo Cage como uma dissidéncia da “trajetdria” musical oci-
dental. Imagino que seguir seus passos pressuporia uma vivéncia de Thoreau, Cowell,
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Ives... e da tradicdo que o determinou. Pode-se considerar sua obra como um
auténtico “manifesto artistico” que brotou em 1949 (Lecture on Nothing) de uma
semente plantada em Concérdia, Massachusetts, em 1849 (Resistance to Civil
Government). Cage foi ator — e intérprete — da uma tradicdo histdrica, que nos é
estrangeira. Enfim, professor Duprat: essa minha reflexao, que pega suas palavras
“ao pé da letra”, ndo pretende sendo extrair um pouco mais do tema, no qual o
senhor é mestre de todos nds: a consciéncia historica e a forca civilizatéria da
tradicdo, o alcance da autocompreensao pela participacdao, como intérprete, da
tradicdo. Consigo deduzir essas premissas da sua afirmacao de que o “Manifesto

de 63” antecipa nossa pés-modernidade.

RD: Em certo sentido o Cage radical extrapola a tradicao americana e se filia a pos-
turas orientalizantes. Mas no dmago da questdao do Manifesto, residia a assimilacdo
das atitudes antidiscursivas de Cage. Foi o que debatemos ad nauseam, na época:

o discursivismo exacerbado dos europeus que se apegavam as grandes formas, de
costas para as solu¢des webernianas das pequenas formas. A verdadeira revolu¢ao
para nés residia na destruicdo das grandes formas, do grande relato de que mais
tarde falaria Lyotard (La condition posmoderne, 1979). A conduta europeia, numa
reincidéncia mahleriana, vai desaguar nas Operas stockhausianas que duravam
uma semana... Dai a importancia de Cage naquele contexto: o alea, a supercon-
centracao de sentido. Dai, também, para mim, a consagracao da vertente ontoldgico-
hermenéutica da filosofia continental em detrimento da vertente analitica do sig-
nificado, tanto para a captacdao do mundo melifluo quanto para a expressao da
sensibilidade para com ele... Tanto, também, para a recrudescéncia da convic¢ao

da indiferenciacdo entre transcendéncia e cotidiano... Aquela reside neste; e este,
em minucias e nestas as verdadeiras grandezas...

IN: Se, nos dias atuais, um novo manifesto artistico fosse novamente pactuar “um
compromisso total com o mundo contemporaneo”, quais deveriam ser, em sua opi-
nido, as diretrizes desse compromisso?

RD: Teriamos, como grupo, de reiterar tudo, porque em 50 anos ninguém desdisse,
guestionou nem comentou nossas observacdes sobre os padrées denunciados nas
praticas que inspiravam e condicionavam nossa vida musical, a comecar pelos residuos
romanticos e as poses de génio das revistas de divulgacdo da musica “erudita”...

A “cortina de siléncio” foi a tatica acomodaticia para nada mudar e manter uma vi-

da musical tal e qual... Uma vida morta, infensa a todo e qualquer aprendizado e re-
flexdao sobre o passado. Ndo foi o que ocorreu com a nossa musicologia; salvo os
inUmeros e escandalosos plagios que sofri e que em outra area qualquer seriam
sanados com um bom advogado e um bom juiz, mas a cujas acusag¢des as nossas
proprias instituicdes da area permaneceram impassiveis. 297
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Ao contrdrio, a “cortina de siléncio” ai funcionou também: em quase 50 anos, dentre
tudo que escrevi, publiquei trés artigos sobre o estanco da musica no Brasil colonial
e em todos os dominios portugueses, inclusive a metrépole, o primeiro dos quais
numa revista internacional, e até hoje nenhuma voz se levantou para comentar
essa instituicdo do estanco que considero chave para a interpretacdo do exercicio
da nossa profissdo até os dias de hoje. Alids, s6 muito recentemente, um de meus
discipulos retomou brilhantemente esse assunto ao estreitar relagdes intelectuais,
durante o seu Doutorado, e por coincidéncia ou ndo, com a mesma Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP, onde eu havia me iniciado no oficio
com o historiador Sérgio Buarque de Hollanda, o socidlogo Florestan Fernandes, o
antropodlogo Egon Schaden e Gilda de Mello e Souza, entre outros... Mas retomando
a sua questdo, todos nds, signatarios do Manifesto de 1963, vivencidvamos um cli-
ma intelectual e artistico eminentemente transdisciplinar e engajado politicamente.
Eu, pessoalmente, gostaria muito de assistir a uma retomada do debate numa pers-
pectiva ampla que superasse os preconceitos de “alta” e “baixa” cultura que, infe-
lizmente, ainda observamos nos diversos segmentos que estdo envolvidos nesse
acelerado processo de democratiza¢do dos ultimos anos.

IN: A “cortina de siléncio” é um signo que precisa ser interpretado; e a reflexdo so-
bre o passado é uma divida deste presente continuo dvido por descortinar o futuro.
Voltando aos gloriosos e injuriados anos 60, eu acho interessante comparar-se o
“Manifesto de 63”, que expressa o pensamento do grupo paulista “Musica Nova”, e
0 que se conhece como o “Manifesto de 66”, a “Declaracdo de Principios” do “Grupo
de Compositores da Bahia”. Nota-se uma grande diferenca nas poéticas desses do-
cumentos, considerando-se ambos no rol das “declaracdes de principios éticos,
ideoldgicos e estéticos, a partir de um compromisso social com um mundo novo”
(citando Graciela Paraskevaidis). O senhor foi um dos signatarios do “Movimento
de 63” e teve, também, um intenso relacionamento com o “Grupo de Compositores
da Bahia”. Em que medida considera esta notdvel diferenca entre os dois docu-
mentos — cronologicamente tdo préximos — como reflexo do perfil identitario dos
grupos, dos seus contextos sociais ou da virada politica de 647?
RD: As diferencas evidentes que se notam entre os documentos me parecem ex-
clusivamente de forma e aparéncia: o paulista é sério e rispido; o baiano é alegre,
brincalhdo, atrevido e irreverente. E por qué? Separam-nos trés anos e no meio do
caminho havia uma pedra: exatamente, havia uma pedra no meio do caminho, que
tinha o nome de 1964... Porém, os sentidos de ambos sdo os mesmos; nem poderiam
deixar de ser, pois em Brasilia vivemos a comunhdo desde direta e indiretamente
com o Grupo da Bahia; trabalhamos juntos. E quando veio a crise pra valer, passada
298 a avalanche, quem assumiu em Brasilia foram justamente os baianos. S eles haviam
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sobrevivido a catastrofe; mas como tudo na Bahia: alegremente, irreverentemente.

E na década seguinte, como disse Maria Alice Volpe em um trabalho conjunto comigo,

vao se reencontrar as correntes com Rogério Duprat e os tropicalistas da Bahia. Tu-
do isso faz sentido; o mesmo sentido: paulistas 10 x baianos 10. Eu ndao questionaria
nenhuma palavra do manifesto baiano.

IN: Realmente, paulistas e baianos formaram o “time de elite” do Departamento

de Musica da UnB em sua gloriosa e epopeica implantacdo. Se, de um lado, membros
extremamente representativos dos movimentos “Musica Viva” e “Musica Nova” li-
deraram um corpo docente intelectualmente revolucionario, do outro lado, grande
parte do corpo discente era formada por “dissidentes da UFBA”, atraidos pela efer-
vescéncia e modernidade das ideias geradoras da UnB. Sabe-se que Juscelino jus-
tificou o convite feito a Anisio Teixeira para planificar a nova universidade nos dois
objetivos que ele concebia como prioritarios para a instituicdo: a renovacao de mé-
todos e a concepgao de um ensino voltado para o futuro. No bojo da proposta de
implantagao do “Instituto Central de Artes” havia a fun¢do de dar a comunidade
oportunidades de experiéncia e apreciacao artistica, de despertar vocagdes, incen-
tivar a criatividade e, sobretudo, formar plateias esclarecidas. O ensino das artes

na UnB assumiu, de inicio, uma atitude independente e inovadora, e talvez por

essa razao tenha sofrido tantas interferéncias politicas. Em sua opiniao, professor
Duprat, ndo fosse aquela arvore ceifada antes que pudesse reproduzir-se e ser
avaliada por seus frutos, poderia ela ter-nos legado um presente diferente no que
diz respeito ao ensino, aprendizado e vivéncia artistica?

RD: Sem duvida nenhuma. Naquele momento, Brasilia e Bahia constituiam-se em
verdadeiros pdlos de ensino musical avancado, em nivel universitario. Ambos se
atraiam mutuamente; tinhamos alunos da Bahia e eu mesmo colaborei com a Bahia,

convidado por nosso saudoso Ernst Widmer, cuja intengao era de que me transferisse

para a Bahia; isso quase aconteceu, mas Santoro conseguiu evitar... Porém a coo-
peracdo continuou e ap0ds as crises advindas, foi a Bahia que socorreu para tentar
salvar o projeto brasiliense. Mas parece que ja era tarde. Se a normalidade tivesse
prevalecido, o eixo Brasilia-Bahia teria procedido a inimaginaveis realizacdes no
campo da educacao musical e da formacao de especialistas qualificados para uma
verdadeira revolug¢dao no ensino musical, ndo somente universitario, mas também
fundamental e médio, pois se pensava nisso. O clima que predominava em ambas
as universidades, na época, ja dizia da disposicdo de ambas relativamente as re-
formas que urgiam proceder no ensino para alcancar resultados otimizados, que
nos levariam a patamares muito superiores aos alcancados até agora. S3o nostalgias
fortalecendo as utopias... Basta recordar que nossa atuacdo posterior na Anppom,
sob a sua brilhante lideranga e a cooperagao constante de Jamary e demais co-
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laboradores, constituiu um feliz segundo ato a dar continuidade aos ideais que nos
estimularam naquelas instituicdes nos anos 60: frutos degustados por uma nova
geragao.

IN: Sabemos que nos anos da juventude, o senhor participou de um grupo de in-
telectuais artistas politicamente atuantes nas “lutas” de esquerda, época em que

ja tinha uma incomum disposicao e informacao literdria, principalmente voltada a
ideologia marxista. Como, hoje, do topo da maturidade e da grande experiéncia de
vida, o senhor avalia essa experiéncia, e como também avalia a posicdo da juventude
artistica brasileira deste século em relacdo as lutas politicas atuais?

RD: Eu diria que as posturas ortodoxas da ideologia marxista foram para o beleléu
desde os anos 60, quando surgiu na Inglaterra a chamada New Left. Eu diria que
hoje me alinho integralmente a um grupo que eu chamaria de New New Left... Em
torno de inumeras figuras que atuam no Centro de Estudos Fernand Braudel, na
Universidade de Binghamton e de Yale e cujos expoentes sao, dentre outros, o re-
cém falecido economista-sociélogo Giovanni Arrighi e o socidlogo historiador Imma-
nuel Wallerstein, ambos discipulos, como eu, de Fernand Braudel e de sua longa
duracdo. Ai se defendem os principios da transdisciplinaridade e a compreensao
dos problemas contemporaneos na base de uma visdo do sistema-mundo e da
emergéncia de uma reviravolta radical nas matrizes disciplinares das ciéncias hu-
manas e, da minha parte, dos cursos de musica e das musicologias que urgem se-
rem ventiladas pelos principios acima e pelos ares da hermenéutica.

IN: O senhor é um intelectual de formacdo verdadeiramente transdisciplinar. Desde
1949, salvo engano, acompanhou a trajetdria da musica na universidade brasileira,
inclusive como coordenador de pds-graduacao, e esteve presente em muitos mo-
mentos cruciais dessa trajetéria, a exemplo, na criacdo da Anppom em 1988. Hoje,
guando tanto se fala em “transdisciplinaridade” na formacdo universitaria, como o
senhor avalia essa ideologia no que se aplica a musica, considerando os produtos
gue vém saindo dos nossos programas de pds-graduacao?
RD: Estou dialogando com a fundadora-senior da nossa Anppom, a quem a area de-
ve a lucidez e a transcendéncia de toda uma vida dedicada ao desempenho superior
e profundo da analise musical em que poucos de distinguiram em nossa terra, e a
organizacao de nossa categoria profissional-universitaria. Sabemos e juntos enfren-
tamos a consciéncia de que transdisciplinaridade é fundamentalmente um problema
de cultura geral e de intencdo de troca de experiéncias em campos do conhecimento.
E isso ndo se alcanca sem histdria pregressa. Sendo a pds-graduacgdo o resultado
de um percurso anterior, sofrerad inapelavelmente essa caréncia. Nossos préprios
300 docentes sofrem desse mal por razdes também Sbvias: a unidisciplinaridade im-
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perante em nossa formacdo de musicos, heranca de tempos idos. Pois a auséncia
de transdisciplinaridade na nossa area é afeta as préprias subdreas: praticas inter-
pretativas, composicao, educacdo musical e musicologia. Veja-se que até entre os
instrumentistas reina a diferenca instrumental; e até entre as musicologias, com
sociedades distintas, diferentes e... antagonicas. Ndo parece uma luta ingléria? O
gue precisa mudar sdo o comportamento e a mentalidade de ninho de passarinhos
gue reina entre nés. Urge uma cruzada de reeducacdo e conscientizacdo dessas
urgéncias.

IN: Tenho participado ultimamente de alguns féruns multidisciplinares para a defi-
nicdo de politicas publicas na area cultural, e percebo que esses eventos dialdgicos
com “passaros de outras espécies” fazem com que os interlocutores saiam modi-
ficados do didlogo. Li certa vez a respeito de debates sobre a pretensado universalista
da hermenéutica para chegar ao “sentido” e o trabalho reducionista da filosofia
analitica para chegar ao “significado”, uma expressao conciliadora deveras escla-
recedora, que diz o seguinte: “a hermenéutica sem a filosofia analitica é cega e a filo-
sofia analitica sem a hermenéutica é vazia”. Seria, portanto, uma maior comunicagao
entre o fazer tedrico e a atividade pratica, entre intuicdo e inteleccdo, aquilo que
necessitamos para melhor compreendermos nosso sentido e o significado no mundo
contemporaneo?

RD: Em sintonia com a ontologia hermenéutica, eu invocaria a defini¢do simpléria e
eloquente de Heidegger, quando Ihe perguntaram quais as filosofias possiveis. Ele
respondeu: ha duas filosofias, a existencial e o empirismo légico. Este ultimo &, por
esséncia, neokantiano: parte da analise l6gica da linguagem. A existencial é fenome-
noldgica e hermenéutica: o conceito de tempo inclui o passado e o futuro; supera a
transcendentalidade e o apriorismo kantianos por uma unidade de intuicao, sen-
sibilidade, entendimento e existéncia; de teoria e pratica. Felizmente, hoje ha tracos
de uma tendéncia convergente entre ambas as filosofias; haja vistas a assertiva de
Gadamer: “o ser que pode ser compreendido é linguagem...”; ou seja: se comunica...

IN: N3o fosse o espaco limitado na publicacdo, professor Duprat, eu dificilmente
acharia o momento de finalizarmos nossa conversacao, tao interessante ela se faz
agora para mim (eterna aprendiz de sua sabedoria e amplo conhecimento) quanto
o serd para o leitor. No entanto, se devemos concluir este didlogo, eu gostaria de a-
pelar a sua capacidade prospectiva, perguntando-lhe: que modelo alternativo de
acao o senhor proporia para a nossa area nos tempos de hoje, considerando os re-
sultados que se apresentam apds 22 anos de atividades da Anppom?

RD: Quanto a Anppom, sou radical: tudo se aclarara se conquistarmos o abandono
da obrigacdo do instrumentista elaborar e defender teses. Este é o n6 goérdio de to-
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dos os nossos problemas. O instrumentista tem que tocar bem o seu instrumento;
isto é primordial. Estamos exigindo deles duas fun¢des em vez de uma. Seria o
mesmo que exigir de um cientista que fosse um grande escultor para proceder a
sua carreira de cientista. Disso resulta uma calamitosa situacdo de simulacro, de
gue os instrumentistas ndo podem ser acusados. A razao reside toda nas vantagens
relativas a carreira dentro da universidade. Essas deformagdes advieram da ma
aplicacdo do sistema americano de doutoramento: a diferenca entre PhD e D.M.A.
foi ignorada no Brasil, causando sérios danos ao sistema de avaliacdao das atividades
docentes e de pesquisa. E ressalto ainda que os defeitos do sistema extrauniver-
sitdrio geraram deformacdes injustificaveis intramuros. Ndo vejo outra solucdo além
da adogdo criteriosa e aprimorada da carreira de professor artista. As agéncias ofi-
ciais de incentivo a pesquisa acabaram comprando e adotando solucées espurias
gue desconstroem a pesquisa auténtica e sobrecarregam indevidamente os pro-
fessores artistas. Parece-me fundamental refletirmos sobre um aprimoramento da
experiéncia da Unicamp, que lucidamente adotou uma legislacdo inteligente que
reconhece o professor artista no sistema universitario, e que poderia ser generali-
zada em todo o pais, pois oferece solugdes inteligentes, pragmaticas e dignas para
toda a nossa area.

ILZA NOGUEIRA é Professora Titular do Departamento de Musica da Universidade Federal da
Paraiba (UFPB), onde atualmente ministra composi¢cdo e disciplinas tedricas no Programa de
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Col6nia na Alemanha (1977), sob a orientacdo de Mauricio Kagel. Mestrado (1984) e Douto-
rado (PhD) em Composi¢cdo (1985) realizado na Universidade Estadual de New York em Buffalo,
sob a orientagdo de Lejaren Arthur Hiller. Pés-doutoramento em teoria da musica na Univer-
sidade de Yale (1989-1990), sob orientagdo da Dra. Janet Schmalfeldt. Sua experiéncia na
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pés-tonal e intertextualidade. E coordenadora da pesquisa Marcos Histdricos da Composicdo
Contempordnea na UFBA, cujos produtos (edigBes criticas de partituras com comentdérios
analiticos, edigOes de textos tedricos com comentarios criticos e edigdes de catdlogos de
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ARQUIVO DE MUSICA BRASILEIRA

Introducao: José Joaquim dos Santos (1747-1801) e o Hino para as
Laudes do Nascimento de Nosso Senhor Jesus Cristo

André Cardoso*

Resumo

Esta introdugdo para a edi¢do do Hino para as Laudes do Nascimento de Nosso Senhor Jesus Cris-
to, de autoria do compositor portugués José Joaquim dos Santos, apresenta dados biogra-
ficos, informagdes sobre obras de sua autoria encontradas no acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ e os procedimentos bdsicos para a editoragao
da partitura. A presente edi¢cdo do Hymnus Ad Laudes In Nativitate Domini Nostri Jesu Christi, do
referido compositor portugués, foi elaborada a partir de cépias manuscritas do referido
acervo e resulta do projeto de pesquisa intitulado “Digitalizagdo e edicdo de obras do acer-
vo de manuscritos da Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ”, regis-
trado na Universidade Federal do Rio de Janeiro, base Sigma, sob o cddigo 10508.
Palavras-chave

José Joaquim dos Santos — musica sacra — Portugal — Brasil — século XVIII — edigdo.

Abstract

This introduction to the edition of the Hymn for Lauds of the Nativity of Our Lord Jesus Christ, by
the Portuguese composer José Joaquim dos Santos, presents biographical data, information
about the author’s works found in Alberto Nepomuceno Library collection at the School of
Music of the Federal University of Rio de Janeiro, and the basic procedures for the edition of
the music score. The following edition of Hymnus Ad Laudes In Nativitate Domini Nostri Jesu
Christi, by the above mentioned Portuguese composer, is based on non-autograph manus-
cripts hold by the fore mentioned library, and is among the results of the research project
“Digitalization and editing of musical works from the Rare Collection of Manuscripts hold

by Alberto Nepomuceno Library at the School of Music-UFRJ” (Sigma registration number:
10508).
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José Joaquim dos Santos foi um dos mais importantes compositores portugueses
do século XVIII. As informacgdes biograficas, entretanto, sdo relativamente escassas.
Sampaio Ribeiro apenas cita seu nome ao abordar os compositores portugueses
contemporaneos de Jodo de Souza Carvalho (c. 1745-1798) dizendo serem “infe-
riores ao grande mestre”. Ao se referir ao compositor Eleutério Franco Leal (1758
1840) diz que o0 mesmo “escreveu com corre¢do mas as suas composicoes estao
longe de ter o mérito das de José Joaquim dos Santos” (Ribeiro, 1938, p. 39). Apesar
de julga-lo um compositor de mérito em comparacgao a Leal, Sampaio Ribeiro nada
mais informa. Mazza (1944-45, p. 32), em seu Diciondrio Biogrdfico de Musicos
Portugueses também apenas o cita, mas ndo apresenta nenhuma outra informagao.
Outros livros que ignoram José Joaquim dos Santos sdo Origem e Evolugdo da Musica
em Portugal e sua influéncia no Brasil, de Maria Luiza Amancio Queiroz, publicado
em 1942, e a Historia da Musica em Portugal, de Jodo de Freitas Branco, de 1959.

A principal fonte continua sendo o Dicciondrio Biogrdphico de Musicos Portu-
guezes, de Ernesto Vieira, onde, no segundo volume ha informacdes sobre José
Joaquim dos Santos entre as paginas 274 e 276. Para o presente texto utilizei também
como fonte o trabalho produzido por Pedro dos Santos Filipe para o sitio eletrénico
do Municipio de Obidos (ver Filipe, 2010).

José Joaquim dos Santos nasceu no Municipio de Obidos, em Portugal, mais es-
pecificamente no Sitio do Senhor da Pedra, no dia 14 de setembro de 1747. Ingressou
no Real Semindrio de Musica da Patriarcal aos 6 anos. Segundo Ernesto Vieira tal
fato se deu em 24 de junho de 1754. Em 1752, o compositor napolitano de ascen-
déncia espanhola David Perez (1711-1778) se estabeleceu em Lisboa para dirigir a
vida musical da corte de D. José | e José Joaquim dos Santos tornou-se seu discipulo.
Vieira (1900, p. 264) informa também que Santos concluiu sua formacao de musico
em 12 de janeiro de 1763, tornando-se imediatamente “substituto do Padre mestre
da Solfa” no mesmo Seminario, recebendo um salario de 40 mil réis. Em 1768, foi
admitido na Irmandade de Santa Cecilia, o que possibilitou uma atuacdao mais di-
versificada em outros espacos além do Seminario Patriarcal, exercendo as fun¢ées
de cantor, organista, compositor e regente. Como professor José Joaquim dos Santos
teve entre seus alunos André da Silva Gomes (1752-1844), compositor portugués
gue se transferiu para o Brasil, em 1774, para assumir o posto de mestre de capela
da Sé de Sao Paulo. Em sua Arte explicada de Contraponto, André da Silva Gomes
cita varias fugas de seu professor dizendo seguir “invariavelmente a doutrina e uso
do nosso Sabio e experimentado Mestre o Sr. José Joaquim dos Santos, Mestre do
Seminadrio da Patriarcal de Lisboa e insigne até hoje e singular nesta qualidade de
Composicao” (Duprat, 1998, p. 177). O compositor faleceu em data ignorada entre
junho e novembro de 1801. No Livro de Registros de pagamentos de cantores e ins-
trumentistas da Irmandade de Santa Cecilia seu nome aparece registrado como
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tendo efetuado o pagamento da “esmola das missas” em 28 de maio de 1801. Ja

no registro de pagamento da anuidade do mesmo ano, efetuado sempre na data da
padroeira, ou seja, 22 de novembro, o livro registra laconicamente: “este ja morreu”.
Ernesto Vieira informa terem sido gastos 6.000 réis pela Irmandade de Santa Cecilia
com a encomenda de cinquenta missas “mandadas dizer por alma do fallecido
irmao” (Vieira, 1900, p. 275).

A obra de José Joaquim dos Santos é composta principalmente de musica sacra,
embora tenha escrito também musica instrumental, especialmente sonatas para
cravo. Segundo Ernesto Vieira “as composi¢cdes sao escriptas no vigoroso estylo de
David Peres e com sciencia ndo inferior a d’este célebre mestre italiano” (Vieira,
1900, p. 275). E de José Joaquim dos Santos a Unica obra sacra impressa na cidade
de Lisboa na segunda metade do século XVIII; trata-se de um “Stabat Mater a tres
voces, dois supranos, baxo, com duas violetas e violoncelo [...]” publicado pela
Real Fabrica Impressdao de Musica em 1792 e anunciada na Gazeta de Lisboa, em 2
de margo do mesmo ano.

A grande quantidade de manuscritos encontrados em diferentes arquivos, em
Portugal e no Brasil, atesta que José Joaquim dos Santos foi um dos mais executados
compositores portugueses de seu tempo. Em Portugal sdo encontradas obras suas,
entre outros lugares, nos arquivos das Sés de Lisboa e Evora, no Seminario de S3o
José do Algarve, no Arquivo Histérico Municipal de Obidos, nas bibliotecas do Paco
Ducal de Vila Vigosa, do Palacio Nacional da Ajuda e na Biblioteca Nacional de
Lisboa. No Brasil temos exemplares na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola
de Musica da UFRJ, no Arquivo do Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro, no Arquivo
da Cudria Metropolitana de Sdo Paulo e no Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto,
dentre as obras no Acervo Curt Lange.

Na Biblioteca Alberto Nepomuceno, na Escola de Musica da UFRJ, encontramos
trés copias manuscritas de obras atribuidas a José Joaquim dos Santos. A primeira
€ o Himno da Dedica¢do de S. Miguel Archanjo a 4 (“Te Splendor et virtus Patris”),
registrada no acervo histérico da BAN como Obra 3286 Volume 2458, a partitura, e
Obra 4106 Volume 3062 as partes individuais das vozes. O registro atual é Ms-S-
XlI-1. No livro de registro do Instituto Nacional de MuUsica e nas partes vocais, a au-
toria foi atribuida ao compositor brasileiro José Mauricio Nunes Garcia. Cleofe Person
de Mattos, entretanto, ndo relaciona a obra como sendo de José Mauricio em seu
Catalogo Tematico. Sequer a menciona. Na partitura, ndo consta o nome do autor e
a palavra Motetto, originalmente escrita para designar a obra, estd riscada e subs-
tituida por Himno. Na partitura e nas partes vocais, apenas de contralto e baixo, o
nome de José Joaquim dos Santos foi incluido muito posteriormente e esta escrito
a caneta. Na obra, a primeira frase de cada parte estd em gregoriano e as partes
polifénicas sdo a trés, quatro e cinco vozes. Outra obra atribuida a José Joaquim 305
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dos Santos no acervo da BAN é o Himnus In Festo Ascensionis D.N.I.C Ad Nonam So-
lemnem (“Rerum Deus tenax vigor”). Trata-se de obra destinada a Hora Nona do
Oficio Divino. O texto é atribuido a Santo Ambrdsio. As partes (SATB) e respectiva
partitura estdo registradas como Obra 3285 e Volume 2457 no acervo histérico da
BAN. O cédigo atual é Ms-S-XII-3. Assim como na anterior, ndo hd atribuicdo de au-
toria no manuscrito, o nome do autor foi acrescentado posteriormente a caneta. O
curto texto alterna frases em gregoriano com outras de musica polifonica a quatro
vozes.

Por fim, temos o Hymnus Ad Laudes In Nativitate Domini Nostri Jesu Christi (“A
solis ortus cardine”) registrada como Obra 3258 Volume 2456 para a partitura e
Obra 3258 Volume 2422 para as partes (SATB). O registro atual é Ms-S-XII-2. Ao
contrdrio das demais, a atribuicdo de autoria a José Joaquim dos Santos consta no
frontispicio da partitura, em caligrafia original. Nas partes, o nome do compositor
foi acrescentado posteriormente. O fato do nome do compositor ser citado ori-
ginalmente na cdpia foi fator importante para a decisdo de editorar esta obra e ndo
as demais. Trata-se de um hino, destinado a cerimodnia de Laudes, uma das horas
canonicas do Oficio Divino, celebrada ao nascer do sol (Hoppin, 1978, p. 92). Se-
gundo José Maria Neves (1997, p. 92), o hino é uma “composicdo poética bem de-
senvolvida, normalmente metrificada e rimada, sobre tema de festividade”. Para
Quigley (2006, p. 125) o hino é uma cancdo de louvor e alegria que foi introduzida
no Oficio Divino antes do tempo de Santo Ambrdsio (340-397).

Os hinos, no Oficio, vém ja duma antiquissima tradi¢do, e ainda hoje
nele mantém o seu lugar. Dada a sua natureza lirica, estdo particu-
larmente destinados ao louvor divino, constituindo ao mesmo tempo
um elemento popular. Além disso, mais que os outros elementos do
Oficio, marcam logo de entrada a caracteristica peculiar de cada Hora
ou de cada festa, movendo e animando as almas a uma piedosa ce-
lebracdo. Esta eficacia é acrescida com frequéncia pela beleza li-
terdria. Finalmente, os hinos sdo, no Oficio, o elemento poético mais
importante de criacdo eclesiastica. O hino termina tradicionalmente
com uma doxologia, que, normalmente, é dirigida a mesma Pessoa
divina a quem se dirige o hino. (Instrucdo, 2010)

As caracteristicas de alegria, louvor e festividade sdo identificadas no texto da
obra de José Joaquim dos Santos. O texto é de autoria de Caelius Sedulius, falecido
por volta de 450 d.C, e é usado no hino de Laudes para a época do Natal. Percebe-
se que o poema foi estruturado no estilo ambrosiano, com frases de oito silabas,
estrofes de quatro frases e rimas na forma ABBA. Chama atenc¢do também o fato

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA— ESCOLA DE MUSICA — UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO- v. 23/2— 2010



&

do poema ser um acréstico, com cada estrofe iniciando em uma letra em ordem
alfabética. A seguir o original em latim e uma versdao em portugués de Lefebvre

(1952, p. 102-103).

A solis ortus cardine
Adusque terrae limitem
Christum canamus Principem
Natum Maria virgine.

Beatus auctor saeculi
Servile corpus induit,

Ut carne carnem liberans
Ne perderet. quos condidit.
Castae Parentis viscera
Caelestis intrat gratia,
Venter Puellae bajulat
Secreta. quae non noverat.

111

Domus pudici pectoris
Templum repente fit Dei,
Intacta nesciens virum
Concepit alvo Filium

Enititur puerpera,

Quem Gabrel praedixerat ,
Quem ventre Matris gestiens
Baptista clausum senserat.

Foeno jacere pertulit,
Praesepe non abhorruit

Et lacte modicopastus est,
Per quem nec ales esurit.

VI

Gaudet chorus Caelestium,
Etangeli canunt Deo,
Palamque fit pastoribus
Pastor. Creator omnium.

Vil

Jesu, tibi sit gloria,

Qui natus es de Virgine

Cum Patre, et almo Spiritu,

In sempiterna saecula. Amem.

VI

Desce o nascente do sol
Até aos extremos da Terra
Cantemos a Cristo Principe
Nascido da Virgem Maria

O bem-aventurado autor do mundo
vestiu um corpo servil

Para que libertando com a carne a carne
Nio perdesse os que tinha criado

Nas entranhas da casta mae

Entrou a graca celeste

E o seio da virgem leva em si

Mistérios desconhecidos

O interior do seio purissimo
Torna-se de repente templo de Deus
Intacta e sem conhecer homem
Concebe um Filho em seu ventre

Da a luz a Virgem Santa

Aquele que Gabriel anunciara

E o que o Batista, saltando no ventre materno
Havia sentido encoberto

Sofreu o jazer na palha

Nem sentiu vergonha do presépio
De parco leite se alimentou
Aquele que até a ave da sustento

Alegra-se o coro dos Espiritos Celestes
E os Anjos cantam a Deus
Manifesta-se aos pastores

O Pastor e Criador do universo

Gloria Te seja dada, Jesus

Que nasceste da Virgem Maria

Com o Pai e o Espirito Santo

Por todos os séculos sem fim, Amém.

Ap0ds a sétima estrofe (Gaudet chorus Caelestium), o texto original de Caelius

Sedulius é interrompido e uma nova estrofe (Jesu, tibi sit gloria) quebra a sequéncia
do acrdstico. Segundo Quigley (2006, p. 125) durante o periodo compreendido entre

o Natal e a Epifania o texto da oitava estrofe (Jesu, tibi sit gloria) é introduzido na

doxologia, a parte final dos Hinos.

A obra de José Joaquim dos Santos se divide, portanto, em oito partes, sendo as
impares (I, 11, V e VII) por ele compostas em estilo polifénico e as pares (lI, IV, Vl e
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VIIl) cantadas em gregoriano. A primeira frase da primeira parte (A solis ortus
cardine) é entoada em gregoriano.

Para a presente edi¢cdo a grafia foi atualizada. As claves de dé usadas para o
soprano (na primeira linha), contralto (terceira linha) e tenor (quarta linha) foram
substituidas por claves de sol. A unidade de tempo foi transposta de minima para
seminima. Os trechos a serem cantados em gregoriano foram introduzidos entre as
partes compostas por José Joaquim dos Santos; em caso de o regente querer apre-
sentar a obra completa alternando as partes polifonicas e gregorianas. Em virtude
do desconhecimento da maioria dos cantores da notagao gregoriana a mesma foi
inserida com notagao moderna. As intervengdes editoriais se encontram entre
colchetes.
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A REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA, fundada em 1934, é o primeiro periédico académico-cientifico
sobre musica no Brasil e tem como missdao fomentar a produgdo e disseminagao do conhecimento
cientifico e artistico no ambito da musica, estimulando o didlogo com areas afins, através da pu-
blicagdo de artigos, ensaios tedricos, pesquisas cientificas, resenhas, partituras, comunicagdes,
entrevistas e informes. A RBM apresenta pesquisas originais, refletindo o estado atual de co-
nhecimento da area e atende a um perfil diversificado de leitores entre pesquisadores de musica,
musicos, educadores, historiadores, antropdlogos, socidlogos e estudiosos da cultura. Publicagdo
do Programa de Pds-graduagdo em Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, a RBM é
periddico arbitrado e acolhe textos em portugués, inglés e espanhol. Em versdo impressa e ele-
tronica de acesso gratuito, com periodicidade semestral, de circulagao nacional e internacional,

a RBM esta indexada nas bases RILM Abstracts of Music Literature, The Music Index-EBSCO e Biblio-
grafia Musical Brasileira da Academia Brasileira de Musica.

O Conselho Editorial da RBM recebe e avalia continuamente os trabalhos enviados para pu-
blicagdo no sistema de avaliagdao an6nima, com pareceristas externos, de modo que no encer-
ramento de uma edi¢do os trabalhos ainda em fase de avaliagdo ja estejam sendo considerados
para o nimero seguinte. A partir do aviso de recebimento do texto submetido, a editoria da RBM
se compromete a comunicar ao autor o resultado da avaliacdo em 90 dias. Os trabalhos devem ser
enviados para revista@musica.ufrj.br. Os textos submetidos ao Conselho da RBM devem atender
as normas abaixo relacionadas e toda a padronizagdo de contetddo concernente a formatacao,
citagdo e referenciagdao aqui ndo incluida deve considerar as normativas da ABNT:

1. O texto deve ser inédito e enfocar questdes relacionadas aos dominios supracitados. Even-
tualmente, a Editoria anunciard chamadas voltadas para tematicas especificas.

2. O texto pode ser apresentado em portugués, inglés ou espanhol e deve ser enviado em ar-
quivo eletrénico (com até 5 MB), editorado em Microsoft Word 2003 ou mais recente (ou em do-
cumento RTF — Rich Text Format).

3. No topo da pagina inicial, devera ser editorado o seguinte cabegalho:

Submeto o artigo intitulado “...” para apreciacdo do Conselho Editorial da Revista Brasileira
de Musica. Em caso de aprovagdo do mesmo, autorizo a Editoria da Revista a publica-lo de forma
impressa e/ou eletrdnica (on-line) no sitio eletrénico da publicacio.
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Dados dos autores:
12 autor (nome em publicagdes):

Endereco completo:

Telefone: ( ) e-mail:

22 autor (nome em publicac¢des):

Endereco completo:

Telefone: ( ) e-mail:

4. Em sequéncia ao cabecalho, o(s) autor(es) deve(m) incluir uma sinopse de sua atuacdo pro-
fissional ou formacdo académica, com até 100 palavras, na seguinte ordem: afiliacdo insti-
tucional, titulagdo (da mais alta para a mais baixa), outras informag&es sobre formagdo e ativi-
dades profissionais que considera relevantes, principais publicacGes, prémios e titulos hono-
rificos.

5. Recomenda-se que o texto a ser publicado tenha entre 3.000 e 8.000 palavras (incluindo re-
sumo, abstract, figuras, tabelas, notas e referéncias bibliograficas), ndo podendo ultrapassar 25
paginas de extensdo, em formato A4, com margens de 2,5 cm e alinhamento justificado.

6. O texto devera conter um resumo, no idioma em que é apresentado, com até 150 palavras e
a indicagdo de trés a seis palavras-chave editorados abaixo da sinopse sobre o autor, seguidos
de titulo em inglés, abstract e keywords (para trabalhos em portugués e espanhol) — os trabalhos
escritos em inglés devem apresentar resumo e palavras-chave em portugués, logo apds abstract e
keywords).

7. Elementos pré-textuais (cabecalho, sinopse, resumo, palavras-chave, abstract e keywords),
notas de rodapé e legendas de figuras devem ser editorados em fonte tipografica Times New Ro-
man, corpo 10, espacamento entrelinhas simples e alinhamento justificado. O corpo do texto e as
referéncias bibliograficas devem ser editorados com a mesma fonte, corpo 12, espacamento 1,5
e alinhamento justificado.

8. As citagGes devem ser indicadas no texto pelo sistema autor-data, de acordo com o reco-
mendado pelas normas da ABNT (NBR-10520), com a ressalva de que o(s) sobrenome(s) do(s) au-
tor(es) citado(s) deve(m) aparecer sempre em caixa baixa.

9. As referéncias bibliograficas deverdo ser apresentadas em ordem alfabética no final do
texto, de acordo com as normas da ABNT (NBR-6023), com as seguintes ressalvas: titulos de li-
vros, teses, dissertagGes, diciondrios, periddicos e obras musicais devem figurar em italico; ti-
tulos de artigos, capitulos, verbetes e movimentos de obras musicais devem figurar entre aspas;
nao utilizar travessao quando o autor ou titulo forem repetidos.

10. As notas de texto deverdo ser inseridas como “notas de rodapé”.

11. Imagens, tais como ilustragGes, textos musicais, tabelas, figuras, quadros etc. devem ser
inseridas no corpo do texto como figura (em resolucdo de 300 dpi) e identificadas na parte infe-
rior com a devida numeracdo e legenda que expresse sinteticamente o significado das informagdes
ali reunidas. Apds a aprovacdo do texto para publicacdo, as imagens deverdo ser enviadas se-
paradamente em arquivos individuais em formato .jpeg ou .tif (resolugdo minima de 300 dpi) e
nomeados segundo a ordem de entrada no texto. Por exemplo: fig_1.jpg; fig_2.jpg; fig_3.jpg;
quadro_1.tif; quadro_2.tif etc.
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12. A obtencdo de permissdo para reprodugdo de imagens, tais como ilustragdes, textos mu-
sicais, tabelas, figuras etc. é de responsabilidade do autor.

A RBM tem interesse em publicar resenhas sobre livros, CDs, DVDs, produtos de hipermidia e
demais publicagBes recentes (dos ultimos 5 anos) de interesse para a area. As resenhas devem
oferecer uma apreciacgdo critica sobre a contribuicdo da obra, ou de um conjunto de obras, para
o desenvolvimento da drea ou campo de estudo pertinente — considerando todas as normas su-
pracitadas e ndo excedendo a 3.000 palavras e 8 paginas.

O Conselho Editorial reserva-se o direito de realizar nos textos todas as modifica¢gdes formais
necessarias ao enquadramento no projeto grafico da revista. A aprovacdo do artigo é de inteira
responsabilidade do Conselho Editorial, ouvidos os consultores adhoc. O conteddo dos textos
publicados, bem como a veracidade das informacgGes neles fornecidas, sdo de inteira respon-
sabilidade dos autores e ndo expressam a opinido do Editor ou do Conselho Editorial da RBM.
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EDITORIAL GUIDELINES

=BRASILEIRA
zde Musica

BRAZILIAN JOURNAL OF MUSIC

A Publication of the Graduate Studies Program
of the School of Music at the Federal University of Rio de Janeiro- UFRJ

The premier Brazilian journal in music, Revista Brasileira de Musica (RBM) publishes scholarl-
ship from all fields of music inquiry, and encourages interdisciplinary studies. Although it focuses
on Brazilian music and music in Brazil, it welcomes articles on issues and topics from other cul-
tural areas that may further the dialogue with the international community of scholars as well as
critical discussions concerning the field. Founded in 1934, it is currently published by the Graduate
Studies Program of the School of Music at the Federal University of Rio de Janeiro, Brazil. It is a
peered-reviewed journal, and accepts articles in Portuguese, English, and Spanish. It is an open
access journal, published twice a year in printed and electronic version. Each issue includes
articles, reviews, interviews, and a musicological edition of a selected work from Alberto Nepo-
muceno Library’s Rare Collection. It represents current research, aimed at a diverse readership of
music researchers, musicians, educators, historians, anthropologists, sociologists, and culture
scholars. RBM is available at RILM Abstracts of Music Literature, The Music Index-EBSCO e Bibliografia
Musical Brasileira da Academia Brasileira de Musica.

RBM Editorial Board receives and evaluates continuously the manuscripts submitted for pu-
blication, adopting the blind-review system and counting on external reviewers. RBM editor is
committed to provide the author with the assessment within 90 days from the acknowledgment of
receipt of the submitted text. Submissions should be sent to revista@musica.ufrj.br. The manuscripts
submitted to RBM Editorial Board must follow the guidelines listed below and all the content re-
garding the standardization of formatting, citation and referencing not included here must follow
ABNT norms for textual style:

1. Manuscripts should be original works and focus on issues related to the areas mentioned
above.Eventualmente, a editoria anunciara chamadas voltadas para tematicas especificas. RBM
Editorial Board may timely call for papers aiming at specific themes.

2. Manuscripts may be written in Portuguese, English or Spanish, and should be sent as elec-
tronic files (up to 5 MB), edited in Microsoft Word 2003 or later (or RTF document - Rich Text
Format).

3. At the top of the cover page, the author must fill out the following header:

| submit the article of my authorship entitled “...” for consideration by the Editorial Board of the
Revista Brasileira de Musica (RBM) [Brazilian Journal of Music]. Em caso de aprovagdo do mesmo,
autorizo a editoria da Revista a publicd-lo de forma impressa e/ou eletrénica (on-line) no sitio
eletrénico da publicagdo. In case of approval, | hereby authorize the journal to publish it in print and
/or electronic version (online), according to RBM editorial guidelines.
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Contributor(s)’s information:
1st author name (as it apprears in publications):

Full Address:

Tel.: Email:

2" quthor name (as it apprears in publications):
Full Address:

Tel.: Email:

4. The above header should be followed by a short biography (not exceeding 100 words) con-
taining the contributor(s)’s institutional affiliation, academic titles (from higher to lower), other
relevant information about professional training and activities, main publications, awards and
honorific titles.

5. The text to be published should have between 3,000 and 8,000 words (including abstract, fi-
gures, tables, notes and references) and should not exceed 25 pages, A4 size, with margins of 2.5
cm and justified alignment.

6. Texts in Portuguese and Spanish should contain an Abstract (150 words) and Keywords (from
three to six) in the language presented for publication, followed by Title, Abstract and Keywords
translated into English. Texts in English must submit Abstract and Keywords in Portuguese.

7. Preliminary matter (header, synopsis, abstract and keywords), footnotes and figure legends
should be in typeface Times New Roman, size 10, single line spacing, justified alignment. Body
matter and references should be in the same typeface, size 12, 1.5 spacing, justified alignment.

8. Quotations must be indicated in the text by author-date system, according to the standards
recommended by ABNT (NBR-10520), with the proviso that the name(s) of author (s) quoted must
always appear in lowercase.

9. References must be presented in alphabetical order at the end of the text, according to the
ABNT (NBR-6023) with the following specifications: titles of books, dissertations, dictionaries,
periodicals and musical works should appear in italics; titles of articles, chapters, words and
movements of musical works should appear in quotes, do not use dash when the author and / or
title is repeated.

10. The text notes must be entered as “footnotes.”

11. Images such as illustrations, musical examples, tables, figures, charts etc. should be
placed in the text as Figure (300 dpi resolution) and identified at the bottom with proper numbering
and legend that synthetically explains the information gathered there. Once the manuscript has
been aproved for publication, the images should be sent separately in individual files in .jpeg ou
.tif (minimum resolution of 300 dpi) and named according to their placement in the text. For
example: fig_1.jpg; fig_2.jpg; fig_3.jpg; table_1.tif; table_2.tif etc.

12. The contributor is responsible for obtaining copyright permission for reproduction of all
images, such as illustrations, musical texts, tables, figures, and music examples.

The RBM welcomes reviews of books, CDs, DVDs, hypermedia and other kinds, recently published
(last 5 years) and relevant to the area. Reviews should provide a critical appraisal of the con-
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tribution of the work, or a body of work, for the development of its area or field of study. It should
also consider all the above guidelines, and should not exceed 3,000 words and eight pages.

The Editorial Board reserves the right to make any editing and formatting in order to fit the text
to RBM press style and graphic design. The approval of the manuscripts is the sole responsibility
of the Editorial Board, counting on adhoc reviewers. The contents of the papers, as well as the
veracity of the information provided therein, are the sole responsibility of the contributor and do
not express the opinion of the Editor or the Editorial Board of RBM.
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