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RESUMO

Os objetivos principais desta dissertacdo sdo as transcricbes e revisoes
musicologicas, entre outras, de obras inéditas de Manuel Dias de Oliveira, ao lado de
um levantamento de fontes historicas, ndo so para o estudo de sua vida e obra, mas
abrangendo também diversos aspectos da musica no Brasil dos tempos coloniais.
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Abreviaturas, outros dados de referéncia e termos musicais.

Vozes e instrtumentos em obras de Manuel Dias de Oliveira

A = Contralto (voz) - “Altus” em partes antigas. No Brasil dos tempos coloniais - segundo consta em
inimeros documentos referentes ao pagamento por funcio religiosa - esta parte do quarteto vocal era cantada por
um homem.

B = Baixo (voz) - “Baxa” ou ainda, menos freqientemente, “Baxo”, em partes antigas.

Basso = Baixo (instrumental) / Baixo Continuo - Hi também anota¢des “Baxo” em copias antigas
ou “Baixo” em copias tardias.

O Basso, em Manuel Dias de Oliveira, significa sempre baixo continuo, sem exce¢do conhecida, com
indicagdo presente em partes supostamente autografas, por exemplo, Trato, Paixio ¢ Bradades (OP), Bajulans a
quatro vozes e com Basso em Sol menor (LS]) e Fuga para o Egito (MA).

Esta generalizacdo, no entanto, nio se aplica indistintamente a qualquer obra colonial, pois devemos
lembrar, como importantes exce¢des, das aberturas coloniais conhecidas, onde o baixo ndo é mais escrito como
continuo. Nestes quatro casos ainda, sem o uso de um instrumento de teclado resolvendo cifras harmonicas, ou
ha uma mesma parte para violoncelo e contrabaixo (Sinfonia Fiinebre e Abertura Zemira, de José Mauricio Nunes
Garcia), ou ja partes distintas para estes naipes (Abertura em Ré de José Mauricio Nunes Garcia e Abertura em Ré
maior de Jodo de Deus de Castro Lobo, sendo que nestes dois ultimos casos, como sdo copias tardias, ndo ha
como se determinar precisamente se esta separacdo entre as partes de Vc e Cb remonta ao original, pois os
autégrafos se perderam).

E voltando a Manuel Dias de Oliveira, o Basso, na totalidade de seu repertorio, trata-se da designacio de
uma mesma parte para violoncelo, contrabaixo e instrumento de teclado, mesmo que em alguns casos esteja
desprovido de cifras. E, na maioria dos casos, em partes cifradas do Basso, os nimeros indicadores da harmonia
aparecem Nnos manuscritos apenas parcialmente, geralmente em momentos isolados de uma maior complexidade
ou surpresa harmonica.

Talvez seja mesmo desaconselhavel, portanto, tanto sob o ponto de vista histérico como estilistico, em
toda obra de Manuel Dias de Oliveira, a execu¢io do Basso apenas com violoncelo e/ou contrabaixo, abrindo-se
mio da fundamental func¢io do baixo continuo, isto é, sem o instrumento de teclado.

No caso de obras supostamente executadas na rua, como por ocasiao da visitacdo de passos, o transporte
de um pequeno 6rgdo portativo (também chamado positivo) ou mesmo de um cravo (e similares) junto 2
procissio era tecnicamente viavel.

Mesmo que nio tenha sido localizado qualquer registro iconografico ou documento descritivo desta a¢ao
no periodo colonial, ndo podemos ignorar as praticas daquela época, como as “cadeirinhas” ou liteiras, que os
escravos transportavam a pé. Por certo, um cravo (e similares), ou um pequeno 6rgio de tubos, nem sequer eram
mais pesados que os objetos que os escravos habitualmente transportavam pelas empoeiradas ruas coloniais.
Estou aqui, portanto, retificando uma informagdo que hoje me parece equivocada, que eu mesmo havia publicado
anteriormente: “ndo se transportava cravo ou 6rgio pelas ruas” (Ricciardi, 1997 p.275). Mas, eu havia tomado
como referéncia, entdo, tdo-somente alguns poucos depoimentos que colhi junto a muisicos mineiros ativos em
servigos religiosos nos anos 80 ou 90 do século XX, cuja memoria, mesmo que rica como histéria de oitiva, nem
sequer poderia remontar ao final do século XIX. Porém, devemos observar que ja neste periodo — justamente do
final do século XIX - os 6rgios e cravos do século XVIII se econtravam em sua grande maioria provavelmente
quebrados ou danificados com o empobrecimento da provincia de Minas Gerais ap6s o tim do ciclo do ouro.
Além disso, o uso destes instrumentos tornou-se obsoleto, nio s6 pela falta de especialistas para sua manutengio
e execucdo, como mesmo devido as praticas instrumentais do perfodo romantico, que vao influenciar e alterar
também o repertério religioso, o que ocasionou toda espécie de adaptagdes de novas instrumentagbes, mesmo em
relacdo a execugdo do repértorio mais antigo.

Ainda referente ao instrumento de teclado, hd uma maior documentagio colonial quanto ao uso do
6rgio. Mas o emprego do cravo (e similares), que nem era mais raro, pode hoje ser aceitavel para execu¢des em
concertos, visto que a auséncia deste justificava-se talvez por dificuldades materiais, mas em nenhuma hipétese
por razdes artisticas.

Por outro lado, o emprego da harpa, freqiiente no Brasil colonial, principalmente na primeira metade do
século XVIII, comprovado também na Vila de Sdo José, em recibos da Irmandade do Santissimo Sacramento
entre 1739 e 1744 (ver Toni, 1985 p.108-110), é hoje preterido na realizacdo do baixo continuo, ja que para esta
funcio, é obvio, instrumentos como o cravo e o0 6rgao se mostram bem mais eficientes.

Ch = Charamela - Nenhuma parte foi localizada. Ha registros que apontam o emprego de charamelas
no periodo colonial brasileiro, no entanto, as supostas partes escritas nao sobreviveram ao tempo.



Trata-se de um instrumento de palheta dupla, da familia do oboé, mas cujos recursos eram bem mais
limitados. Hoje sdo muito ratos os exemplares deste instrumento.

Cb = Contrabaixo - Denominacio rara, presente em adaptagdes ou cOpias tardias, sempre oriundas de
uma antiga parte de Basso. Em documentos, ndo em partes musicais, pode constar “Rabecio” ou ainda “Rabecio
Grande”.

Pela observagio das caracteristicas e tessitura do repertorio, sabe-se que os autores brasileiros do século
XVI1I, inclusive Manuel Dias de Oliveira, escreviam geralmente para um instrumento de cinco cordas.

Cl = Clarineta e Requinta - Presente em adaptaces tardias, mas sempre oriunda das partes de flautas.

E dificil precisar a chegada destes instrumentos no Brasil, pois nem mesmo no caso do Gradual de Nossa
Senhora Benedicta et 1V enerabilis, de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (ver CT-OP-1, n°102 p.72 / e além da
transcri¢do da partitura por Francisco Curt Lange, ha também minha edigao junto ao CDM-EC-OSESP), talvez a
obra hoje existente mais antiga com partes de clarineta, cujas copias sdo tardias, é possivel precisar com certeza se
a obra foi de fato escrita originalmente para clarineta, ou se trata de mais uma adaptagdo de antigas partes de
flauta.

Cr = Trompa - Sempre dois instrumentos num mesmo naipe. Em outros documentos, clarins e trompas
podem receber designacio comum.

Trata-se de um instrumento liso, portanto sem chaves, sendo que cada trompista tinha consigo uma série
de “voltas”, ou seja, as diversas pecas (seqiiéncias de tubos) que eram encaixadas no instrumento, mas sempre
apenas uma unica volta era selecionada, justamente de acordo com a tonalidade especifica, requerida em cada
obra. Para cada tonalidade - ou armadura de clave, pois as “voltas” eram utilizadas as vezes também para as
tonalidades relativas — havia, portanto, uma “volta” especifica a ser encaixada no instrumento. As voltas mais
usadas eram aquelas com as quais a trompa pudesse resultar em som real nas séries harmonicas de D6, Ré, Mi
bemol, Mi, F4, Sol, L4 ou Si bemol.

No Brasil colonial, assim como em Portugal — diferentemente de outros pafses da Europa - as partes de
trompas eram escritas geralmente em clave de F4, ou mesmo em clave de D6 na terceira linha, e s6 raramente na
clave de Sol, mas valendo-se sempre da escrita em D6, ou seja, como se a parte fosse destinada para um
instrumento nio transpositor. Isso era valido para qualquer tipo de trompa (com qualquer série harmonica) a ser
utilizada.

Por exemplo, uma musica em Sol maior poderia setr escrita com um unico acidente na clave (Fa
sustenido), em clave de Fa. Utilizava-se, no entanto, a trompa em Sol — aquela, portanto, que possuia 0s
harmoénicos desta série — e o som real resultava uma oitava acima do que estava escrito (por exemplo, Trato,
Paixdo e Bradados, de Manuel Dias de Oliveira, CT-OP-1 n°62 p.50 / ver também edi¢io em trabalho conjunto
com Mary Angela Biason junto a0 CDM-EC-OSESP ou nesta tese).

Fg = Fagote - Nenhuma parte foi localizada, tampouco de “Baixdo”, mas eventualmente poderia ser
utilizado no Basso. Sua auséncia seria justificada por dificuldades materiais, mas nio artisticas.

Fl1 = Flauta - Sempre dois instrumentos num mesmo naipe. Ndo ha noticias do uso de instrumentos
similares, como a flauta doce.

Harpa — Apesar deste instrumento ser freqiientemente citado em documentos coloniais, principalmente
em fungdes litdrgicas, ainda nio foi encontrada qualquer solfa especifica. F possivel que a harpa se orientasse de
acordo com o Basso, ja que certamente ndo se trata aqui, na maior parte dos casos, de um instrumento solista, mas
sim acompanhante.

Instrumentos militares (de sopro ou percussdo) - Nao foram localizadas partes de pifaro (também
conhecido como pifano), trombeta ou de qualquer instrumento de percussio, como timbales (timpanos) ou
tambores, apesar do emprego obrigatério destes instrumentos em regimentos e tercos militares espalhados por
todo o Brasil.

Ob = Oboé - “Boé” ou ainda “Abuaci”, e no caso de Manuel Dias de Oliveira, com partes localizadas
somente na Missa de Itabira, com dois instrumentos num mesmo naipe — e esta talvez seja a obra mais antiga no
Brasil escrita para Oboé que tenha sobrevivido ao tempo, anterior mesmo a Sinfonia Fiinebre (1790) de José
Mauricio Nunes Garcia, tida até aqui como a mais antiga.

Mas ha registros no Brasil deste instrumento, em cronicas, pelo menos desde 1753 (ver, por exemplo,
Moraes, 1969 p.95 / apud Correa, 1753, citando obras de Antonio da Silva Alcantara). Todas as partes mais
antigas, no entanto, estao perdidas.

Ofc = Oficleide - Presente em adaptagdes tardias, mas sempre oriundo da parte de Basso.

Com tessitura grave (escrita em Do), era uma espécie de pequena tuba (por sua forma e bocal), mas com
dedilhacdo e chaves mais semelhantes a um saxofone. Foi utilizado no século XIX tanto no repertério sacro
(substituindo o rabecio), militar, como operistico. Ha até mesmo uma curiosa parte de Oficleide, por exemplo, na
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opera Noite do Castelo (1861), de Carlos Gomes (uma partitura autografa se econtra no IEB-USP). Hoje sio muito
raros os exemplates deste instrumento.

S = Soprano (voz) - Em partes antigas ha a indica¢do “Suprano” ou “Tiple” (segundo a “classificacao
das pattes polifonicas a comegar pelo tenor, ao qual se sobrepunha outra voz mais alta, o descante, e depois outra
mais alta ainda, a tripla” - Borba & Graga, 1963 1-Z p.629). No Brasil dos tempos coloniais - segundo consta em
inumeros documentos referentes ao pagamento por funcio religiosa - esta parte do quarteto vocal era cantada por
um homem.

Sf = Saxofone - Cujas partes foram localizadas em alguns arquivos, configuram-se, é claro, como
adaptacOes tardias — ja que o instrumento s6 seria inventado por Charles Joseph Sax na década de 1840. Tais
fontes nao foram utilizadas nesta dissertacao.

T = Tenor (voz).

Tb = Trompete - Freqientemente anotado como pistdo, cujas partes foram localizadas em alguns
arquivos, configuram-se sem exce¢do como adaptagoes tardias. Tais fontes ndo foram utilizadas nesta dissertacio.
Nio foi tampouco localizada qualquer parte anotada como clarim ou trombeta.

Tbn = Trombone - Cujas partes foram localizadas em alguns arquivos, configuram-se, sem exce¢io,
como adaptagdes tardias. Tais fontes ndo foram utilizadas nesta dissertagao.

Teclado = A rara indicagdao “Organo” aparece, por exemplo, em copia de Manuel José Gomes do Oficio
de Defuntos, datada em 1827 (CCLA). No entanto, fora fun¢io de baixo continuo, ndo ha nenhuma composicio
conhecida de Manuel Dias de Oliveira escrita para 6rgdo ou cravo obbligato. Tampouco ha obras para piano,
muito embora nos dltimos anos de sua vida ji chegavam ao Brasil os primeiros exemplares de “pianoforte”
oriundos da Europa.

Va = Viola - Também “Violeta”, com partes localizadas somente na Novena N. S. da Boa Morte e na Missa
de Itabira.

Em documentos, nio em partes musicais, o termo “Rabecas” podia designar tanto violinos como violas.

No entanto, por “Viola” entendia-se antes o instrumento popular, da familia das guitarras, o que as vezes
pode levar a duvida na leitura de determinados documentos.

Vc = Violoncelo - Denominagio rara, presente em adaptacdes ou copias tardias, sempre copia de uma
antiga parte de Basso. O violoncelo poderia ser também chamado de “Rabecio” ou “Rabecio Pequeno”.

Nio ha outra explicagio senio o fato de se tratar, no caso dos “rabecdes”, de uma designacio indistinta e
valida tanto para violoncelos como contrabaixos. Mas se isto ndo for verdade, em caso de ndo haver parte, sua
exclusio seria justificada por razdes técnicas, mas de modo algum artisticas.

V1 = Violino - Em documentos, ndo em partes musicais, quase sempre “Rabeca” ou ainda “Rebeca”.

Outros termos utilizados nos tempos coloniais relacionados a musica

A cappella = Em geral, trata-se de qualquer composi¢ao musical escrita exclusivamente para voz(es). No
entanto, o conceito talvez nio fosse tao rigido nos tempos coloniais como hoje se possa imaginar, pois uma obra
para coro com baixo continuo, por exemplo, talvez também pudesse ser considerada a cappella.

Apontador = Funcionario da Capela Real durante a estada da Corte portuguesa no Rio de Janeiro (ap6s
1822, chamou-se Capela Imperial), responsavel por marcar a assisténcia ou falta dos musicos (instrumentistas e
cantores), além de outros servicos gerais junto a este partido. Esta seria uma func¢io proxima a de um inspetor de
orquestra nos dias atuais.

Cantochdo = Trata-se do conjunto das monodias oficiais da Igreja catdlica, sempre sem
acompanhamento instrumental, formando assim um universo musical a parte. Os livtos manuscritos de
cantoch@o eram confeccnionados a partir de uma escrita propria segundo normas antigas, e diferente, portanto,
da escrita de canto de 6rgao.

Do latim para o portugués, o som do “pl” evolui em alguns casos para “ch”, como pluvia para chuva, ou
ainda plaga para chaga (ver Borba & Graca, 1962 A-H p.273). E, desta maneira, o conceito latino de cantus planus
(ou ainda mais precisamente cantus choralis planus) se estabeleceu como cantochdo em lingua portuguesa. Portanto,
a tradu¢lo mais correta seria canto (coral) plano — como o é em castelhano - canto-llano; ou em francés - plain-chant.

Nos meados do século XV, Anonymus XI ja diferenciava Musica mensuralis da Musica choralis (Vet
Riemann, 1967 Sachteil p.164). Neste caso, a musica mensural - cujas figuras podem ser medidas em diferentes
valores de tempo - seria o canto de 6rgio em portugués. A musica coral, por sua vez, o cantochdo.

De inicio, logo apds as regulamentacoes da Schola Cantornm, o cantochio era anotado por neumas. Ja nas
geracOes posteriores a0 monje beneditino Guido d’Arezzo (992-ca.1050), o cantochio passou a ser anotado por
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notas (que indicam as alturas) em pautas de quatro linhas, mas sempre sem indicagdo precisa de divisao do tempo
- ou seja, sem figuras (que indicam valores de tempo) ritmicamente definidas, porém uniformes. A acentuacio
melédica ou o prolongamento ou nio de determinada nota era antes uma conseqiiéncia das praticas do chantre e
dos cantochanistas (capeldes ou nao), de acordo com a acentuacdo sildbica do texto liturgico em latim,
dependendo também do contexto ou sentido literario da frase.

Ao que tudo indica, pelo menos desde Conrad von Zabern (ca. 1460-70) ja havia o sinénimo mais
conhecido do cantochio: cantus choralis planns sive Gregorianus (canto coral plano ou gregoriano), devido as
realizacoes de Gregério 1, “o Grande”, papa entre 590 e 604, (re) organizador da famosa Schola cantorum (Ver
Riemann, 1967 Sachteil p.164).

Outro tedrico da época, loannes Tinctoris (ca.1435-1511), em seu Terminorvm Muysice Diffinitorium, ja
justificava a relacdo que havia entre o cantochio e Gregoério I: “Cantus simplex planus est qui simplicibus notis
incerti ualotis simpliciter est constitutus cuius modi en gregorianus” (Tinctotis, [1473/74] Per C Capitvlum
Tercium a.iif), ou seja, “o cantochdo simples [a uma voz?| é aquele cujas notas tém valores [de tempo] nao
determinados e sio fixadas de acordo com os modos gregorianos” (com minha tradu¢io do latim).

E muito dificil precisar hoje se Tinctoris ja estava se referindo aos modos harménicos do cantochio, ou
se ele apenas aludia ao canto cujas caracteristicas remontam aos tempos daquele papa. Como sua estrutura esta
associada as tentativas normativas da Schola Cantorum, efetuadas por Gregoério I, que visava uma tentativa de
hegemonia do canto em toda a Igreja, o cantochido passou entdo a ser identificado também como canto
gregoriano.

Embora talvez pareca um paradoxo referir-se a uma concep¢do harmoénica para uma mdsica
exclusivamente monddica, trata-se de um sistema modal, ou de modos, ja que o cantochio se estabelece a partir
de seus quatro modi (Protus, Deuterus, Tritus e Tetrardus). Neste sentido, s6 o cantochio, e jamais o canto de
o6rgio, pode ser reconhecido como linguagem musical exclusivamente modal.

Houve, posteriormente, uma adaptagdo dos quatro modos antigos a supostas escalas gregas ainda mais
antigas, mas isso devido a uma confusio, e nio a qualquer justificativa baseada em estudos ou conceitos histérico-
musicolégicos, como talvez pudéssemos entender hoje. Entdo aqueles quatro modi - familias de tons, agrupadas
em pares - originais do cantochdo - com seus oito tons: quatro auténticos e quatro plagais (ou plagiados) -
passaram a ser conhecidos por denomina¢oes gregas.

Para uma melhor classificagao dos tons eclesiasticos podemos reconhecer alguns aspectos caracteristicos.
Um mais exato - como a nota Finalis, e jA outros mais variaveis, como a tessitura (Ambitus), a nota Tenor, ¢ os
contornos melédicos.

a) Nota Finalis — tom fundamental, espécie de tonica, mas nido hd nenhuma outra nota que possa ser
relacionada ao conceito de dominante. A nota Finalis vem sempre associada a uma nota moderna -
mesmo que nao houvesse na Idade Média um diapasio referencial como temos hoje -, e delimita
aproximadamente o Ambitus nos modos auténticos. A nota Finalis nos modos auténticos é sempre a
mesma que a dos plagais (Ré para I° e II° Tons, Mi para 11I° e IV® Tons, Fa para V° e VI° Tons, Ré
para VII® e VIII® Tons). As notas extremas que delimitam aproximadamente a tessitura dos modos
plagais (L4 para o II° Tom, Si para o IV® Tom, D6 para o VI° Tom e Ré para o VIII° Tom) nio sio,
portanto, notas Finalis, pois se trata tio-somente de uma indicagdo aproximada do Ambitus.

b) Ambitus é a tessitura - geralmente de uma oitava - na qual se canta em determinado tom.

¢) Nota Tenor ou Tuba, uma espécie de tom (nota) de recitacdo, onde a monodia frequentemente se
apoia em determinado modo — e nio deve ser jamais confundida com a func¢io tonal da dominante,
que s6 aparecera com o Renascimento.

d) Contornos ou caracteristicas melédicas que aparecem freqiientemente em determinado tom.

Assim, podemos configurar a seguinte tabela:

TOM MODO ORIGINAL DESIGNACAO RECEBIDA POSTERIORMENTE

I° Protns Auténtico Doérico (Nota Finalis Ré / Nota Tenor La / Ambitus Ré-Ré)

II° Protus Plagal Hipodérico (Nota Finalis Ré / Nota Tenor Fa / Ambitus 14-1.4)

111° Deuterns Auténtico Frigio (Nota Finalis Mi / Nota Tenor D6 / Ambitus Mi-Mi)

Ive Deunterus Plagal Hipoftigio (Nota Finalis Mi / Nota Tenor La / Ambitus Si-Si)

Ve Tritus Auténtico Lidio (Nota Finalis Fa / Nota Tenor D6 / Ambitus Fa-Fa)

VI° Tritus Plagal Hipolidio Nota (Finalis Fi / Nota Tenor La / Ambitus D6-D6)
VII°® Tetrardus Auténtico Mixolidio (Nota Finalis Sol / Nota Tenor Ré / Ambitus Sol-Sol)
VIII® Tetrardus Plagal Hipomixolidio (Nota Finalis Sol / Nota Tenor D6 / Ambitus Ré-Ré)

A associagao equivocada dos Modi do cantochio as denominagdes correspondentes gregas ganhou maior
justificativa tedrica com o suico Heinrich Loriti (1488-1563), que assinava Henricus Glareanus, ou Glarean, por
ser natural daquele Cantom, em sua famosa obra Dodecachordon, escrita entre 1519 e 1539, e publicada na Basiléia,
em 1547. Glareanus foi o responsavel também pela inclusdo de quatro novos tons que nunca existiram de fato no
cantoch@o: Eodlio (L4 ou IX® Tom), Hipoedlio (Mi ou X° Tom), J6énico (D6 ou XI° Tom) e Hipojonico (Sol ou
XII° Tom).

Estes novos tons serviam pra justificar, na realidade, as modernas concepgdes harmonicas empregadas ja
h4 muito na musica polifonica daquela época - e até mesmo em teotia, pelo menos desde Bartolomeu Ramos de
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Pareja () - que se distanciavam essencialmente dos Mod; originais do cantochao, visto que se consolidava um
sistema de tonalidades renascentistas, com centro tonal embasado no acorde perfeito verticalmente reconhecido,
quer seja no modo maior (portanto, com a ter¢a maior) ou menor (com a ter¢a menor). Porisso, o Edlio ficou
conhecido como Cantus Mollis, principal paradigma para o acorde petfeito no modo menor (La-D6-Mi) e o
Jonico, Cantus Durus, para o acorde perfeito no modo maior (D6-Mi-Sol). O moderno conceito de modo na
harmonia tonal — com o acorde perfeito maior ou menor - nada tem a ver, portanto, com os antigos conceitos
dos modi no cantochio.

Devemos lembrar ainda que ndo se compunha, e muito provavelmente nem se copiava o cantochdao no
Brasil dos tempos coloniais, pois se cantava a partir de livros oriundos da Buropa. Os livros manuscritos de
cantochdo eram grandes e pesados, justamente para auxiliar a leitura durante a missa, nao sé pela possivel
dificuldade de visdo de alguns padres, como também para que pudessem ser lidos a uma distdncia maior do que
no caso das solfas de canto de 6rgdo. No Brasil, exemplares muito interessantes e em excelente estado de
conservagdo de livros manuscritos de cantochdo temos, por exemplo, nos casos das encomendas (BC-BH)...........

Canto de 6rgdo = Ao contrario do que se possa imaginar, o canto de 6rgio nada tem a ver com o
instrumento de teclado e tubos. Trata-se de um universo musical, hoje entenderfamos seu significado talvez como
toda a musica erudita. Nos tempos coloniais era entendido como o repertério polifoénico e mensurado, conhecido
ainda como canto figurado — do italiano canto fignrato.

O canto de 6rgio também ¢é chamado de canto mensurado (aquele que pode ser medido) ou canto
multiforme, j4 que ao contririo do cantochdo, as notas no canto de 6rgido tém figuras mais nitidamente
diferenciadas, ou seja, diversos valores de tempo.

Resumidamente, podemos considerar que se diferenciava o cantochio, do canto de 6rgio. O cantochio é
a monodia catdlica, cantada em latim, sempre sem acompanhamento e em unissono, estruturada nos modi
gregorianos, e tem escrita propria. Ja o canto de 6rgao é o conjunto de escritas e praticas musicais desenvolvidas
apos o surgimento da polifonia, abrangendo tanto o repertério sacro como profano, tanto instrumental como
vocal, e, neste caso, com ou sem acompanhamento instrumental, com textos tanto em latim como em vernaculo,
cujas diversas estruturas harmoénicas desenvolvidas ao longo dos tempos, até a consolidagio da tonalidade,
diferem desde os priméridos dos #zodi gregorianos.

As praticas composicionais mais importantes em canto de 6rgio, ou seja, dos compositores desde o
surgimento da polifonia, estiveram sempre muito a frente das teorias de suas respectivas épocas.

A superacio da hegemonia do cantochdo foi uma agdo rebelde. Da mesma maneira, também eram
rebeldes as concep¢bes harmonicas e contrapontisticas do surgimento da polifonia, naquele novo milénio que se
iniciava. Basta lembrarmos da Ars Antigua, com as obras polifénicas muito ousadas para a época de Leoninus e
Perotinus. A partir daquele instante, ndao hd mais como justificar nos novos repertérios qualquer concepg¢ao
harmonica restritamente relacionada ainda aos modos do cantochido, como alguns ainda tentam fazé-lo até hoje.
Aqueles que pretendem entender uma suposta teoria harmonica dos antigos modos, e, neste sentido, modal (que
de fato s6 se deve aplicar ao cantochio), como fundamento para qualquer conceito harmoénico dos tempos do
canto de 6rgao, ou seja, que abrangem os inumeros estilos até o século XVIII (quando aos poucos ja ndo mais se
necessitava diferenciar o cantochio do canto de 6rgio), cometem um grande erro, pois nio sdo capazes de
perceber que se encontram limitados a um terrfvel anacronismo. No minimo, trata-se de uma generaliza¢do que
pouco acrescenta a compreensao das indmeras nuangas historicas por que passaram as relagoes verticais dos sons,
somadas as técnicas na composicio da forma e do contraponto. No entanto, como o processo ¢ dialético, as
fronteiras historicas na arte tém que ser compreendidas de acordo com a evolugao da linguagem, e as inovacoes
sempre guardam alguma coisa dos elementos superados.

De fato, a musica polifénica desde os seus primérdios foi sofrendo continuamente uma série de
transformagOes quanto as técnicas composicionais. Neste processo, podemos citar inicialmente o contraponto e a
harmonia desprovida de regras da Ars Antiqua, que da lugar depois a novos sistemas mais ordenados da Ars
Nova, com a inveng¢do de novos conceitos verticalmente reconhecidos pela pratica da estrutura harmoénica. Em
Machaut ja temos o acorde perfeito menor como tensio, uma espécie de dominante primitiva resolvida meio tom
acima num numa quinta justa, portanto, com apenas duas notas, e sem ter¢a. Pois bem, o acorde perfeito menor
funcionava como tensio (dissonancia), e, a quinta justa, como repouso (consonancia). Aquela era a época também
de Landino, com sua resolu¢io tdo carcateristica, utilizada depois também pelo jovem Dufay. Ramos de Pareja...
Com o século XV se estabelece ja a tonalidade, ou seja, aquela concep¢ao harmoénica baseada no acorde perfeito
de trés notas (no modo maior ou menor), simbolizando o repouso ou a conclusio — estava estabelecida a tonical
Era uma tonalidade renascentista, diferente da tonalidade barroca, que por sua vez serd transformada no
classicismo, e que, por fim, torna-se diferente também das caracteristicas do sistema tonal utilizado pelos
compositores romanticos ao londo do século XIX. No entanto, desde Arcadelt, Palestrina ou Lassus, nio ha
como negar que um novo sistema harmoénico havia se estabelecido: - o sistema tonal, uma das maiores invencoes
nao s6 da arte, como de toda civilizagcao ocidental.

Por fim, nio se pode restringir o conceito de tonalidade a utilizagdo de sétimas sem preparacdao ou de
acordes diminutos de dominante. O mais importante ndo é como a dominante aparece, suas inversdes ou a
ampliacdo e expansdo dela com notas estranhas, pois tudo isso sdo diversas nuang¢as no grau, mas nao no género.
O importante sim é o estabelecimento do acorde perfeito como ténica (repouso ou resolugio final), pois esse é o
principio do sistema tonal.
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Capelao =

Chantre = Nas sés ou junto a colegiadas, o chantre (cantor) era o diretor do coro de capelaes e
responsavel pelo cantochio — muito embora ndo seja improvavel que em determinadas circunstancias os coristas
capelies também pudessem executar repertério de canto de 6rgdo. No Brasil colonia, o cargo de chantre era
exercido invariavelmente por um eclesiastico.

Nio devemos confundir, no entanto, com a fun¢io de um Kanfor, como nos pafses protestantes alemaes,
ji que este era na pratica uma espécie de diretor geral dos servicos musicais liturgicos — basta lembrarmos do
cargo que Bach exercia junto a Escola de Sio Tomé em Leipzig. Esta atividade talvez esteja mais préxima ao
nosso mestre-de-capela catdlico. No entanto, chantre e &anfor desenvolviam, tanto aqui como ld, em termos
contratuais, principalmente as atividades relacionadas a educacdo dos jovens alunos (ndo sé musical como
religiosa, além de outras).

Coro = Em meio a documentacdo colonial brasileira, em muitos casos, ¢ muito dificil precisar o que
significa de fato a indicagdo de um “Coro”, ou mesmo “Coros” de musica. Ha varias possibilidades ou
alternativas de leitura.

Por exemplo, um documento contendo a indicagio “Coros”, e, diretamente relacionado a obra de
Manuel Dias de Oliveira, encontramos numa noticia da Gazeta do Rio de Janeiro, de 18106, sobre as exéquias de
Maria I, celebradas na Matriz de Santo Antonio da Vila de Sdo José: “As horas competentes, depois de quebrados
os Escudos, principiou o Officio com assistencia do Senado, este Acto se fez mais pompozo pela armoniosa
musica a quatro coros, composta pelo raro engenho do Capitio Manoel Dias de Oliveira” (GdoR]J, 12/6/1816).
Neste caso, ja que ainda nio se pode identificar precisamente qual obra teria sido executada naquela ocasido,
permanece a duvida, se o cronista estd se referindo:

a) a execucdo de quatro pegas ou servicos musicais alternados em meio a cerimoénia (hipdtese mais
provavel),

b) a quatro grupos de musicos, entre instrumentistas e cantotes (outra hipétese possivel), ou, por fim,

¢) a uma obra musical composta para quatro coros vocais, como se entenderia hoje, portanto a 16
vozes (e esta hipétese ¢, de longe, a menos provavel).

Outro exemplo de “Coro” - relacionado a Manuel Dias de Oliveira - ha em listas de obras musicais
contidas no inventario datado em 1833, do musico sanjoanense Lourenco José Fernandes Braziel, onde se
entende, com toda certeza, que a indicagdo “Dois Coros” equivale a oito vozes. Mas observa-se aqui, ao contririo
da noticia publicada pela Gazeta do Rio de Janeiro, que se trata de um documento redigido por um musico — e,
no caso, o destacado copista e cantor sanjoanense Hermenegildo José de Souza Trindade: “|[Missa] a dous coros
por Manoel Dias” (IPHAN-SJR, Inventario n°128 [lista de obras] £.5-7 e depois também ha a mesma informacao
repetida na [lista de obras] £.10-11). A mesma missa é citada também, no mesmo inventario, por outro musico
sanjoanense, Jodo Leocadio do Nascimento: “Missa de Manoel Dias a 8 com 2 violinos Trompa e Basso”
(IPHAN-SJR, Inventario n°128 [lista de obras] £.21-22). Os “Dois Coros” significam aqui oito vozes, mas o
exemplo nio pode ser tomado como regra geral. B interesse também observar como uma mesma informagio
poderia ser descrita com mais ou menos detalhes. Lidar com a documentagio colonial é, por isso mesmo, ter que
trabalhar inevitavelmente com informac¢des truncadas em boa parte dos casos. E, nem sempre é possivel tirar
uma conclusao definitiva. Por isso, ndo é de se admirar que se no texto de Hermenegildo José de Souza Trindade,
nem haja a indicagdo de instrumentos, e, ja em Jodo Leocadio do Nascimento, por sua vez, aparecerem mais
detalhes, ndo obstante a “Trompa”, portanto no singular, estar signifcando aqui dois instrumentos. Outros
exemplos (como A, B e C, listados abaixo, no mesmo sentido que exemplificados acima) podem ajudar a
compreender melhor a dificuldade na compreensdo do significado da palavra “coro”, numa tentativa de
identificar melhor as alternativas possiveis, que de um modo geral se tepetem em meio 2 documentagio colonial.
Os significados dos itens A e B eram empregados geralmente em documentos confeccionados por nao musicos,
e, o sentido do item C, geralmente empregado por mdusicos, mas que encontraremos em menor NUMmMero
(lembrando que inventarios tdo elucidativos como o de Lourenco José Fernandes Braziel sio documentos muito
raros):

A) Os “Coros” podem significar a quantidade de trechos musicais utilizados numa determinada
funcio, pertencentes ou nio a uma mesma obra: “Quatro Coros de musica”, ou seja, quatro
nimeros musicais. Temos exemplo analogo numa famosa publica¢do literaria, pelo poeta
baiano, o capitdo mor Manuel Botelho de Oliveira (Salvador, 1636-1711), em Lisboa, no ano
de 1705. Aqui, cada coro significa uma parte do livro. O titulo ja é bastante elucidativo para
nosso caso: “Musica do Parnaso dividida em Quatro Coros de Rimas Portuguesas [1° coro],
Castelhanas [2° coro], Italianas [3° coro], & Latinas [4° coro]” (ver Moraes, 1969 p.261-263).
O padre Jaime Cavalcanti Diniz transcreve documentos da Ordem Terceira de Sdo Francisco
de Assis do Recife — do Livro 2° de Receita e Despesa (1730-1742) - referentes as procissoes
de cinza: “1734 — Pelo que se deu ao Reverendo Padre Inacio Ribeiro de 9 coros de Musica
40$000 (f1.31.)” ou “1735 — Pelo que se pagou ao R..P. Inicio Ribeiro por nove coros de
Musica 40$000 (f1.39)”. Diniz chega a afirmar que “a musica ocupava um lugar de
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extraordinario destaque na referida procissdo. Basta dizer que chegou a ostentar 9 (nove)
coros na primeira metade do século XVIII” (Diniz, 1969 p.25). No entanto, sou obrigado a
contradizer, com todo o respeito, o grande pesquisador pernambucano, pois 0s nove coros,
neste exemplo, deveriam significar, muito mais provavelmente, ndo a participacio de nove
conjuntos vocais ou instrumentais, mas sim, nove nimeros musicais alternados ao longo da
dita procissdo - quer sejam pegas avulsas ou partes de uma mesma obra.

“Musica a Dois Coros”, ou seja, uma obra musical com dois grupos de executantes, ou
mesmo coral-sinfénica — e entenda-se por “sinfénica” o conjunto de instrumentos musicais.
Neste caso entdo poderia até haver um “Coro” de fato, quase sempre SATB, além de um
outro “Coro”, termo entdo designado também para indicar o grupo composto por
instrumentos musicais, ou ainda quem sabe dois destes. Temos um exemplo disto em Sao
Joao d’El Rey, transcrito pelo pesquisador Antonio Guerra: “3-6-1786 — Termos do LIVRO
DE VEREANCA da Camara — a Fls. 99/100 consta: ...Accordardo mais em ajustar a muzica
para toda a festidade reais festas tanto de egreja como de terreiro e rua com tres operas
cantadas contratando-se a muzica que ha na terra, tanto de vozes como de estrumentos
estes divididos em dous coros ¢ sendo logo chamados Jozé Francisco Roma e Francisco
Martins da Silva xefes de um e outro couro com estes se celebrarao o ajuste de cento e vinte
oytavas pagas por este Senado sendo os mesmos obrigados a illuminar o theatro da Caza de
Opera todo e tambem por fora” (Guerra, 1968 p.17). O sentido de Coro aqui é quase que
diretamente derivado do latim, no sentido de uma reunido (grupo) de musicos. Outro
exemplo disto ha na edi¢do de 1735, da colecdo de pecas para cravo Clavier Ubung [sic], onde
consta que o compositor era “Directore Chori Musici Lipsiensis”, ou seja, que Johann
Sebastian Bach dirigia os coros de musicos da cidade de Leipzig, e talvez possamos conlcuir
que sua area de atuaclo estivesse abrangendo tanto os ensembles vocais - por exemplo, o
Thomanerchor (Coral Tomeniano), junto ao qual ele era Kanfor -, como instrumentais — como o
Collegium Musicum e outros. Trato aqui de chamar a atengao para este sentido de “Chorus”,
significando generalizadamente qualquer reunido de musicos, pois é muito freqliente, por
parte de pesquisadores brasileiros, a interpretacdo, de “musica a dois coros”, como sendo
invatiavelmente “musica a oito vozes”, o que, no entanto, muitas vezes poderd nio
corresponder de fato a realidade.

Talvez os melhores exemplos de indicagdo “Musica a Dois Coros”, como se poderia
entender hoje, para uma obra musical a oito vozes (SATB+SATB), encontramos justamente
naquele mesmo inventario sanjoanense de 1833, ja citado. Esta relacdo de obras extraidas do
inventario de Lourenco José Fernandes Braziel é um forte indicio de que Manuel Dias de
Oliveira compunha regularmente para dois coros, e, que as séries de motetos a dois coros
existentes nos arquivos da regido de Sio Jodo d’El Rey (como LC e LSJ), podem ser
atribuidas a ele com forte margem de seguranga, pois as sugestoes estilisticas somam-se agora
estas informagoes factuais, e, contra fatos, nao pode haver argumentos. Percebe-se que tanto
se indicava “a dois coros” como “a oito vozes: Antifona a 2 coros por Mannel Dias, Matinas de
Nossa Senhora a 2 coros por Mannel Dias, Matinas de Nossa Senhora da Conceigao a 8 vozges por Mannel
Dias, Memento a 2 coros por Manuel Dias, Missa a 2 coros ou 8 voges com 2 Violinos, |2] Trompals] e
Basso por Manuel Dias, Motetos a 2 coros [os mesmos “Motetos de Passos a 8 vozes”
mencionados logo a seguir, ou sdo outros motetos de Manuel Dias de Oliveira?], Motetos de
Nossa Senbora das Dores a 8 wvoges por Manunel Dias, Motetos de Passos a 8 wvoges cantados e
instrumentados [trata-se de uma composicdo de Manuel Dias de Oliveira, ja que o titulo se
encontrava em meio a outras obras do autot|, Mozetos de Passos a 8 vozes e nao tem Basso [trata-se
de uma composi¢cao de Manuel Dias de Oliveira, ja que o titulo se encontrava em meio a
outras obras do autor], Motetos de Passos a 8 vozes por Mannel Dias e Plorans a 8 vozges por Manuel
Dias.

A este rol de obras podemos acrescentar a informacgdo contida em documentos da
Irmandade de Nosso Senhora dos Passos da Vila de Sao José “...”, E, esta irmandade
contrataou Manuel Dias de Oliveira por diversos anos, comprovadamente 1769, etc No
entanto, mesmo com o forte indicio que de o repertério composto por Manuel Dias de
Oliveira fosse a oito vozes, como observamos no inventario de Braziel, e que o compromisso
da irmandade indicava a realizacdo de procissio com dois coros de musica, ainda sim nio se
pode excluir as hipoteses A e B, para o sentido de “dois coros” que consta do compromisso
daquela irmandade. Conforme A, talvez houvesse, além das obras cantadas durante a
visitacdo de passos, nimeros musicais na entrada e na salda da procissio, portanto estas duas
partes musicais talvez fossem os “dois coros de musica”, ou “a dois coros alternados”. Ja
conforme B, talvez houvesse dois “coros” na procissio, ou seja, o coro de vozes (“cantado”)
e o coro dos instrumentos (“instrumentado”). Diante da bibliografia existente, somadas estas
informagbes levantantadas, ndo ha como optar com toda seguranca por nenhuma destas trés
alternativas, A, B ou C.
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Ha também a identificacdo de coristas, tanto como cantores de cantochio ou canto de érgio.

Nos maiores centros ou nas sés coloniais o repertério de canto de 6rgio era executado pelo coro dos
musicos — acompanhados ou ndo por instrumentos - dirigido por um mestre-de-capela. Este partido de
profissionais ficava acima da entrada principal, justamente naquele lugar da igreja que chamamos de “coro”™. Ja o
cantochdo ficava geralmente a cargo de um coro de capelaes, dirigido por um chantre, proximo ao altar. Daf as
expressdes “coro de cima” e “coro de baixo”.

Porém, nos menores centros, como as igrejas - matrizes ou niao - de vilas e freguesias, e estas
compunham a grande maioria das paréquias espalhadas pelas diversas capitanias, ¢ possivel que o canto de 6rgao
e o cantochdo fossem executados pelos mesmos musicos, e dirigidos até mesmo pela mesma pessoa, mestre-de-
capela ou ndo, devido a auséncia de um contingente maior de eclesidsticos.

Principalmente em Minas Gerais, a capitania mais rica e populosa durante o século XVIII, o nimero de
sacerdotes seculates nem sempre era suficiente para a formagdo de um coro para o cantochio, ja que os
presbiteros do habito de Sao Pedro eram os unicos padres ativos nas Minas, onde desde 1711, para evitar o
contrabando, foi proibida pela Coroa a instalagio de conventos ou escolas instituidas pelas ordens primeiras
(como beneditinos, jesuitas, franciscanos, carmelitas e capuchinhos). Portanto, é possivel que em Minas Gerais
uma atividade mais definida e regularizada de chantre e mestre-de-capela fosse sé verificada eventualmente em
Mariana, apds 1745, quando a antiga Vila de Ribeirdo do Carmo foi elevada a cidade e se torna a unica sede de
bispado nesta Capitania até o fim dos tempos coloniais.

Estante = Esta indicag@o estd relacionada ao canto de 6rgdo, pois ¢é caracteristico da polifonia que cada
parte tenha uma estante diferente - portanto uma estante para cada voz ou instrumento.

Estanco = Trata-se de um conceito estudado inicialmente por Régis Duprat, relacionado a prerrogativas
de determinada autoridade eclesiastica, quanto a realizagdo do servico musical. Ndo sdo poucos os casos onde ha
conflitos de interesses e mesmo de jurisdicdo com autoridades civis, dentro da adminsitracio colonial. As
irregularidades aconteciam, porém, quando padres ou bispos exigiam pagamentos fora da contabilidade oficial,
recebendo diretamente dos musicos determinada percentagem dos ganhos, como condi¢do para que o
profissional da musica pudesse trabalhar ou adquirir a exclusividade na obtencdo de servios em determinada
regido. Tal “escandalo” foi denunciado, por exemplo, pelo ouvidor Pereira Cleto, quando de seu..... Régis Duprat
levanta esta questdo (ver Duprat, 1995). Em relacio a outras capitanias, mesmo Minas Gerais, muito pouco ou
quase nada se sabe sobre a questdo —, onde sempre se estudou mais a atuacdo das irmandades, seguindo os rumos
dos estudos pioneiros de Curt Lange e Fritz Teixeira de Salles. Trata-se, no entanto, de um aspecto que também
pode ser importante para a compreensao das praticas musicais religiosas no periodo colonial.

Fungao = Servigo ou trabalho musical. Trata-se da atividade profissional do musico ligada a determinada
celebracio litdrgica ou festividade profana. O “ajuste de uma funcdo” seria entdo o pagamento por um servico.

Grade = O mesmo que partitura — termo usado ainda hoje.

Licenciado = Aquele que recebeu uma licenga para exercer determinada fungdo. Nem sempre ¢ tarefa
das mais faceis poder precisar os niveis de graduacdo de um licenciado nos tempos coloniais, havendo, em
diversos casos, flagrantes contradicdes. Uma das questoes, por exemplo, é que ha até casos de licenciados no
Brasil, trabalhando como advogados, mas que jamais estudaram em Coimbra.

Mestre-de-capela = Diretor do partido (grupo) de musicos profissionais, em geral, responsavel pelo
repertério de canto de 6rgao. Nas sés, o mestre-de-capela recebia ordenado da Coroa e, em determinados casos,
era responsivel também pela formagdo dos coristas capelies. Este profissional deveria, portanto, ter
conhecimento tanto de canto de 6rgdo como de cantochio.

Este cargo era exercido tanto por eclesiasticos como por leigos.

No caso de Manuel Dias de Oliveira, que viveu em S3o José, uma pequena vila mineira, ndo ha uma tnica
noticia sua como mestre-de-capela de fato. Ele era sempre contratado sozinho, isoladamente, tanto pelas
irmandades como pelo Senado da Camara da Vila de Sio José, pelo servico musical anual ou para determinadas
fun¢des, mas, contudo, ndo hd qualquer referéncia mais especifica sobre suas realizagdes musicais. Podemos
entender que “a Musica”, pela qual ele assinava nos recibos, conforme consta dos documentos, significava uma
série de servicos, como escolher, contratar e ensaiar os musicos de seu partido (respondendo diretamente pelo
pagamento deles), compor a musica provavelmente na maioria dos casos, também contratar e pagar copistas, e,
por fim, dirigir a execugdo — mas nem sequer ha qualquer informacio sobre qual, ou quais instrumentos ele
proprio tocava. Uma situacdo bem distante das nomeagdes pomposas ou das formalidades da Corte e sés

! Um dos mais notéaveis exemplares, em todo o Brasil coldnia, de um coro, por sinal, como espaco determinado
na arquitetura da igreja, destinado aos musicos, ha justamente na Matriz de Santo Antdnio na Vila de S8o José, onde
atuou Manuel Dias de Oliveira, com as decoracdes em belissimo estilo rococé - o que comprova toda uma atencéo
diferenciada para com a atividade musical. J& a riqueza de detalhes s6 poderia ser apreciada pelos préprios musicos, pois
s0 eles estavam |4 no coro, e, portanto, bem proximos aos detalhes das pinturas e das ornamentacgdes esculturais.
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catedrais. Podemos entendé-lo, assim, como um profissional liberal daquela sociedade mineradora, que como
musico, ndo tinha qualquer vinculo empregaticio e, por certo, deveria estar a cada momento lutando por um novo
contrato esporadico.

Talvez pudéssemos defini-lo hoje como um tipo de mestre-de-capela auténomo.

Mutagao =
Operario — Aquele que trabalha na “casa [teatro] da 6pera” (ver Duprat, 1995 p.51).

Partido = O grupo de musicos, cantores e instrumentistas, que vao realizar, em conjunto (ensemble ou
orquestra), uma determinada funcio.

Prolagido =
Signo =

Solfa = Qualquer manuscrito ou impresso musical. Uma solfa poderia designar tanto uma partitura (ou
seja, a grade, que contém todas as vozes e instrumentos — e, hoje, sdo poucos os exemplares de partituras que
sobraram dos tempos coloniais, muito embora seja bem provavel que qualquer compositor escrevesse sempre
suas obras primeiramente em partituras inteiras, e s6 depois confeccionasse as partes) ou uma parte (a linha
individual da voz ou instrumento, que era confeccionada em parte cavada ou separada, portanto fora da partitura,
com a qual cada musico executava sua funcdo). Hoje, as partes, em quase todos os casos, sem qualquer partitura,
compdem a grande maioria das fontes para edi¢io musicoldgica do repertdrio colonial brasileiro.

Voz(es) = O mesmo que nota musical. Por vozes entendia-se também qualquer emissdo ou fonte sonora

musical. “Um cravo com muitas boas vozes” seria entdo um instrumento com boa sonoridade, ou boa qualidade
de som (de suas cordas, ou de suas notas).

Arquivos de Manuscritos Musicais ou Centros de Documentagao

AT* — Museu Municipal de Atibaia.

AY-USP - Colecao Aiuruoca do Departamento de Musica da ECA-USP, Sao Paulo.
BAN-EM-UFR] - Biblioteca A. Nepomuceno da Escola de Musica da UFR], Rio de Janeiro.
BC-BH - Biblioteca do Carmo, Belo Horizonte.

BC-USP** — Colecao Bardo de Cocais do Departamento de Musica da ECA-USP.

BE* — Arquivo da Banda Euterpe, Itabira.

BN-L — Biblioteca Nacional, Lisboa.

BR-USP** — Colecao Brasépolis do Departamento de Musica da ECA-USP.

CA-USP** — Colecgao Catas Altas do Departamento de Musica da ECA-USP.

CCLA - Acervo Manuel José Gomes do Museu Carlos Gomes do Centro de Ciéncias Letras e Artes,
Campinas.

CDM-EC-OSESP — Centro de Documentagao Musical Eleazar de Carvalho da Orquestra Sinfénica do
Estado de Sao Paulo.

CP-USP** — Colecao Campanha do Departamento de Musica da ECA-USP.

DI — Pia Unido do Pao de Santo Antonio, Diamantina.

ER — Acervo Edmundo Russomanno, Ribeitdo Preto.

IEB-USP — Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros da USP, Sao Paulo.

LC — Lira Ceciliana, Prados.

LSJ — Orquestra Lira Sanjoanense (inclui acervo Aluizio José Viegas), Sdo Jodo d’El Rey.

MA — Museu da Musica da Arquidiocese de Mariana.

MT* — Museu Municipal de Taubaté.

OP — Colec¢ao Curt Lange do Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto.

RB — Orquestra Ribeiro Bastos, Sdo Jodo d’El Rey.

RD — Acervo Régis Duprat, Sio Paulo.

VV — Fundos Musicais da Biblioteca do Palacio Real de Vila Vigosa, Portugal.

* Manuscritos musicais localizados ou reconhecidos pelo autor desta dissertagio.

** Manuscritos musicais localizados ou reconhecidos pelo autor desta dissertagio, o qual
intermediou a doagdo ou venda integral do respectivo acervo ao Departamento de Musica da
ECA-USP.
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Outros Arquivos - Fontes Manuscritas

ACSP — Arquivo da Cuaria Metropolitana da Arquidiocese de Sao Paulo.
AHU-MG - Arquivo Histérico Ultramarino, documentos de Minas Gerais. Lisboa.
AN-R]J = Arquivo Nacional, Rio de Janeiro.

APM - Arquivo Puablico Mineiro, Belo Horizonte.

BM — Documentos da Irmandade de Nossa Senhora da Boa Motte, Barbacena.
BN-R]J — Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.

IPHAN-SJR — Arquivo do IPHAN (Museu Regional), Sao Joao d’El Rey.
IPHAN-TI — Sobrado Ramalho — IPHAN, Tiradentes.

JM — Acervo José Mindlin, Sao Paulo.

MT — Arquivo Histérico do Museu Municipal de Taubaté.

OP — Arquivo do Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto.

Documentos Publicados

ABN-R] — Anais da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.

ADIM - Autos da Devassa da Inconfidéncia Mineira.

AMHN-R]J — Anais do Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro.

AMI-OP — Anais do Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto.

RAPM - Revista do Arquivo Pablico Mineiro, Belo Horizonte.

RIHGB — Revista do Instituto Histérico Geografico Brasileiro, Rio de Janeiro.

Jornais

AdeMG — Astro de Minas, Sao Joao d’El Rey.

AOVI — A Ordem - Viva o Imperador, Sio Joao d’El Rey.
AS — Accio Social, Sao Joao d’El Rey.

GdoR]J — Gazeta do Rio de Janeiro.

P-R]J — O Patriota, Rio de Janeiro.

T-SJR — A Tribuna, Sio Joao d’El Rey.

Catalogos tematicos brasileiros e portugueses de manuscritos musicais

CT-ASG - DUPRAT, REGIS (1995). Miisica na Sé de Sio Paulo Colonial [Catalogo tematico das obras de

André da Silva Gomes]. Sio Paulo, Paulus.

CT-BA-I - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (ditecio) (1958) -. Biblioteca da Ajuda

Catdilogo de Miisica Manuscrita — 170l1. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.

CT-BA-II - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (direcio) (1959). Biblioteca da Ajuda

Catilogo de Miisica Manuscrita — V70l 1l. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.

CT-BA-III - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (direcio) (1960). Biblioteca da Ajuda

Catdilogo de Miisica Manuscrita — Vol 11I. Lisboa, Biblioteca da Ajuda¥*.

CT-BA-IV - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (direcio) (1961). Biblisteca da Ajuda

Catdilogo de Miisica Manuscrita — 170l117. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.

CT-BA-V - SANTOS, MARTANA AMELIA MACHADO (direcio) (1962). Biblioteca da Ajuda - Catilogo

de Miisica Manuscrita — 1'0l.17. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.

CT-BA-VI - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (direcio) (1963). Biblioteca da Ajuda -

Catilogo de Miisica Manuscrita — 170l 171. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.

CT-BA-VII - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (ditecio) (1965). Biblioteca da Ajuda -

Catdilogo de Miisica Manuscrita — Vol '11. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.
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CT-BA-VIII - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (direcio) (1966). Biblioteca da Ajuda -
Catdilogo de Miisica Manuscrita — 1ol 17111. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.

CT-BA-IX - SANTOS, MARIANA AMELIA MACHADO (diregio) (1967/1968). Biblioteca da Ajuda -
Catdilogo de Miisica Manuscrita — 170l IX. Lisboa, Biblioteca da Ajuda*.

CT-BPE - ALEGRIA, C[6nego] JOSE AUGUSTO (organizacio) (1977). Biblioteca Priblica de Fvora —
Catdlogo dos Fundos Musicais. Lisboa, Fundacao Calouste Gulbenkian*.

CT-CG - NOGUEIRA, LENITA WALDIGE MENDES (1997). Musen Carlos Gomes — Catdlogo de
Manuscritos Musicais. Sio Paulo, Arte e Ciéncia.

CT-JMNG - MATTOS, CLEOFE PERSON DE (1970). Catdlogo Temaditico do Padre José Mauricio Nunes
Garria. Rio de Janeiro, Conselho Federal de Cultura do MEC.

CT-MAFRA - AZEVEDO, JOAO M. B. DE (organizacio) (1985). Biblioteca do Palicio Nacional de Mafra
— Catdlogo dos Fundos Musicais. Lisboa, Fundacao Calouste Gulbenkian.

CT-MSM - NEVES, JOSE MARIA (organizacio e texto final) - [Pesquisa de Aluizio José Viegas e
Wilson dos Santos Souza] (1997). Catdlogo de Obras — Miisica Sacra Mineira. Rio de Janeiro, FUNARTE*.

CT-OP-I - DUPRAT, REGIS (coordenacio) (1991). Acervo de Manuscritos Musicais - Compositores Mineiros
dos Séculos XVTII ¢ XIX — Vol.l. In: Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto. Belo Hotizonte, UFMG.

CT-OP-II - DUPRAT, REGIS (coordenacio) (1994). Acervo de Manuscritos Musicais - Compositores nio
Mineiros dos Séculos X171 ¢ XIX. VolIl. In: Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto. Belo Horizonte,
UFMG.

CT-PUC - BARBOSA, ELMER CORREIA (Chefe de Pesquisa) - [Equipe de musicélogos e
pesquisadores: Cleofe Person de Mattos, Adhemar Campos Filho e Aluizio José Viegas| (1979). O Ciclo
do Owuro — O Tempo e a Misica do Barroco Catélico. Rio de Janeiro, Pontificia Universidade
Catdlica/Funarte/Xerox.

CT-SE - ALEGRIA, C[énego] JOSE AUGUSTO (organizacio) (1973). Arguivo das Miisicas da Sé de
Evora — Catilogo. Lisboa, Fundagao Calouste Gulbenkian*.

CT-VV - ALEGRIA, JOSE AUGUSTO (organizacio) (1989). Biblioteca do Palicio Real de Vila Vicosa —
Catdilogo dos Fundos Musicais. 1isboa, Funda¢ao Calouste Gulbenkian*.

*Essas publicacGes ndo sdo propriamente catalogos tematicos, pois ndo contém indicacdo ou
reproducdo da partitura (do tema musical propriamente dito, junto ao titulo e descri¢do das partes).
Trata-se antes de inventarios de obras.

Para conversio da moeda colonial
Fonte: Luiz Anténio Bessa (apud Paiva, 1995 p.220).

PERIODO 1 OITAVA DE OURO = 3,59 gramas
Vasconcelos, 1988 p.452.

Até janeiro de 1725 1$500 réis

De 1/2/1725 até 24/5/1730 1$200 réis

De 25/5/1730 até 4/9/1732 1$320 réis

De 5/9/1732 até junho de 1735 1$200 réis

De 1°/7/1735 até julho de 1751 1$500 réis

Em 1°/8/1751 1$200 réis

Posteriormente 1$200 réis
Conversio oficial valida para o periodo entre 1751 e 1803 (Maxwell,
1995 p.277), muito embora houvesse “escassez cronica de moeda”
e por conseqiiéncia um agio de até 25%, pois a “taxa vigorante por
toda a parte era de 1$500 réis” (Maxwell, 1995 p.151).
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Antigos nomes que tiveram as localidades citadas (e hoje)

Arraial da Igreja Nova da Borda do Campo (Barbacena-MG).
Arraial da Juruoca (Aiuruoca-MG).

Arraial da Laje (Resende Costa-MG).

Arraial da Soledade (Lobo Leite-MG).

Arraial do Inficionado (Santa Rita Durdo-MG).

Arraial do Tejuco (Diamantina-MG).

Bichinho (Vitoriano Velozo-MG).

Corrego da Areia e Perdicdo (Tapirai-MG).

Desterro (Mairipora-SP).

Nazareth (Nazaré Paulista-SP).

Santa Cruz (Santa Cruz Cabralia-BA).

Séo Carlos (Campinas-SP).

S&o Jodo Batista do Morro Grande (Barédo de Cocais-MG).
Vila Boa (Goias-GO).

Vila da Campanha da Princesa (Campanha-MG).

Vila de Santa Cruz (Santa Cruz Cabréalia-BA).

Vila de Sdo Bento do Tamandua (Itapecirica-MG).

Vila de Sdo José (Tiradentes-MG).

Vila de S&o Salvador dos Campos de Goitacazes (Campos-RJ).
Vila do Fanado (Minas Novas-MG).

Vila do Principe (Serro-MG).

Vila do Ribeirdo do Carmo (Mariana-MG).

Vila do Rio das Caravelas (Caravelas-BA).

Vila Rica (Ouro Preto-MG).

Obs: Todos 0s nomes proprios e de vilas ou cidades — salvo na transcri¢do de documentos —
sdo escritos com normas vigentes hoje. Por exemplo, Manuel no lugar de Manoel, José e ndo Jozé,
Melo por Mello etc. - salvo Séo Jodo d’El Rey (aqui optamos pela grafia historica).



19

INDICE
REFLEXOES INTRODUTORIAS......ccccuutttttueeerenneeerrnneeesssseeesssssesssnsessssssnssses 21
Adhemar Campos Filho, Olivier Toni e 0s festivais de Prados............ccovovevrienieniesieenn e seeseeeens 21
ParticipacOes em primeiras gravacOes de obras de Manuel Dias de Oliveira..........cccccccevvviiiiinennnen. 21
Primeiro €SD0GO 08 PrOJETO. ... ..cuiiueiiieeieiet ettt bbbttt 21
Barroco, barroco tardio, rococO, estilo galante, pré-classico, classico, pré-romantico
7 oS T PP UU RO PPR PP 22
México e outras colonias eSPANNOIAS............ccveiiiiie i 25

Escola Napolitana € outras iNFIUENCIAS. ..........coviiiiiiiieee s

Os problemas no estudo da liturgia catdlica............ccccoveveiieieeieiienneen,

Tradic8o € um argumento?........ccoceveieereneiesere s

Sobre a recepcdo, no Brasil coldnia, dos compositores classicos vienenses e também de outros
classicos, menos afortunados pela historia...........c..ccccou....

As épocas e estilos musicais definidos e conceituados posteriormente..................

Da Franca veio literatura ilustrada, mas nao vieram as solfas...

Sobre a recepc¢do no Brasil coldnia dos grandes mestres do barroco musical europeu...

Pesquisas em arquivos com solfas coloniais...

Questdes envolvendo a pesquisa em historia...

I) CRONICAS DA MUSICA BRASILEIRA DOS TEMPOS COLONIAIS

II) “SCHERZI MUSICALI”

O artigo de Willy Corréa de OliVeira.........cccooevveivevieivese e
OS MAaNUSCIItOS PradeNSES. ......ccvveeeriieiieeie et

IITI) MANUEL DIAS DE OLIVEIRA.....ccccictttttinteteiatinccisccnccscsnccnces

Sobre as origens do sobrenome Dias de Oliveira...

A data e o local de nascimento, possivel filiag&o...

Os possiveis professores e o estudo da musica...

As atividades como musico — compositor e regente...

Sobre as patentes militares...

Sé um Unico documento cartorial?...

Casamento, mulher, filhos e escravos...

Manuel Dias de Oliveira e a Inconfidéncia Mineira...

A morte e 0 enterro na Igreja de Sao Jodo Evangelista...

Mdsica para as exéquias de Maria | - “o raro engenho de Manuel Dias de Oliveira”...
Um compositor multifario...

Notas para a revisdo musicologica do moteto Eu vos adoro [em D6 maior]...
Notas para a revisao musicologica da Novena de Nossa Senhora da Boa Morte...
Relacédo de obras de Manuel Dias de Oliveira...

IV) BIBLIOGRAFIA IMPRESSA.....cccccccttittiecncnnens
V) PARTITURAS

Partitura n° 1 - Miserere [em Ré maior] de Manuel Dias de Oliveira
Partitura n° 2 - Bajulans [em Sol menor] de Manuel Dias de Oliveira
Partitura n° 3 - Popule Meus [em L& menor] de Manuel Dias de Oliveira
Partitura n° 4 - Domine Jesu [em Si b maior] de Manuel Dias de Oliveira
Partitura n° 5 - Amante Supremo [em L& menor] de Manuel Dias de Oliveira

Partitura n° 6 - Eu vos adoro [em D6 maior] de Manuel Dias de Oliveira*



20

Partitura n® 7 - Eu vos adoro [em Mi menor] de Manuel Dias de Oliveira™

Partitura n° 8 - Eu vos adoro [em ] Autor an6nimo™

Partitura n° 9 - Eu vos adoro [em ] Autor an6nimo™

Partitura n°® 10 - Novena de Nossa Senhora da Boa Morte [em Ré maior] de Manuel Dias de
Oliveira*

Partitura n® 11 - Trato, Paix&o e Bradados [em Sol maior] de Manuel Dias de Oliveira™

Partitura n°12 — Motetos [a quatro vozes a cappella] de Manuel Dias de Oliveira*
Partitura n® 13 - Te Deum [em Si menor] de Manuel Dias de Oliveira
Partitura n°® 14 - Herdi que busca [em Ré maior] de Manuel Dias de Oliveira

Partitura n° 15 — Moteto de Floréncio José Ferreria Coutinho™

* Obras inéditas, transcritas e editadas aqui pela primeira vez.
VI) DOCUMENTOS

Documento n° 1 - Mapa dos Regimentos da Capitania de Minas Gerais
Documento n° 2 - Eu vos adoro [] Autor anénimo
Documento n® 3 —

Documento n® 4 —

Documento n°5 —

Documento n® 6 —

Documento n® 7 —
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INTRODUCAO

Adhemar Campos Filho, Olivier Toni e os festivais de Prados...

Em julho de 1979, por ocasido do IIl Festival de Musica de Prados, pude
presenciar a inauguracao da placa “Rua Capitdao Manuel Dias de Oliveira”, afixada
junto a sede da Lira Ceciliana ainda em construcao.

Foi quando ouvi pela primeira vez o Miserere [Partitura n°1] - sob a regéncia
de Adhemar Campos Filho (Prados, 1926-1997). Aquela musica me fascinou
desde os primeiros encadeamentos. O solo de contralto, cantado pela irma do
regente, a também pradense Raquel Campos, como se fosse uma cantilena
popular, parecia desvelar toda uma singular cultura musical submersa num
passado distante e quase inatingivel. Que composicao coral era aquela que, por
um lado, catdlica e cantada em latim, utilizava-se dos materiais musicais do pré-
classicismo ou da transicao do barroco para o classico, e por outro, poucas
referéncias concretas trazia dos grandes mestres europeus?

A musica brasileira dos tempos coloniais, € em especial a obra de Manuel
Dias de Oliveira (Vila de Sao José?, 1734/5 - Vila de Sao José, 1813), tornaram-se
uma preocupacao constante em meus pensamentos. Desde entdo entendi toda
aquela cultura musical como um componente fundamental da riqueza artistica e
historica brasileira.

Os varios festivais de Prados, todos idealizados através da parceria fraterna
entre Adhemar Campos Filho e Olivier Toni, que por sorte pude freqientar ano
apos ano, s6 aumentaram meu interesse pelo compositor da Vila de Sao José,
além de através deles, ter conhecido varias outras obras importantes do repertorio
brasileiro colonial, dos mais diversos autores.

Participacoes em primeiras gravacoes de obras de Manuel Dias de
Oliveira...

Ja durante o curso de graduacao junto ao Departamento de Musica da
ECA-USP, em 1983, tive oportunidade de participar como cravista, da primeira
gravacao do dito Miserere, e ainda, como coralista, de outros motetos a quatro
vozes de Manuel Dias de Oliveira — Bgjulans [Partitura n°2|, Popule Meus
[Partitura n°3] e Domine Jesu [Partitura n°4], por ocasiao do LP Selo USP-001 José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita e Manuel Dias de Oliveira, sob regéncia de
Olivier Toni e Marco Antonio da Silva Ramos.

Em 1996, também como cravista, pude participar ainda da primeira
gravacao do Amante Supremo [Partitura n°5] e dos Motetos de Passos [para 2 Fl, 2
Cr, SATB I, SATB II e Basso, em Mi b maior|, junto ao Madrigal Ars Nova da
UFMG, em Belo Horizonte, por ocasiao do CD Mestres da Musica Colonial Mineira,
sob regéncia de Carlos Alberto Pinto Fonseca.

E no entreato daquelas duas gravacdes pioneiras, como aluno de pos-
graduacao na Alemanha, havia passado a me preocupar, como idealizador de
concertos e intérprete (cravista ou organista), com a divulgacao desse repertorio,
tendo tido a oportunidade de organizar a estréia européia daquele mesmo
Miserere, junto ao Coral da Universidade Humboldt, sob regéncia de Peter Vagts e
Olivier Toni, em 1990 e 1991, respectivamente no Otto-Braun-Saal e no entao
Schauspielhaus (hoje Konzerthaus), em Berlim.

Naqueles anos, entre 1987 e 1995, no entanto, meu objeto principal de
estudos académicos era outro: Hanns Eisler e questoes ideologicas na musica do
século XX. Mas sempre esteve em meus planos uma proxima dissertacao sobre a
musica colonial brasileira, e em especial sobre Manuel Dias de Oliveira.

Primeiro esboco de projeto...

Quando da formulacao do projeto para uma tese de doutorado, em 1996, e
mais uma vez eu voltava por sorte a orientacdo de meu velho mestre Olivier Toni,
tinha em mente a realizacdao, sobretudo, de analises (formais, harmoénicas, das
técnicas de contraponto, histérico-estilisticas, do fraseado musical, das aplicacoes
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prosodicas, da relacao texto-musica etc.), incluindo-se a discussao em torno da
caracterizacao estilistica da obra de Manuel Dias de Oliveira, aquele que sob o
ponto de vista das peculiaridades no tratamento do material musical era o
compositor colonial que mais me interessava.

Mas duas razoes me fizeram alterar radicalmente os planos.

Barroco, barroco tardio, rococo, estilo galante, pré-classico, classico, pré-
romantico &c...

A primeira razao deve-se a reflexdo quanto a efetiva utilidade daquele
primeiro projeto, centrado em analises estilisticas, o qual me pareceu
posteriormente de pouco proveito pratico.

Ao ler algumas teses de carater interpretativo (analitico), como as de Silvio
Crespo (1989) e Mauricio Dottori (1992) - e nem quero aqui negar suas
consideracoes sobre as questoes dos estilos musicais -, percebi que me
encontrava num caminho perigoso, pois o resultado final de minhas pesquisas,
caso estas tomassem rumos semelhantes, certamente nao traria qualquer
gratificacdo maior que uma prolongada e complexa retorica académica, com a
inevitavel confrontacao entre inumeros teoricos e outras tantas obras musicais
dos mais diversos autores, dos mais diversos niveis no interesse artistico2, do
século XVIII e XIX, da América e da Europa.

Por fim, talvez até trouxesse algumas novas interpretacoes para os fatos,
confirmasse ou refutasse outras. Mas em matéria da producao musical brasileira
da segunda metade do século XVIII e do inicio do XIX, nao poderia acrescentar
nada além dos conceitos estilisticos ja exaustivamente difundidos em torno do
repertorio conhecido, situado entre o barroco e o classico, tais como barroco
tardio, do chamado estilo galante, rococé ou pré-classico. Nao podemos também
esquecer que talvez seja pertinente até mesmo o conceito de pré-romantico para
as ultimas geracoes, ja que devemos incluir, entre os compositores dos tempos
coloniais, aqueles que estiveram ativos até as primeiras décadas do oitocentos.

De uma certa forma, podemos até encontrar exemplares aproximados, de
cada um destes estilos musicais em nosso repertorio colonial, de acordo com a
perspectiva de analise® — e gracas também a quantidade relativamente grande do

Z Trata-se de uma avaliacdo pessoal, j& que nem sempre é possivel o julgamento de critérios a partir
exclusivamente de pressupostos ditos por alguns como “cientificos”, mesmo porque, principalmente na éarea de
humanidades, os conceitos de ciéncia vao se transformando de acordo com as geracOes e as mais diversas tendéncias.
Também devemos respeitar os limites entre a ciéncia e a arte. No estudo da arte, ndo ha como n&o deixar de ser subjetivo
em muitos casos — principalmente, é claro, em dissertacdes analiticas -, ainda mais se levarmos em conta o proprio
processo criativo, que é um fendmeno muito complexo e contraditorio. Qualquer raciocinio que ignore, por exemplo, o
caos, como elemento componente da criagdo artistica, certamente encontrard insuperaveis barreiras de aplicabilidade. E
mesmo que o leve em conta, nada garantira sua ampla eficicia quanto as possibilidades de compreensdo de uma
determinada obra de arte.

® As maiores dificuldades da musicologia sdo justamente as pesquisas envolvendo préticas interpretativas
(atividade do musico como intérprete, ou seja, a execucdo ou performance musical) e criacdo (trabalho do artista
compositor, ou seja, a propria composi¢do musical), pois como suposta ciéncia, a musicologia ndo é de fato nem uma
coisa nem outra. Assim, como € muito dificil comprovar os recursos de execucdo musical do repertério do romantismo
para tras, também se torna problematica a tentativa de uma ampla compreensao dos recursos criativos do passado, apesar
de toda a imensa demanda académica das universidades que tem gerado inimeros ensaios interpretativos (analiticos) nos
mais diversos paises.

Mas é possivel, contudo, observar pelo menos dois aspectos quanto ao processo de analises de obras musicais.

O primeiro aspecto, aquele de maior interesse, consiste no fato que as andlises podem instigar nossa percepgao
guanto as diversas etapas do processo criativo, assim como em relagdo a estruturacdo formal e de conteldo de
determinada obra musical. Numa analise podemos abordar as mais variadas questdes do contexto técnico, criativo ou
ideoldgico. Enfim, podemos refletir sobre sua linguagem, que nada mais é que sua capacidade de comunicagdo. Neste
caso, este processo analitico pode ser Util ndo sé para compositores, como para intérpretes ou ouvintes. As anélises
podem ser até reveladoras, pois ha a possibilidade de todo um amplo processo de aproximacao e aprendizado.

No entanto, por outro lado, hd sempre o risco de se realizar um trabalho digno de Sisifo. E ai vem o outro
aspecto em relagdo as analises, e este ja bastante perigoso. Devemos ter sempre muita parciménia na expectativa quanto
a ampla eficacia de qualquer processo analitico de obras musicais. Até sua utilidade e funcdo devem ser
permanentemente questionadas. Os objetivos e finalidades de determinada anlise sempre devem ser postas em prova.
Quero deixar ainda de lado aquelas andlises tecnicamente deficientes - estou me lembrando aqui, por exemplo, de uma
andlise dita schenkeriana sobre uma cadéncia T-S-D-T de uma obra mineira do século XVII1, e tal disparate ja presenciei
certa vez numa palestra - quanta insensatez! Mas vamos nos concentrar nas anélises aparentemente competentes em seus
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numero de compositores coloniais, e, em alguns casos, até mesmo de uma certa
variedade de detalhes estilisticos que podem ser encontradas num uUnico
compositor, como € o caso do proprio Manuel Dias de Oliveira. Mas estas nuancas
nao podem ser comparadas a variedade encontrada entre os grandes mestres
europeus, ja que devemos levar em consideracdo as enormes limitacoes
provocadas pelo contexto sacro em nosso repertorio colonial. E ai temos
justamente uma das dificuldades maiores, pois a supremacia quase absoluta da
musica religiosa, em detrimento de um repertorio operistico ou exclusivamente
instrumental — sinfénico ou de camara -, restringiu sobremaneira as alternativas
nao so6 de género como estilisticas da musica colonial brasileira.

Além disso, os processos classificatérios desenvolvidos na Europa, portanto,
para a abordagem dos estilos musicais europeus, podem resultar insuficientes,
quando nao artificiais, se compreendidos como unicas referéncias técnico-
estilisticas para analise de nosso repertorio colonial.

As analises e conceituacoes, e isto vale para qualquer periodo, devem
supostamente servir a compreensao, nos mais diversos niveis, de determinada
obra ou repertorio — mesmo que nem sempre haja éxito nesta tarefa, até quando
se estuda a producdo de um grande mestre. No entanto, quanto a musica
colonial, as vezes se faz no Brasil justamente o contrario, o que talvez até se
configure como um verdadeiro paradoxo, pois se procura adequar nossas obras
musicais dos tempos coloniais aos conceitos de estilo que foram inventados para
estudos especificos de outros repertorios.

A definicao destes conceitos acima citados, do barroco ao classico, quase
sempre é tarefa muito dificil, mesmo quando temos a oportunidade de observar
casos isolados. Em Manuel Dias de Oliveira, por exemplo, temos até a presenca de
alguns raros “residuos seiscentistas”, lembrando aqui o nao s6 belo como
apropriado conceito de Affonso Avila (Avila, 1967).

O cuidado em andentrar no campo das analises é demonstrando, entre
outros, por um estudioso como Rui Vieira Nery, destacado music6logo portugués
da atualidade, quando aborda o momento anterior as influéncias italianas em
Portugal, ou seja, justamente anterior também ao nosso repertorio colonial
conhecido. Esta descricao, no entanto, pode ser considerada para o que possa ter
ocorrido eventualmente no Brasil, mesmo que em menor escala, ja que aqui nao
restou qualquer obra destes tempos mais remotos:

O periodo que medeia entre as décadas de 1670 e 1720 é um dos que foi até hoje
menos estudado na nossa Histéria da Musica, correspondendo em termos estilisticos a uma
espécie de terra de ninguém entre o prolongamento das manifestacées de um barroco
seiscentista de raiz ibérica e a penetracdo maci¢ca dos modelos italianos a partir da segunda
década do século XVIIL.. Surge-nos assim, neste periodo, quer no quadro geral da produgdo
musical portuguesa quer até no seio da obra de cada compositor, uma identificacdo estilistica
de fundo em que coexistem as atitudes mais variadas, desde a fidelidade absoluta aos

pressupostos técnicos, mesmo que invariavelmente diletantes em sua esséncia estético-filoséfica. Uma analise pode estar
objetivamente fundamentada, poderiamos até dizer que criativamente formulada a partir de critérios técnicos
consistentes. Mesmo assim ha possibilidade do objeto estudado, ou seja, da obra analisada, ter tido outros fatores
componentes em sua criagdo, cuja documentagdo, por exemplo, nem sequer esta acessivel. Ha casos, em obras
contemporaneas, onde nem sequer 0s proprios compositores sao capazes de enumerar cada etapa do processo criativo.
Por outro lado, o objeto estudado pode estar, sob 0 ponto de vista artistico, bem aquém das dimensdes da analise, j& que
ndo é impossivel que uma obra de arte medicore receba uma analise tecnicamente brilhante. Neste caso, ndo ha por onde
se justificar. Dai a necesséria precaucdo de estarmos antentos as contradi¢des entre a obra de um compositor e a anélise
de um musicélogo, pois nédo se trata de um fendmeno Unico. Até os contextos mais essenciais podem ser diversos.

As grandes obras de arte, por sua vez, ddo sempre margem a multiplas leituras, e ndo raramente, um discurso
verbal se mostrara insuficiente quando inevitavelmente delimita aquele rico universo em conceitos supostamente
axiomaticos. Enfim, também néo € prerrogativa da ciéncia (filosofia) a ampla compreensdo do processo criativo na arte
— mesmo compreendendo o conceito de ciéncia em seu sentido mais avangado ou dinamico, e estou me lembrando aqui,
por exemplo, das reflexdes de um Thomaz Kuhn (2000).

Talvez devido ao risco de se realizar um trabalho digno de Sisifo, ha até casos curiosos e extremos de criticas
contra as analises de obras musicais, como em Claude Debussy (Paris, 1862-1918), que protestava quando suas proprias
obras eram vitmas de tais processos. E, por certo, ele tinha uma certa razdo, pois acima de tudo, ndo escrevemos
determinada musica com objetivo principal de que algum dia ela venha a ser dessecada como um cadaver numa
autopsia.
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modelos peninsulares tradicionais a aceitagcdo em bloco dos novos padrées importados,
passando por intumeras formas hibridas em que elementos de ambas as tendéncias se
combinam numa drea cinzenta de dificil classificacdo (Nery, 1991 p.81).

No Brasil, ndo s6 as questoes dos estilos musicais anteriores as primeiras
composicoes brasileiras hoje conhecidas permanecem incognitas, como também
no periodo que se seguiu ao fim do periodo colonial, portanto apos 1822.

Ha historiadores que consideram o ano de 1808 como o fim do periodo
colonial, ja que com a vinda da Corte portuguesa para o Rio de Janeiro houve
uma série de importantes transformacoes que comecavam a se processar.

No entanto, sob o ponto de vista musical, prefiro considerar que o fim do
periodo colonial seja até posterior a independéncia, pois compositores dos mais
importantes, como José Mauricio Nunes Garcia4 (Rio de Janeiro, 1767-1830) e
Joao de Deus de Castro Lobo5 (Vila Rica, 1794 — Mariana, 1832), ainda estiveram

* José Mauricio Nunes Garcia

5 Reproduzo aqui, na integra, o texto que me foi gentilmente cedido pela music6loga Mary Angela Biason, que
num trabalho conjunto com seu marido, o pesquisador Aldo Luiz Leoni, vem trazendo a luz uma série de novos
documentos sobre a musica colonial, a partir da documentacéo arquivada no Museu da Inconfidéncia:

Jodo de Deus de Castro Lobo foi batizado a 16 de marco de 1794, na Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Vila
Rica do Ouro Preto, filho de Gabriel de Castro Lobo e de Quitéria da Costa Silva, ambos pardos. O nascimento é
anterior ao matrimonio, ocorrido somente em 1801. Seus pais eram naturais de Vila Rica, e como atesta o recenseamento
de 1804, moradores na Rua dos Paulistas, na freguesia de Antdnio Dias. Gabriel e Quitéria tiveram mais cinco filhos:
Gabriel, Carlos, Joana, Rosa Maria e mais uma irma.

Pouco se sabe sobre sua formacdo musical, mas ha noticias de que esta arte esteve sempre presente em sua
familia. Seu pai foi trombeta do Regimento de Linha da Capitania de Minas Gerais e atuou como compositor e regente
em diversas irmandades em Vila Rica. Um tio-avd, chamado José de Castro Lobo, possuia um Livro de Operas, item
encontrado em seu inventario. Jodo de Deus e seu irmdo Gabriel seguem a carreira do pai, e foram musicos do mesmo
regimento.

O primeiro registro de atividade musical de Jodo de Deus de Castro Lobo remonta a temporada teatral da Casa
da Opera de Vila Rica em 1811, quando Jo&o de Deus, com apenas 17 anos, ja demonstra desenvoltura artistica regendo
uma orquestra composta por 16 masicos. Seu irmdo Gabriel e ainda um outro parente, de nome José, aparecem atuando
como cdmicos. Um ano mais tarde, em 1812, juntamente com seu pai e o irmdo Gabriel, assina uma peticdo para a
erecdo da Confraria de Santa Cecilia, protetora dos musicos, na Matriz de Nossa Senhora do Pilar do Ouro Preto. Essa
peticdo foi encabegada por Floréncio José Ferreira Coutinho, compositor, cantor, timbaleiro e mestre de musica do
Regimento de Linha, juntamente com outros trombetas e soldados musicos. Porém, esta peticdo ndo foi deferida e a
irmandade so seria oficialmente erecta trés anos mais tarde. A confirmagdo que Jodo de Deus pertencia ao Regimento
aparece num registro de batismo, datado em 1814, da Matriz do Pilar do Ouro Preto, onde aparece como padrinho do
filho de uma escrava. Neste registro é declarado como Soldado MUsico da Tropa de Linha.

A partir de 1820 encontramos Jodo de Deus de Castro Lobo se preparando para seguir a carreira eclesiastica,
como atesta seu processo de Genere et Moribus, um conjunto de varios documentos sobre a vida de quem se habilita a
seguir o presbiterato. Este processo foi iniciado em Mariana, e nos da informagGes importantes sobre a genealogia de sua
familia, pois além de confirmar os nomes e endereco dos pais, apresenta também os nomes dos avés maternos e
paternos, o que nos ajudou, juntamente com outros documentos cartoriais, paroquiais e de irmandades, a tracar a arvore
genealdgica da familia desde seu bisavd. Dentre os diversos atestados e testemunhos encontrados nesse processo, dois
deles se referem a educacdo de Jodo de Deus, feita fora do Seminario de Mariana, que teve suas atividades suspensas
devido a problemas econémicos entre os anos de 1811 e 1820. Silvério Teixeira de Gouveia, Professor Régio de
Gramaética Latina em Vila Rica, atesta que Jodo de Deus de Castro Lobo cursou suas aulas e saiu perfeitamente
instruido, e o padre Antbnio Fernandes Taveira, vigario na freguesia de Nossa Senhora do Pilar de Congonhas do
Sabar4, hoje cidade de Nova Lima, atesta que o habilitando foi morador naquela freguesia e freqiientou as aulas de
Teologia Moral, possuindo suficiente instrucdo para as Ordens.

Neste mesmo processo encontramos o pedido

NESTE MESMO PROCESSO ENCONTRAMOS O PEDIDO E ACEITAGAO PARA QUE JOAO DE DEUS ASCENDESSE A
SUBDIACONO, DEPOIS A DIACONO, E ENFIM ORDENADO PADRE SECULAR DO HABITO DE SAO PEDRO, EM DEZEMBRO DE
1821. A DOCUMENTAGAO REFERE-SE A JOAO DE DEUS COMO PADRE MESTRE, E ATUOU COMO MUSICO NA SE DE MARIANA E
NA IGREJA DE SAO FRANCISCO DE ASSIS DESTA MESMA CIDADE. EM VILA RICA, TRABALHOU AINDA COMO ORGANISTA DA
ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO MONTE DO CARMO, JUNTAMENTE COM JOAO NUNES MAURICIO LISBOA, MUSICO
VETERANO, E, POSTERIORMENTE, NA ORDEM TERCEIRA DE PENITENCIA DE SAO FRANCISCO DE ASSIS.

Jodo de Deus de Castro Lobo faleceu em Mariana, no dia 27 de janeiro de 1832. Seu atestado de 6bito indica a
causa da morte: Héctica - uma febre continua associada a tuberculose. Contava com apenas trinta e oito anos e foi
sepultado na Igreja de S&o Francisco de Assis, na mesma cidade.

Seu irmdo Gabriel faleceu em 1858. Em seu inventario consta um cravo quebrado. J& seu outro irmdo, Carlos
de Castro Lobo, vai para o Rio de Janeiro, tornando-se organista da Capela Imperial, e, em 1840, responsavel pela
primeira apresentacdo publica do harmonio, instrumento que acabava de ser inventado na Alemanha. Temos noticia
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ativos apos 1822. Talvez o marco mais representativo seja de fato a morte de
Castro Lobo ocorrida em 1832.

Além disso, ainda esta muito nebuloso o periodo imediatamente posterior,
nao so por ter sido ainda pouco estudado como pela dificuldade de classificacao.
Esta lacuna historica na cultura musical brasileira, ao longo das décadas de
1830, 1840 e 1850, vai se romper tao-somente na década de 1860, com o
surgimento das primeiras estréias de Antonio Carlos Gomes (Sao Carlos, 1836 -
Belém, 1897).

Por certo, o repertorio brasileiro dos tempos coloniais — cuja recepcao
contemporanea fosse talvez mais forte e enraizada que hoje se possa imaginar -
nao foi substituido imediatamente por algo tao representativo como producao
nacional. E ndo é por menos que um certo cronista brasileiro, Jacy Monteiro
(sobre quem ainda nao pude arrolar qualquer informacédo), ja escrevia sobre
questdes da identidade nacional da musica brasileira.

Este texto € de janeiro de 1857, portanto, muito anterior a geracao
modernista, publicado nO Brasil Artistico, Revista da Sociedade Propadagora das
Bellas-Artes no Rio de Janeiro:

Quanto a musica... definha de dia em dia; a musica extrangeira invade a nossa
populacdo. Aquelles que professam a arte, por um lado ndo encontram animag¢do para o que
é, nosso, prezam mais olvidando as tradicées de José Mauricio e outros, reduzir-se a meros
executores applicados ou hdbeis, do que elevar-se as alturas do engenho. Ja ndo se quer,
nem se ouve, nem se ensina aquelas melodias que nos pertencem, que dizem com a natureza
desta terra, nossos hdbitos, nosso caracter, cousas sedicas e que tresandam a patriottismo.
Uma falsa erudigdo musical, uma febre de imitag¢do forcada, como por moda, leva os nossos
artistas, receiosos de parecerem pouco instruidos, a aborrecerem a originalidade, a
dedignarem-se do que é nacional, ou de o aperfeicoarem. Assim que, ja tivemos
representantes da nossa miusica; hoje apenas temos executantes da musica alheia... (apud
Cernicchiaro, 1926 p.166).

Voltanto a problematica que envolve as analises estilisticas, hoje eu so
posso concluir, enfim, que podem sempre ser discutiveis os méritos das
conceituacoes para a musica colonial brasileira. Principalmente quando
utilizamos, inevitavelmente, os mesmos processos formulados na Europa. Em
geral, os objetos escolhidos como paradigma para as definicoes estilisticas servem
didaticamente para uma melhor compreencao da evolucao historica da musica, e
mesmo das artes em geral. Mas aqueles que escolheram estes objetos -
entendendo-se como objeto aquilo que houve geralmente de melhor em matéria de
arte numa determinada época -, contemplaram quase sempre tao-somente as
excecoes, ou seja, os artistas de maior interesse da Europa. Portanto, os conceitos
estilisticos para uma determinada época tém sido muito mais uma necessidade
posterior de estudo de privilegiado repertoério, do que uma abordagem mais ampla
quanto a consciéncia e reais problemas com os quais a grande maioria dos
compositores lidava de fato.

Nao quero contradizer aqui Walter Benjamin, quando criticava.......... No
entanto, devemos ter muito cuidado com esta questdo, pois nem sempre é
possivel recuperar, em sua totalidade, a compreensao quanto ao espirito de uma
época em relacdo a arte, mesmo em suas questoes mais aparantes, quanto mais

também de outro organista da Capela Imperial do Rio de Janeiro atuando nos anos de 1850 a 1856, de nome José
Benicio de Castro Lobo, talvez pertencente a mesma familia.

A producdo musical de Jodo de Deus de Castro Lobo foi intensa e muito apreciada em seu tempo, o0 que se
verifica através da quantidade significativa de cdpias espalhadas por Minas Gerais e S&o Paulo. Nos acervos mineiros e
paulistas de manuscritos musicais, com catélogos editados, listamos um total de 38 obras de autoria de Jodo de Deus de
Castro Lobo, todas compostas para os oficios religiosos catélicos: sdo antifonas, ladainhas, missas, oficios de Semana
Santa e oficios funebres, entre outros. O acervo de manuscritos musicais do Arquivo Historico do Museu da
Inconfidéncia de Ouro Preto possui seis colegdes oriundas de varias localidades mineiras, e, somente na Colecao
Francisco Curt Lange, foram catalogadas 26 obras desse notavel compositor. Na Colegdo Pitangui, agora em processo de
catalogacéo, encontra-se esta Abertura [em Ré maior], considerada ainda sua Unica obra de profana.
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as essenciais. Neste sentido, com toda certeza, os debates politico-ideologicos de
uma determinada época sdo sempre mais facilmente perceptiveis que os estético-
estilisticos.

A nossa realidade musical dos tempos coloniais esteve ainda quase sempre
muito distante daquelas vivenciadas pelos grandes mestres europeus. Nem sequer
€ viavel a invencao de novos conceitos estilisticos para explicar a nossa musica
colonial, do mesmo modo que € dificil precisar o estilo de tantos outros
compositores europeus e do novo mundo da segunda metade do século XVIII, hoje
pouco lembrados ou estudados, que também nao se enquadram dentro do
classicismo vienense - considerados igualmente como barroco tardio, preé-
classicos ou derivados (como rococo ou estilo galante).

Com muito maior seguranca, talvez pudéssemos limitar a conceituacao da
musica colonial brasileira no seu espaco cronologico, pois se trata de um conjunto
de obras compostas desde a segunda metade do século XVIII (sem esquecer as
poucas obras brasileiras ja identificadas da primeira metade daquele século) até o
comeco do XIX. Neste sentido, nao ha como vislumbrar qualquer anacronismo em
nosso repertorio, pois se fazia no Brasil, como nao poderia deixar de ser,
justamente a musica daquela época, e, portanto, temos aqui uma série de
exemplos interessantes do desdobramento de praticas musicais européias no novo
mundo. Devemos acrescentar ainda que nosso repertorio colonial é especialmente
rico em particularidades, mesmo que pertencente ao mesmo universo de praticas
musicais da Europa e das colonias na Ameérica. Estou aqui, € claro, sempre me
referindo conscientemente a supremacia das culturas dos conquistadores.

México e outras colonias espanholas...

Ja que a musica composta no Brasil antes da segunda metade do século
XVIII se perdeu — salvo as poucas obras que podem ser atribuidas a Faustino
Xavier do Prado® (Moji das Cruzes, ca.1708 — Sao Paulo, 1800) - podemos
observar, por exemplo, uma importante producdo musical quinhentista e
seiscentista americana ocorrida no México, o que faz daquele pais o grande centro
musical do Novo Mundo durante os dois primeiros séculos da colonizacéo.

Destacam-se compositores como os polifonistas Hernando Franco
(Galizuela-Espanha, 1532 — México, 1585), Francisco Lopez Capillaz (México,
ca.1608-1674) e principalmente Manuel de Sumaya (México, ca. 1678 — Oaxaca,
1755). Deste ultimo podemos salientar os fortes residuos renascentistas,
principalmente na polifonia do repertério a cappella - quase um anacronismo.
Mas ele também ja foi, por outro lado, o primeiro compositor significativo do alto
barroco no Novo Mundo, quando utilizava instrumentos acompanhando as vozes
(geralmente V1 I-II e Basso, a mesma instrumentacao freqiientemente empregada
no Brasil). No México, atuou também o compositor italiano Ignacio de Jerusalem
(Lecce, 1710 — México, 1769), cujo estilo remonta ao barroco tardio ou ao preé-
classico, de acordo com a relatividade destes conceitos, portanto, avancado para
sua época, e, em alguns aspectos, aparentemente mais proximo a Manuel Dias de
Oliveira que qualquer outro compositor mineiro. Este possivel estudo comparativo
ainda esta por se fazer.

S6 a partir da segunda metade do século XVIII, contraditoriamente ja na
decadéncia do ciclo do ouro, € que a cultura musical brasileira? passa a ocupar
um lugar de maior destaque na historia dos continentes americanos. Esta
possivel avaliacao, no entanto, s6 comecou a ser consolidada a partir da segunda
metade do século XX, apos o inicio das pesquisas histérico-musicologicas mais
amplas no Brasil, propiciando assim as primeiras realizacoes no sentido de

® Faustino Xavier do Prado ...........

" O conceito de “Cultura Musical Brasileira” é uma generalizagdo muito ampla que abrange toda a musica
produzida no Brasil. No entanto, para qualquer estudo que enfoque determinado periodo, género ou estilo, deve-se
pensar antes em “Culturas Musicais Brasileiras”, portanto sempre no plural, visto que se trata de um universo
extremamente heterogéneo. Alfredo Bosi tem belo texto sobre questdo semelhante............ Nesta tese, no entanto, optei
algumas vezes pelo emprego do conceito no singular, tdo-somente para diferenciar a producéo nacional da estrangeira.
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recuperar o repertorio colonial — com edicoes de partituras e execucoes das obras
em concertos nos grandes centros8.

As limitacoes aos objetos desta dissertacdo, somadas a dificuldade no
acesso a estudos especializados e edicoes de partituras provenientes de outras
nacoes americanas, nao me permitem tecer aqui qualquer observacao mais
aprofundada, por exemplo, sobre a musica do século XVIII composta em Cuba,
com destaque para o compositor Esteban Salas (1725-1803), ou no Peru, como
Thomas Torrejon de Velasco (1644-1728) e Orejon y Aparicio (?-1765), entre
outros. Mas ainda assim nao € tarefa das mais faceis, mesmo hoje, diferenciar o
estilo dos compositores brasileiros do pré-classicismo catolico daqueles
praticados, mesmo que em menor escala, nas outras colonias americanas.

Escola Napolitana e outras influéncias...

Este tipo de dificuldade ja

Em relacao aos estilos musicais no século XVIII em Portugal, o pesquisador
Manuel Pedro Ferreira aponta igualmente as dificuldades, sendo que

o tnico autor verdadeiramente estudado [em Portugal] é Carlos Seixas (1704-1742), e
na sua musica detectam-se tanto caracteristicas barrocas como tendéncias galantes, estas
muitas vezes ja predominantes, é de supor, dados os lagos que uniam a corte e 0S musicos
portugueses ao meio musical italiano, que Seixas ndo tenha sido o unico a aderir as novas
correntes estéticas, o que torna a idéia de um “Barroco joanino”, avangada por Rui Nery, um
pouco redutora. Haveria que aprofundar a questdo, levando em conta as particularidades da
escola romana no contexto da musica italiana. Por outro lado, a inlfuéncia da chamada
escola napolitana em Portugal na segunda metade do século XVIII implica aderéncia a uma
estética galante ou classicizante, que nessa altura era ja hegeménica em toda a Europa, o
que torna problemdtica a existéncia de um “barroco tardio” pombalino. (Nery, 1991 p.81).

Dificuldades 14 e ca. E porisso que ndo pretendo, nesta dissertacao,
tampouco insistir em temas cujos estudos pouco esclarecem quanto as
particularidades até mesmo de casos isolados, como a suposta influéncia
especifica da dita Escola Napolitana® no repertorio colonial brasileiro. Devemos
levar em consideracao que esta célebre escola esta relacionada a dois fatores
paralelos e, de uma certa forma, independentes: o desenvolvimento do género
operistico e algumas incursdes técnico-estilisticas, devidas principalmente aos
quatro conservatérios de reputacdo internacional que houve em Napoles, onde
estudaram nao so6 os italianos como outros musicos de destaque provenientes dos
demais estados europeus.

Quanto a opera, suas caracteristicas mais marcantes sao....... No entanto, a
maior parte de nosso repertorio colonial ndo se enquadra de modo algum nestas
referéncias — por sinal, nosso repertorio operistico colonial € quase totalmente
desconhecido, senao perdido, se € que houve producao numerosa neste género. Ja
o Recitativo e Aria para José Mascarenhas (1759), de autor anénimo da Bahia,
talvez seja a Gnica obra brasileira cuja influéncia da Escola Napolitana é inegavel,
justamente pelas caracteristicas que acabei de descrever. Mas ai temos a excecao,
€ nao a regra.

Talvez seja de fato arriscado o aprofundamento na questao das influéncias
estético-estilisticas no Brasil dos tempos coloniais, ainda mais se tentarmos uma
definicdo exata para cada origem européia. De seguro s6 nos resta, portanto, uma
genérica e muito abrangente conceituacdo quanto a influéncia do repertoério
religioso concertante, que embora surgido na Italia, foi amplamente difundido em
toda Europa ao longo dos séculos XVII e XVIII.

® Gracas ao trabalho de toda uma geragdo de pesquisadores pioneiros, como Curt Lange, Régis Duprat, Olivier
Toni, Cleofe Person de Mattos e Jaime Cavalcanti Diniz.

® Quanto & 6pera, desde meados do século XVII houve regularmente apresentacdes operisticas em Népoles. E
esta importante cidade italiana acaba se estabelecendo como um dos maiores centros musicais da Europa, e, talvez o
mais importante em relagdo a Opera. O grupo de compositores ativos ou que foram formados em Napoles, entre
aproximadamente 1650 e 1750, influenciaram decididamente o desenvolvimento estilistico da épera em toda Europa,
durante a primeira metade do século XVIII. Francesco Provenzale () foi um dos principais precursores da assim
chamada Escola Napolitana, que
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Enfim, desde o renascimento, um grande numero de notaveis compositores
italianos — e, portanto, ndo s6 os napolitanos - influenciou o desenvolvimento da
musica européia como um todo e, € claro, por conseqiiéncia, também as colonias
na Ameérica, quer seja no repertorio sacro ou profano. E, em relacao a musica
sacra dos compositores napolitanos, e mesmo de outros italianos, se ha uma
producao importante, sua importancia nao sera maior que a de outros centros
europeus, cujos aspectos estilisticos nem sequer sdo assim sempre faceis de
diferenciar daqueles praticados nos estados italianos - e nao estamos falando
mais das excecoes, mas sim da regra.

Mauricio Dottori, em sua dissertacao de mestrado, observa possiveis
identificacoes, harmonicas e de carater, no encadeamento Si est dolor, sicut dolor
meus, do moteto Os vos omnesl® de Manuel Dias de Oliveira, com obras de
compositores italianos do passado, como Francesco Cavalli (Crema, 1602 -
Veneza, 1676) e Claudio Monteverdi (Cremona, 1567 — Veneza, 1643)11l. No
entanto, podemos observar uma aproximacdao ainda maior do moteto O vos
omnes, de Manuel Dias de Oliveira, com o moteto Caligaverunt oculi mei, do
compositor checo Jan Dismas Zelenka (Launowitz-Boémia, 1679 - Dresden,
1745), no exato trecho do mesmo texto Si est dolor, sicut dolor meus, cujas
solucoes, tanto de encadeamento harmonico como de carater, sdo praticamente
gémeas. Citei este exemplo apenas com o objetivo de caracterizar a dificuldade
que ha neste tipo de analise associativa. E muito pouco provavel que Manuel Dias
de Oliveira tenha conhecido qualquer obra de Zelenka, oxala de Monteverdi ou
Cavalli. Trata-se antes de semelhancas que sempre podem ocorrer entre obras de
bons autores de uma mesma €poca, ainda mais, se compostas para o mesmo
género sacro, € que, cujos reais pressupostos no processo criativo s6 muito
dificilmente sdo desvendados a posteriori.

Sempre € possivel determinar com certeza a origem de cada material
musical e seu tratamento? Por certo que ndo — e mais uma vez nao esquecamos
de Sisifo.

Talvez falte a questdo uma reflexdo mais preliminar e, nao menos
fundamental. Quanto menos inovacdes radicais no tratamento do material
musical, ou seja, quanto menor for sua autonomia estilistica, assim como quanto
menor sua capacidade de expressao e diferenciacao por caracteristicas proprias
ou raras -, que determinada obra musical possa conter, mais chances haveremos
de localizar semelhancas de todos os tipos, desta, com outras obras,
principalmente em géneros similares. E, em se tratando de todo o repertoério
musical colonial brasileiro conhecido até aqui, sao muito poucos os exemplares12
de indiscutivel originalidade, ou mesmo, de marcante inovacdo quanto ao
tratamento do material musical, e isso, se lavarmos em conta, qualquer contexto
possivel. Portanto, se ha pesquisadores que tentam estudar a influéncia, por
exemplo, dos compositores italianos, assim como de outros europeus, na cultura
musical luso-brasileiral3, ou mesmo o0s que se concentram em pesquisas de

19 Este moteto, O vos omnes, em D6 menor, pertence & mesma série de motetos de passos j4 citada, gravada
pelo Coral Ars Nova de Belo Horizonte, para 2 Fl, 2 Cr, SATB I, SATB Il e Basso, em Mi b maior. Estes motetos por
certo constavam do acervo pessoal de Lourenco José Fernandez Braziel (IPHAN-SJR, Inventario n°128), como Motetos
de Passos a 8 vozes cantados e instrumentados, onde se observa a indicacdo de autoria, o que vem confirmar a acertada
atribuigdo efetuada por Ademar Campos Filho e Aluizio José Viegas quando da pesquisa para o catadlogo tematico da
PUC (ver CT-PUC, p.....ce.... e CT-OP-I p......... ).

1 Segundo Dottori, em O vos omnes de Manuel Dias de Oliveira, encontramos o mesmo tipo de baixo
cromatico utilizado para retratar uma “situacéo de tristeza desesperada”, que “aparecera como ostinato no “Lamento de
Cassandra” da épera Didone [1641] de Cavalli, e era variante do ainda mais simples tetracordo menor descendente, que
desde o “Lamento da Ninfa”, de Monteverdi, de 1638, se constituira como formula e arquétipo para centenas de ariosos
que foram compostos para as dperas sérias dos anos seguintes” (Dottori, 1992, p.95-96).

12 Essa questdo é também bastante dificil, mas ndo podemos ignorar os méritos artisticos de algumas obras em
especial, como por exemplo, Amante Supremo, de Manuel Dias de Oliveira; toda a primeira parte do Tercio, de José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita; a Missa de N. S. da Conceicdo - 8 de dezembro, de José Mauricio Nunes Garcia,
ou ainda, a Missa a 8 vozes de Jodo de Deus de Castro Lobo. A qualidade composicional destas obras, entre outras, é de
fato diferenciada em relagéo ao periodo colonial como um todo.

B Quando me refiro & “Cultura Musical Luso-Brasileira” trata-se de uma mesma série de aspectos
significativos, assim como fatores da evolugdo histérica em comum, até 1822 e mesmo depois, nos dois lados do
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carater estético-estilistico envolvendo o repertério brasileiro colonial como um
todo, que o facam com muito cuidado e ponderacoes prévias, pois tal
empreendimento pode se transformar mais uma vez justamente em trabalho de
Sisifo.

Devemos estar também atentos ao fato de que, como coldnia portuguesa,
éramos a periferia da periferia da Europa, e a qualidade artistica de nosso
repertorio musical colonial reflete, de certo modo, esta fatalidade.

Os problemas no estudo da liturgia catdlica...

E muito mais problematica, de fato, € a postura daqueles!* que
supervalorizam as bulas papais, como se fossem documentos divinos e infaliveis,
pré-destinados a serem cumpridos com toda eficacia.

Atléntico. No entanto, nem as mais evidentes e inegaveis influéncias de um lado para outro do Atlantico, ndo sé da
metropole para coldnia, como em alguns casos também da coldnia para a metrépole — basta lembrarmos alguns
exemplos de modinhas e lundus -, podem excluir as particularidades de cada lado. Portanto, ha que se diferenciar,
mesmo durante o periodo colonial, aquilo que sé houve em Portugal, daquilo que sé houve no Brasil. A Europa
portuguesa e a América portuguesa ndo podem ser compreendidas como um fendmeno histdrico-musicol6gico Unico
devido justamente as inimeras nuancas e mesmo diferencas, sem esquecer as fortes contradi¢Oes inerentes ao processo
colonialista. Portanto, ndo posso concordar com a generalizacdo de um conceito, como “Cultura Musical Luso-
Brasileira”, para todo e qualquer fendmeno musical do periodo colonial, visto que muito antes de nossa independéncia,
assim como havia fendmenos musicais exclusivamente portugueses, ja havia também, por certo, aqueles que o foram
exclusivamente brasileiros. Enfim, ndo ha como transportar uma realidade de um lugar a outro, ainda mais sem qualquer
reflexdo sobre as contradi¢fes nos dois universos. Nem mesmo, ou talvez muito menos, quando se trata da relagdo de
uma metrépole com uma de suas col6nias. Dai o titulo desta tese conter a expressdo “compaositor brasileiro dos tempos
coloniais”, para o caso de Manuel Dias de Oliveira, e jamais “compositor luso-brasileiro”. Esta Gltima expressdo seria
perfeitamente vélida, no entanto, para André da Silva Gomes, Marcos Antbnio da Fonseca Portugal (lembremos aqui,
por exemplo, de seu curioso Hymno da Independéncia Brasileira) ou Fortunato Mazziotti, entre outros tantos. Ja
Antonio José da Silva, o Judeu, s6 pode ser hoje reconhecido como um libretista luso-brasileiro, visto que carioca de
nascimento, ndo so se formou culturalmente, como escreveu todas suas obras em Portugal. E cada caso é um caso...

1 Estou me referindo ao Sr. Paulo Castagna, que recentemente defendeu tese de doutorado em histéria pela
FFCLH-USP (CASTAGNA, Paulo. O Estilo Antigo na préatica musical religiosa paulista e mineira dos séculos XVIII e
XIX. Sdo Paulo, FFLCH-USP, 2000. Vol. I-lll). Este pesquisador sabe escolher bem as boas idéias dos bons
musicologos - seja da velha geracdo, como Régis Duprat, ou da nova, como Mauricio Dottori -, para depois desenvolvé-
las em seus escritos, aparentemente amparados em meticulosa bibliografia de fontes secundarias. Mesmo assim, a
contextualizacdo dada por Castagna fica aquém de qualquer perspectiva estético-histérico-ideoldgica de maior interesse.

A tese de Castagna é baseada, em relacdo as questBes historicas, quase que exclusivamente em documentacéo
da prépria Igreja. Nem o mais beato dos seminaristas seria talvez capaz de tamanha fidelidade a visdo de mundo do
Vaticano. No entanto, no processo historiografico - para a compreensdo dos amplos fenémenos que foram as praticas
musicais no Brasil col6nia - ha que estar presente toda uma dimensédo plural de fontes, que devem ser confrontadas entre
si. A Igreja pode e deve ser certamente uma destas fontes, mas ndo poderia jamais ser compreendida como a principal e,
muito menos ainda, a Unica. Mesmo quando se estuda a documentagdo da propria Igreja, ou seja, de uma instituigdo
autoritaria e preocupada com a manutencao de seu proprio poder, ha que se desenvolver sempre uma postura critica de
leitura. Caso contréario, ou se esta sendo ingénuo, ou praticando alguma acdo de carater oportunista.

Numa bipolarizacdo enfim, generalista, Castagna discorre sobre a premissa que haveria supostamente um
“estilo antigo” (“técnicas composicionais da musica renascentista européia — século XVI”, como “forma conservadora
de respeito as prescrigdes litrgicas™) e, um “estilo moderno” (“técnicas originarias da Opera e da masica instrumental”),
na masica colonial mineira e paulista. Em primeiro lugar, trata-se de uma premissa cujos fatores componentes sao
evidentemente anacrénicos, pois ndo se pode simplesmente transportar para o Brasil colénia da segunda metade do
século XVIII um debate, como este, envolvendo o estilo antigo e o estilo moderno, ocorrido de fato na Italia ao longo da
segunda metade do século XVI — posteriormente expandido para algumas outras partes da Europa, como nos paises
alemaes -, e que durou aproximadamente sé até os meados do século XVII.

Embora aquele famoso debate em torno do “estilo antigo” e do “estilo moderno” ja tenha sido muito estudado
por inimeros music6logos de diversos paises - e nem cabe aqui incluir nem mesmo as principais referéncias
bibliograficas, pois os temas centrais desta minha pesquisa sdo outros — trato, no entanto, nesta nota, de uma perspectiva
geral dos fatos, para que se possa entender melhor o contexto de minha critica.

Gioseffo Zarlino (Chioggia, 1517 — Veneza, 1590), entre outros, diferenciava uma “musica speculativa” como
“scienza”, da “musica prattica” como “arte”, em sua célebre Le Istitutioni Harmoniche (1% ed. Veneza, 1558). A “musica
prattica”, ou seja, a maneira como se comp8e musica, em Zarlino, era concebida estruturalmente a partir do contraponto
rigoroso, caracteristico nas técnicas de compositores da polifonia franco-flamenga, como Johannes Ockeghem (ca.1420-
1495), Josquin Desprez (ca.1450-1521), Pierre de la Rue (ca.1460-1518), Jehan Mouton (ca.1458-1522), Thomas
Crecquillon (?-1557), Nicolas Gombert (ca.1495-1556), Jacobus Clemens non Papa (ca.1510-1556) e Adrian Willaert
(ca.1480-1562), tendo sido este Gltimo professor de Zarlino. Estes compositores ficaram posteriormente conhecidos
como pertencentes ao “estilo velho”, ja que por volta de 1550 iniciava-se uma maneira nova de composi¢do musical,
principalmente observada no repertério de madrigais e em monodias acompanhadas, onde a declamagdo expressiva
somada a representagdo do conteddo literario de um texto cantado tornava-se mais importante, tomando assim o lugar
das regras do contraponto rigoroso. E por isso, por exemplo, que os madrigais renascentistas podem ser considerados
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como principal ponte para o barroco. Por volta de 1600, ja h4 entdo a consolidacdo de novos géneros musicais, assim
como de outras inovagdes técnico-estilisticas (com a dpera, cantata, oratdrio, concertos e o canto com acompanhamento
instrumental, incluindo-se a invengdo do baixo continuo), diferenciando-se cada vez mais do fraseado rigoroso
contrapontistico a cappella dos velhos géneros sacros (como motetos e missas). Portanto, remontam aquele periodo da
passagem do século o confronto das inovagdes técnicas e de linguagem do novo estilo “concertato” (hoje definido como
uma pratica composicional surgida no barroco) com as velhas praticas polifénicas (portanto, renascentistas).

Os musicos da Corte dos Medici, em Florenca, por exemplo, tiveram papel fundamental neste processo. Em
primeiro lugar, podemos citar talvez Vincenzo Galilei (Florenca, ca. 1520-1591), compositor e tedrico conhecido pela
sua atuacdo junto a Camerata Fiorentina, tendo contribuido para o surgimento do stile recitativo. Sua obra mais
importante foi o Dialogo della musica antica et della moderna (Florenga, 1581), escrito em forma de conversas com
Giovanni dei Conti di Vernico Bardi (1534-1614), em cuja casa se reunia a dita Camerata (composta também, entre
outros, por P. Strozzi, G. Caccini e J. Peri). Em seu Dialogo, Galilei se refere a tentativas de sistemas de tons
temperados assim como a polifonia e @ misica instrumental de sua época, numa posi¢cdo em parte contraria ao seu ex-
mestre Zarlino. Outro que se destacou junto aos Médici foi o compaositor, cantor e alaudista Giulio Caccini (Roma, 1550
— Florenga, 1618), que, a partir de 1601 (muito embora a obra ja vinha sendo composta desde 1585), publicava sua Le
Nuove musiche, com arias e madrigais para uma voz solista acompanhada de baixo continuo, em cujo prefacio o
compositor ja falava de “uma certa nobile sprezzatura di canto... senza sottoporsi a misura ordinata”.

A polémica se torna mais aguda por ocasido das criticas reacionarias de Giovanni Maria Artusi (Bologna, 1540-
1613), em sua L’Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica (1600-1603, em trés partes), contrarias as
avancadas inovacdes no tratamento do material musical, entre outros, dos maiores compositores da época, como Claudio
Monteverdi e Carlo Gesualdo (Venosa, ca.1560 — Napoles, 1613).

Claudio Monteverdi - em seu prefécio para o quinto livro de madrigais, no ano de 1605 -, e logo depois, de
maneira ainda mais explicita, seu irmdo Giulio Cesare - no posfacio dos Scherzi musicali (1607) -, chamaram de “prima
pratica” — numa alusdo ao conceito de Zarlino -, a ja entdo velha polifonia renascentista, e, de “seconda pratica”, ou
ainda “uso moderno”, os processos surgidos a partir de aproximadamente 1550, incluindo-se depois o estilo concertante
de uma ou mais vozes solistas com acompanhamento de baixo continuo (com o emprego de maiores liberdades técnicas
em favor da expressdo dos sentimentos através da mdsica). Giulio Cesare Monteverdi reconhceu entdo como
pertencentes a “seconda pratica” compositores como Cyprian de Rore (1516-1565), Marc’Antonio Ingegneri (1545-
1592), Luca Marenzio (1553-1599), Giaches de Wert (1535-1596), Luzzasco Luzzaschi (1545-1607), Jacopo Peri (1561-
1633) e o préprio Caccini. Para Monteverdi, na “seconda pratica”, “L’orazione sia padrona dell’armonia e non serva”,
ou seja, devemos permitir, em favor da declamcdo e da representacdo do texto, o uso de intervalos irregulares
(cromaticos), o que se chamava na época de “relationes non harmonica”, assim como um tratamento das dissonancias
que superasse as regras do fraseado rigoroso (estrutura contrapontistca). Numa carta de 1633, Claudio Monteverdi
defende ainda a fala, ritmo e harmonia como importante conceito unitario, e define harmonia como relagGes sucessivas
(melddicas) e simultaneas (contrapontisticas) dos tons, através de normas estabelecidas. Ou seja, ha dois aspectos
fundamentais que devemos levar em conta quanto a caracterizagdo da modernidade musical dos primoéridos do barroco:
por um lado, as ampliacBes das perspectivas da musica como meio de expressdo dramética, e em segundo lugar, as
inovacgdes técnicas do material musical, e com elas, o surgimento dos novos géneros, pois ndo ha como desenvolver
novos contetidos sem que para eles sejam criadas novas formas.

Na defesa da “seconda pratica”, confirmando as teses de Claudio Monteverdi, assim como Giulio Cesare
Monteverdi ja o havia feito antes, Marco Scacchi (Roma, 1602-ca.1685), em sua publicacdo Cribrum musicum ad
triticum Syfertinum (Veneza, 1643), citou Platdo para justificar a dita prioridade que a melodia vinculada a fala deveria
receber em relagdo a harmonia.

Os conceitos de “stilo antico” e “stilo moderno” remontam também ao Discorso (1635) de Giovanni Battista
Doni (Florenga, 1595-1647), autor igualmente de interessantes estudos sobre o estilo “rappresentativo”, outra inovacéo
da época.

Mas o debate em torno daquela suposta bipolarizagdo ja comecava entdo a se diluir ainda na primeira metade do
século XVII. Em 1638, Monteverdi j& utilizava ambas as praticas, quando da publicacdo de seu oitavo livro de
madrigais, com a cantata cénica Lamento della Ninfa, onde os corais polifénicos foram impressos em partes cavadas,
“perche si cantano al tempo de la mano”, enquanto o Lamento (com trés vozes e baixo continuo) em partitura, “qual va
cantato a tempo del’affetto del animo e non a quello de la mano”. Portanto, se numa primeira fase, nos primérdios do
barroco, se intensificou uma luta entre aqueles que defendiam as normas mais rigorosas no contraponto (polifonia) e
outros que preconizavam uma liberdade maior para o fraseado musical em favor de uma melhor expressdo dramética de
um texto cantado (canto monddico com acompanhamento de baixo continuo), da mesma maneira, nd0 menos
intensamente, se verificaram as novas ligacbes com a velha arte dos motetos, justamente por parte daqueles
compositores da “secunda pratica”. Os antigos principios contrapontisticos permanecem, assim, consolidando-se junto as
inovaces do estilo concertante.

E interessante ainda observar que Palestrina, em meio a este debate, ndo pode ser sequer classificado
inteiramente como compositor do estilo antigo, pois sua obra foi muito importante também para a consolidagdo das
inovacOes do estilo moderno, ndo s6 por seu repertorio de madrigais como também por seu repertdrio sacro, visto que
seu estilo se situava, justamente ao lado de uma figura tdo importante como Orlande de Lassus (Mons, 1532 — Munique,
1594), entre as antigas geracOes da polifonia franco-flamenga e a nova geragdo de Monteverdi e Gesualdo. Até aqui,
como pudemos observar, o debate nem chegou a entrar diretamente na esfera religiosa, permanecendo tdo somente em
torno das questdes técnicas e estilisticas da composi¢do musical. Quando muito, se discutiu principios de como
viabilizar uma melhor eficiéncia dramatica no canto. E assim, os entdo chamados estilos antigo e moderno passam a
coexistir sem antagonismos, quando surgem as primeiras abordagens teéricas quanto ao emprego das novas técnicas
também na musica religiosa.

Numa carta datada posteriormente a 1646, Scacchi defende a idéia de que a “secunda praxis” (também “stylus”
ou “usus modernorum”) deveria servir igualmente a misica sacra.
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Por outro lado, o compositor turingio Heinrich Schiitz (Késtritz-Gera, 1585 — Dresden, 1672) - tendo sido aluno
de Giovanni Gabrieli (Veneza, 1557-1613) na Italia - importou o debate aos Estados alemes, apontando aos jovens
compositores a necessidade do dominio do velho “Stylus” sem o “Basso continuum”, como fundamento também para o
novo estilo madrigalesco e concertante, quando da composicdo de sua Geistliche Chor-Music (1648), justificando assim
0s motetos no “stilus gravis” (“antiquus™) desta sua cole¢do de obras sacras a cappella. Pouco depois, em seu Tratactus
compositionis augmentatus (ca. 1660), Cristoph Bernhard (Danzig, 1627 - Dresden, 1692), diferenciava mais claramente
dois tipos supostos de contraponto (técnica de composicdo musical), levando o debate as contradi¢des entre a musica
sacra e profana: 1) “Contrapunctus” ou “Stylus” “gravis” ou “antiquus” (ou ainda estilo “a cappella ecclesiasticus”) - do
fraseado rigoroso (ou seja, uma estrutura de composicdo a partir de regras contrapontisticas rigidas), ja tendo como
referéncia o estilo de Palestrina, voltado a “Harmonia orationis domina”, e 2) “Contrapunctus” ou “Stylus” “luxurians”
ou “modernus” — o fraseado mais livre ja envolvendo a mdsica instrumental de meados do século XVII (como no
capitulo 21 deste tratado).

A partir disso, mais uma vez as contradi¢cdes se diluem e, na Alemanha, a coexisténcia de ambos os estilos
passa a ser uma caracteristica propria do barroco musical. A filosofia contrapontistica do velho estilo mensural, cuja
origem remonta a polifonia franco-flamenga, continuou a sobreviver, de um acerta forma, nos motetos e nas
composigdes para 6rgdo, mas ndo anulou de modo algum a continuidade e o desenvolvimento do novo estilo concertante
de origem italiana, que se realiza na monodia e no recitativo. Além disso, a partir de 1650, aproximadamente, a criacdo
musical passa a orientar-se em areas de certa autonomia, com suas respectivas formas e géneros, mesmo que houvesse
sempre uma troca de materiais entre elas: “Musica ecclesiastica” (sacra), “Muica cubiculares” (cdmara) e “Musica
theatralis” (cena) - surgindo logo depois a épera bufa.

J4 este debate na musica sobre o estilo “antigo” e “moderno” ndo se perpetuou no século XVIII. No caso da
musica portuguesa, € possivel mesmo que nunca tenha chegado a existir em época alguma. Houve, no Reino, antes uma
integracdo tardia destas alternativas, ja até mesmo bem distantes do contexto inicial do debate. Rui Vieira Nery cita
exemplos: “um mesmo compositor escreveu paralelamente em ambos os estilos, 0 antigo e 0 moderno, um pouco como
no século anterior Monteverdi cultivara até ao fim da vida, concomitantemente, a prima e a seconda prattica. Fr. Antdo
de Santo Elias (+1748), por exemplo, deixou um livro de Hinos a quatro vozes de Estante, mas foi também autor de
diversas séries de Responsérios a dous coros com rebecas, rebecdes, e flautas. E Fr. Jodo de Souza Félix, que professou
em 1697 no Convento da Trindade de Lisboa, foi autor de Lamentacdes e Licdes em canto de Orgéo, mas é referido por
um bidgrafo como tendo também composto algumas cantatas pelo estilo moderno com instromentos em grande
cadencia” (Nery, 1991 p.82).

No entanto, o fato de haver, por exemplo, uma solfa de obra antiga no Brasil, identificada por Régis Duprat,
como o moteto Popule Meus, de Gines de Morata, copiada por Francisco Gomes da Rocha (ver Duprat, 1986 e também
CT-OP-Il n°298 p.47), e que tal manuscrito possa ser uma indicacdo que se cantava no Brasil exemplares deste
repertorio antigo até a segunda metade do século XVIII, sendo até mesmo depois, ndo significa que possamos rotular,
por exemplo, outras tantas obras a cappella, de Manuel Dias de Oliveira ou de André da Silva Gomes, igualmente como
“estilo antigo”. Estes compositores ativos no Brasil coldnia ja pertencem ao contexto técnico-estilistico do século XVIII,
e ndo, é claro, do século XVI. Sera esta uma questdo “subjetiva”? Nem vale a pena me prolongar aqui para justificar o
que é éhvio: as diferencas entre as técnicas composicionais (concepcBes harmdnicas, fraseado musical, contraponto etc.)
empregadas em cada um destes séculos, e isso até mesmo na musica religiosa, onde o contexto litirgico atua
inevitavelmente como atenuante na variedade das formas de expresséo.

O equivoco de Castagna talvez remonte as suas leituras de textos do préprio Régis Duprat, pois este mestre se
referiu em alguns momentos ao conceito de “estilo antigo”. Régis Duprat citou, por exemplo, Morgado de Mateus,
quando este chamava de “velhas”, em 1765, as solfas do entdo ja idoso mestre-de-capela da Sé paulistana, Matias
Alvares Torres (Santo Amaro-Portugal, nascido entre 1705 e 1711 — S&o Paulo, 1780), e, em contrapartida, preferia o
dito governador o repertério de um outro musico, Anténio Manso da Mota (Sabara, ca.1731 — Sdo Paulo, 1817?), provido
“das melhores solfas de bom gosto do tempo prezente”. Este musico mineiro, segundo Régis Duprat, “fugiria a simples
adesdo ao estilo antigo” — mas ndo que Torres fosse um compositor de obras do estilo antigo, mas sim que executava
“velhas solfas”. O mestre Duprat nos sugere ainda que ao contrario de Matias Alvares Torres, Anténio Manso da Mota,
tendo este morado na Bahia — por certo um centro musical de muito maior importancia na época -, muito possivelmente
ja havia tido mais contato com estilos musicais tais quais podemos observar no Recitativo e Aria (1759), caracterizado
pelo “profanismo, influéncia do melodrama italiano, texto em portugués, primérdios do estilo galante” (ver Duprat, 1995
p.50-52). Mas parece que Castagna entendeu mal a colocagdo de Duprat, transportando-a a um outro contexto com
outros pressupostos estilisticos, enfim, atropelando-a com um anacronismo descuidado. E um fato: nds temos que ler e
estudar os textos de nossos mestres sempre com muita atengdo — ainda mais se pretendemos desenvolver determinada
pesquisa a partir de suas idéias. Se por um lado, ndo podemos definir de modo algum como “estilo antigo” nosso
repertdrio religioso a cappella da segunda metade do século XVIII, o conceito de “estilo moderno” igualmente néo vale
para as obras em estilo religioso concertante compostas aqui também naquela mesma época, pois estas ja nao
correspondem mais aquele repertorio da segunda metade do século XVI, abordado por um Galilei ou por um Ario, nem
mesmo se pode generalizar 0 moderno como fenémeno Unico, pois cada momento histérico tem seu préprio contexto de
modernidade. Enfim, apés tantas geracGes, aquele mesmo conceito de modernidade da época de Monteverdi ja ndo pode
mais continuar valendo como moderno. A modernidade em que esta contextualizada nossa misica da segunda metade do
século XVIII ja é outra, pois se trata do periodo pés-barroco. E se 0 moderno em nosso repertério colonial é ja um outro
fendmeno musical, entdo a tese de Castagna ndo tem por onde se justificar. Enfim, este pesquisador consegue faganha
ainda maior: tenta confrontar um suposto “estilo antigo” de uma época com um “moderno” de outra.

N&o se pode ignorar aquilo que é mais essencial a questao: a propria evolugdo histérica da musica, sedimentada
por uma série de fatores, como sua dindmica criativa, técnica e ideoldgico-filoséfica, as quais compdem assim as
questBes das linguagens musicais. O novo &, em arte, a principal referéncia para o processo criativo, mas deve-se
entender dialeticamente o novo, que contém em si alguns elementos do passado. Mesmo o0 novo mais radical — pensemos
em Bach! - sempre tende a guardar algum aspecto do estilo superado. Neste sentido, basta-nos a dialética hegeliana para
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Algumas conclusdes parciais e possivelmente equivocadas podem ser
originarias quando da observacao do assunto exclusivamente sob o ponto de vista
litargico, ignorando-se as importantes dimensdes de outras tantas razodes
estéticas e historicas. As praticas musicais na liturgia catdlica, que talvez no
Brasil, em tempos coloniais, fossem mais desordenadas ou caodticas que hoje se
possa imaginar, nao so se perderam, como sao irrecuperaveis em boa parte. Entre
os exemplos ja transcritos temos o Documento N° 218 da RAPM, publicada em
Belo Horizonte pela Imprensa Oficial de Minas Gerais (Ano XXVI - maio de 1975,
p.236):

a compreensdo de alguns aspectos evolutivos deste debate. E de fato, ndo ha qualquer paradoxo nisto, pois se trata antes
de contradic@es inerentes a um processo de sintese. Neste sentido, Bach pode ser considerado o exemplo mais valioso da
sintese, mesmo que ja bem tardia, do estilo antigo com o estilo moderno -, e também ndo ha nenhum paradoxo no fato de
ter sido protestante 0 maior compositor do apogeu do barroco musical, este periodo da historia da arte cujos primérdios
remontam justamente a época da Contra-reforma. Se por um lado, temos obras de Bach — e nem é preciso abordar seu
repertério religioso - como o Concerto nach italienischem Gusto (1735), para cravo solista, cuja filosofia talvez seja uma
remanescente de muitas geragdes posteriores ao estilo moderno dos primordios do barroco, por outro, ha também
notaveis exemplares da composicdo musical baseados exclusivamente no contraponto rigoroso — mas ja num outro
momento histérico do emprego do sistema tonal, igualmente com outras estruturas composicionais -, como, por
exemplo, suas Ultimas obras, como Musikalisches Opfer (1747) e Die Kunst der Fuge (1749). E também ndo hé qualquer
paradoxo no fato destas obras terem sido compostas para o0 género cameristico instrumental, bem distantes da polifonia
vocal renascentista. Se Bach é a sintese, em um certo sentido, podemos entender, portanto, a tese como a polifonia
catdlica de um Palestrina, e a antitese, a “segunda pratica” de um Monteverdi. Mas este raciocinio se aplica a referéncias
de primeira grandeza, como vimos, justamente Palestrina, Monteverdi (e este, por certo, ja diluia o debate em sintese
também!) e Bach. Outros exemplares, no entanto, deste processo dialético para 0 mesmo debate, ndo encontraremos com
tanta eficiéncia. J& em relacdo aos nossos compositores coloniais, nem ha por onde comecar, pois ja pertencem a uma
época posterior, cujas praticas compaosicionais eram outras.

Portanto, é prudente que nos orientemos também por uma perspectiva historico-ideolégica. Ha que se respeitar
0s conceitos de cada época para 0s problemas especificos de cada época. A analise a partir de qualquer bipolarizacéo
generalista certamente caira no vazio, devido a imensiddo de alternativas de leitura. A simplificacdo da leitura, tornando-
a algo automatico, como se fosse uma férmula de ciéncia exata, elaborada para uma ampla utilizagéo, passando por cima
até das propriedades das linguagens de cada época, certamente acarretard prejuizos quando da ndo observancia das
nuancgas e contradi¢fes historicas e sociais, tdo fundamentais para qualquer estudo em ciéncias humanas. No caso de
Castagna, cujo raciocinio classificatdrio talvez remonte aos tempos de sua graduacdo em biologia, ele acaba
desenvolvendo um tipo de férmula, no entanto, com a qual acaba justificando o mais absurdo dos anacronismos no
processo de analise técnico-estética — como em sua confusa analise harmdnica sobre o moteto Bajulans de Manuel Dias
de Oliveira, baseada na teoria dos modos do Cantochdo. Mas talvez Ihe falte de fato uma melhor formagéo justamente
nas questdes de linguagem, estruturacéo e teoria musical.

Mas mesmo apesar das lacunas historiogréficas e dos equivocos nas premissas estéticas, ndo se pode negar que
haja méritos na tese de Castagna, ja que realmente se trata de um singular almanaque de liturgia musical, podendo ser
assim util para consultas referentes a este tema — independetemente do fato, se tais liturgias eram ou ndo cumpridas na
pratica.

E finalmente ndo posso cometer a injustica de omitir aqui que Castagna (no que eu estaria lhe devolvendo com
a mesma moeda sua postura antiética), em sua tese, por sua vez, aponta Supostos equivocos em textos meus,
anteriormente publicados (Ricciardi, 1996 e 1997) — e isso 0 faz com uma certeza e seguranca que 0s mais sabios
raramente demonstram ter. No entanto, nestas mesmas publicacdes minhas, apesar de suas possiveis imperfeicGes, eu
havia levantado alguns dados e efetuado algumas reflexdes estilisticas e historicas que até entdo eram inéditas, em
relacdo a obras de Manuel Dias de Oliveira (Miserere e Popule Meus), que possivelmente tiveram como Vorbild obras
de compositores ibéricos do passado (respectivamente Leetatus Sum de Antdnio Pinheiro e Popule Meus de Gines de
Morata). Embora fundamentalmente pertinente & discussdo proposta posteriormente pelo préprio Castagna, ele se omitiu
em apontar ou reconhecer aquele caminho que eu havia trilhado antes dele. Mas a arrogancia daquele pesquisador
costuma ser de fato muito maior que seu senso ético. Régis Duprat, queixando-se de ter sido plageado por Castagna em
varios casos, ja havia chamado a atencdo para este fato, que esperamos, j& ndo tenha se tornado algo cronicamente
irreversivel: “O certo é que em vez de eleger seus proprios temas, 0 jovem pesquisador opta impertinentemente por
acoitar-se nos do alheio, desconhecendo o principio ético que deve inspirar todo pesquisador sério a ndo incursionar
sobre topicos que ja venham sendo desenvolvidos por um confrade. A mdsica brasileira € extremamente rica, 0s
pesquisadores sdo poucos e basta um minimo de imaginacdo para tornar desnecessarias incursdes inconvenientes e
descabidas como a do género. Maximé ao fingir desconhecer a bibliografia quando se trata de omiti-la, e conhecé-la
muito bem quando se trata de, subliminarmente, apropriar-se dela sem cita-la”. (Duprat, Regis - Carta a Sociedade
Brasileira de Musicologia. S&o Paulo, fevereiro de 1997).

Em sua tese, o dito pesquisador faz também alusdo ao meu trabalho de revisdo musicolégica do moteto
Bajulans de Manuel Dias de Oliveira, como um “exemplo de transcricdo incorreta”. Tratarei desta questdo no capitulo
central desta tese, justamente chamado Manuel Dias de Oliveira, onde deixo documentados 0s meus pontos de vista
exclusivamente musicoldgicos, encerrando assim qualquer possivel debate de carater pessoal. E, neste sentido, espero
que tais controvérsias possam pelo menos ser Uteis para 0 aprimoramento das pesquisas, quem sabe até para ambos os
lados, pois o espirito de antagonismo entre os raros musicélogos brasileiros pode acarretar até mesmo algum prejuizo no
desenvolvimento das pesquisas.
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Carta régia sobre informac¢do do Bispo de Mariana, que o antecessor, vindo visitar a
capitania de Minas “achara as musicas, que se cantavam nas festividades da Igreja, muita
profanidade e independéncia, tanto nas letras como na solfa e também, que os Mestres da
Capela, levavam exorbitantes emolumentos, pelas licengas que davam aos musicos para
cantarem”... Provisdo que se ndo cantassem papéis alguns de miisica nas Igrejas e Capelas,
sem serem revistos, ... desde entdo, até o presente, que haverd mais de vinte anos... em Vila
Rica, um Francisco Mexia, recusava mandar rever os seus papeis” ...

Mas a resposta do Rei nao deixa qualquer duvida, impedindo assim, ao
Bispo, qualquer intervencao na pratica profissional dos musicos locais:

Me pareceu dizer-vos que os Prelados ndo podem gravar os vassalos com imposigbes novas,
...... recomendar-vos levanteis estas opressées ... 25 de maio de 1752. Ref.: AHU-Codice
241-fls. 370.

A partir tao-somente da observancia das publicacées da época, nao so6
diretamente do Papa, como dos mais diversos segmentos da Igreja catdlica,
qualquer tentativa de solucionar esta questdo mostrar-se-a insuficiente para a
compreensao dos reais fendomenos historico-estético-ideologicos que envolveram a
musica no Brasil colonia. Nem ha, pois, como verificar, precisamente, se estas
intencoes tedricas eram rigorosamente cumpridas na pratica, e, muito menos
ainda, até que ponto uma norma eclesiastica era assimilada e realizada em toda
sua magnitute, seja na Europa — de onde remontam estas publicacoes -, quanto
mais no Brasil colonial.

E, mesmo voltada a um repertorio musical sacro em quase sua totalidade,
esta dissertacao nao contera qualquer preocupacdao com o resgate litirgico nem
objetivara a pratica musical para estes fins. Este tema, além de problematico sob
uma perspectiva ideologica, pois “nossa tarefa maxima deveria ser o combate a
todas as formas de pensamento reacionario” (Anténio Candido de Mello e Souza),
apresenta ainda sérias dificuldades técnicas, isto porque, fora a quase sempre
muito fragil tradicao de oitiva, rara € a bibliografia com estudos sistematizados
sobre as questoes litirgicas nas praticas musicais catolicas, ndo s6 em Minas
como em todo Brasil coloniall5.

Mas se ha alguma conclusao estética possivel em relacao a musica erudita
ocidental como instrumento liturgico, o fato € que, por sorte ou mesmo inevitavel
destino, sempre prevaleceu o espirito de rebeldia dos compositores criativos na
transgressao de regras ou normas pré-estabelecidas. Caso contrario, jamais
teriamos superado o cantochao pelo lado catdlico, ou pelo protestante, as
primeiras manifestacoes do coral luterano. Neste sentido, as deliberacoes da
Igreja catolica nao podem ser compreendidas como iniciativas determinantes para
o desenvolvimento da arte da musica, mas sim, quando muito, como tentativas de
regularizar — mais cedo ou mais tarde - as mais diversas praticas ja estabelecidas
pelos compositores e pelos musicos, quando nao por outros agentes.

Por exemplo, a regulamentacao de instrumentos permitidos e proibidos
dentro da igreja, por ocasiao da enciclica Annus qui (1749), pelo papa Bento XIV,
jamais teve qualquer respaldo efetivo na Europal®, quanto mais no Brasil. Basta
lembrarmos, que muito antes dela, tanto os instrumentos permitidos (tais como
orgao, violinos, violas, violoncelos, contrabaixos etc.), como, logo depois dela, os
instrumentos proibidos (tais como flautas, oboés, trompas etc), eram amplamente
utilizados.

E claro que a musica voltada a pratica litirgica catélica sofria, em parte,
regulamentacoes da Igreja, mas estas se limitavam antes a miudices de costumes

15 40 ainda muito raros os estudos sobre este tema, mas destaca-se, por exemplo, o recente ensaio de Maria
Alice Volpe (1997), apoiando-se em boa parte na obra fundamental de Fritz Teixeira Salles (1963).

1° Franceso Durante, logo ap6s 0 Annus qui, por volta de 1751, compunha suas famosas Lamentationes Jeremiz
Propheta, para canto solista, acompanhado por uma orquestra composta por cordas, duas flautas e duas trompas. Em
relacdo a Portugal, ha noticias que desde o inicio do século XVIII j& havia, pelo menos nos centros mais importantes, o
uso de instrumentos (como flautas, clarins, timbales, violinos, violas, violoncelos, contrabaixos, harpas e 6rgdos) na
execu¢do da musica sacra (ver Nery, 1991 p.82).
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— tipicas da mesquinhez de um sistema autoritario - e, jamais se elevavam ao
nivel de uma reflexao estética de fato. Lembrariamos, neste sentido, as palavras
de Bertolt Brecht (Augsburgo, 1898 - Berlim, 1956), em sua peca A vida de
Galileu Galiei: “A modernidade se identifica com o espirito da livre iniciativa e se
choca sempre com o espirito doutrinario e com a defesa dos aparelhos de
poder”17,

No entanto, ha aqueles mesmos que ainda pressupdoem, sem uma postura
verdadeiramente critica, a valorizacao descomedida até das supostas influéncias
estético-estilisticas, por exemplo, do Concilio de Trento (1545-1563), na musica
brasileira, ainda apos passados mais de 200 anos. Aquelas longinquas discussoes
sobre a polifonia musical, sob o titulo Abusus in sacrificio Missael8, surgidas em
1562 — nao podem resolver isoladamente mesmo as questdes, por exemplo, em
torno das praticas, no Brasil, dos motetos a cappella ou com Basso — repertorio
tardio e muito minoritario como género. Por outro lado, nao se pode ignorar o
conjunto de fatores politico-economicos do colonialismo portugués — estes sim de
importancia significativamente maior — que acabaram por certo inviabilizando
outras alternativas de género, técnica e estilo.

E ainda aqueles mesmos — e me refiro mais uma vez ao Sr. Castagna -,
quando procuram a influéncia de Giovanni Pierluigi Palestrina (Palestrina,
ca.1525 — Roma, 1594) no repertorio colonial brasileiro, por certo, s6 podem estar
pretendendo ressuscitar o “génio” musicologico de um Rui Coelho (Alcacer do Sal,
1892 - Lisboa, 1986), que até bem pouco, havia sido o Unico capaz de “criar a
polifonia... homofona!” (Lopes-Graga, 1976 p.138). Mas nao vamos fazer qualquer
comparacao, os valores éticos daquele compositor portugués, cujo prestigio
minguou junto com o regime de Salazar, deveriam, mesmo assim, ser bem mais
respeitaveis19.

7 In: TOURAINE, ALAIN (1994). Critica da Modernidade. Petropolis, Editora Vozes. Pag. 214-215. Brecht
se refere aqui aos problemas enfrentados por Galileu diante da repressdo do Santo Oficio. E claro que por modernidade
ndo devemos compreender somente a producdo artistica do século XX, mas sim uma postura de inovagao na arte, tanto
estética como politico-ideoldgica — alias, esta é a definicdo histérica mais auténtica que possa haver para o conceito de
vanguarda — citar Bloch mudam-se a realidade mas ndo se muda a palavra............

18 A problematica do Concilio de Trento quanto & musica sacra era se o cantochdo deveria ou ndo ser a (nica
forma permitida. Por fim, os conservadores ndo conseguiram excluir a polifonia. As resolugdes oficiais finais foram
breves e genéricas. Palestrina, o compositor mais influente de sua época, atuou provavelmente como consultor junto as
discussdes, mesmo que ndo oficialmente. No entanto, seu estilo sacro polifénico funcionou como uma solucdo
pacificadora na questdo, tornando-se depois reconhecido como o modelo oficial da musica da Igreja catdlica (ver
Riemann-Sachteil, 1967 p.980/Personenteil L-Z 1961 p.363). No entanto, do mesmo modo que ndo houve qualquer
debate em torno do “estilo antigo” e do “estilo moderno” em Portugal, tampouco as questfes musicais debatidas no
Concilio tridentino tiveram ai qualquer respaldo efetivo. Segundo Rui Vieira Nery, “no que toca as recomendagdes
formais do Concilio de Trento respeitantes & Misica 0s compositores portugueses — como de resto 0s seus colegas
espanhois — ndo tiveram de fazer grandes alteragdes & sua prética habitual. Os excessos contrapontisticos e a proliferacdo
das Missas-parddias construidas sobre temas profanos claramente assumidos, tipicos da polifonia franco-flamenga
posterior a Josquin e severamente criticados pelos tedlogos conciliares, nunca tinham encontrado grande eco entre nds,
pelo que em Portugal ndo se chegaram sequer a erguer vozes significativas defendendo a completa supressdo da
polifonia no culto em favor do cantochdo” (Nery, 1991 p.47).

19 Fernando Lopes-Graca (Tomar, 1906 — Lisboa, 1994), grande compositor e music6logo portugués — e talvez
uma das maiores personalidades musicais portuguesas de todo o século XX, cuja obra s6 muito injustamente ndo é
devidamente conhecida no Brasil -, travou alguns debates polémicos com um certo Rui Coelho. Este “compositor semi-
oficial do regime” (Castro, 1991, p.169), sistematicamente promovido durante a ditatura fascista de Salazar, havia
composto e estreado no Teatro Sdo Carlos de Lisboa, em 1931, uma oratéria intitulada Fatima, “enveredada por um
nacionalismo musical de duvidoso gosto populista e por ainda mais duvidosos métodos de autopromogdo, a ponto de
negligenciar sistematicamente a forma como compunha, ensaiava e apresentava suas obras ao publico” (Azevedo, 1998
p.29). Ainda naquele ano de 1931, Lopes-Graga publicou sua divertida critica intitulada O milagre que Fatima néo fez,
na Seara Nova, denunciando a demagogia catolica de Rui Coelho - “se a religido ndo nasceu, como simplistamente
supunham Voltaire e os fil6sofos do século XVIII, quando o primeiro charlatdo encontrou o primeiro ingénuo — é fora de
duvida, todavia, que uma grande maioria dos primeiros se tem, desde sempre, servido de esse respeitavel sociomorfismo
sentimental para explorar os segundos” (Lopes-Graca, 1976 p.130). Lopes-Graca aponta também os eminentes
problemas de linguagem e estruturacdo musical, ja que a oratoria Fatima de Rui Coelho ndo passava de um romantismo
tardio, “pavoroso estilo religioso-teatral-operatico do século XIX, agravado pela sua ingénita avariose artistica” (Lopes-
Graga, 1976 p.138).

E claro que ndo nos interessa a musica de Rui Coelho. Mas este caso foi evocado aqui, porque,
coincidentemente, assim como Rui Coelho, na justificativa para a composicao de Fatima, Paulo Castagna, em sua tese,
também destaca as influéncias de Palestrina. Rui Coelho, para compor Fatima, segundo ele préprio, havia se inspirado
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A tradicdo é um argumento?...

Quanto ao conceito de tradicao, insistentemente utilizado em meio a
bibliografia sobre o assunto, considero-o bastante perigoso como argumento para
a compreensao de qualquer fenéomeno histérico-cultural. Talvez se possa, quando
muito, referir-se a uma pratica assidua, nao interrompida. Portanto, de minha
parte, € consciente também a exclusao da retorica prolixa sobre a tradicao, que
muitas vezes sO serve mesmo para justificar o desleixo, tomando-se aqui a
liberdade de interpretar livremente a polémica frase de Gustav Mahler: “Tradition
ist Schlamperei”20. No Brasil, por exemplo, as criancas e adolescentes que tocam
em orquestras centenarias nao estado ali prosseguindo qualquer tradicdo, mas
sim, fundamentalmente, devem estar a procura de um bom professor e de uma
boa escola de musica, e, resolver primeiro este problema - que parece ser
intransponivel em nosso pais - deveria ser a tarefa prioritaria, antes de nos
lancarmos em aventuras demagogicas.

Sobre a recepcao no Brasil colonia dos grandes mestres do barroco musical
europeu...

Com quase toda certeza, os principais compositores do apogeu do barroco,
como Antonio Vivaldi (Veneza, ca.1678 - Viena, 1741), Georg Philipp Telemann
(Magdeburgo, 1681 — Hamburgo, 1767), Jean-Philippe Rameau (Dijon, 1683 -
Paris, 1764), Georg Friedrich Handel (Halle, 1685 - Londres, 1739), Johann
Sebastian Bach (Eisenach, 1685 — Leipzig, 1750) — e nem quero aqui entrar na
discussdo sobre a incomensuravel importancia de Bach -, ou Domenico Scarlatti
(Napoles, 1685 — Madri, 1757) — e mesmo apesar deste ultimo ter residido em
Portugal -, s6 seriam conhecidos no Brasil muito posteriormente. Nao ha, até
hoje, noticia conhecida sobre a execucao, no Brasil, em tempos coloniais, de uma
obra que seja, de qualquer um entre estes autores citados. Portanto, é a partir de
modelos em grande parte esquecidos e hoje estudados apenas por poucos
especialistas — o que os torna inevitavelmente de importancia artistica secundaria
por destino - que se desenvolveu no Brasil, na geracdao imediatamente apods o
barroco, as alternativas estilisticas do repertorio musical colonial, o qual chegou
até nos.

Sobre a recepcao, no Brasil colonia, dos compositores classicos vienenses e
também de outros classicos, menos afortunados pela historia...

em Palestrina, pois pretendia “ressuscitar a polifonia dos velhos contrapontistas portugueses da escola de Evora, para o
que ia abandonar as formas e 0s processos romanticos” (apud Lopes-Graca, 1976 p,137). J& Castagna aponta em varios
capitulos de sua tese de doutorado, sendo que um inteiro é dedicado a este grande mestre italiano, a influéncia de
Palestrina como elemento chave para a compreensdo de diversos aspectos da musica paulista e mineira dos séculos
XVIII e XIX. Lopes-Graga define entdo o caso de Rui Coelho: “la, pois, contando que o senhor Rui Coelho tinha
resolvido fazer ressuscitar a polifonia dos classicos portugueses, para o que se tinha inspirado... em Palestrina. Aqui
comega a manifestar-se a inteligéncia e a ciéncia do senhor Rui Coelho, que, para fazer reviver o estilo de Duarte Lobo,
por exemplo, se inspira no de... Palestrina, ndo s diferente como até, esteticamente, mais moderno que o dos rudes e
primitivos Mestres portugueses... E afinal: sempre ressuscitou a polifonia? Oh, ndo! O senhor Rui Coelho ndo
ressuscitou a polifonia dos contrapontistas: o senhor Rui Coelho fez mais e mais prodigioso, como ndo podia deixar de
ser da parte de um génio: o senhor Rui Coelho criou a polifonia... homofona! Sim senhores, ndo se espantem: a polifonia
homofona! Fossem a S. Carlos que 14 ouviriam a maravilha fatal de nossa idade: o contraponto... a uma voz, a polifonia
coral... monddica, a heterofonia... a um elemento!” (Lopes-Graca, 1976 p.138).

Subtraido o calor do debate, a argumentacdo de Lopes-Graca ndo pode ser ignorada em sua esséncia. Neste
sentido, a relacdo que Castagna tenta provar entre Palestrina e parte do repertdrio colonial brasileiro mostra-se
igualmente descabida, pois até mesmo os motetos brasileiros para a Semana Santa, do século XVIII, sdo invengdes
quase que invariavelmente homofdnicas, e o contexto harmdnico, igualmente préprio de sua época. Por fim, nossos raros
fugatos coloniais - ou seja, as composicGes que demonstram uma maior desenvoltura polifénica -, igualmente néo
podem ser compreendidos fora do contexto do estilo concertante, pois como ja afirmei anteriormente, desde os
priméridos do barroco foi assimilada a heranca contrapontistica num processo de sintese.

% |n: LACERDA, MARCOS BRANDA (1999). Gustav Mahler (1860-1911). In: Inauguragdo da Sala S&o
Paulo. Programa de Concerto da Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo — Temporada 99 — Julho. Séo Paulo,
Secretaria de Estado da Cultura p.59.
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E todas estas reflexdes estético-estilisticas sobre a musica colonial se
tornam ainda mais repetitivas, apos amplas e consagradas pesquisas
musicologicas, destacando-se a obra de Régis Duprat, cujos profundos subsidios
historico-filosoficos permanecem inigualaveis.

Nestes ultimos anos, por sinal, quando pude ter o privilégio do contato
quase diario com este mestre carioca ha muito radicado em Sao Paulo, aprendi a
apreciar, como nunca antes, a importancia de Franz Joseph Haydn (Rohrau, 1732
— Viena, 1809). Este grande compositor austriaco foi nao sé o principal inventor
do hoje geralmente chamado classicismo musical (e aqui se trata de uma
generalizacdo  imprecisa), como ainda influenciou decididamente o
estabelecimento de certos aspectos do romantismo musical em Ludwig van
Beethoven (Bonn, 1770 — Viena, 1827) e Franz Schubert (Viena, 1797-1828),
principalmente depois da composicao de suas Jahreszeiten?l, uma obra
esteticamente, em seu conjunto, ja do século XIX, onde wutiliza recursos
inovadores de linguagem, realmente dignos de pertencer a uma geracao posterior
a Wofgang Amadeus Mozart (Salzburg, 1756 — Viena, 1791).

Mas fora Haydn, Mozart — portanto seu sucessor e curiosamente também
antecessor imediato, pois a influéncia entre ambos foi reciproca - e alguns
pouquissimos outros compositores em torno de Viena, quase ninguém no resto do
mundo compos no estilo musical classico vienense propriamente dito. O fato €
que Viena (ou seja, a Escola de Haydn, como de fato deveria ser chamada), apesar
de sua importancia hoje reconhecida como protagonista musical daquela época,
nao fora o Gnico parametro para o desenvolvimento estilistico em todas as nacoes.

Ja a influéncia de Haydn e Mozart foi quase ou sendo totalmente nula em
relacdo ao muito majoritario repertorio religioso concertato — e sem quaisquer
residuos seiscentistas! - do Brasil, anterior a 1808, quando havia a pratica da
escrita para coro (SATB) e instrumentos (quase sempre 2 Fl, 2 Cr, VlI e II, Va - e
esta menos freqiiente - e Basso, sendo o emprego de Ob, Cl, Fg, Tb e Timpanos
mais raro).

Este fato se confirma nao s6 pela observacao das técnicas estilisticas
empregadas por compositores brasileiros, que apontam antes para outras
influéncias, como também pela pequena quantidade de copias manuscritas de
exemplares da producao destes grandes compositores austriacos, encontradas
ainda hoje em arquivos brasileiros. Sabe-se apenas da possivel execucao, talvez
no fim do século XVIII ou inicio do XIX, de uma ou outra obra de Haydn (como um
Tantum Ergo, uma Sinfonia ou um Quarteto). Mas nao se pode ao certo precisar
quando exatamente se deram estas execucoes. Ja em relacdo a Mozart, as noticias
de obras suas no Brasil remontam mais provavelmente ao periodo em torno da
vinda da Corte portuguesa, quando da noticiada apresentacado - na Gazeta do Rio
de Janeiro - de algumas entre suas aberturas, no Rio de Janeiro, em 1809, e com
a execucao do Requiem, provavelmente primeiro em Sao Jodao d’El Rey, por volta
daqueles anos, e s6 depois no Rio de Janeiro, em 1819. No entanto, € bem
provavel que outras obras de Mozart também comecassem a circular pelo Brasil
das primeiras décadas do século XIX.

Outro aspecto a ser considerado € que na propria Europa, ao longo do
século XVIII, varios compositores italianos — e alguns sao até napolitanos! -
gozaram, por certo tempo, de um prestigio talvez até maior, nao s6 comparados
aos pré-classicos filhos de Bach?2, como a Christoph Willibald Gluck (Erasbach-
Berching, 1714 - Viena, 1787), e, mesmo aos grandes classicos austriacos. E o
caso, por exemplo, de Francesco Durante (Fratta-Maggiore-Napoles, 1684 -

! Tive a rara oportunidade de conhecer melhor esta grande e inovadora obra de Haydn, quando atuei como
cravista convidado junto & Orquestra e Coral Sinfonico do Estado de S&o Paulo, sob regéncia de John Neschling, em
concertos realizados nos dias 6, 7 e 9 de julho de 2000, na Sala S&o Paulo, na capital paulista. As Jahreszeiten sdo um
dos mais belos exemplos da dialética - aqui mais uma vez num sentido hegeliano - que envolve a evolucéo dos estilos
musicais. H4 momentos onde as técnicas composicionais empregadas por Haydn soam quase como uma retrospectiva,
como que se remontassem ao inicio do século XVIII, contrastando com outros trechos, e, ja estes aparecem como se
fossem vgzrdadeiras profecias musicais, anunciando o romantismo vindouro ao longo do século XIX.

Joas....
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Napoles, 1755), do padre Giambattista Martini (Bolonha, 1706-1784) — professor
de Mozart em Bolonha, entre 1769 e 1770 -, Giovanni Battista Pergolesi (Jesi-
Ancona, 1710 - Pozzuoli-Napoles, 1736), David Perez (Napoles, 1711 — Lisboa,
1778), Niccolo Jommelli (Napoles, 1714-1774), Niccold Piccinni (Bari, 1728 -
Passy-Paris, 1800) e Giovanni Paisiello (Tarento, 1740 — Napoles, 1816), entre
outros tantos.

E possivel que em relacdo ao repértério de musica de camara, os
compositores com maior nimero de obras aqui arquivadas sao Pleyel e Bohcerini
— mas igualmente ndo se pode saber ao certo se estes autores ja eram executados
aqui antes de 1808.

Portanto, ndo podemos ignorar as contradicoes na recepcao de determinado
repertorio musical, por exemplo, em sua época e posteriormente, ja que se trata
de um processo muito dinamico, onde podem ocorrer mudancas radicais no
processo de compreensao e interpretacao. Ai talvez esteja outra dificuldade na
analise do estilo musical, pois nao se pode recuperar, em sua totalidade, a
mentalidade de uma época do passado distante, pois estaremos sempre reféns
também, de algum modo, dos contextos de hoje23.

E se os compositores brasileiros dos tempos coloniais, hoje conhecidos,
enquadram-se, de um modo geral, nestes abrangentes conceitos entre o barroco e
o classico, e desconheceram, portanto, a maior parte da producao classica
vienense, excecao seja feita aos ultimos nomes do periodo, sendo que os mais
importantes entre eles foram José Mauricio Nunes Garcia e Jodao de Deus de
Castro Lobo. Curiosamente, estes dois padres, os quais tiveram acesso a um
repertorio mais amplo, ja foram, sob determinados aspectos, pré-romanticos. No
caso de José Mauricio Nunes Garcia, seus meéritos sao ainda maiores, pois ja em
1790 compunha uma de suas melhores obras, apesar de uma certa ingenuidade
que a envolve, a Sinfonia Funebre24 — uma abertura nitidamente pré-romantica, e
isto, € claro, antes de Beethoven e Schubert.

Porém, ja nas fases mais maduras do compositor carioca, sao fortes as
influéncias nao s6 de Mozart - como no Requiem (1816) - e Haydn, mas também
do entdo jovem, mas ja consagrado Gioacchino Antonio Rossini (Pesaro, 1792 —
Paris, 1868), como podemos observar em alguns numeros do Método de Pianoforte

(1821)25.
Também nao podemos ignorar que por causa da politica mercantilista da
metropole - mesmo durante a administracao pombalina - era restrita

sobremaneira a importacao de artigos nao portugueses e, por conseguinte, muito
raramente, antes de 1808, chegavam ao Brasil repertérios musicais, editados ou
manuscritos, oriundos diretamente de outras nacoes européias. O ano de 1808
foi, portanto, de grande importancia também para a musica brasileira, pois a
abertura dos portos, somada ao processo de emancipacao politica e econdémica,
possibilitou um aumento significativo na circulacdo de partituras européias e
consequentemente ampliou as referéncias estilisticas para os compositores locais.

Manuel Dias de Oliveira, pertencendo a uma geracao anterior e tendo
morrido por volta dos 78 ou 79 anos, em 1813, produziu praticamente toda sua
obra em tempos quando os restritos autores europeus aqui difundidos
remontavam as velhas praticas da polifonia ibero-catdlica dos séculos XVI e XVII,
e, por fim, chegando-se talvez tdo-somente as modas musicais das Cortes de Joao
V (rei de 1705 até 1750) e José I (rei de 1750 até 1777) — e estes beatos monarcas
portugueses sempre deram prioridade a arte italiana — portanto, oriunda do
centro da Igreja catdlica. Outras influéncias estao ainda menos estudadas, como

%% Para que tenhamos uma idéia, um dos maires intelectuais brasileiros do periodo colonial, José Bonifacio de
Andrada e Silva, quando discorria sobre musica, criticava as “ sendo que Gluck e Jommelli eram para eles os maiores
paradigmas do passado proximo. Na Europa, temos o exemplo de Hegel. Segundo o grande filosofo, Rossini era para ele
0 maior entre 0s compositores, e mesmo tendo conhecido Beethoven, etc..

2 Eu realizei uma nova revisio musicolégica desta obra para 0 CDM-EC-OSESP, a partir das fontes da BAN-
EM-UFRJ e LSJ.

% Fagerlange
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por exemplo, as possiveis praticas musicais religiosas da regiao de Braga26, de
onde partiram a maior parte dos portugueses que vieram as Minas. Talvez ai
encontraremos ainda as respostas para algumas questdes. Infelizmente, ndo me
foi possivel, até aqui, estudar as culturas musicais do século XVIII do norte de
Portugal, visto que, para isso, seja necessaria uma visita direta aos arquivos da
regiao, pois nenhum deles esta devidamente catalogado em edicao acessivel.

E na Corte de José I, o hoje desconhecido compositor David Perez talvez
tenha sido o nome mais influente, através nao sé de seu repertorio religioso como
operistico. Radicado em Lisboa, muitas de suas obras foram executadas no Brasil
colonia. E quanto a este fato, algumas copias manuscritas existentes nos acervos
brasileiros, além de noticias da época — publicadas nao s6 na Gazeta do Rio de
Janeiro como até na Allgemeine Musikalische Zeitung de Viena — nao deixam
qualquer duvida.

Talvez se possa até tracar um paralelo com o outro italiano ja citado,
Ignacio de Jerusalem, nao s6 sob o ponto de vista da origem e
contemporaneidade, e sim, sobretudo pela proximidade do estilo musical. David
Perez talvez tenha influenciado algum aspecto da musica brasileira, tendo sido ele
o compositor mais importante no Reino — mas ainda ha muito por se provar, ja
que hoje a musica de Davide Perez € muito pouco conhecida2??. Ignacio de
Jerusalem, apos residir na Espanha, transferiu-se para o México (na época, a
Nova Espanha), tornando-se naquela colonia a principal referéncia de sua geracao
— cyja arte da musica sofria entdao um periodo de decadéncia.

Ainda referente a conceituacao estético-estilistica, mesmo com argumentos
possiveis na justificacao do pré-classicismo musical, como por exemplo, no caso
da maior parte da obra conhecida de Manuel Dias de Oliveira, haveria sempre
questoes que jamais poderiam ser respondidas. Se a definicdo do pré-classicismo
vale igualmente, por exemplo, para a producao musical do austriaco Karl Ditters
von Dittersdorf (Viena, 1739 - Neuhof, 1799)28 e apesar até de uma certa
proximidade estilistica com nosso compositor radicado em Minas, porque ha
também diferencas essenciais entre eles? Ou do mesmo modo, abstraidos os
diferentes géneros aos quais se dedicaram, no que um Antoino Salieri seria
diferente de um contemporaneo seu, de igual importancia, como, por exemplo, um
Dussek? Nao ha como negar a importancia de fatores estruturais (incluindo-se a
disponibilidade dos meios musicais), politico-ideologicos (incluindo-se os
religiosos), economicos, culturais e sociais, 0os quais compdoem as essenciais
diferencas entre as nacoes e respectivamente suas artes, e, somando-se a isso, é
claro, toda espécie de idiossincrasia.

Por fim, sendo este fator talvez o mais importante, a completa eficacia de
qualquer conceito estilistico esbarra sempre na competéncia do artista criativo.
Pois onde ha idéia, imaginacao ou fantasia, baseadas em amplos conhecimentos
técnicos e desenvolvidas ao ponto de uma postura social critica ou pelo menos
reflexiva, a qual possa expressar conflitos humanos, ai florescera um referencial
novo, portanto de interesse, o qual pode contradizer os resumos ou generalizacoes
na estética, principalmente aquelas previamente definidas em categorias.

As épocas e estilos musicais definidos e conceituados posteriormente...

Mas a estes autores, sob o ponto de vista do estilo musical, poderiam
somar-se outros tantos nomes do periodo, italianos ou nao, ja que nao se pode
precisar exatamente as origens da superacao do barroco, visto que fora um
processo muito amplo, o qual abrangeu toda uma dimensao européia. Como

% Nio devemos ignorar outras analogias desta mesma influéncia, como por exemplo, em relacdo as
semelhangas na arquitetura e escultura, entre os santuarios de Braga e Congonhas.

2’ Se por um lado, j4 foi tdo questionada a autoria de Manuel Dias de Oliveira para o Bajulans [em Sol menor],
arquivado na LSJ, dois ilustres colegas, Mauricio Dottori e Silvio Ferraz, publicaram um ensaio estilistico em torno de
Davide Perez tendo como base uma Unica suposta obra dele, a série de Motetos de Passos do CCLA (CT-CG ), , cuja
autoria é mais que duvidosa. E, nem sequer ha outras fontes para estes motetos. confeccionados em copias tardias de
Manuel José Gomes

%8 Ha quem queira inclui-lo entre os classicos vienenes de fato, mas esta tarefa ndo é das mais faceis.
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podemos observar, as dificuldades na resolucao de questoes envonvendo as
definicoes estilisticas sdo de diversos géneros.

Temos que, além disso, ter em mente que o conceito de barroco € muito
posterior a sua pratica. Rossou, depois Rieman, e so6 século XIX etc... Elliot, por
sua vez, entendeu citar Rosen ec.

Da Franca veio literatura ilustrada, mas nao vieram as solfas...

E curiosamente, por outro lado, a escassez de partituras musicais nao
oriundas de Portugal esta em contradicao com a variada literatura ja importada
na segunda metade do século XVIII. Se a circulacao de livros ilustrados, mesmo
que proibidos, talvez possa ser comprovada naqueles tempos coloniais mais
fechados por documentos, como o rol de bens confiscados em 1789 junto ao
conego inconfidente Luiz Vieira da Silva (Arraial da Soledade, 1735 — Angra dos
Reis?, 18?7?), cuja biblioteca continha os principais nomes da literatura e filosofia
européia da época - ndo me parece que o repertorio musical tenha tido a mesma
sorte29.

Pesquisas em arquivos com solfas coloniais...

Ja a segunda razao pela qual abandonei o projeto formulado a partir de
analises estético-musicologicas deve-se a identificacao, como prioridade, de outras
tarefas mais urgentes para o desenvolvimento dos estudos sobre a musica
brasileira colonial: em primeiro lugar, a sempre necessaria transcricdo e revisao
dos numerosos manuscritos musicais e, em segundo, a consulta muitas vezes
imprescindivel as fontes primarias - tanto no caso dos manuscritos musicais
como da documentacao histérica.

EDICAO

Trata-se, em ambos os casos, de areas onde ha muito por fazer. Portanto,
optei por abrir mao de qualquer aprofundamento nas analises estruturais e
estilisticas, justamente para evitar um trabalho de Sisifo, em favor da tentativa de
uma efetiva pesquisa de campo. Enfim, optei pelos riscos maiores das dificeis e
demoradas buscas através dos velhos manuscritos — € nao esquecamos dos
inumeros e imprevisiveis problemas dos arquivos coloniais brasileiros.

Entao iniciei, numa primeira etapa, as transcricoes e revisoes de duas obras
musicais, ambas inéditas - Eu vos Adoro (OP) e Novena de Nossa Senhora da Boa
Morte (LSJ) — sendo que a primeira contém partes autégrafas com a autoria
indicada, e a segunda trata-se de uma atribuicao (CT-PUC p.183-184), devido as
caracteristicas estilisticas do compositor.

Para a realizacao de minhas transcricoes — nao s6 dessas duas obras como
de outras também - permaneci alguns meses principalmente em Sao Joao d’El
Rey (LSJ), Mariana (MA), Ouro Preto (OP) e Prados (LC). A medida que fui
trabalhando com os diversos manuscritos musicais desses preciosos acervos
aumentou minha conviccao de que nao se poderiam discutir quaisquer méritos
destes repertorios sem a confeccao de partituras viaveis30. E elas ainda sao,
proporcionalmente, bem poucas.

Portanto, nesta dissertacdo, se as partituras transcritas e revisadas
constituem o “quadro”, as informacoes e refelxoes historicas que pude juntar sao
a “moldura”.

Questoes envolvendo a pesquisa em historia...

E na segunda etapa, talvez movido pelo desejo de conhecer melhor os
fatores economicos e soOcio-culturais, entre os quais viveu aquele “pardo forro”
com patente de capitdo, deparei-me com a extrema necessidade de aprofundar
meus conhecimentos historicos. E o estudo deste tema complexo e cheio de

2 Muricio Dottori faz paralelo entre portugal e franca
%0 explicar a picaretagem
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contradicoes, o Brasil do século XVIII e inicio do XIX, foi fundamental para
complementar minha visdo de musico, sobretudo de compositor, ja que nao se
pode separar o fenéomeno artistico do contexto historico e ideologico.

Simultaneamente a busca de documentos, o que confesso como minhas
dificuldades operacionais, estudei uma série de autores, desde Jean de Léry até
Rugendas, para citar os viajantes, desde os padres Antonil e Angelo de Siqueira
até o padre Perereca e o militar Raimundo J. da C. Mattos, entre outros cronistas.

Por fim, entrei em contato com obras de historiadores de fato, tendo como
abordagem principal a Comarca do Rio das Mortes e se possivel a Vila de Sao
José, e quando nao, pelo menos os assuntos referentes a Capitania mineira
durante o ciclo do ouro. Contraditoriamente, para compreender melhor a vida e
obra de um compositor, li diversos estudos histéricos, os quais, na quase
totalidade dos casos, tdo pouco ou quase nada tinham a ver com musica, desde
Francisco Adolfo de Varnhagen, passando por Caio Prado Junior, Charles Boxer,
Fritz Teixeira de Sales e Fernando Novais, até os ultimos trabalhos publicados de
interesse que pude localizar, como Eduardo Franca Paiva e Laura de Mello e
Souza.

Em especial, foi de grande proveito, para o desenvolvimento de minhas
teses, o contato com as obras desta ultima, principalmente Desclassificados do
Ouro, uma leitura essencial sobre a histéria do povo mineiro no periodo colonial.
Mello e Souza acabou me proporcionando uma melhor perspectiva sobre o
personagem Manuel Dias de Oliveira em seu contexto historico-social, o qual,
opuléncias a parte, em muitos sentidos, encontrava-se entre os “desclassificados”.
Contudo, as pesquisas da historiadora paulistana teriam um valor ainda maior
como obra pioneira - principalmente para os estudiosos das artes - se
abordassem também os desclassificados no contexto da criacao artistica culta,
tarefa esta cuja profundidade s6 compete a um historiador.

S6 para sugerir um aspecto: quao interessante seria o estudo da coartacao
entre os artistas mulatos. Teriam sido eles todos filhos naturais de mestres
portugueses, como o foi Anténio Francisco Lisboa (Vila Rica, 1730 ou 1738 -
1814)? Por certo que nao. Muito possivelmente os artistas coloniais, e em especial
os mineiros, se encontravam entre os primeiros libertos pela coartacdo. Este
assunto, de um modo geral, apesar de sua importancia, ainda foi pouco estudado
pelos historiadores brasileiros.

Na historia do Brasil colonial destaca-se também a Inconfidéncia Mineira - e
todo movimento revolucionario € sempre fascinante! Procurei, o quanto pude,
estudar a maior bibliografia possivel sobre este sempre polémico tema, e levantar
dados sobre as possiveis relacoes com os fatos, de uma das testemunhas mais
proximas: o compositor e regente, em 1789, das obras musicais para a visitacao
dos passos na Vila de Sao José, cenario que originou, segundo os Autos da
Devassa, a delagcao do mestre-de-campo Inacio Correia Pamplona.

Quanto a pesquisa sobre a documentacdo biografica e o meio musical de
Manuel Dias de Oliveira, por sorte, ja havia a excelente dissertacao de mestrado
de Flavia Toni, contendo uma série de transcricoes dos principais documentos
paroquiais e referentes as atividades musicais em irmandades da Vila de Sao
José. Esta obra da ja renomada musicologa paulistana foi o ponto de partida e
estabeleceu-se como a principal referéncia bibliografica sobre o assunto.

Para minha pesquisa em fontes primarias, visitei, entre outros, arquivos em
Sao Joao d’El Rey (IPHAN-SJR), Belo Horizonte (APM), Rio de Janeiro (AN-RJ e
BN-RJ), Sao Paulo (ACSP) e Tiradentes (IPHAN-TI). Infelizmente, por motivos
adversos, até o momento da finalizacdo deste trabalho, ndao havia podido dar
prosseguimento as pesquisas de Flavia Toni em arquivos paroquiais e das
irmandades da Vila de Sao José. Do mesmo modo, nao pude consultar o arquivo
da Camara de Tiradentes, nem todos os manuscritos que pretendia do Arquivo da
Arquidiocese de Mariana e da Biblioteca Municipal de Sao Joao d’El Rey, onde,
entre outros lugares, provavelmente devem ser encontradas ainda varias
informacdoes de interesse especifico sobre o assunto desta pesquisa. Devo
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acrescentar ainda, que estive longe de esgotar as informacdes junto as fontes,
mesmo nos arquivos consultados.

Mas obviamente a pesquisa nao esta encerrada. Esta dissertacao é tao-
somente um projeto académico de amplitudes bem limitadas.
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I) CRONICAS DA MUSICA BRASILEIRA DOS TEMPOS COLONIAIS

Portugal forneceu o palco e a idumentdria, mas os atores sao brasileiros.
Robert Smith (Smith, 1973 p.52).

Os principais compositores...

Quatro compositores brasileiros dos tempos coloniais podem ser
considerados os principais do periodo, cujas numerosas obras, ja conhecidas em
boa parte, sao de inegavel interesse pelo menos para nés brasileiros, ndo sé sob o
ponto de vista historico como artistico: Manuel Dias de Oliveira, José Joaquim
Emerico Lobo de Mesquita3! (Vila do Principe?, 17?? — Rio de Janeiro, 1805), José
Mauricio Nunes Garcia e Joao de Deus de Castro Lobo.

Outro nome a ser citado, igualmente importante, seria o de Luis Alvares
Pinto (Recife, 1719-ca.1789), do qual nos restou, porém, apenas pequena mostra
da producao.

Por outro lado, ndao devemos olvidar os grandes compositores portugueses
que viveram no Brasil por longo tempo, como André da Silva Gomes (Lisboa, 1752
- Sao Paulo, 1844), cuja obra foi toda produzida em Sao Paulo; e Marcos Antoénio
da Fonseca Portugal (Lisboa, 1762 — Rio de Janeiro, 1830), mas este, por sua vez,
ja chegou com a carreira feita e o nome consagrado a Corte carioca. Talvez haja
ainda um terceiro compositor para esta lista: Fortunato Mazziotti (Lisboa?, 1782 —
Rio de Janeiro, 1855), cuja obra, tanto produzida em Portugal, como no Brasil,
ainda permanece pouco ou quase nada conhecida.

Ja a producdao de outros tantos compositores brasileiros, ou
lamentavelmente se perdeu quase que por completo - como € o caso de Inacio
Ribeiro Noia (Recife, 1688-1773)32, Caetano de Melo de Jesus33 (Bahia, século
XVIII), Angelo de Siqueira (Sdo Paulo, 1707 — Rio de Janeiro, 1776), Faustino
Xavier do Prado e Antonio da Silva Alcantara (Recife, 1711 - ) -, ou ainda nao
despertou maior interesse, permanecendo pouco estudada — como, por exemplo,
Inacio Parreiras Neves (Vila Rica, século XVIII), Jeronimo de Souza Lobo (Vila
Rica, século XVIII)34, Marcos Coelho Neto, o pai, (Vila Rica?, ca.1746 — Vila Rica,

% José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita nasceu provavelmente na Vila do Principe, ou talvez ainda no

Avrraial dé)2 Tejuco, em data ignorada — talvez na década de 30 ou 40 do século XVIII.
O pa

% 0 padre secular Caetano de Melo de Jesus, discipulo de Nuno da Costa e Oliveira, “Mestre de Capella da
Cathedral da Bahia, e natural do mesmo Arcebispado”, foi, por certo, compositor, muito embora sua Unica obra
conhecida seja a Escola de Canto de Orgéo (Alegria, 1977 p.64-65), “primeiro grande documento tedrico da historia da
musica no Brasil” (Alegria, 1977 p.5). Com quatro volumes manuscritos, apenas os dois primeiros sobreviveram ao
tempo, e encontram-se arquivados na Biblioteca Publica de Evora. Estavam para ser impressos, respectivamente, em
1759 e 1760. E ainda hoje, s6 uma parte da Escola de Canto de Orgéo foi publicada - em 1985, pela Gulbenkian, com
estudos de José Augusto Alegria (ver Jesus, 1985). Trata-se do Discurso Apologético — Polémica Musical, uma
discussdo sobre recursos e conceitos harménicos. Caetano de Melo de Jesus, ao contrario do seu opositor anénimo,
apontava para a possivel utilizagdo de um maior nimero de sustenidos ou bemdis junto a clave — a mesma temaética que
levou Bach a compor o Cravo bem temperado, e que, também foi abordada por Rameau em seu Tratado de Harmonia.
Os argumentos de Caetano de Melo de Jesus remontam aos anos 30 do século XVIII, extraidos do segundo volume da
Escola de Canto de Orgéo, da pagina 495 até 583, nos manuscritos de Evora.

% Ainda hoje permanece a davida sobre sua identidade, pois havia pelo menos dois homénimos vivendo em
Vila Rica no século XVIII, questdo esta que remonta as pesquisas de Curt Lange (ver Lange, 1979 p.84). Ambos tinham
parentes musicos e eram brancos (irmdos da Irmandade do Santissimo Sacramento). A primeira alternativa é que o
compositor seja Jerdnimo de Souza Lobo, nascido em cerca de 1721, no Rio de Janeiro, e morto ap6s 1804, pois no
Recenseamento na Capitania de Minas Gerais, Vila Rica - 1804, consta um “Jeronimo de Souza Lobo id® 83 an. Pobre”,
assim como seus oito agregados forros, “todos gente muito pobre” (Mathias, 1969 p.81-82). Ele foi inventariante de seu
irmdo, o licenciado Antbnio de Souza Lobo, também carioca, que viria a ser “o Patriarca da musica em Vila Rica na
primeira metade do século XVIII” (Lange, 1979 p.179), muasico ativo nesta vila pelo menos desde 1723, tornando-se
padre na década de 1740, morto em 1782. A comprova¢do de que se trata da mesma pessoa - 0 irmdo do padre e 0
recenseado - deve-se as recentes pesquisas de Aldo Luiz Leoni, junto ao arquivo do Museu da Inconfidéncia de Ouro
Preto. O outro homoénimo chamava-se Jerénimo de Souza Lobo Lisboa, e é mais provavel que este tenha sido o
compositor, pois atuou comprovadamente como musico (compositor e organista). Nascido em cerca de 1729 (ver
Cardoso, 1996 p.26) e morto antes de 1803, ele foi casado com Ana Maria de Queiréz Coimbra (Vila Rica, 17??-1817).
O casal teve um filho adotivo, Jerbnimo de Souza Queiroz, também compositor e organista (e esta questdo de parentesco
pbde ser também elucidada gragas as recentes pesquisas de Aldo Luiz Leoni, junto ao Arquivo do Museu da
Inconfidéncia de Ouro Preto).
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1806), Floréncio José Ferreira Coutinho (Arraial do Inficionado, ca.1749 — Vila
Rica, 1819), Francisco Gomes da Rocha (Vila Rica, ca.1754-1808), Domingos
Simoes da Cunha (Paracatu?, 1755-1824), Jesuino do Monte Carmelo35 (Santos,
1764 — Itu, 1819), Marcos Coelho Neto, o filho36¢ (Vila Rica, ca.1776-1823),
Damiao Barbosa de Araujo (Itaparica, 1778 — Salvador, 1856), Antonio dos Santos
Cunha (Sao Joao d’El Rey?, 17?? — ?, 18??), Joaquim de Paula Sousa Bonsucesso
(Prados, 17??-1840), Jeronimo de Souza Queiroz (Vila Rica, 17??-1828), Pedro
Teixeira de Seixas (Brasil, 17?? — Rio de Janeiro, 1832), Francisco Manuel da Silva
(Rio de Janeiro, 1795-1865) etc.

Trata-se, portanto, de uma pluralidade de personalidades musicais,
abrangendo geracdes e nuancas das mais diversas no estilo, mesmo que o
repertorio fosse quase exclusivamente sacro, e, remonte ao Padroado no periodo
colonial, quando o conceito de musica como obra de arte atingia uma autonomia
nao mais que relativa. Podemos entender, no entanto, toda possivel diversidade
na arte colonial como contribuicoes da subjetividade humana, gerando as
diferencas entre os artistas e suas obras, talvez até como fruto de inevitaveis
idiossincrasias, mesmo dentro de uma mesma época, ou escola.

E por sua vez, o conceito de escola - definindo um determinado grupo de
artistas com caracteristicas estilisticas em comum - € também bastante dificil de
ser aplicado com eficiéncia na musica brasileira colonial. As referéncias
geograficas com a distribuicao por regioes da colonia tampouco ajudam a resolver
a questdo em sua esséncia estético-estilistica. Apesar de encontrarmos, nao
raramente, em meio a bibliografia, termos como “Escola Mineira”, “Escola
Baiana”, “Escola Pernambucana” etc., ndo me parece viavel, ou mesmo possivel,
fundamentar qualquer tentativa de definicao estilistica apenas através das
capitanias - dai eu ter arrolado propositadamente em conjunto musicos
brasileiros das mais diversas procedéncias regionais. A conclusao que chego apos
estes anos de pesquisa € que nao faz qualquer sentido separar a musica colonial
por capitanias ou regidoes. Talvez seja mais razoavel entendermos a producao
musical brasileira colonial como um todo, e procurarmos estudar, numa segunda
etapa, cada compositor isoladamente.

Temos que entender a abrangéncia nacional de alguns fatos. Por exemplo,
um mesmo documento de 1766, assinado por José I, possibilitou logo a seguir a
promocao de Manoel Dias de Oliveira, a alferes na Vila de Sao José, assim como
muitos outros musicos se beneficiaram com esta medida, devido as mesmas
condicoes da politica pombalina: os pardos, pela primeira vez, ja podiam se tornar
oficiais. O decreto das Operas serviu pra todo mundo.......

E para citarmos um exemplo musical da dificuldade em regionalizar as
questoes estilisticas, no caso mineiro, ndo ha como unir ou agrupar sob uma
mesma suposta escola nem mesmo os dois maiores compositores da segunda
metade do século XVIII daquela capitania, como Manuel Dias de Oliveira e José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita. O primeiro se destaca por uma variedade
maior de técnicas utilizadas, como, por exemplo, desde o brevissimo moteto
Bajulans [em Sol menor|, que faz lembrar algumas concepcoes harmoénicas do
renascimento musical, passando pelo Amante Supremo, um tipo de pré-classico
ou barroco tardio bastante singular3?, até o inusitado Eu vos adoro [em D6 maior]
[Partitura n°......... ], uma miniatura musical do final do século XVIII, cujas
sequéncias harmonicas sempre inesperadas e o fraseado vocal truncado sobre um
mesmo motivo instrumental que se repete sem qualquer sugestdao melddica, nao

% O padre Jesuino do Monte Carmelo (Jesuino Francisco de Paula Gusmé&o) foi também pintor de talento, além
de arquiteto e organeiro. Ha obras comprovadamente suas em Itu (Igreja Matriz, Patrocinio e Carmo) e em Séao Paulo,
com destaque para as pinturas expostas no Museu de Arte Sacra.

% Ambos, pai e filho, foram trompistas e compositores. Ainda hé dividas quanto & autoria de vérias obras, pois
nem sempre é possivel determinar se o compositor é o pai, ou o filho.

%" Semelhancas diretas n&o ha nem com Francesco Durante, quando em sua fase mais tardia e j& pré-cléssica,
compde as Lamenta¢des do Profeta Jeremias, em 1751, utilizando 2 Fl e 2 Cr junto as cordas. Estes instrumentos de
sopros, no entanto, sdo exatamente os mesmos empregados por Manuel Dias de Oliveira, como em seus motetos para
visitagao de passos, num processo analogo quanto a funcdo orquestral dentro da composicao.
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nos faz lembrar em sua esséncia de qualquer outra obra daquela época. Manuel
Dias de Oliveira trabalha em alguns aspectos com determinados encadeamentos
que ndo encontramos em outros autores mineiros. Do mesmo modo, suas obras a
dois coros [SATB I + SATB II], em latim ou portugués, formam todo um repertorio
no género motetos, compostos para visitacdo de passos, cujos recursos
composicionais também nao sao observados em outros autores brasileiros do
periodo — pelo menos conhecidos ou identificados até aqui. E por sua vez, em José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, temos claramente um exemplo de compositor
do estilo galante, mesmo que com repertorio sacro, o que pode até aparecer um
paradoxo38. Suas fluentes e cristalinas linhas melédicas como, por exemplo, no
Tercio (1783), compostas sobre toda uma simplicidade harmoénica e de carater
homofénico, nos deixa claro que sua personalidade € também singular e bastante
diferenciada, nao s6 de Manuel Dias de Oliveira, como dos outros compositores
coloniais.

Ja o pré-romantismo do mineiro Jodo de Deus de Castro Lobo esta mais
proximo ao carioca José Mauricio Nunes Garcia, do que a qualquer outro seu
conterraneo dos tempos coloniais.

E mesmo nao concordando com a eficacia do conceito de uma suposta
“escola musical mineira dos tempos coloniais”, mas como Manuel Dias de
Oliveira, principal objeto de estudo desta pesquisa, atuou em Minas Gerais,
vamos comecar analisando justamente alguns aspectos do desenvolvimento do
estudo das artes naquela capitania.

Nao podemos esquecer que Minas Gerais consolidou-se, ao longo do século
XVIII, como a capitania mais rica e populosa do Brasil. Desde logo depois da
descoberta do ouro, foram as Minas que receberam mais aventureiros
portugueses que qualquer outra capitania brasileira. Além disso — como medida
da Coroa para evitar contrabando - foram proibidas nas Minas as ordens
regulares e, com isso, as irmandades — que ali foram as mais ricas - dispuseram
de um poder ainda maior para contratar toda espécie de artista e influenciar
diretamente a realizacao da arte.

Sao aspectos que fazem de Minas Gerais uma capitania diferenciada no
Brasil colonial, muito embora haja lacunas enormes sobre a historia de suas
praticas musicais, independente das irmandades e dos senados da camara,
principalmente no periodo anterior a criacao do Bispado de Mariana, quando a
maior parte das paroquias daquela capitania estava subordinada ao Bispado do
Rio de Janeiro39°.

De Minas colonial s6 se conheciam as artes visuais...

As artes visuais e a literatura em Minas daquele periodo ja haviam sido
reconhecidas e estudadas anteriormente as pesquisas musicais. A arquitetura, a
pintura e a escultura barroca estavam ali — faziam parte da paisagem mineira.
Antonio Francisco Lisboa (Vila Rica, 1730/8-1814) - o Aleijadinho - e Manuel da
Costa Ataide (Mariana, 1762-1837), por exemplo, ja ha muito sao objetos de
estudo de especialistas brasileiros e estrangeiros.

Bretas............ nao ha um cronista sequer do século XIX que tenha dedicado
um texto a algum compositor mineiro dos tempos coloniais. Mas se uma cidade
mineira como Congonhas vem sendo relacionada sobretudo as obras de
Aleijadinho que la se encontram, € prudente lembrarmos dos primeiros viajantes e
cronistas, os quais nao levaram em consideracao os valores propriamente
artisticos daquele que € hoje um dos mais importantes patrimonios da cultura
brasileira.

Uma boa prova disto € a passagem por Congonhas, em 1814, de Georg
Wilhelm Freireyss, o qual menciona os Doze Profetas sem qualquer entusiasmo
estético: “...chegamos a igreja de Nosso Senhor de Matozinhos, que dizem fazer

%8 Dottori
¥ 0 Arquivo da Arquidiocese do Rio de Janeiro, localizado no subsolo da Catedral, é um dos que se encontram
em estado mais caotico e desorganizado em todo pais, ndo obstante ser talvez o mais importante.
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milagres admiraveis e a quem todos os portugueses de Minas trazem as suas
promessas em produtos tristissimos. Diante da entrada para esta igreja, que se
acha num morro, estdo os doze apostolos em tamanho natural” (Freireyss, 1982
p-42).

E o companheiro de viagem de Freireyss, o geélogo hessiano, barao Wilhelm
Ludwig von Eschwege (Eschwege, 1777 - Wolfsanger, 1855), sobre o “suntuoso e
belo templo de Matozinhos”, também ignorando a arte propriamente dita,
restringe-se a mais que justa critica da opuléncia religiosa em detrimento da
justica social, apontando para a miséria da populacdo mineira - critica esta valida
talvez nao s6 para a decadéncia da extracao aurifera como para todo o periodo,
desde a descoberta das Minas: “Essa igreja, origem de supersticoes e beatices,
tem influéncia absorvente em toda a regidao, onde a pobreza geral esta em
contradicao com a riqueza e o fausto sem cabimento da casa de Deus” (Eschwege,
1979 Vol.I p.31).

Desde John Luccock ja havia a curiosidade, por parte dos viajantes, de
como “um artista que nao tinha maos” poderia ser o autor daquelas obras. E este
inglés avaliava, em 1818, que sobre “Matozinho”, aquela “pequenina vila”, nao
teriam sido os profetas, mas sim “a riqueza e decoracao internas da igreja que lhe
trouxeram a maior celebridade” (Luccock, 1975 p.346). E o francés August de
Saint-Hilaire (Orléans, 1779 — Turpiniére, 1853) ja arriscava um julgamento
estético: “Essas estatuas nao sao obras primas, sem duavida. Mas observa-se, no
modo pelo qual foram esculpidas, qualquer coisa de augusto, o que prova no
artista um talento natural muito pronunciado” (apud Jorge, 1984 p.221-222).

Ja em 1837, sem mencionar a pobreza, por um lado, mas por outro, ao
descrever a mesma igreja, o militar, politico e cronista portugués, Raimundo José
da Cunha Matos, tal qual aqueles viajantes europeus, também nao chega a citar o
nome do maior escultor mineiro: “E templo pequeno, mas bem construido no alto
de um monte em cuja subida existem varios passos da paixao de Jesus Cristo,
representados em elegantes estatuas feitas de pedra saponacia” (Matos, 1981
Vol.Il p.136).

Poucas décadas depois, o inglés Richard Burton, em 1867, ainda sem
estender o interesse pela vida e obra de Aleijadinho, observava, junto a Igreja de
Sao Francisco de Assis, em Sao Joao d’El Rey, aquela mesma curiosidade sobre o
“trabalho manual de um homem sem maos” (apud Bury, 1991 p.15). Enfim,
aquelas “estatuas” em “tamanho natural”, as quais os primeiros viajantes e
cronistas pouco relacionavam o conceito de obra de arte, pelo menos ja estavam a
vista e chamavam a atencéao.

No entanto, o reconhecimento dos valores artisticos de Aleijadinho nao
tardou muito. O escritor e pintor gaucho Manuel de Araujo Porto Alegre (Rio
Pardo, 1806 - Lisboa, 1879) talvez tenha sido o primeiro a avaliar mais
profundamente seus meéritos (ver Monografia Brasileira - In: RIHGB, 1856
Vol.XIX). Mario de Andrade (Sao Paulo, 1893-1945), por volta de 1920, ja lhe
dedicava atencao ainda maior, considerando-o o “Unico artista brasileiro genial,
em toda eficacia do termo” (Andrade, 1993 p.83).

E a literatura...

E na literatura, todos os ricos magistrados poetas arcades tiveram parte de
suas obras editada ainda no século XVIII em Portugal, e também desde ha muito
tempo despertam o interesse, nao s6 de literatos, como de historiadores,
principalmente pelo envolvimento de alguns deles na Inconfidéncia Mineira. Sabe-
se que Inacio José de Alvarenga Peixoto (Rio de Janeiro, c. 1744 - Angola, 1793) -
o0 mais ativo entre todos - e Claudio Manuel da Costa (Mariana, 1729 - Vila Rica,
1789) tomaram parte naquele importante movimento revolucionario. Ja a
participacao de Tomas Anténio Gonzaga (Porto, 1744 — Mocambique, c. 1810), de
cuja obra Marilia de Dirceu “até fins do século XIX houve cerca de trinta edicoes”
(Herkenhoff, 1996 p.89), mesmo que muito provavel, pelo que se observa dos
Autos da Devassa, nunca chegou a ser uma unanimidade (ha aqueles que
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discordam da participacdo do Ouvidor de Vila Rica na Conjura - ver Varnhagen,
1959 Vol.IV p.306-328/Almir de Oliveira, 1985).

A edicao da Nova Aguilar, Poesia dos Inconfidentes — poesia completa de
Claudio Manuel da Costa, Tomas Antonio Gonzaga e Alvarenga Peixoto, de 1996,
organizada por Domicio Proenca Filho, incluindo os principais ensaios sobre o
assunto, € um exemplo oportuno de como esta adiantada a pesquisa e o quanto ja
se sabe sobre a literatura mineira colonial. E tudo — edicao de obras e estudos
criticos - coube num tunico volume, algo inviavel para a musica do mesmo
periodo, a qual necessitaria certamente dezenas deles, s6 para se editar o que ja
foi transcrito em partituras. Mas semelhante organizacado editorial na area da
musicologia brasileira infelizmente ainda € um sonho distante.

Em relacdo aos arcades mineiros, se os estudos literarios encontram-se
num estagio mais avancado, estes também tiveram os seus percalcos:

Joaquim Norberto [de Sousa Silva] organizou uma edi¢do de “Marilia de Dirceu” em
1862 quando ndo existia ainda uma bibliografia completa e segura das inimeras edigées.
Ignorava por isso quais eram as primeiras, desconhecia a existéncia de uma “Terceira Parte”
contendo vdrias poesias de Gonzaga, embora soubesse que a edigdo impressa por Bulhées
era apocrifa. José Verissimo aceitou em 1910 a incumbéncia de preparar uma edi¢do
popular. Consultou as que julgava ser edigdes “princeps”, e ndo o eram. O resultado de tédas
essas iniciativas ndo poderia deixar de ser mediocre. “Marilia de Dirceu” continuou a ser lida
e estudada num texto desfigurado. Somente em térno de 1936 é que diversos biblibgrafos
estabeleceram a bibliografia do famoso poema. S6 entdo tornou-se possivel a publicacdo de
uma edicdo definitiva, que foi estabelecida pelo Prof. Rodrigues Lapa. (Moraes, 1969 p.IX).

Embora nao concorde com o conceito de “edicao definitiva”, pois tal coisa
nao existe - e a nova publicacao de Marilia de Dirceu pela Nova Aguilar € prova
disto -, essa rapida cronica do bibliografo Rubens Borba de Moraes deve ser
observada com toda atencao. Alias, seu livro Bibliografia Brasileira do Periodo
Colonial, editado pelo IEB-USP, em 1969, é obra de referéncia indispensavel para
aqueles que estudam o desenvolvimento das artes brasileiras desde os tempos
coloniais.

Como vimos acima, Borba de Moraes narra exemplarmente as dificuldades
no trabalho de edicao de uma obra da literatura colonial: mesmo apo6s cerca de 30
edicoes, havia ainda uma série de problemas nao resolvidos, dificultando,
portanto, o estudo e a analise. Podemos concluir o quao longe estao de ser
“definitivas” muitas das transcricoes ja existentes do repertério musical daquela
mesma época, o qual nem sequer foi ainda editado em sua maior parte.

O biblioégrafo, com originalidade e lucidez, indica também como os estudos
sobre a historia da literatura brasileira sofreram influéncias devido ao processo de
selecao nas edicoes do passado - as vezes até me pergunto se a supremacia hoje
na musica erudita dos alemaes, desde o barroco, nao se deve também, em parte,
as excelentes casas editoriais que aqueles paises possuem:

Se os nossos drcades mereceram obras pseudocompletas impressas por Garnier e
reproduzidas freqiientemente sem mais exame ou critica, a maioria dos autores brasileiros
dos tempos coloniais nunca teve uma segunda edicdo sequer. Toda a enorme produgéo de
oratéria religiosa dos séculos XVII e XVIII, tdo importante e tdo caracteristica da cultura
barréca, nunca foi reimpressa, salvo um ou outro sermdo... Chego as vezes a pensar que 0
desequilibrio notado na maioria das histérias da literatura brasileira, em favor da poesia, e
da poesia da “Escola Mineira”, provém, em grande parte, da facilidade com que se
encontravam edigoes recentes (copiadas por Garnier) désses maviosos vates. Parece-me que
a maioria dos que escreveram sébre nosso passado cultural ndo avaliaram, eqtiitativamente,
téda a variedade de géneros de nossa producgdo intelectual (Moraes, 1969 p.X).

A utilizacdo em musica de alguns poucos textos literarios em portugués
confirma o posicionamento de Rubens Borba de Moraes em relacao a questao.

Esqueceram a musica que nao foi editada...
E a musica mineira da época de Aleijadinho e Gonzaga foi preterida, ndo so6
pela condicao social dos compositores - os mais importantes eram mulatos
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alforriados, em muitos casos “desclassificados” (conceito aqui citado segundo
Mario de Andrade, 1928 - desenvolvido por Mello e Souza, 1990), como também
pelas dificuldades técnicas de leitura e interpretacdo de partes musicais,
dificuldades estas intransponiveis para leigos ou para os que nao tém formacao
especifica. Soma-se a isto o obstaculo de nao ter sido editada uma unica obra
sequer naquele periodo. Toda escrita musical confeccionada era manuscrita; em
geral, sO as partes eram reproduzidas e rarissimas as partituras.

O historiador, literato e folclorista sergipano Silvio Romero (Lagarto, 1851 —
Rio de Janeiro, 1914), cuja obra pioneira, apesar de suas imperfeicoes, € ainda de
fundamental importancia para o estudo do processo historico da formacao das
culturas brasileiras, ja no final do século XIX apontava nossa fatalidade musical
com todo acerto: “Houve no Brasil, em todas as suas Provincias, musicos
notabilissimos, cujas producoes foram sempre apreciadissimas. Nao sendo
publicadas, desapareceram sem deixar lembranca do nome de seus compositores”
(Romero, 1888 p.320/ver também Almeida, 1942 p.290/Lange, 1966 p.5).

A politica colonialista da Coroa portuguesa visava, sobretudo, a obtencao do
lucro através dos mecanismos mais diretos e simplorios de exploracao, impondo
uma série de circunstancias adversas ao desenvolvimento académico e cultural do
Brasil, impedindo assim os processos que o levariam rapidamente a soberania
como nacao. “Ao contrario da América espanhola, que conheceu muito cedo, mal
se firmara a Conquista, a imprensa e o ensino universitario, nao havia em todo o
Brasil uma s6 tipografia, uma tnica universidade” (Frieiro, 1981 p.18). No México,
por exemplo, as primeiras edicoes musicais remontam ao século XVI (Saldivar,
1991 p.43), portanto, quase 300 anos antes de o Brasil imprimir suas primeiras
notas.

A leve alteracao deste quadro da perpetuacao proposital da ignorancia
inicia-se tdo-somente com a chegada do Principe Regente, em 180840. Apesar
disto, houve surpreendentemente, desde o inicio da colonizacao, intensa atividade
musical no Brasil, tanto popular quanto erudita.

Musica brasileira - o lado erudito é sempre posto em ultimo plano...

Sobre este complexo tema, de ha muito tempo, uma série de representantes
da chamada “intelectualidade” do pais insiste em tirar conclusdoes pouco
profundas, quase sempre menosprezando o valor da musica erudita nacional.
Exemplos desta tendéncia ja se encontram desde que os primeiros estudiosos
abordaram a cultura musical no periodo colonial, como nas palavras do ensaista
baiano Alexandre José de Melo Moraes Filho (Bahia, 1844 — Rio de Janeiro, 1919):
“a musica sacra das festas religiosas misturava-se normalmente com ritmos
populares portugueses e espanhois, numa mostra de que os territorios entre o
sacro e o profano, o popular e o erudito nao estavam estabelecidos” (apud Priore,
1994 p.19).

Esta generalizacdo nada consistente € um retrato de quao pouco ainda se
sabe sobre a importancia da musica erudita no periodo colonial. O fato é que os
personagens musicais da historia brasileira raramente receberam uma atencao
especial por parte dos historiadores, e nem mesmo os mais ilustres se importaram
com o assunto... (excecao seja feita ao pesquisador Tarquinio de Oliveira, com sua
rara Musica Oficial em Vila Rica, nao obstante a imperfeicao de alguns detalhes
desta obra).

E ha muito que fazer para alterar este quadro. Ainda hoje € comum ouvir,
tanto de politicos da administracao cultural como de outros profissionais da area,
frases como “nossa literatura, nosso teatro, nossa arquitetura, nossas artes
visuais, nosso cinema, nossa musica popular”... como se nao tivéssemos musica
erudita diferenciada e de importancia. Hoje, gracas a um estagio mais avancado
em que se encontram as pesquisas musicologicas — muito embora estejamos
ainda pouco além do comeco — torna-se inegavel o fato de que uma rica e variada

%0 padre Perereca
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pratica musical culta foi desenvolvida no Brasil desde o periodo colonial — quer
seja ela sacra ou profana.

E é muito valida uma atencao especial para este importante segmento da
cultura brasileira, cujo alto nivel de profissionalizacao, desde a producao colonial,
sO0 pode ser atingido através de uma formacao técnica ja entdo exigente, o que
estabeleceu e delimitou as diferencas entre seu universo e as manifestacoes
musicais ditas populares.

No Brasil sempre houve ambas, musica popular e erudita, cada qual
ocupando seus espacos, cada qual com um perfil distinto de criador e intérprete,
exercendo suas respectivas funcoes em contextos diferenciados. Se em certos
momentos ha uma troca de materiais entre ambas — o que foi e € muitas vezes
saudavel - mnao significa, por outro lado, que nao estiveram sempre
categoricamente estabelecidos os territéorios de cada uma.

Ja que a musica popular raramente era escrita (exceto os poucos exemplos
estrangeiros que veremos a seguir) — e isto vale para todas as etnias coloniais -,
um conhecimento mais factual a seu respeito torna-se dificil, nao se podendo
concluir nada de muito concreto sobre suas caracteristicas nos primoérdios da
historia brasileira.

A primeira edicao - e na Baviera! - de musica popular brasileira, antes de
qualquer obra erudita impressa...

Se por um lado houve imensa producdao musical erudita brasileira no
periodo colonial, e toda ela confeccionada em milhares de manuscritos nao
editados, alguns dos primeiros poucos exemplares grafados de musica popular
foram impressos, curiosamente, nao no Brasil, mas sim na Alemanha.

A primeira colecao de partituras, do que poderia ser algo proximo a uma
pequena amostra da musica popular urbana brasileira do final do século XVIII e
inicio do XIX, é a importantissima e pouco conhecida publicacdo, em Munique,
dos cientistas bavaros, Johann Baptist von Spix (Hochstadt, 1781 — Munique,
1826) - zoologo, e Carl Friedrich Philipp von Martius (Erlangen, 1794 — Munique,
1868) - botanico, denominada Brasilianische Volkslieder und indianische Melodien
(“Cancoes Populares Brasileiras e Melodias Indigenas”), ao que tudo indica, no
ano de 1823, como anexo musical (Spix e Martius, [1823]) do primeiro volume da
Reise in Brasilien - “Viagem no Brasil” - (Spix e Martius, 1823), ja ha muito
disponivel em versao brasileira (por exemplo, Spix e Martius, 1981 Vol.I-1II).

A maior novidade da edicao de 1823 sao as “cancoes populares”. Ao todo,
além de um Lundu, foram recolhidas oito cantigas para canto e piano: N°1 Acaso
sao estes, N°2 Qual sera o feliz dia, N°3 Perdi o rafeiro - todas trés primeiras de
Sao Paulo, N°4 Pracer igual ao que eu sinto - de Minas Gerais e Bahia, N°5 No
regaco da ventura - de Minas Gerais, N°6 Foi se Jozino e deixou me - da Bahia, N°7
Escuta formoza Marcia - de Sao Paulo e a N°8 Uma mulata bonita - de Minas
Gerais e Goias.

A Unica peca exclusivamente instrumental € a que encerra a coletanea, N°9
Landum, Brasilien: Volkstanz (“Lundu, Brasil: Danca popular”) em la maior,
grafada como solo de um instrumento melodico - provavelmente violino, mas na
pratica certamente acompanhado por guitarra e alguma percussado. Por outro
lado, nao se pode descartar a hipotese de que talvez o instrumento melédico fosse
a propria guitarra, acompanhada, quem sabe, por uma viola (com cordas duplas)
da época, instrumento precursor da atual viola caipira. Este Lundu, no entanto,
talvez tenha sido a menos precisa entre as transcricoes de Spix e Martius, ja que
em determinados momentos certamente haveria algumas sincopas quando da
execucao, as quais foram simplificadas na escrita, portanto desfigurando, pelo
menos em algumas passagens, suas caracteristicas mais essenciais. Mesmo
assim, esta ultima peca serviu como fonte mestra para a célebre Congada de
Francisco Mignone.

E a edicao de cantos indigenas...
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Também de interesse sao as 14 melodias indigenas da Reise in Brasilien:
N°1 Bei dem Trinkfest der Coroados (“Na festa com bebidas dos Coroado”), N°2
Tcinze der Puris (“Dancas dos Puri”), N°3 e 4 sem titulo, N°5 Tdnze der Muras
(“Dancas dos Mura”), N°6 sem titulo, N°7 T¢éinze der Juri-Tabocas (“Dancas dos
Juri-Taboca”), N°8 sem titulo, N°9 Téinze der Miranhas (“Dancas dos Miranha”),
N°10, 11 e 12 sem titulo, N°13 Gesang der rudernden Indianer in Rio Negro
(“Danca dos indios remadores no Rio Negro”) e a N°14 Der Fischtanz der Indianer
in Rio Negro (“A danca de pesca dos indios no Rio Negro”) — Obs: sdao minhas as
traducoes de todos os titulos.

Esse pequeno repertério musical indigena nao se configura como a primeira
edicdo no género, visto que data de 1578, em La Rochelle, Franca, a primeira
publicacdo de pequenos fragmentos de cantos de nacdes nativas no territorio
brasileiro, pelo missionario calvinista francés Jean de Léry (Léry, 1980 p.150,
162, 210, 214 e 215).

Os proprios Spix e Martius referem-se a estes pioneiros exemplos musicais:
“Admira terem as melodias, que Léry assinalou, ha mais de duzentos anos, entre
os indios dos arredores do Rio de Janeiro, tanta semelhanca com as que nos
notamos aqui” (Martius e Spix, 1981 Vol.I p.225-230/Cascudo, 1971 p.91), no
caso, junto aos indios Coroado.

Comparando ambas edi¢coes musicais, pode-se de fato observar uma certa
semelhanca entre o canto N°1 Bei dem Trinkfest der Coroados (Spix e Martius,
1981 p.262), com Heé, he ayre, heyrd, heyrayre, heyra, heyre, uéh (Léry, 1980 a
melodia p.214/este texto grafado por Plinio Ayrosa p.215).

Os naturalistas bavaros haviam conhecido agrupamentos dos Coroado,
Coropo e Puri, “que pouco se diferenciavam entre si na estatura e nas feicoes”
(Martius e Spix, 1981 Vol.I p.230), muito embora os Coropd — “os mais civilizados
dentre os indios de Minas Gerais” (Martius e Spix, 1981 Vol.I p.225) - tinham tido
maior contato e influéncia dos portugueses, enquanto os Puris “eram mais
broncos” (Martius e Spix, 1981 Vol.I p.228), ou seja, cuja cultura estaria menos
contaminada justamente pela menor influéncia.

Confrontando um mapa da época (Eschwege, 1979 Vol.I p.34) com atuais,
pode-se concluir que aquela regido outrora habitada por indios’, corresponde hoje
ao sudeste de Minas Gerais, ja proxima a divisa com o norte do Estado do Rio de
Janeiro. O entao “Distrito dos Coroados”, o maior entre os trés, situa-se hoje entre
as cidades de Visconde do Rio Branco (ao oeste) e Muriaé (ao leste), tendo como
referéncia as nascentes do Rio Xipot6; o “Distrito dos Indios Puris” situa-se ao
norte do Rio Pomba e ao sul dos afluentes do Rio Muriaé, portanto o equivalente a
regiao de Santana de Cataguases, entre Cataguases (ao sul) e Mirai (ao norte); e
por fim o “Distrito dos Coropo6s” situa-se ao longo das margens do Rio Pomba,
aproximadamente entre Rio Pomba (ao oeste) e Da. Euzébia (a leste).

As semelhancas musicais entre o canto dos Coroado no interior de Minas,
do inicio do século XIX, com aquele dos Tupinamba, na regido da Guanabara, no
meado do século XVI, ndo deixa de ser curiosa, pois trata-se de grupos étnicos
supostamente distintos. Os Tupinamba inclusive pertenciam ao tronco linguistico
Tupi e os Coroado ao tronco Macro-Jé. Teria havido, entretanto, em algum
momento, um efetivo contato entre eles?

Passados quase duzentos anos ja se faz muito necessaria uma edicao
integral, impressa a partir da tecnologia atual, num formato viavel para o estudo e
execucao, e, por fim, acompanhada de notas criticas desta pequena mas
significativa coletanea musical da Reise in Brasilien, com suas interessantissimas
cantigas e também com cantos indigenas.

Cancoes populares, cantigas ou modinhas?...

Para a época, foi muito boa a traducao, para o alemao, das Cantigas, como
Volkslieder — valendo-me aqui do termo utilizado como subtitulo pelo proéprio
Domingos Caldas Barbosa (Rio de Janeiro, 1738 — Lisboa, 1800) em sua célebre
Viola de Lereno. Os editores dos Volkslieder, com muita consciéncia, diferenciam
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as “cancoes populares” das “melodias indigenas”. Afinal, estas ultimas nao eram
populares brasileiras e sim fruto das culturas de suas respectivas nacodes. Por
esta razao, nao se pode classificar sendao como injusta a critica de Mario de
Andrade: “esse album € bastante omisso quanto a designacao das pecas em nossa
lingua. A todas agrupa sob o titulo vago de Volkslieder, sem mais nenhuma
especificacao de género ou de forma” (Andrade, 1980 p.12).

E dificil entender as razdes pelas quais Mario de Andrade deixou de
enfatizar mais claramente os indiscutiveis méritos do ineditismo e competéncia
daquela publicacdo pioneira e historica. Dentre as cancoes editadas em Munique,
duas delas — Acaso sdo estes e Escuta formosa Marcia - foram utilizadas por Mario
de Andrade mais de cem anos depois, em 1930, em sua publicacdo Modinhas
Imperiais. Alias, este sim, € titulo um tanto impreciso, pois as recolhidas por Spix
e Martius — possivelmente até anteriores a vinda do Principe Regente, o futuro
Joao VI - sao do Brasil Colonia, e nao Império, designacao esta mais propriamente
utilizada para o periodo entre 1822 e 1889.

Por fim, o anexo da Reise in Brasilien € uma edicdo sem qualquer erro de
grafia ou equivoco de qualquer natureza musical — algo bastante raro na
editoracao musical no Brasil.

Sem uma postura critica, tampouco se pode hoje aceitar a conclusao de que
“a maneira de tratar o piano-forte acompanhante se afasta um pouquinho dos
processos usados pelos nossos compositores imperiais de Modinhas. Nao parece
brasileiro...” (Andrade, 1980 p.12).

E claro que a maneira de tratar o piano era diferente, pois nos casos destas
duas modinhas, o estilo remonta a transicdo do classico para o romantico,
portanto, anterior as modinhas imperiais eminentemente romanticas. Quanto ao
carater brasileiro, trata-se de uma discussdo que sempre acarretara polémica.
Mas ha, com certeza, uma mania quase irracional na busca pelo nacional do
Mario de Andrade daqueles anos apdés os manifestos Pau Brasil e Antropofdgico.
Tal mania € muito mais fruto da tentativa, naquele momento, de impor suas
concepcoes para a musica brasileira do que propriamente o resultado de uma
reflexao historico-musicologica.

Ja quanto a hipotese muito interessante de ter havido também o trabalho
de um especialista para aquele anexo musical da Reise in Brasilien, completa
Mario de Andrade: “A impressao que se tem € que Martius [e Spix! - as vezes
excluido, sempre injustamente — afinal, se o botanico tocava violino, o zod6logo
também recebeu formacao musical, principalmente quando estudante de teologia
no Bispado de Wiirzburg — observacao minha| levou pra Europa s6 a melodia das
Modinhas e alguém as harmonisou 1a” (Andrade, 1980 p.12). Portanto, ha duas
hipoteses: teriam os proprios naturalistas levado a cabo a dificil tarefa da revisao
musicologica ou houve a provavel ajuda de um terceiro, um profissional, o qual
lamentavelmente permaneceu anonimo - e com certeza alguém de grande
competéncia e ja familiarizado com os Lieder, nao de Mozart ou Gluck, mas de
Schubert. E esta ultima hipétese parece de fato a mais provavel. E lamentavel que
sua identidade seja ignorada, pois ele foi o primeiro revisor e editor da historia da
musica brasileira.

Ja as noticias das primeiras edicoes de musica no Brasil remontam a
década seguinte, com a peca andonima para piano Huma Saudade para sempre,
em cerca de 1833, e uma Modinha (Beijo a mao que me condena) em fa maior,
para canto e piano, do padre José Mauricio Nunes Garcia, em 1837 (ver
Herkenhoff, 1996 p.212-213).

Alguns critérios de Spix e Martius...

E interessante como Spix e Martius puderam nao s6 captar a musica
eminentemente brasileira com exemplos musicais por regidao - ja que estao
identificadas as capitanias (que logo depois se tornaram provincias) das quais as
cancoes se originam - como também os diversos cantos indigenas por nacao,
mantendo-se neste caso inclusive a fidelidade a escala pentaténica na escrita —
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que fazem estes documentos ainda mais preciosos quanto ao processo
musicologico, independente da inclusao, no final, de acordes tonais, certamente
incompativeis. Mas isto pode ser compreendido pelo fato de que a musica erudita
européia no inicio do século XIX, ainda nao havia absorvido tais praticas como
conceito harmonico verticalmente reconhecido.

Resta-nos ainda a reflexdo sobre as razoes da escolha exclusiva deste
repertorio pelos naturalistas bavaros, os quais nao entraram no meérito da
amplitude da producao musical erudita do Brasil naquela época. Seria um tipo de
postura, tendo-se como prioridade, a observacao daquilo que nao ha em sua
propria cultura? Talvez sim, pois ao contrario das cang¢oes populares profanas ou
cantigas (ou ainda modinhas, como preferia Mario de Andrade) e dos cantos
indigenas, as quais chamaram a atencao pela novidade (digo do género, e nao da
qualidade de criacao), a musica nas igrejas, que foi ignorada, mas certamente
ouvida por Martius e Spix nas diversas capitanias do entdo Reino Unido do Brasil,
de fato, pouco se diferenciava daquela que eles conheciam dos cultos religiosos
nas pequenas vilas da Baviera, um pais igualmente catdlico, com tantos outros
compositores para o mesmo género musical sacro com textos em latim e
certamente de valor artistico similar.

Modinhas brasileiras em Portugal...

Outra colecao de musica popular brasileira colonial sdao as Modinhas do
Brasil, depositadas na Biblioteca da Ajuda, Lisboa.

E cabe aqui uma breve observacao: o musicologo cearense José Mozart de
Araujo (Campo Grande, 1904 — Rio de Janeiro, 1988), infelizmente, nao chegou a
analisar estes preciosos manuscritos - ele que teria sido o pesquisador mais
capacitado em seu tempo para estudar o assunto. Sua belissima obra A Modinha
e o Lundu no século XVIII (Araujo, 1963) € uma leitura essencial para aqueles que
estudam a cultura musical brasileira, nao s6 pelo rigor historiografico como por
seu talento literario, tdo bem conceituando a evolucdo das modinhas e lundus em
meio a formacao social e politica do Brasil.

E entao, o etnomusicélogo radicado nos Estados Unidos, Gérard Behague,
foi o primeiro a publicar um ensaio sobre as Modinhas do Brasil (Béhague, 1968).
Em 1998, o jovem musicologo Edilson Vicente de Lima defendeu, sob orientacao
de Régis Duprat, dissertacao de mestrado sobre a importante colecao do ultimo
quartel do século XVIII (Lima, 1998) e prepara, ainda para o ano 2000, junto a
Edusp, sua primeira edicao critica, passados mais de 200 anos da confeccao dos
manuscritos.

A colecao da Biblioteca da Ajuda € composta na verdade por 30 duetos, cuja
denominacdo “modinha” constitui uma generalizacao. As duas vozes do canto,
cuja exigéncia virtuosistica pressupoe, na maioria dos casos, intérpretes de boa
formacao, sdo acompanhadas por guitarra (e similares) ou baixo continuo. Mas
apesar do refinamento técnico deste repertorio ser muito mais elaborado — tanto
na composicao como para sua execucao - nao deixa de ser instigante a hipotese
de que provenha desses tipos de duetos coloniais a pratica da antiga musica
caipira.

Talvez o Unico aspecto comum a todos os duetos seja a frase curta e
truncada, de acordo com as pequenas dimensoes dos versos. Mas os versos
certamente nao sao todos do mesmo autor. Alguns lembram bem o gosto popular
sensual brasileiro, seja no lamento, seja no gracejo. Outros, curiosamente menos
inspirados, recorrem a um rebuscamento mais formalista que de conteudo.

Quanto as musicas, talvez de um primeiro autor, sdo todas lundus da maior
importancia histérica, e ja contém as primeiras sincopas e ostinatos
caracteristicos dos ditos. Trata-se dos duetos N°1-8, 11-12, 15-23 e 25. Em
especial, o N°16 - A saudade que no peito, € sem duvida uma das maiores
surpresas: o emprego nas linhas melédicas de intervalos tipicos do folclore
nordestino, quer seja a 42 aumentada, no movimentado refrao do baixo, ou a 72
menor sobre a fundamental, dos solistas. Estes talvez sejam os manuscritos que
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faltavam para comprovar de fato a existéncia de caracteristicas eminentemente
brasileiras na musica popular desde o século XVIII.

Outros duetos remontam mais a estética culta pré-classica, aproximando-se
de arias operisticas: N°9-10 e 14 — talvez de um segundo autor, e N°28-30 — talvez
ainda de um terceiro autor.

Ha ainda aqueles, talvez de um quarto autor, como os N°13 e 24, que nao
sao nem uma coisa nem outra, dada a limitada criatividade. Por fim, talvez de um
quinto autor sao dois duetos em languidos 6/8, N°26-27, os quais foram
compostos sem qualquer pretensdao dramatica ou de riqueza ritmica, em singelas
sequéncias de tercas paralelas.

Segundo a pioneira pesquisa de Edilson Vicente de Lima, os textos de duas
delas, N°6 Eu nasci sem coroacgdo e N°26 Homens errados e loucos, sao do carioca
Domingos Caldas Barbosa — mas quanto as musicas, ndo parecem ser do mesmo
compositor. Todas as outras, texto e musica, permanecem andénimas.

A publicacao de Spix e Martius somada as Modinhas da Biblioteca de Ajuda
constituem todo o acervo grafado da musica brasileira popular do periodo
colonial, o que nao € muito, mas esta ai mais uma razao para que estas obras
sejam melhor conhecidas entre nos.

Se a totalidade deste repertorio popular foi preservada no exterior, portanto
na Alemanha e em Portugal, ja que nenhuma pagina sequer restou em arquivos
brasileiros, ndo ha noticia ainda, por outro lado, de que qualquer parte musical
brasileira da chamada musica erudita, em manuscrito, tenha saido do pais em
tempos coloniais - salvo, & claro, os dois Unicos exemplares de um género
rarissimo, do qual igualmente quase nada restou no Brasil: as musicas (em
partituras autografas) para cena de José Mauricio Nunes Garcia, que se
encontram em Portugal (VV). Como elas foram parar 1a? Ninguém sabe.

Sobre a enigmatica origem da modinha...

Trata-se aqui da questdo de sua origem como género, ja que Mozart de
Araujo muito bem comprovou que ela € brasileira de nascimento, derivada da
moda portuguesa, e que foi nomeada como diminutivo daquela e introduzida em
Portugal por Caldas Barbosa (ver a abrangente pesquisa sobre o assunto em
Araujo, 1963 p.25-44).

E pelas modinhas coloniais conhecidas se tem a idéia de quao proxima a
musica popular estava dos niveis de execucao da musica erudita, confirmando a
tese defendida inicialmente por Mario de Andrade: “Os documentos musicais e
textos mais antigos se referindo a ela, ja designam pecas de saldo, e todos
concordam em dar a Modinha uma origem erudita, ou pelo menos da semi-
cultura burguesa” (Andrade, 1980 p.06).

Mozart de Araujo desenvolve uma outra hipotese, apoiada também por José
Ramos Tinhorao. Segundo estes eminentes musicologos, a suposta aparéncia
erudita da modinha, em edicao portuguesa, deve-se aos musicos-editores, que a
punham em partitura, adulterando sua esséncia mais popular:

O exiguo material brasileiro que ilustra alguns livros de viagem ou que aparece no
“Jornal de Modinhas” editado em Lisboa entre 1792 e 1795, é, por assim dizer, um material
de segunda mado, algo deformado pelos acompanhamentos “cldssicos” dos mestres
contrapontistas de entdo, ou ja transfigurado pelo artificialismo das versées eruditas que
este material sofreu, ao ser transcrito para o pentagrama. Comecgaria alids, por essa época, a
se pronunciar um outro fator de deformagdo: a italianiza¢do da modinha (Aratjo, 1963 p.47-
48 /também apud Tinhorao, 1978 p.14).

O Jornal de Modinhas € uma colecdao aparentemente s6 de compositores
portugueses, sobre a qual nado pretendo me estender aqui, ja que Mozart de
Araujo tao bem aprofundou o assunto (ver Araujo, 1963 p.69-128).

Mas o tema sempre polémico, quanto a influéncia italiana ao longo da
histéria da musica brasileira, parece as vezes ser o “A” de um Rondé6. E longe de
mim propor qualquer solucao. Antes, gostaria de acrescentar ainda que o proprio
“Lereno Selinuntino” se encontrava bem préoximo da musica italiana da época,
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quando, por exemplo, traduzia “livremente” libretos de 6peras para o Real Teatro
Sao Carlos de Lisboa, como A Escola dos Ciosos (1795), do importante compositor
italiano radicado em Viena, Antonio Salieri. E inegavel, portanto, um seu contato
com a opera, tanto portuguesa como italiana.

E por outro lado, o carater popular das cantigas de Caldas Barbosa vem
sendo observado desde Silvio Romero:

O poeta [ndao musico! — observacao minha] teve a consagracéo da popularidade. Néo
falo dessa que adquiriu em Lisboa, assistindo a festas e improvisando a viola. Refiro-me a
uma popularidade mais vasta e mais justa. Quase todas as cantigas de Lereno correm na
boca do povo, nas classes plebéias, truncadas ou ampliadas [...] em algumas provincias do
norte coligi grande copia de cangées populares, repetidas vezes recolhi cantigas de Caldas
Barbosa como anénimas, repetidas por analfabetos (apud Tinhorédo, 1978 p.15).

Os primeiros cantos de amor com acompanhamento de viola...

Outras pesquisas de interesse também comprovam que o canto popular
acompanhado de “viola” era certamente uma pratica comum no Brasil colonial.

Nestes casos trata-se sempre do instrumento de maior uso na musica
popular, portanto da familia das guitarras, que nada tem a ver com a viola da
familia do violino. E esta, representada nesta dissertacdo pela abreviatura Va, por
sua vez, era também conhecida como “violeta” nos tempos coloniais, um nome,
alias, apropriado, o qual s6 injustamente se tornou obsoleto. Por isso, nao
raramente, ha até casos de duvida ou confusdao entre os instrumentos
homoénimos.

Mas sobre a viola — o instrumento utilizado na musica popular - num
contexto que remonta ao moralismo repressor das visitacoes eclesiasticas, a
historiadora Laura de Mello e Souza narra um fato curioso, ocorrido em 1733 e
descrito num livro de devassas catdlicas:

Fernando Lopes de Carvalho, morador na rua Direita da Vila de Séo Jodo del Rei, foi
incriminado ndo apenas por freqtientar de dia e de noite a casa de uma mulata que vivia
“sobre si”, mas porque demorava-se na casa da amada “pondo-se ele a tocar viola e ela a
cantar a porta em alta voz, ndo soé inquietando a vizinhan¢ca mas causando escandalo”...
(Souza, 1990 p.161).

E uma pena que ndo possamos hoje reconstituir nem sequer uma parte
daquele repertorio musical popular do inicio ou mesmo anterior ao Setecentos.
Qualquer nova descoberta certamente traria muitas surpresas para a
compreensao da evolucao historica da musica brasileira. Tratava-se de uma
acentuada contradicao nas possibilidades de expressao musical que se por um
lado se estabelecia oficialmente presa as praticas morais daquela sociedade
colonial submissa a dualidade governante (composta pela Coroa portuguesa e pela
Igreja catdlica), por outro lado, ja nao se podia evitar o reflexo, na musica popular,
das manifestacoes mais espontaneas da sensualidade brasileira.

Poetas, libretistas e tradutores brasileiros para obras com miusica...

Alexandre Gusmao

Antonio José da Silva - O Judeu...

Talvez o mais famoso entre todos os autores literarios com textos musicados
seja o libretista ou dramaturgo Antonio José da Silva - dito “o Judeu” (Rio de
Janeiro, 1704 /5 — Lisboa, 1739), “estrangulado e depois queimado em ‘auto-de-fé’
da Inquisicao como judeu convicto, negativo e recidivo” (Picchio, 1997 p.146).

Os libretos conhecidos de oito operas foram escritos em Lisboa: D. Quixote
de la Mancha (1733), Esopaida, ou Vida de Esopo (1734), Os Encantos de Medea
(1735), Amfitrido, ou Jupiter, e Alcmena (1736), Labyrintho de Creta (1736),
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Guerras de Alecrim, e Mangerona (1737 — a Unica que foi publicada em vida,
segundo Borba de Moraes), As Variedades de Proteu (1737) e O Precipicio de
Faetonte (1738). As publicacoes postumas remontam todas ao século XVIII. Sua
primeira obra, Dom Quixote, chegou a ser traduzida para o francés com o titulo La
vie du grand Don Quichotte de la Manche et du gros Sancho Panca Par Antonio Jozé
(Paris, 1823).

Em nenhum destes casos, entre as publicacoes literarias, ha qualquer
indicacdo de quem tenha composto as respectivas partes musicais. Uma edicao
moderna de suas obras completas foi publicada por Jodo Ribeiro (Rio de Janeiro,
1910-1911). Outras informacoes sobre Antonio José da Silva podem ser
encontradas, principalmente em Borba de Moraes (1969, p.351-353) e Paulo
Pereira (1987 - onde se encontra arrolada importante bibliografia propria e
também de outros autores, como os portugueses José Oliveira Barata e Filipe de
Sousa), além de Larousse (1988 p.766), Wilson Martins (1992 Vol.I p.513) e
Harewood (1994 p.108-110).

Pelo que pude levantar, dentre as obras do "Judeu”, possiveis de execucao
musical — mas certamente devem haver outras! -, encontram-se dois libretos com
musica de Antonio Teixeira (Lisboa, 1707-1755), cujos manuscritos completos das
operas Variedades de Proteo (2 Ob, 2 Cr, 2 V1, Va e Basso) e Guerras de Alecrim, e
Mangerona (Ob, 2 Tb, “salterio”, 2 V1, 2 Va e Basso) se encontram no Palacio Real
de Vila Vicosa (C-VV, p.164-165 N°6-7), arquivados proximos aos autografos
(partituras para cena) de José Mauricio Nunes Garcia - Secao G,
Musica/Profana/Manuscrita/Pratica. Obs: Tive oportunidade de visitar este
arquivo em 1990 e mais recentemente, neste ano de 2000.

Sobre estas duas operas, portanto com musica do portugués Antdnio
Teixeira e libreto do brasileiro Anténio José da Silva, ha noticias apenas de que As
Variedades de Proteu tenha sido executada mais recentemente, e € certo que no
inicio da década de 1980, no Teatro Sao Carlos de Lisboa e depois no Teatro Villa-
Lobos do Rio de Janeiro, a partir da revisao musicologica de Filipe de Sousa. Ha
informacao de que “o arquivo da Banda Phenix de Pirenépolis, em Goias, conserva
partes instrumentais e vocais de algumas operas com libreto de Antonio José da
Silva” (Harewwod, 1994 p.108). Mas infelizmente este arquivo nao € acessivel para
consultas.

Segundo Mozart de Araujo, ha dois poemas seus no Jornal de Modinhas: De
mim ja se nao lembra — “Moda Original” (Aragjo, 1963 p.125) - e Com vida, embora
com vida, Alteya — “Duetto Novo” (Araujo, 1963 p.128). Na verdade, trata-se de um
homoénimo portugués, o que levou o mestre Mozart de Araujo ao engano.
Inclusive, o termo “Modinha” nao havia na época do Judeu, pois este se utilizava
antes das denominacoes “Aria”, “Aria - a duo”, “Aria — a quatro”, “Minuete”,
“Soneto”, “Recitado”, “Coro” etc. (de acordo com o libreto Guerras do Alecrim, e
Mangerona - [Silva], 1737).

Angelo de Siqueira...

Outro autor literario na historia da musica brasileira colonial — embora
quase nada conhecido - é o cronista e escritor sacro Angelo de Siqueira.

Assim como Luis Alvares Pinto, Angelo de Siqueria foi um dos poucos entre
o rol de autores literarios do periodo colonial que trabalhou comprovadamente
como musico profissional.

Nao ha noticia, por exemplo, que poemas de Tomas Antonio Gonzaga -
talvez o mais famoso entre os poetas coloniais - tenham sido musicados pelos
principais compositores eruditos do periodo - muito embora autores andnimos
tenham composto modinhas para alguns de seus versos, como a Lira V de Marilia
de Dirceu - Acaso sdo estes (editada por Spix e Martius, [1823] N°1).

Ja poesias religiosas do hoje pouco conhecido Angelo de Siqueira, como Eu
vos adoro (Sequeira, 1754 p.596-599/1759 p.144-146), sao, ou referéncia
principal, ou uma outra variante de uma terceira fonte ainda mais antiga, para as
obras musicais homonimas de Manuel Dias de Oliveira (OP/CT-OP, n°56 p.406) e



55

José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (BE), além de outros autores anénimos
do século XIX. E nao é com pouca satisfacao que sou o primeiro a afirmar isto!
Trato aqui de um esboco deste que foi um dos maiores intelectuais
paulistanos de todo o periodo colonial, cuja importancia historica e cultural talvez
venha sendo injustamente negligenciada, quer seja por literatos ou historiadores.

A familia de musicos e a polémica no processo de genere+!...

Angelo de Siqueira nasceu em Sdo Paulo, tendo sido batizado no dia 12 de
maio de 1707, filho do mestre-de-capela da matriz paulistana, Manoel Lopes de
Siqueira [Filho] (Santos, ca.1661 — Sao Paulo, ca.1716) com Joana de Castilho, e
irmao de outros dois musicos, o padre Manoel Lopes de Siqueira [Neto] (Sao
Paulo, 1692-1725) - mestre-de-capela na matriz de Sao Paulo desde
aproximadamente 1716, e José Ribeiro de Siqueira, mestre-de-capela na Vila de
Santana do Parnaiba em 1736. Este tultimo foi pai de Angelo de Siqueira Ribeiro
do Prado (mestre-de-capela na Vila de Santana do Parnaiba em 1744), o qual vem
sendo confundido, nos dicionarios bibliograficos, com seu tio homénimo Angelo de
Siqueira (ver Machado Neto, 1998-1999 p.132-133), o que provocou o equivoco
até de nosso bibliégrafo maior, Rubens Borba de Moraes42.

Ainda aluno do Colégio dos Jesuitas de Sdo Paulo, em 1726, Angelo de
Siqueira requer sua habilitacdo ao estado clerical junto ao Bispado do Rio de
Janeiro. Houve, no entanto, um percalco em seu processo de Genere: acusaram
sua avo paterna, Esperanca Gomes da Costa (ou Mota?), de crista nova, ou judia
(Arquivo da Curia Metropolitana de Sao Paulo, Processo de Habilitacao de Genere
et Moribus, n°1/2/28). O fato — ja estudado anteriormente pelo conego Paulo
Floréncio da Silveira Camargo - remonta ao padre Antdénio Raposo, irmao de
Esperanca, vigario em Sao Vicente desde 1656, que “dera ou mandara dar com
um pau e que o tal homem afrontado lhe chamara entdo de judeu, somente assim
fora tido no rol de cristdo novo, sem razao convincente” (Camargo, 1951 p.27). Da
sentenca final constou que nao havia duvida alguma a respeito de seus pais e
avos: “todos cristdaos velhos e de limpo sangue, sem raca de judeu, mouro,
mourisco, mulato, ou herege, nem qualquer outra infestacdo das reprovadas e
muito contra nossa santa fé catélica” (Camargo, 1951 p.27). Angelo de Siqueira se
saiu entao vitorioso, apos longos sete anos, no processo de Genere (S5 de janeiro de
1733), e, apos apenas 4 meses, foi aprovado também nos de Vita et Moribus,
ordenando-se diacono e presbitero secular do habito de Sao Pedro na primeira
quinzena de maio de 1733, pelo frei Antonio de Guadalupe, bispo do Rio de
Janeiro (ver Camargo, 1951 p.27-28).

Este bispo também o proveu, no dia 13 de maio, no posto de mestre-de-
capela da matriz de Sao Paulo (ver Duprat, 1995 p.14), funcao esta que exercia,
na pratica, desde a morte de seu irmao, Manuel Lopes de Siqueira, que havia sido
também provavelmente seu professor, apds a morte do pai (ver Duprat, 1995
p.30). Durante o dificil processo para a ordenacao sacerdotal estando no Rio de
Janeiro, e, necessitando regressar sem demora, Angelo de Siqueira alegava que
sentiriam sua falta em Sao Paulo, onde “he o tinico Mestre de Capella, nao s6 da
Matriz senado de todos os conventos da ditta Cidade ensinando a solfa, a tanger
Arpa, orgao e compondo solfas para assistir com musicas as festividades, e
porque so elle ensina, e tem escola na ditta” (Duprat, 1995 p.30).

No decorrer de sua vida, além de seu processo de Genere, envolve-se em
outros diversos casos que vao parar na justica eclesiastica. Em 1730, recusara-se
a cantar pelo preco estipulado pelo entao vigario da vara, o também musico
Antdnio Alvares da Rocha. Em outra ocasido chegou a ser preso, por
testemunhar, sem permissdo de seus superiores, num processo envolvendo o
entao jovem amigo Pedro Taques de Almeida Paes Leme (Sao Paulo, 1714-1777),
que se encontrava preso, em Santos, juntamente com o conego Tomé Pinto

“1 A pesquisa sobre Angelo de Siqueira vem sendo feita em parceria com meu compadre Di6snio Machado
Neto.
*2 Fica aqui resgistrado...
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Guedes. Talvez a necessidade de estar sempre se defendendo e atuando em
tribunais tenha desenvolvido, no musico, os conhecimentos de um jurista. Ainda
nos anos de 1730, Angelo de Siqueira passa a trabalhar também como advogado
licenciado em Sao Paulo - mesmo sem ter jamais estudado em Coimbra - como
podemos observar através de alguns documentos, por exemplo, de 13 de julho de
1737: “Em vereanca entregou Joam da Rocha Matos des mil reis ao tizoreiro deste
senado para porem a juros porcedidos de uma Remisam de huma carta de
aforamento pasada ao padre Angelo de Sequeira registrada no livro de foros
respectivos (Instituto de Estudos Brasileiros da USP, Acervo Joao Fernando (dito
Yan) de Almeida Prado, recorte anexo ao Livro do Vinde, E Vede). Ou aos 27 de
fevereiro de 1739, quando obteve “mais seis meses de licenca para advogar”
(Camargo, 1951 p.33).

Atua nesta época também como “juiz dos residuos”, cargo que tinha como
objetivo zelar pelo cumprimento das determinacoes testamentarias, assim como
exigir dos testamenteiros a prestacao de contas no encaminhamento da liquidacao
das dividas ativas e passivas do defunto.

Ainda em 1739, move-se um libelo sobre uma quantia de ouro que
supostamente devia Angelo de Siqueira. O que nos interessa neste processo € a
noticia de que ele esteve, no ano anterior, “nas minas do Rio das Mortes” (Arquivo
da Curia Metropolitana de Sao Paulo, Processos Gerais Antigos — Crime/Sao
Paulo/Francisco de Almeida Lara/1739). Este documento indica, portanto, uma
possivel estada de Angelo de Siqueira na Vila de Sao Jodo d’El Rey e/ou na Vila
de Sao José.

Remontam ainda, ao final da década de 1730, alguns fatos que talvez
tenham contribuido para que Angelo de Siqueira deixasse a musica como
atividade principal, os quais viriam também influenciar, posteriormente, até sua
saida de Sao Paulo. E provavel que a nomeacdo do novo mestre-de-capela para a
matriz paulistana, o padre Matias Alvares Torres (Santo Amaro-SP, 1705/11 —
Sdo Paulo, 1780), a partir de 1738, tenha sido um desagravo contra Angelo de
Siqueira43. Posteriormente, em 1741, ele seria ainda humilhado publicamente.
Fora solicitado, pelo Senado da Camara paulistana, como orador nas festas do
Corpo de Deus. No dito dia, estando todos vereadores presentes, teria sido
proibido de falar pelo vigario portugués Mateus Lourenco de Carvalho, seu inimigo
declarado. E provavel que este vigario tenha influenciado também a nomeacio de
seu rival, o mestre-de-capela Matias Alvares Torres, o qual permanecera na
direcao dos servicos musicais em Sao Paulo até 1768.

Contudo, teria sido de fato devido tao-somente a tais antagonismos, que
Angelo de Siqueira passou a dedicar-se cada vez mais as atividades como padre,
ou tratava-se de uma opcao vocacional? Que Angelo de Siqueira tinha talento
para a musica, assim como para as leis, nao ha como negar. Tudo indica, porém,
que ele de fato optou pela vocacao clerical. Fundava, entao, em Sao Paulo, sua
primeira instituicdo religiosa, a Irmandade de Sao Pedro, e, por sua iniciativa
também, foi construida a capela em louvor a este santo, entre 1740 e 1746.
Outrora chamada Sao Pedro dos Clérigos, esta igreja situava-se bem proxima e
perpendicular a antiga Matriz (S€, apos 1745) de Sao Paulo - ambas ja demolidas.

Em 1744, Angelo de Siqueira foi nomeado missionario. “Esta, realmente,
fora sua especial vocacao. Adestrado no pulpito e cheio de zélo pela salvacao das
almas, devia-se expandir em dilatadas viagens e catequese mais frutuosa. A
Camara [de Sao Paulo] dirigiu-se estuante de jubilo, em carta de agradecimentos
a frei Joao da Cruz — 7 de marco de 1744- dizendo que muito alegrara com a
noticia certa de que vossa exceléncia por sua grande piedade se dignou a delegar
no reverendo Dr. Angelo de Siqueira alguns dos seus poderes para o bem espiritual
de toda esta capitania mandando-o por missionario” (Camargo, 1951 p.38- 9).

** O Morgado de Mateus, em 1765, se refere assim ao mestre-de-capela Matias Alvares Torres: de idade de 70
annos, e conforme ella era também a muzica e a solfa (Duprat, 1995 p.50). J4 havia me referido a este mestre-de-capela,
nas Reflexdes Introdutérias, a nota de rodapé n° 11.
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A partir de entdo, Angelo de Siqueira parte em missdes apostélicas para
Cuiaba e Goias.

Em 1746, foi nomeado missionario visitador, junto ao recém fundado
Bispado de Sao Paulo. Eram suas obrigacoes:

que nas freguesias dele em que se achar em missdo, os quais qualquer outra
da nossa jurisdicdo possa procurar pelos suaves e prudentes meios que se lhe
oferecerem e ocorrerem a estabelecer e aumentos das fabricas de cada uma igreja, ou
se aceitando todas as doagées ou donativos, que os devotos quiserem fazer para o
devido fim, e ainda requerendo-se alguma sesmaria, entregando-se a algum devoto
capaz para a feitorias rogando a cada um dos fregueses que por si, ou por outra
pessoa vdo em certos, e determinados dias cultivar as terras que assim forem
doadas, ou sesmarias, e achando-os com esta zelosa resolucdo, e louvdvel animo,
mandara de tudo fazer os autos e termos judiciais e necessarios, com todas as
solenidades precisas e juridicas e seguranga, e assinando com os Reverendos
Pdarocos competentes, e assinando com os fabriqueiros, e pessoas necessarias, no que
gratificardo o grande beneficio que Deus lhe fez de eregdo e criacdo de seu novo
bispado, esperando do mesmo senhor, a condigna remuneragdo de seu trabalho. Com
tudo poderd fazer aceitacGo em nosso nome e das Igrejas respectivas, porque lhe
concedemos todos os poderes em direito necessario. Dado nessa cidade de Séo
Sebastido do Rio de Janeiro sob nosso sinal e selo 29 do més de agosto de 1746 -
Bernardo Rodrigues Nogueira [primeiro] Bispo de Sdo Paulo (ACMSP — Registro de
Provisoes e Alvaras referentes a criacdo do Bispado de Sao Paulo e Ordens dos
Excelentissimos Bispos Diocesanos 1746-1842 p.14).

E possivel que tenha feito, entdo, inumeras viagens, desde Minas Gerais até
a capitania de Rio Grande de Sao Pedro do Sul, passando por Santa Catarina.

Desde 1747, no entanto, Angelo de Siqueira se encontrava na Vila de Sido
Salvador dos Campos de Goitacazes - naquela época, pertencente a Capitania da
Paraiba do Sul — onde, em 1750, ja estava pronta a Igreja de Nossa Senhora da
Lapa, assim como parte do seminario, cuja construcao havia sido mais uma
iniciativa sua.

Transfere-se pouco depois para o Rio de Janeiro, onde também fundou e
construiu a Igreja e o Seminario da Lapa (ver Lamego, 1925 p.36-40). Apesar de
extinto o seminario, e esta igreja, em 1810, ter passado para uma administracao
carmelita, ainda hoje permanece o famoso bairro carioca com o mesmo nome
dado por Angelo de Siqueira, devido a sua fiel devocao aquela santa.

E bem provavel que em suas missdes apostélicas tenha atuado também
como musico, pelo menos até 1753, quando ainda estava no Brasil. No entanto,
nao ha qualquer documento musical seu junto as missoes.

Sua importancia histéorica, contudo, € inegavel. Como em seu caso,
raramente um musico brasileiro exerceu tanta influéncia politica em seu pais. E
provavel que no inicio de 1753 tenha partido para Portugal, onde, no dia 19 de
junho, ja em Lisboa, dava o seu importante parecer, solicitado pelo Secretario de
Estado, nao s6 sobre questdes da organizacdo administrativa, como
principalmente sobre as divisdes dos bispados no Brasil, recomendacoes estas
que possivelmente viriam a influenciar o mapa dos atuais estados brasileiros (a
integra do documento esta transcrita por Alberto Lamego, 1925 p.40-46). Foi
sugestao de Angelo de Siqueira fixar a Serra da Mantiqueira como divisa entre Sdo
Paulo e Minas Gerais, assim como Nazareth (atual Nazareth Paulista) e Desterro
(atual Mairipora) passarem da Comarca do Rio das Mortes (Sao Joao d’El Rey)
para Sao Paulo. Do mesmo modo, Angelo de Siqueira recomendava que Paracatu
passasse do Bispado de Olinda (Pernambuco) para o Bispado de Mariana (Minas
Gerais), e localidades como Vila do Rio das Caravelas, Vila de Porto Seguro e Vila
de Santa Cruz, entdo pertencentes ao Bispado do Rio de Janeiro, passassem ao
Arcebispado da Bahia. A origem desta confusdo quanto a jurisdicao, quando néao
raramente uma localidade esteve subordinada ao mesmo tempo a um bispado e a
uma comarca de uma outra capitania, remonta as proprias praticas colonialistas
da Coroa portuguesa, pois o interesse da Metropole era garantir o maior dominio
possivel sobre a Colonia, e ndao haveria melhor estratégia que uma fiscalizacao
dupla e reciproca entre os subordinados.
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Deste documento podemos saber também todo o rol de cargos eclesiasticos
exercidos por Angelo de Siqueira: escrivao, vigario de vara e da igreja, visitador,
vigario geral e “muitas diligencias de segredo e importantes que me encarregaram
os Revmos Bispos do Rio de Janeiro e mui particularmente no exercicio das
missoes” (Lamego, 1925 p. 40-41).

Ainda em 1753, nos arredores de Lisboa, parte em peregrinacoes por
Cacilhas, Real Convento de Mafra (a missao iniciou-se ai a 10 de agosto de 1753)
e Convento de Odivelas.

Botica Preciosa...

No ano seguinte, em 1754, Angelo de Siqueira publica em Lisboa aquele que
talvez tenha sido seu livro mais famoso, a Botica Preciosa, pelo qual se sabe que
teve que ir uma e muitas vezes a presenca de V. Magestade - tratava-se do rei José
I, o que comprova seu prestigio junto a Corte -, e que, no Brasil, tem obrado tad
innumeraveis prodigios, que se acha ja reproduzida em dous Seminarios (portanto,
os Seminarios da Lapa em Campos de Goitacazes e no Rio de Janeiro), e em
dezassete Igrejas, humas fundadas de novo (ou seja, recentemente construidas), e
outras reedificadas, e quasi todas annexas ao Real Padroado de V. Magestade, e
em muitos Oratorios publicos, edificados com o primor da arte, e despeza
consideravel tudo por meyo das dilatas, e laboriosas missoens, que com desprezo
das fadigas de huma peregrinacad taé larga, e sé instado do zelo da salvagcaé das
almas, fiz, e edifiquei em varias povoacoens, e dos certoens dos Guayazes, e
Cuyabad. A Botica Preciosa € uma das mais interessantes cronicas do século XVIII
sobre a acdo dos paulistas no processo de colonizacdo e descobertas das minas. E
provavel que a cronica sobre a histéria de Minas Gerais, de Claudio Manuel da
Costa, publicado postumamente pelo jornal O Patriota, tenha sido escrito também
sob alguma influéncia de Angelo de Siqueira (ver Costa, abril de 1813). No proélogo
da Botica Preciosa, Angelo de Siqueira escreve um dos mais belos relatos sobre a
predestinacdo pioneira de Sao Paulo, muito antes de se poder imaginar a
importancia que a cidade viria a ter no futuro:

Algum Astro desconhecido ainda das observacoens Astrologicas domina sem
duvida no horizonte da Cidade de S. Paulo, o qual com influxos muy activos inclina os
animos dos Paulistas, seus habitantes, naé sé a serem nobres, mas altivos, naé s6
valerosos, mas temerarios, naé sé laboriosos, mas exploradores, naé so obedientes,
mas hoje tambem obedientissimos, naé s6 desprezadores de cabedais, mas tambem
ambiciosos de honras. Esta uniaé de circunstancias, que nelles concorrem, os moveo
desde o principio da sua povoa¢aé a deixarem o commodo de suas casas, a
companhia de suas mulheres, o amparo de seus filhos, e a communicacaé dos
parentes para explorarem, e reconhecerem os paizes circumvizinhos d custa de suas
proprias vidas, e fazendas.

Angelo de Siqueira completa ainda que os paulistas

conseguiraé descubrir sitios fecundissimos em minas de ouro no Ribeiraé do
Carmo, Ouro preto, Rio das Velhas, e todas minas geraes, Serro do Frio, Rio das
Mortes, Guayzes, Cuyabd, Mato grosso, e outras de finissimos diamantes, e de
esmeraldas, e ja hoje pelo Brasil com minas de prata [sic] desfruta a Real Coroa
destes Reynos; e com que se tem enriquecido huma innumeravel multidaé de
Portuguezes, que concorrerad a aproveitarse das produccoens deste inexplicavel
trabalho dos Paulistas; huns estabelecendose no mesmo paiz, que sendo antes
inculto, e deserto, se acha hoje cheyo de povoacgoens, de que algumas lograé ja o titulo
de Cidades, e de Villas: outros recolhendose a Portugal com as riquezas, que alli
adquirirad, fundaraé casas, e vivem com a opulencia, que nunca souberaé grangear
seus avos (...) Estas trabalhosas fadigas dos moradores de S. Paulo, continuadas por
tantos annos, accrescentaraé huma consideravel extensaé aos dominios da coroa de
Portugal, e hum augmento mui avultado ao seu thesouro, para o qual conduzem
annualmente as frotas da America mais quantidade de ouro, do que nunca
transportaraé as que Salomédo mandava de Offir, mayor numero de diamantes, do
que em nenhum tempo tributou Golcondd ao graé Mogor.
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Eu vos adoro, a versao literaria de Angelo de Siqueira e a musical de
Manuel Dias de Oliveira...

As Unicas fontes impressas que pudemos localizar, referentes ao poema Eu
vos adoro, foram em obras de Angelo de Siqueira (Sequeira, 1754 p.596-599 /
1759 p.144-146). A continuacdo do poema Eu vos adoro, por Angelo de Siqueira,
com a frase Amante Divino, tem o mesmo tipo de relacdo com o Amante Supremo,
de Manuel Dias de Oliveira. Ou o compositor, ou alguém ligado a ele, compos
novos versos, como variacao da edicdo do missionario paulistano, ou ambas as
obras remontam a uma terceira fonte, mais antiga, talvez até oriunda de alguma
pratica popular. O fato é que Angelo de Siqueira, como missionario que foi, tendo
percorrido varias capitanias brasileiras, pode ter recolhido algumas poesias de
devocao popular, publicando-as posteriormente em Portugal.

Angelo de Siqueira Manuel Dias de Oliveira

(Sequeira, 1754 p.596-597)| (OP — ver também CT-OP Vol. I, 1991
n°56 p.46)
Nos Lausperenne da Corte, ou de

outra qualquer parte onde se expuzer
o Santissimo Sacramento, serao
muito devoto os vizinhos vestirem
alguns mininos em férma de Anjos
para assistirem, e poderad cantar os
hymnos  seguintes com  muita
devogdo, e poderd também o povo
rezar, ou cantar, como mais lhe ditar
a sua devocadé neste, ou em outro
qualquer tempo.

Eu vos adoro a 4¢ / Com Violinos / e
Baxo pr seu / Autor Mel Dias de
Olivre / P2 Qta feira / P* o uzo de /
Joao Ferrt Paes [Xde ? - ilegivel] —
com assinaturas posteriores:
Pertence a [ilegivel] Andr* e ainda Pe
a Carlos |ilegivel] de C.dj.B

Eu vos adoro

Cada momento,

O’ vivo pad do Ceo

Gran Sacramento
II1

Por vos ter perto

Fino por certo

Vem fazerse por vos

Doce alimento

I
Eu vos adoro
O’ Pao sacramentado
Doce fructo do Ceo
Mana sagrado

II
Dos Serafins
Nao cesse o canto
Dizendo sempre
Sancto Santo Santo
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II III
Alma contrita, Louvado em fim sejaes
Deixai tristezas, Nesta memoria
Que a summa alteza Alto Deos summo bem
Buscarvos vem. Penhor da Gloria

%4

Com reverencia
Seja louvado,
Sempre adorado
Com submissao.

VI
Ao Padre a gloria
Seja pois dada,
E a May sagrada,
De quem nasceo.

Eu vos adoro, outras obras musicais homoénimas...

Pudemos localizar ainda quatro outras obras musicais sob o titulo Eu vos
adoro, todas provenientes de Minas Gerais.

O segundo Eu vos adoro [Mi menor]|, € outro autégrafo de Manuel Dias de
Oliveira44. Trata-se de uma brevissima peca de 19 compassos, para SATB, dois
violinos e Basso. Nao consta dos manuscritos a parte de tenor, que
injustificadamente nao foi anotada pelo compositor. As partes encontram-se em
meio aos manuscritos das Matinas da Assuncdo de Nossa Senhora (ver Barbosa,
1979 p.225-226), também de autoria de Manuel Dias de Oliveira. Ao que tudo
indica, o compositor anotou posteriormente este Eu vos adoro, quando as partes
das Matinas ja haviam sido confeccionadas. No caso das Matinas, alguns trechos
sdo do punho de Manuel Dias de Oliveira, mas em sua maior parte foram
confeccionadas por um excelente copista, reconhecido tao-somente pela
assinatura Passos. Seria ele um aluno ou assistente do compositor? A obra traz
interessantes revelacoes estilisticas, que a aproxima tanto do Te Deum em Si
menor, como do Misere em Ré maior. Nas partes deste Eu vos adoro em Mi menor
(MA) observam-se as mesmas trés estrofes do Eu vos adoro em D6 maior (OP).

A terceira obra musical Eu vos adoro é de autoria de José Joaquim Emerico
Lobo de Mesquita, e encontra-se na Banda Euterpe, em Itabira, segundo me
informou André Guerra Cota. Infelizmente, ndo nos foi permito consultar as
fontes, acesso este negado pelo proprio Sr. Cota, o qual ainda detém o acesso
aquele importante arquivo. Sobre esta obra nao consta qualquer indicacdo em
catalogos publicados.

A quarta obra, proveniente de Ayuruoca, encontra-se arquivada no
Departamento de Musica da ECA-USP, em Sao Paulo (AY-031 - segundo nossa
catalogacao, de 1985, em trabalho conjunto com Stephen Hartke; May 0003 - de
acordo com a catalogacao atual, da equipe coordenada por Lorenzo Mammi).
Trata-se de material incompleto, ja que faltam as partes instrumentais, restando
tao-somente o coro SATB. Esta obra parece ser da primeira metade do século XIX,
sem indicacao de autoria, sob o titulo Adoracdo ao Santissimo Sacramento,
contendo apenas a primeira estrofe, sendo o texto coincidente com a versao de
Manuel Dias de Oliveira (ver Partituras n°)  ee.

O quinto Eu vos adoro encontra-se depositado no Museu da Inconfidéncia
de Ouro Preto, e, segundo Mary Angela Biason, constara como obra n° 390 do
ainda inédito Vol. III do Catalogo Tematico daquele importante arquivo musical.
Trata-se de uma obra de menor interesse artistico, do século XIX, com partes para

“ Pudemos identificar e transcrever estes manuscritos, por sorte, na véspera do fechamento do Museu da
Mousica da Arquidiocese de Mariana, onde, infelizmente, foram proibidas as consultas por tempo indeterminado — fato
este que sO temos a lamentar. Com isso, ndo s6 0 nosso trabalho como de inimeros outros pesquisadores é fortemente
prejudicado. E 0 mesmo ja ocorreu com o Arquivo da Banda Euterpe de Itabira, 0 que causa grande apreenséo em torno
do destino destes valorosos acervos.
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SATB e Basso, cujos manuscritos anénimos sao provenientes da Sociedade
Musical do Senhor Bom Jesus de Mattosinhos de Ouro Preto, conforme consta do
carimbo. O texto traz ainda outras variacoes, tanto em relacdo a versao de Angelo
de Siqueira, como de Manuel Dias de Oliveira:

Eu vos adoro
O sacramento

Que de nossas almas
Sois alimento

Os anjos descem do céu
Para incencgar o Senhor

Outras publicacées em Portugal de Angelo de Siqueira...

Ainda no ano de 1754, Angelo de Siqueira se transfere para o Porto, onde
passa a morar na casa de Diogo de Sousa, “Governador das armas do Porto, e
Sargento moér de Batalhas” (Sequeira, 1754 p.8), realizando missdes naquele
bispado, em Nordelo, e nos conventos de Santa Clara e das Religiosas de
Monchique, além de fundar igrejas dedicadas a Nossa Senhora da Lapa.
Posteriormente passara por Setuibal, e ainda regressara a Lisboa, além de realizar
uma segunda missao em Cacilhas.

Sobre o ano de 1755 ha pouca documentacao, mas € provavel o reencontro
com o outro grande intelectual paulistano da época, o historiador Pedro Taques,
seu velho amigo, e que tenham sofrido, como todos, as consequéncias do
terremoto (ver Camargo, 1951 p.77).

Por fim, durante sua estada em Portugal, passara ainda pelas “regides do
Douro, cujos centros principais ja anteriormente visitara: Porto, Coimbra, Aveiro,
Penafiel e Figueira da Foz” (Camargo, 1951 p.80) e Minho, quando esteve em
varias localidades do arcebispado de Braga, tendo pregado em sua catedral, além
de missoes, entre outras, nas igrejas de Sao Joao do Souto e em conventos, como
Senhor Bom Jesus do Monte (ver Camargo, 1951 p.80). O conego Camargo
acredita ainda que “Angelo de Siqueira, em fins de 1758, abandonou Portugal”
(Camargo, 1951 p.93), mas talvez a data de seu regresso a patria seja posterior,
pois, em 1761, ainda no Porto, estaria publicando seu ultimo livro conhecido,
Fructuoso Desvelo.

A partir de entdo, ndo ha, no atual estagio da pesquisa, qualquer
informacao sobre o paradeiro de Angelo de Siqueira. A data e o local de sua morte,
no Rio de Janeiro, a 7 de setembro de 1776, sabemos tdao somente gracas a
inscricao num quadro a oleo, na cidade do Porto, localizado e fotografado por
Alberto Lamego (Lamego, 1925 p.35). O quadro, que antes se encontrava na
sacristia da Real Capela da Lapa, havia sido transferido para o hospital
construido em frente a dita igreja. A importancia deste quadro é evidente, pois se
trata do mais antigo retrato de um paulista e também de um musico brasileiro.

Domingos Caldas Barbosa — o Lereno Selinuntino...

Voltando ao repertorio de “Lereno”, dele restaram poemas e libretos, e sob a
perspectiva da execucao musical de uma obra do passado, infelizmente, so
podemos analisar aquilo que esta posto em partitura. E o literato Antonio Candido
de Mello e Souza avalia: “na verdade a Viola de Lereno nao € um livro de poesias, €
uma colecdo de modinhas a que falta a musica para podermos avaliar
devidamente” (apud Moraes, 1969 p.49) ou ainda dito em outras palavras,
“Domingos Caldas Barbosa é antes um modinheiro cujas letras tém pouca forca
sem a partitura” ([Souza], 2000 p.93). Ja Rubens Borba de Moraes, também
avaliando como fragil a consisténcia literaria da Viola de Lereno, pretende exclui-
la da literatura e classifica-la dentro do contexto musical: “As modinhas do
cantarino Caldas Barbosa pertencem a histéria da musica e ali ocupam um lugar
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proeminente” (Moraes, 1969 p.50). Mas observando-se a questdo a partir da
perspectiva da criacao musical de fato, infelizmente nao se pode hoje analisar a
Viola de Lereno, pois a maior parte das respectivas partituras se perdeu.

Ha noticia, no entanto, de algumas versdes musicais, por parte de
compositores de fato, como os que musicaram textos de Caldas Barbosa, alguns
andnimos, outros conhecidos, como os portugueses Marcos Antonio Portugal
(Lisboa, 1762 — Rio de Janeiro, 1830) - operas e modinhas; Antonio José do Rego
(?) — modinhas; e Antonio Leal Moreira (Abrantes, 1758 — Lisboa, 1819) — operas.
Caso sejam localizados manuscritos musicais da pena de Caldas Barbosa,
certamente a historia sera outra. Por enquanto, sua participacao na historia da
musica brasileira se restringe ainda as atividades distintas como intérprete e
letrista de modinhas populares por um lado, e de libretista culto, por outro, sendo
esta ultima, com certeza, a menos conhecida, mas cujo interesse artistico nao é
menor e a qual ele certamente se dedicou mais intensamente.

Cinco modinhas, com poemas de “Lereno”, foram publicadas pela primeira
vez no Brasil em 1963, por Mozart de Araujo (trata-se da reproducao fac-simile da
antiga edicao do Jornal de Modinhas, publicado originalmente pelos franceses
Domingos Francisco Milcent e Pedro Anselmo Marchal, em Lisboa).

A primeira delas tem como titulo Ora, a Deos Senhora Ulina, com musica de
Antonio José do Rego - “Diretor de Musica dos Teatros do Bairro Alto e do Salitre,
tendo sido também mestre no Teatro da Rua dos Condes e no Teatro S. Carlos,
onde se cantaram varias operas de sua autoria. Era cantor e organista da Capela
Real, em Lisboa, e costumava acrescentar ao seu nome, nas partituras, o honroso
titulo de Criado de S.A.R.” (Araujo, 1963 p.74-75).

Outros quatro poemas de Caldas Barbosa, editados no Jornal de Modinhas,
foram: Raivas gostosas, Se dos Males, A doce Unido do Amor e Vocé trata amor em
brinco, com musicas compostas por Marcos Antonio Portugal (Araujo, 1963 p.75).

Ja os trés libretos de Caldas Barbosa, publicados em Lisboa, foram: Os
Vigjantes Ditosos (1790), com musica de Marcos Antonio Portugal — mas segundo
a lista de obras redigida pelo proprio compositor, trata-se da traducao de um
original italiano, I Viaggiatori Felice, cuja parte musical foi composta em 1791 (ver
Borba & Graca, 1963 I-Z p.399); A Saloia Namorada ou o Remedio he casar (1793)
e A Vinganca da Cigana (1794), estas duas ultimas com musica de Antonio Leal
Moreira (ver Moraes, 1969 p.44, 47, 50 e 51), cujas partituras - ou mais
provavelmente partes manuscritas - constavam também do acervo particular de
Lourenco José Fernandes Braziel (Sdo Joao d’El Rey, 17??-1831), segundo seu
inventario (IPHAN-SJR, Inventario n°128).

A opera A Vinganca da Cigana foi encenada mais recentemente em 1983, no
Teatro Nacional de Brasilia, gracas a cooperacdo com o musico portugués Manuel
Ivo Cruz - informacao esta que me foi gentilmente passada pelo compositor e
musicologo Harry Crowl. Quanto a outra opera, Marcos Antonio Portugal também
declara ter sido compositor de uma Saloia Namorada, entre “quinze entremeses,
burletas e farsas portuguesas” (Borba & Graca 1963 I-Z p.399).

A Saloia Namorada de Marcos Antonio Portugal teria sido — segundo seu
proprio relato - composta no Rio de Janeiro, em 1812, configurando-se como sua
Unica obra para cena feita no Brasil. Ayres de Andrade comenta o fato:

Assistiu-se ali [na Real Quinta da Boa Vista, no Rio de Janeiro], em 1812, a
representacdo de uma farca de Marcos Portugal pelos alunos do Conservatério instituido na
Real Fazenda de Santa Cruz pelo Principe Regente D. Jodo. Esta peca, “A Saloia Namorada’,
ja havia sido musicada em 1793 pelo compositor portugués Anténio Leal Moreira, sendo o
texto de autoria do poeta brasileiro Domingos Caldas Barbosa. (Ayres de Andrade, 1967 Vol.l
p.72).

Mas talvez tratasse de uma producao conjunta, quem sabe, portanto escrita
a quatro maos, por Marcos Antonio Portugal e seu cunhado e amigo Antonio Leal
Moreira, quando da publicacao do libreto em Lisboa, tendo sido a mesma
reutilizada ou arranjada para a execucao carioca. S6 o confronto dos manuscritos
musicais poderia esclarecer a questao. Este raciocinio justifica-se pela noticia da
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curiosa parceria entre Marcos Antonio Portugal e Antdnio Leal Moreira, por
exemplo, na composicao de um Te Deum (ver Borba & Graca 1963 I-Z p.398-399),
por ocasido da assinatura do acordo na Convencao de Sintra (30 de agosto de
1808) — onde se definiu “o principio de nao perseguicao por idéias politicas
favoraveis a Franca” (Saraiva, 1979 p.266). Talvez os compositores - e
principalmente Marcos Portugal - estivessem entdo tentando dar “provas de
lealdade”, apos terem servido “com sua arte e sua pessoa” a corte francesa do
general Junot, “se € que ndo com simpatia manifesta aos jacobinos...” (Borba &
Graca 1963 I-Z p.399).

Mas voltando a Domingos Caldas Barbosa, pois o principal objeto de estudo
deste breve relato é o libretista brasileiro, tendo sido ele militar no Brasil, tornou-
se depois capelao em Portugal.

Cabem aqui as interessantes observacoes de Mozart de Araujo:

E para merecer a gragca de se fazer ouvir pela nobreza e penetrar com a sua viola no
paldcio de Belém ou Queluz, Caldas Barbosa — tal como faria depois o nosso Padre Mestre
José Mauricio — teve que usar da batina, que néle, diga-se de passagem, ndo foi nem uma
tendéncia e muito menos uma vocagdo. A batina era um pretexto e um artificio que lhe
garantia o ingresso na corte. Tendo como rivais impiedosos Filinto Elisio e o préprio Bocage,
que ndo lhe perdoavam o talento, Caldas Barbosa, para vencer os fatéres adversos da cor e
da pobreza, se cobria com a batina (Aratjo, 1963 p.29).

Observada sob uma otica atual, as atitudes de Caldas Barbosa seriam hoje
tipicas de um “bajulador” — mas devemos entender que o espirito rebelde de
alguns grandes artistas europeus, influenciados pelo [luminismo e pela Revolucao
Francesa, nao era de modo algum a regra daquela sociedade colonialista luso-
brasileira, marcada antes pela subserviéncia de uma monarquia absolutista.

E o mulato brasileiro, ao adular as autoridades lusitanas, mesmo que
interpretasse suas modinhas, cantando ou tocando, nado pode ser hoje
reconhecido como compositor, pois € 6bvio, falta sua suposta musica. Pelo que se
pode avaliar de suas inumeras publicacoes, a maior parte inclusive de literatura
culta (ver entre outros, Moraes, 1969 p.41-52/Martins, 1992 Vol.I p.513), ele
estava de fato muito mais ligado a arte das letras. Dadas as devidas proporcoes, e
elas sdao bem distantes, poderiamos talvez compara-lo a uma figura moderna,
como Vinicius de Morais (Rio de Janeiro, 1913-1980), igualmente muito mais
poeta que musico, mas cujo nome sempre €& associado a musica popular
brasileira. E deste, ao contrario daquele, bem se conhecem as dezenas de musicas
- dos canconetistas de fato - para seus poemas.

Neste sentido, o poeta, libretista e tradutor Domingos Caldas Barbosa nao
foi o Glnico. Ha também outros casos de autores do periodo colonial outrora
frequentemente mencionados como musicos ou compositores, mas que sao
fundamentalmente artistas das letras. Em ordem cronologica, poderiamos citar os
autores brasileiros cujas obras literarias haviam sido editadas em Portugal.

Por fim, ndo quero aqui me estender sobre o tema, mas nao deixa de ser
curiosa a constatacdo de que foram brasileiros os dois maiores libretistas
portugueses do Setecentos: “O Judeu”, na primeira metade daquele século, e
“Lereno”, na segunda.

Tomé Joaquim Gonzaga Neves...

Destaca-se também o igualmente pouco conhecido Tomé Joaquim Gonzaga
Neves (Rio de Janeiro, 1738 — Porto, 1819), como tradutor de libretos italianos
publicados em Lisboa. Exemplos de sua producado temos n’O Pastor Fiel — Tragi-
Comedia Pastoril do Cavalheiro Guarini (1789), La Lodoiska (1795), La Morte di
Cleopatra (1800) e La Pulcella di Rab (1804), todas obras sem indicacao de
compositor para as partes musicais. Mas em algumas outras publicacoes,
também de libretos italianos traduzidos para o portugués pelo carioca, constam
os nomes dos compositores, como Marcos Antonio Portugal - Il Furbo contra Furbo
(1800), La Zaira (1802), La Merope (1804), Ginevra Di Scozia (1805 — mas segundo
a lista do compositor seria 1804) — e ainda uma uUnica obra de Anténio José do
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Rego (0 mesmo compositor de modinhas com poemas de “Lereno”) — Il Conde di
Saldagna (1807). Quase sempre as publicacoes destes libretos eram bilinglies e as
praticas musicais da época igualmente indicam tanto a execucao das 6peras tanto
em portugués como em italiano.

Tomé Joaquim Gonzaga Neves, primo de Tomas Antonio Gonzaga, foi,
segundo Borba de Moraes, possivel “verdadeiro autor da terceira parte de Marilia
de Dirceu” (ver Moraes, 1969 p.178-180). E neste caso, mais uma prova de que
nao ha edicao definitiva, pois o proprio Manuel Rodrigues Lapa, insigne
historiador portugués, nao menciona tal possibilidade.

Autores nao publicados...

Entre aqueles que nao foram editados em tempos coloniais, podemos citar,
em meio ao rol de literatos que escreveram obras com musica, o célebre poeta
baiano Gregorio de Matos Guerra (Salvador, 1623 - Recife, 1696) - cujo
espirituoso talento na linguagem e ousadia no conteuido jamais passariam pelo
autoritarismo estipido do Santo Oficio — além do compositor pernambucano Luis
Alvares Pinto e dos arcades inconfidentes Claudio Manuel da Costa e Inacio José
de Alvarenga Peixoto.

Luis Alvares Pinto...

Este compositor pernambucano foi personalidade significativa em seu
tempo. Embora seja autor de vasta producao musical, devido a perda de inumeras
obras, apenas dois titulos foram localizadas até agora: um Te Deum laudamus
para coro SATB e Basso (faltando o restante da orquestracao) e um Salve Regina.

Luis Alvares Pinto diversificava suas areas de atuacao profissional. Além de
musico, foi também professor de “primeiras letras”. “Em 1784 publicou em Lisboa
um Dicionario pueril para uso dos meninos ou dos que principiam o abc e a soletrar
dicgées, do qual nao restou nenhum exemplar” (Marcondes, 1998 p.630). Foi
autor igualmente de obras didaticas musicais.

Mas o que mais nos interessa neste topico, € que consta, como de sua
autoria, “uma comédia em trés atos, Amor mal correspondido, da qual restam
apenas alguns excertos, e que foi encenada em 1780, na Casa da Opera do Recife
[construida em 1772], e reapresentada varias vezes até 1783” (Marcondes, 1998
p.630). Galante de Sousa, segundo A. J. de Melo, citando Pereira da Costa,
reproduz o resumo do libreto:

Florisbelo e Celauro, aliados de Clorinda, marcham contra Troante, tirano da Grécia,
com forcas suas e de Albania, a vingarem esta das correrias e devastacoes de Troante nas
fronteiras. Avistam-se os dous exércitos e fere-se a batalha, mas suspende-se para que se
decida pelo duelo singular de Florisbelo e Troante, no qual éste é morto por aquéle, que faz o
seu reino tributdrio da Albdnia. Tudo isto é sé narrado. De volta os principes em Albdania,
namoram-se de Clorinda, que procuram tornar sensivel a sua ternura, encobrindo-se ambos
éles principes reciprocamente a sua paixdo. Clorinda declara-se em favor de Florisbelo, a
quem assegura fidelidade; mas depois cativam-na os modos e simpatia de Celauro, e
despede a Florisbelo do reino. Sai éste por causa da sua despedida, a tempo que ja Celauro
também ciente da versatilidade de Clorinda, que déle procura fazer entender o seu amor, a
detesta. Clorinda se quer tornar a Florisbelo; mas éste, presente Celauro, lhe exprobra o vil
procedimento. Entdo Celauro por principios de cavalheirismo a defende, do que resulta irem
as armas, e em campanha vencer Florisbelo a Clorinda e a Celauro, e obrigar a éstes a
casarem-se (Sousa, 1960 Vol.I p.125).

Ainda sobre o libreto, Galante de Souza entende que
déste modo, em vdarias relacgées, [é] o “Amor mal correspondido”, o que melhor
manifesta o todo da peca. Um anel que Clorinda deu a Estojo, e um colar dado por Celauro a

Lanceta, sdo a fonte das jocosidades e risos da lacaiada (Sousa, 1960 Vol.I p.125).

O destacado estudioso do teatro brasileiro nos confirma também
precisamente a existéncia da musica naquela obra (Sousa, 1960 Vol.I p.125-126):
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Tem uma espécie de coro figurado pela musica uma sé vez, a qual (sic) canta a
Clorinda esta quadra:

Tristes lagrimas causadas,
De amor mal correspondidas,
Se amar promete acabar-me,
Privai, privai os meus dias.

Por certo haveria muitos outros momentos em que a musica estaria
interagindo com o texto. E provavel até que tenhamos nesta obra uma das mais
antigas operas brasileiras, senao a primeira. As fontes histéricas que indicam as
apresentacdes na Casa da Opera do Recife, somadas as caracteristicas do autor
Luis Alvares Pinto, o qual era acima de tudo um musico compositor, nos levam a
concluir que se trata daquele género dramatico com fortes intervencoes musicais —
com partitura escrita para vozes e orquestra. Mas s6 a localizacdo das partes
musicais poderiam viabilizar nao s6 um estudo mais aprofundado, como uma
nova apresentacao, para que possamos ter um conhecimento mais factual daquilo
que teria sido de fato um exemplo do género opera no Brasil dos tempos coloniais.

Claudio Manuel da Costa...

Através de uma carta autégrafa enderecada a Bahia, provavelmente de
1759, com o titulo Apontamento para se unir ao Cathalogo dos Academicos da
Academia Brazilica dos Renascidos, sabe-se que Claudio Manuel da Costa é autor
de varias poesias dramaticas (IEB-USP, Colecao Lamego c6d.3.5.A8), além de
tradutor (para o portugués) de obras do célebre poeta, dramaturgo e libretista
italiano radicado em Viena, Pietro Antonio Domenico Bonaventura Trapassi
(Roma, 1698 — Viena, 1782), conhecido pelo pseudénimo grego de Metastasio — o
mais influente libretista europeu do século XVIII. Ha duas traducoes conhecidas
de libretos de Metastasio, portanto do original em lingua italiana, a Comédia do
mais heréico segredo - Artaxerxe e Opera de Demofoonte em Trdcia, cujos
manuscritos, localizados - segundo Melania Silva de Aguiar (In: Proenca Filho,
1996 p.29) - por Tarquinio de Oliveira (MA), foram transcritos e editados por Suely
Maria Perucci Esteves (AMI-OP, 1984 Vol.VII/ 1990 Vol.VIII).

E possivel, contudo, que o objetivo destas traducoes fosse entdo a
representacao teatral, talvez até com algumas insercoes musicais locais. Muito
dificilmente o Glauceste Saturnio de Vila Rica estaria idealizando uma adaptacao
integral do canto, em portugués, para uma entre as inUmeras versoes musicais
(operas) européias destes libretos.

S6 para poder levantar uma hipotese, o libreto Demofoonte foi musicado,
entre outros, por Antonio Caldara (Veneza, 1670 — Viena, 1736), Leonardo Vinci
(Strongoli-Calabria, 1690 - Napoles, 1730), David Perez - “primeira opera escrita
logo apdés sua chegada em Lisboa por volta de 1752 e estreada com grande
sucesso” (Burney, 1957 Vol.Il p.934 — com minha traducao do inglés) e ainda
Mattia Vento (Napoles, 1735 — Londres, 1776), cuja versao foi estreada em 1765
(segundo Riemann/L-Z, 1961 p.843). Se Claudio Manuel da Costa adaptou o
libreto para uma versao musical ja existente, a probabilidade maior € que tenha
sido, portanto, para a obra de David Perez, por sua ja aqui dita maior influéncia
em Portugal.

O arcade mineiro deixou também em manuscrito um unico libreto proprio:
O Parnaso Obsequioso - Drama - Para se recitar em Muzica no dia 5 de dezembro
de 1768 (Franco, 1931 12 ed./Proenca Filho, 1996 p.307-320). Nao ha qualquer
noticia, porém, sobre se esta obra literaria — composta para o aniversario do
Conde de Valadares, entdo Governador de Minas - recebera, em tempos coloniais,
qualquer composicao musical, seja em numeros isolados ou para todo o texto.

Inacio José de Alvarenga Peixoto...
Entre todos estes autores literarios, o inconfidente carioca é aquele sobre
quem ha menor certeza quanto ao fato de ter sido libretista para obras musicais.
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Rodrigues Lapa aponta as dificuldades em suas pesquisas sobre “o drama
lirico Enéias no Lacio, que Alvarenga teria dedicado ao marqués [de Lavradio] e
teria sido levado a cena no teatro de 6pera [Teatro de Manuel Luis Ferreira45| do

Rio de Janeiro:
Por mais esforcos que fizéssemos por descobrir este drama, ndo conseguimos havé-lo
as mados. Seria composigdo original, ou seria, como supomos, qualquer adaptagdo do teatro
italiano, entdo muito em voga?” (Lapa, In: Proenca Filho, 1996 p.924).

Ha noticia de que Alvarenga Peixoto tenha traduzido a tragédia Merope, de
Maffei, obra perdida (ver Sousa, 1960 Vol.I p.126). Estudos mais recentes indicam
que talvez Silva Alvarenga fosse o tradutor (ver Martins, 1992 Vol.II p.275).

Os primeiros libretos publicados no Brasil...

Mas ha também autores que foram editados ja no Brasil, posteriormente a
1808, quando do inicio das atividades tipograficas, de fato, com a instalacao da
Impressao Régia no Rio de Janeiro. Sao os casos de libretistas ja nos fins dos
tempos coloniais, hoje pouco ou quase nada conhecidos, como os portugueses
Gastao Fausto da Camara Coutinho (Lisboa, 1772-1852) e Antonio Bressane Leite
de Paula (Santo André-Portugal, 1748 — Comarca do Rio das Mortes?, 18?7?).

Gastao Fausto da Camara Coutinho...

Gastao Fausto da Camara Coutinho, “Cavaleiro da Ordem de Cristo”
(Sousa, 1960 Vol.Il p.197), teve boa sorte editorial, pois varias obras suas foram
publicadas em vida. Segundo noticia da Gazeta do Rio de Janeiro, em 1808 — sua
mais antiga referéncia no Brasil, que pude localizar - foi nomeado “1° Tenente da
Armada” [Marinha de Guerra]. Ao que tudo indica, ndo era um talento raro em
seu tempo, antes mais um “bajulador". E o que podemos observar na adulatoéria
de seus Parabens ao Principe Regente Nosso Senhor e a Patria, pelos presagios
felices da Restaurag¢do de Portugal (Coutinho, 1808), cuja fragilidade literaria é
eminente (ver também Camargo & Moraes, 1993 Vol.I p.11-12 — onde a obra se
encontra citada, mas sem qualquer comentario).

No entanto, € dele o mérito de ter sido o primeiro libretista com obra
publicada no Brasil, com o drama O Triunfo da América — Drama por D. Gastdo e a
Mugzica por J. M. N. (a partitura manuscrita esta arquivada em VV, e consta do CT-
VV, p.167 N°15 / e sobre a obra literaria publicada ver Coutinho, 1810/citado
também por Camargo & Moraes, 1993 Vol.I p.68). Embora nao esteja indicada no
titulo da publicacao literaria, a musica foi composta em 1809 por José Mauricio
Nunes Garcia e “recitada, na expressao do padre Perereca, no dia 13 de maio de
1810” (Mattos, 1997 p.76/CT-JMNG, n°228 p.324).

No entanto, talvez fosse mais importante, na época, a indicacdo do nome
dos cantores — ocultando o compositor mulato carioca - ja que o rol vem descrito
na publicacdo literaria: “Domingos Botelho, Joaquina Lapinha, Rita Feliciana,
Francisco de Assis e Maria Candida” (Coutinho, 1810 [p.6]/citado também por
Camargo & Moraes 1993 Vol.I p.68).

** “N3o se sabe ao certo quando foi inaugurada a casa de espetaculos de que era empresario [0 portugués]
Manuel Luis Ferreira, protegido do Marqués do Lavradio. Ficava situada em terreno da atual Praga Quinze de
Novembro, com a frente voltada para o Pago. Existia, ndo ha ddvida, em 1773, pois o0 viajante Parny, que visitou 0 Rio
de Janeiro naquele ano, refere-se a Opera do Rio de Janeiro, lamentando néo poder visita-la, porque a isso se opusera o
vice-rei. Parece certo que deva ter comegado a existir depois do incéndio da Casa da Opera do Padre Ventura, em 1769.
(...) No governo do Marqués do Lavradio devem ter sido esplendorosas as noitadas désse teatro, porque o vice-rei era
amigo de funces teatrais. Sob Luis de Vasconcelos, possivelmente continuou a prosperar, pois 0 novo vice-rei era
também amante das artes. O declinio dessa casa comegou certamente com o ‘taciturno’ Conde de Resende. A chegada
do Regente de Portugal animou o empresario, (...) tendo sido o teatro entdo especialmente reformado. Mesmo assim,
tornou-se insuficiente, pelo tamanho e pelo aspecto, para uma cidade que, dali em diante, seria a sede da corte. A
inauguragdo do Real Teatro de S&o Jodo, em 1813, determinou o fechamento do Teatro de Manuel Luis. (...) O edificio
foi demolido em 1903, ‘polegada por polegada, com grandes esforcos de picareta e alvido, tdo rijas eram suas paredes’
(Sousa, 1960 Vol.l p.139/281-284). Entre 1808 e 1813, segundo as edi¢des de libretos e anincios na Gazeta do Rio de
Janeiro, o Teatro de Manuel Luis Ferreira passou a ser chamado de “Real Teatro”. Ayres de Andrade o chama ainda
“Teatro Régio”.
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O padre compositor escreveu musica também para uma outra peca de
Camara Coutinho, Ulisséa, Drama Eroico, posto em Muzica por Joze Mauricio
Nunes Garcia em 1809 para o dia 24 de junho (C-VV, n°13 p.166/CT-JMNG,
n°229 p.325-327).46

A Senhora Lapinha, a primeira “prima donna” brasileira...

As partituras e partes destas duas composi¢coes musicais para cena, ambas
com solos dedicados ao soprano brasileira Joaquina Maria da Conceicao da Lapa,
foram localizadas apenas “em 1967, por Silva Dionisio (...) encarregado de ordenar
o arquivo de musica do Palacio Ducal4? de Vila Vicosa” (CT-JMNG, N°229 p.325).
Trata-se, nestes casos, nao do género oOpera, mas sim, muito provavelmente, de
alguns poucos numeros musicais com canto, compostos para execucao entre os
trechos maiores de fala.

E cabe aqui algumas consideracoes sobre esta intérprete acima citada, mais
conhecida na época como “Joaquina Lapinha” ou “Senhora Lapinha” — a primeira
cantora de destaque de que se tem noticia no Brasil. Curiosamente, uma opera de
Antonio José do Rego - aquele mesmo parceiro de Domingos Caldas Barbosa e
Tomé Joaquim Gonzaga - intitulada O Gato por Lebre, também traz “uma parte
separada para Joaquina Lapinha”, além de “uma modinha brasileira”. Eis as
anotacoes do musicélogo portugués José Augusto Alegria:

“O Gatto por Lebre / Para se reprezentar no Theatro do Salitre / Original d’Ant°® Joze
do Rego Muzico de S. A. em 1804”. No rosto é designado por “Farca”. Partitura para “Corni in
Elafa, Traversieri, violini, viola, Flavio, Laverco e basso”. Tem uma cavatina, uma modinha
brasileira e um dueto — de Lesbina e Flavio. Ha uma parte separada para Joaquina Lapinha,
partitura para o ponto e respectivas partes instrumentais (C-VV, p.166 n°12).

Il Fanatico in Berlina, de Giovanni Paisiello, € ainda outra opera em cujos
manuscritos constam o nome da Senhora Lapinha no rol de cantores, também
citada no catalogo do padre Alegria, mas sem indicacao de data (C-VV, p.171
n°34). Embora a partitura esteja em italiano, as partes dos cantores ja estavam
com os textos todos traduzidos para o portugués, o que prova a execucao na
época também em lingua portuguesa.

Na parca bibliografia brasileira que pude consultar, consta que Lapinha
participou do “elenco [brasileiro] mais antigo, de que temos noticia, (...) criado no
Rio de Janeiro, sem despesa para o erario régio, pelo vice-rei Luis de Vasconcelos
(1779-1790), (...) sob direcao do tenente-coronel de Milicias, Antonio Nascentes
Pinto” (Souza, 1960 Vol.I p.113/Vol.Il p.292). Lapinha esteve posteriormente no
Porto, Coimbra e Lisboa, entdo considerada pela Gazeta de Lisboa uma “célebre
cantora americana” (Ayres de Andrade, 1967 Vol.Il p.184-185/Marcondes, 1998
p.-431) e “com sua magnifica voz, fazia o que queria” (Mattos, 1997 p.26).

Galante de Souza salienta ainda que Lapinha “deveria ser cantora de muito
mérito, porque, apesar da proibicdo4® de que as mulheres tomassem parte em
representacoes nos palcos de Lisboa, obteve permissao para cantar no Teatro de
S. Carlos a 24 de janeiro de 1795” (Sousa, 1960 Vol.Il p.292), em beneficio para a
Casa Pia, na qual Marcos Portugal atuou como professor das criancas carentes ali
abrigadas.

Ela deve ter permanecido em Portugal pelo menos até por volta de 1804,
data dos manuscritos d’O Gato por Lebre, ou 18035, quando Manuel Maria Barbosa

“¢ N#o pude localizar qualquer publicacdo da obra literéria.
o Segundo José Augusto Alegria (1989), o Palécio é “Real” e ndo “Ducal”.

*® Tratava-se de mais uma resolucéo estiipida de Maria I. Segundo Galante de Sousa, “esta ordem néo alcancou
a colbnia, pois os elencos organizados no fim do século XVIII, no Rio de Janeiro [do qual participava Lapinha], em S.
Paulo e em Pérto Alegre, (...) incluiam elementos femininos” (Sousa, 1960 Vol.l p.118). O viajante Freireyss, no
entanto, indica ter tomado conhecimento de semelhante proibigdo em Vila Rica (ver Freireyss, 1982, p.44).

Aqueles anos, marcados por uma maior incompeténcia e nocividade da Coroa portuguesa, através das praticas
colonialistas primitivas ou neomercantilistas do ministro Martinho de Melo e Castro, remonta também o desastroso
Alvard de 5 de janeiro de 1785, “Proibindo as Féabricas e Manufaturas” no Brasil (ver Alves Filho, 1999 p.116-117).
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du Bocage (Setubal, 1765 — Lisboa, 1805) lhe dedica versos literarios. Quem sabe,
s6 regressou ao Brasil por ocasido da vinda da corte, em 1808.

Pude localizar a informacdo de ter havido um concerto lirico no Rio de
Janeiro no dia 14 de outubro de 1809, no qual Lapinha teria se apresentado ao
lado da cantora Charlotte D’aunay, incluindo-se ainda, no repertério daquele
sabado, obras instrumentais para violino, interpretados pelos italianos “Lansaldi”
(muito provavelmente trata-se de Francisco Inacio Ansaldi) e “Lami” (sobre o qual
nada pude localizar). O concerto finalizava com algumas aberturas de Mozart com
grande orquestra, algo extraordinario para a época, pois ndao ha, antes disso,
noticias de obras do compositor de Salzburgo executadas no Brasil, fora, € claro, o
mistério em torno da antiquissima parte de tenor do Requiem, arquivada em Sao
Joao d’El Rey (LSJ). A interessante noticia, no entanto, encontrava-se na secao
“Avisos” da Gazeta do Rio de Janeiro, uma espécie de anuncios classificados da
época — portanto, uma forma de propaganda para divulgar o evento:

Madama D’aunay, cémica cantora novamente chegada de Londres, em cujos
Theatros, assim como nos de Paris sempre representou, informa respeitosamente aos
cidaddos desta Coérte, que ella pertende dar hum Concerto de Muzica vocal, e instrumental na
Casa Nr. 28 na Praia de D. Manoel, no dia 14 corrente. Nelle cantardo ella, e a Senhora
Joaquina Lapinha a mais bem escolhida Muzica dos melhores authores, e tocardo os
senhores Lansaldi, e Lami Concertos de Rebeca, e executar-se-hdo em grande Orquestra as
melhores Ouvertures de Mozart. — Vendem-se bilhetes em sua casa Nr. 8 rua de S. José a
preco 4$000 reis (GdoRJ, 11/10/1809).

Quanto a Charlotte D’aunay (ou “Carlotta Donay”, segundo Ayres de
Andrade 1967, Vol.I p.73), seu nome aparece em outras operas encenadas no Rio
de Janeiro, como Artaserse, libreto de Metastasio e musica de Marcos Antonio
Portugal, em 1812 (Ayres de Andrade, 1967 Vol.I p.70-71/Camargo & Moraes,
1993 Vol.I p.94) e Axur Re di Ormus de Antonio Salieri, em 1814 (Ayres de
Andrade, 1967 Vol.I p.113/Camargo & Moraes, 1993 Vol.l p.132).

Ja Joaquina Lapinha, a partir de 1811, tem seu nome presente

como “primeira atriz” do Teatro Régio, de Manuel Luis. Seu grande sucesso era em
“Bricia” ou “A Vestal”, tragédia de Dubois Fontenelle, traduzida do francés pelo poeta
portugués Manuel de Barbosa du Bocage, diziam que expressamente para ela em 1805. No
mesmo ano de 1811, teve destacado desempenho na representacdo da Spera-bufa “L’Oro
Non Compra Amore”, no Teatro Régio, com a qual Marcos Portugal fazia sua apresentagéo no
Rio de Janeiro. Ignora-se a época de sua morte, mas depois da inauguragéo do Real Teatro
de S. Jodo*?, em 1813, ndo mais o seu home aparece nos antncios dos espetdculos (Ayres de
Andrade, 1967 Vol. II p.185).

Teria a famosa cantora brasileira, depois de varios anos de atividades em
Portugal (desde o inicio da década de 90 do século XVIII até aproximadamente
1808), voltado ao Brasil (e aqui atuado entre 1809 e 1812) e ainda posteriormente
regressado a Portugal, tendo levado na bagagem as “6peras” de José Mauricio
Nunes Garcia e Gastao Fausto da Camara Coutinho, ou trata-se de uma
coincidéncia? O fato € que os manuscritos brasileiros e portugueses, a partir dos

O Principe Regente baixou decreto no dia 28 de maio de 1810: “Fazendo-se absolutamente necessario nesta
Capital que se erija um teatro decente, e proporcionando a populagdo e ao maior grau de elevacdo e grandeza em que
hoje se acha pela minha residéncia nela, e pela concorréncia de estrangeiros e de outras pessoas que vém das extensas
provincias de todos os meus Estados, fui servido encarregar o doutor Paulo Fernandes Viana, do meu Conselho e
Intendente da Policia, do cuidado e diligéncia de promover todos os meios para éle se erigir”. A planta foi ideada pelo
marechal Jodo Manuel da Silva, a imitacdo do S. Carlos, de Lisboa. O edificio, informa Pizarro e Araljo, acomodava
1020 pessoas na platéia e possuia 112 camarotes. Sofreu um primeiro incéndio no dia 25 de margo de 1824. Por decreto
de 15 de setembro de 1824, assinado por Pedro I, o teatro passa a se chamar Imperial Teatro de S&o Pedro de Alcantara,
reinaugurado a 16 de abril de 1827, com a 6pera La Cenerentola, de Rossini. A partir de 3 de maio de 1831 passa a se
chamar Constitucional Fluminense, voltando ao nome S&o Pedro no dia 2 de junho de 1838. Naquele ano iniciava-se
uma reforma, concluida no ano seguinte. Outro incéndio acontece no dia 9 de agsto de 1851, tendo sido reaberto a 18 de
agosto do ano seguinte, gracas aos esforcos de Jodo Caetano. Um terceiro incéndio aconteceria ainda em 26 de janeiro
de 1856, e mais uma vez o teatro seria reaberto no dia 3 de janeiro do ano seguinte. Por decreto de 24 de agosto de 1923,
passou a denominar-se Jodo Caetano. Foi depois demolido, construindo-se, no mesmo local, e com igual denominacdo, o
que la estd, inaugurado a 28 de junho de 1930 (ver Sousa, 1960 Vol.l p.138-140/284-288).
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quais ela atuava, por fim, encontram-se hoje arquivados conjuntamente em Vila
Vicosa. Este fato rarissimo de uma obra musical erudita brasileira possivelmente
ter sido executada no exterior ainda no periodo colonial, ou foi acdo desta
apreciada cantora, ou entao do libretista Camara Coutinho, sobre o qual
igualmente pouco se sabe. Mas € certo que muito dificilmente o padre carioca
teria sido isoladamente o responsavel pela facanha.

A polémica litero-musical entre Gastdo Fausto da Camara Coutinho e
Manuel Ferreira de Araujo Guimaraes...

Camara Coutinho certamente gozava de algum prestigio, talvez por ser um
nobre proximo a Coroa, pois foi com um libreto seu (Coutinho, 1813/citado
também por Camargo & Moraes, 1993 Vol.I p.121-122) que o Real Teatro de Sao
Joao foi inaugurado em 1813, um evento sem duvida da maior importancia:

Comecou o espetaculo por hum Drama lyrico, que tem por titulo o “Juramento dos
Numes”, composto por D. Gastdo Fausto da Camara Coutinho, e allusivo a comedia, que se
devia seguir. Esse drama era adornado com muitas pecas de Musica da composigdo de
Bernardo José de Souza e Queiréz, mestre e compositor do mesmo teatro, e com dangas
engracadas nos seus intervallos. Seguio-se a apparatosa peca intitulada “Combate do
Vimeiro”... (GdoRJ, 12/10/1813 / citado também por Ayres de Andrade, 1967 Vol.I p.111).

Trata-se de uma noticia bastante curiosa, a de que o teatro mais importante
do Brasil, daquela época, tenha sido entdo inaugurado com musica deste hoje
pouco conhecido Bernardo José de Souza e Queiroz — compositor portugués
radicado no Rio de Janeiro, o qual, em 1810, recebera do Principe Regente uma
“pensao anual (...) com a obrigacao de fazer as composicoes de Muzica” (Mattos,
1997 p. 245). As Unicas gravacoes em disco que pude localizar deste autor sao da
Abertura e da Aria de Cacilda da Opera Os dois Fingidos por amor, pela Orquestra
Sinfonica Nacional da Radio MEC, regida por Alceo Bocchino (Musica na Corte
Brasileira — Vol.6 — A Opera no Antigo Teatro Imperial - MEC/Funarte/INM 1977).

Souza e Queiroz atuava ainda em 1830 como regente do Teatro Sao Pedro
de Alcantara, e consta que tenha sido autor também da “Opera, Zaira, nao levada
a cena, e de muita musica ligeira” (Ayres de Andrade, 1967 Vol.Il p.218). Ja o
Combate do Vimeiro refere-se, com certeza, a vitoria portuguesa na batalha contra
os franceses, ocorrida em 21 de agosto de 1808.

E Marcos Antonio Portugal nem sequer € citado na noticia. O fato confunde
até os mais ilustres musicélogos portugueses. Borba e Lopes Graca assinalam que
“quando em 1813 se inaugura na capital brasileira o Teatro Sao Joao, construido
faustosamente a semelhanca do S. Carlos, de Lisboa, Marcos Portugal acha-se
naturalmente a sua testa”. Para logo depois concluirem equivocadamente: “A
primeira peca representada, O Juramento dos munes [sic — o correto € Numes]
parece ser de sua autoria, cantando-se subseqUentemente outras das suas
antigas operas” (Borba & Graca 1963 I-Z p.398). Outros historiadores cometeram
o mesmo engano, “baseados certamente em [Manuel José de| Sousa Bastos”
(Sousa, 1960 Vol.I p.285).

No entanto, segundo Cleofe Person de Mattos, a estranha auséncia de
Marcos Antonio Portugal — “o compositor preferido do principe” - neste importante
acontecimento, era talvez devida as mas condicoes técnicas. “Sua obra ficaria,
assim, exposta a um tratamento deficiente, incompativel com a posicao do
Inspetor de todos os Teatros da Corte”. Por isso, a inauguracao com Juramento dos
Numes, “peca, em um ato, que parecia reflexo do estado provisorio do Real Teatro,
e estaria muito aquém do repertorio que sera exibido em seu palco alguns anos
mais tarde” (Mattos, 1997 p.111). A insigne musicologa carioca completa ainda
com uma informacdo de interesse, a de que “o libreto foi impresso a custa do
autor - AN-RJ, L.° 6 e 7 de Avisos, 1813-1814” (Mattos, 1997 p.245). Ja os
manuscritos musicais para esta peca historica, O Juramento dos Numes (BAN-
EM-UFRJ), estdo a espera, ha quase duzentos anos, de alguém que se interesse
por eles. O mestre Ayres de Andrade ja observava:
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O autor deésse livro [o proprio Ayres de Andrade] péde identificar na Biblioteca da
Escola Nacional de Miusica as partes da orquestra e céro que devem ter servido na
inauguragdo do teatro, pois [a opera “Juramento dos Numes”, portanto com musica de
Bernardo José de Souza e Queiroz e libreto de Gastdo Fausto da Camara Coutinho] jamais
voltou a ser representada (Ayres de Andrade, 1967 Vol.I p.112).

E, de fato, o material esta completo, em excelente estado de conservacao, e,
nao ha qualquer duvida que aquelas mesmas partes devem ter sido usadas na
inauguracao do Teatro Sao Joao, em 1813, com 2 Fl, 2 Ob, 2 Cl, 2 Fg, 2 Cr, 2 Th,
Timp, VI I e I, Va I e II, Basso, e ainda uma parte para os solistas — em especial
com solos de baixo cantante, e Coro, onde € copiado também o Basso para servir
de referéncia ao canto (BAN-EM-UFRJ, Q-II-2). O copista € de rara competéncia
em se tratando de repertorio colonial — mas nao esquecamos que se trata ja de um
trabalho especialmente feito para a Corte e, provavelmente por musicos recém
vindos de Lisboa. No entanto, por mais que se justifique uma razao historica para
a transcricao e revisao musicologica desta obra, visando, por exemplo, uma nova
apresentacao, suas graves limitacoes artisticas — tanto literarias como musicais -
sao obstaculos quase intrasponiveis para qualquer iniciativa neste sentido.

O fato curioso é que o libreto recebeu entdo uma espirituosa critica do
jornal O Patriota (P-RJ, outubro de 1813 p.92-93), redigida por Manuel Ferreira de
Araujo Guimaraes (Bahia, 1777 — Rio de Janeiro, 1838), também um oficial da
marinha, além de engenheiro e professor militar, astronomo, diretor dos jornais O
Patriota e Gazeta do Rio de Janeiro e ainda politico, tendo sido deputado na
Assembléia Constituinte em 1823.

E nao tardou a réplica de Camara Coutinho com a Resposta Defensiva, e
analytica a Censura que o Redactor do Patriota fez ao Drama intitulado o
Juramento dos Numes, Descripta no Periodico do mez de Outubro do prezente anno,
publicada pela mesma Impressao Régia, ainda em 1813.

A tréplica d’O Patriota (P-RJ, janeiro e fevereiro de 1814 p.63-92) veio,
portanto, logo em seguida e Araujo Guimaraes, “além de retomar a discussao
sobre o conceito de poema dramatico e lirico, aponta os principais defeitos da
obra de Camara Coutinho” (Camargo & Borba, 1993 Vol.I p.128). Houve ainda
uma ultima publicacado de Camara Coutinho sobre a polémica, com seu
Recenseamento ao Pseudo-Exame que o Redactor do Patriota fez & Resposta
Defensiva, e Analytica do Author do Juramento dos Numes, Descripto no Periodico
de Janeiro e Fevereiro do Presente Anno (Coutinho, 1814/Camargo & Moraes,
1993 Vol.I p.141). E por fim, Aratjo Guimaraes ainda publicaria um ultimo breve
comentario, citando o poeta inglés Alexander Pope (Londres, 1688 — Twickenham,
1744): “Ha uma guerra de mulher declarada contra mim por um certo Senhor:
suas armas sao as mesmas que usam mulheres e criancas, um alfinete para
arranhar e um esguicho para tamborilar a chuva etc.” (P-RJ, setembro e outubro
de 1814 — com minha traducao do inglés).

Sem entrar no mérito da importancia de conteudo, foi a primeira polémica
literario-musical impressa sobre a qual se tem noticia no Brasil (ver também
sobre a questao Ayres de Andrade, 1967 Vol.I p.111-112).

O diplomata e historiador pernambucano Manuel de Oliveira Lima (Recife,
1867 — Washington-EUA, 1928), em seu célebre estudo sobre Joao VI, editado em
1908 e onde se encontra também um resumo do libreto do Juramento dos Numes,
avaliava ja as dimensoes historicas do libretista portugués:

D. Gastéo Fausto da Camara Coutinho era um poeta cortesdo do género dos que hoje
em dia regalam o Imperador alemédo com os seus panegiricos dramatizados dos
Hohenzollerns. Parece-nos agora o seu estilo pretensioso, empolado e confuso, ao ponto de
por vezes perder ndo somente a graca e a limpidez, que estas lhe sGo desconhecidas, mas
até a inteligibilidade. Nenhum todavia podia em certo aspecto expressar melhor essa época
nacional de vangloriosos desdnimos, de encicplopedismo afoito e de arremetidas disfarcadas
(Oliveira Lima, 1996 p.617-619).
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Contudo, o prestigio politico de Camara Coutinho néo foi abalado, tanto €
que dois anos depois, seu nome aparece novamente entre as nomeacoes militares
junto as “Tropas de Linha”, desta vez promovido a sargento-mor, pois
anteriormente ja havia sido capitao: “para Sargentos Mores de Cavallaria, addidos
as Pracas avvulsas do Exercito do Brazil, D. Gastao da Camara Coutinho e D.
Joao de Castello Branco, Capitaes do Regimento de Cavallaria N. 1 do Exercito de
Portugal” (GdoRJ, 14/5/1815). Cleofe Person de Mattos refere que o libretista,
ainda em 1809, era “da Marinha de Sua Majestade” (Mattos, 1997 p.111).
Portanto, ele ja se transferira posteriormente para o exército, quando promovido a
capitao — procedimento alias, um tanto estranho.

Até o momento da conclusdo deste trabalho, ndo me havia sido possivel
localizar a data de seu retorno a Portugal, nem maiores detalhes sobre sua
suposta producao tardia naquele pais.

Antonio Bressane Leite de Paula...

E sobre Anténio Bressane Leite de Paula, nada ha de mais aprofundado em
meio a publicacoes brasileiras especializadas, sejam elas musicais ou literarias.
Pode-se mencionar a nota de Galante de Sousa (Sousa, 1960 Vol.Il p.296 — o qual
cita Augusto Vitoriano Alves do Sacramento Blake, Dicciondrio Bibliographico
Brasileiro, Rio de Janeiro, 1883 Vol.I p.117), ou ainda a noticia da publicacao de
dois libretos seus no catalogo de Ana Maria de Almeida Camargo e Rubens Borba
de Moraes (Camargo & Borba, 1993 Vol.I p.91-92).

Wilson Martins aponta um rol de autores brasileiros que tiveram obras
publicadas em Portugal, no inicio do século XIX, e inclui o nome de “Antdnio
Bersane Leite” — e apesar do “Bersane”, trata-se sem duvida deste mesmo
libretista:

Isso nos permite perceber o cardater anacroénico, alienado e fitil da literatura que se
produzia nesse periodo (a maior parte da qual ndo estd nem mesmo registrada por Rubens
Borba de Morais na “Bibliografia Brasileira do Periodo Colonial”). Nessa estante podemos
incluir as "Obras Poéticas”, de Manuel Joaquim Ribeiro (?-?), de que sairam dois volumes, em
1805 e 1806; o “Epitalamio” (1805) nos desposérios de D. Fernando Anténio de Almeida, por
Manuel Ferreira de Araujo Guimardes (1777-1838) [curiosamente o mesmo critico d’O
Patriota — observacdo minha]. Saem ainda em 1806: as “Quadras Glosadas”, de Antonio
Bersane Leite (17707-?) e o “Drama Alusivo ao Cardter e Talentos de Manuel Maria de
Barbosa du Bocage”, por José El6i Otoni (peca em um ato)... (Martins, 1992 Vol.Il p.27-28).

Minhas pesquisas me possibilitam tado-somente acrescentar outras breves
referéncias, mas localizadas aqui, ao que tudo indica, pela primeira vez. Segundo
Galante de Sousa, “Antonio Bressane Leite nasceu em Portugal, por volta de
1770. Veio para o Brasil em época proxima a 1808. Adotou a nacionalidade
brasileira, abracando a constituicao do Império” (Sousa, 1960 Vol.Il p.296).
Infelizmente, Galante de Sousa néao cita a fonte de seu paradeiro por ocasido da
Independéncia do Brasil, se no Rio de Janeiro ou em Minas Gerais.

Mas pelo menos, um documento do AHU-MG contém a informacdo que
faltava sobre sua patria e data de nascimento: Antonio Bressane Leite de Paula
era portugués, nascido e batizado na Freguesia de Santo André - localizada, ao
que tudo indica, junto a Lagoa do mesmo nome, no litoral ao sul de Setubal cerca
de 50 km - no ano de 1748. Ele residia em Lisboa e tinha entdo 62 anos, em
1810, quando imigrou para o Brasil — idade que nao deixa de ser avancada para
semelhante aventura. Trata-se de um requerimento assinado pelo proprio Anténio
Bressane Leite de Paula (e o ultimo sobrenome aparece aqui pela primeira vez),
ainda em Portugal, datado antes de 28 de maio de 1810, “solicitando passaporte
para si e familiares seus se transportarem para Sao Joao d’El Rey” (AHU-MG,
cx.187 doc.51/ este titulo é citado por Boschi, 1998 Vol.Il n°13443 p.346, e
gracas a este importante trabalho do historiador mineiro € que pudemos ter
acesso ao documento integral):

Diz Antonio Bressane Leite de Paula, vitvo de D. Thereza Dorothea da Silva idade 62
annos, Natural, e Baptizado na Fregze de St André; que elle pertende hir pe o Rio de Janre, e
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dela pe S. Jodo d’El Rey em Minas com seu Genro Joag™ Manoel de Moura Leitdo, Natural de
Ste Quintino, ide 42 annos cazado com a D. Anna Barbara, f¢ do suppte; esta e outra filha
solteira D. Maria Vicencia, ide 26 annos; e p® obterem Passaporte (AHU-MG, cx.187 doc.51 -
pelo microfilme da BN-RJ néo se pode observar qualquer ntmero de folha).

Em outro trecho deste documento ha ainda uma descricdao fisica do
libretista:

Antonio Berssane Leite de Paula de idade de sessenta e dois annos de mediana
estatura, magro, cabelo e barba raga, olhos pequenos, e pardos (AHU-MG, cx.187 doc.51).

Ele deve ter viajado para o Brasil ainda em 1810, pois no ano seguinte, ja
no Rio de Janeiro, publicava dois libretos pela Impressao Régia. Sobre uma das
obras, pude localizar o aviso com sua divulgacao: “Drama com Muzica, intitulado
A Uniao Venturosa (...) para representar no Faustissimo Dia dos Annos de S.A.R.”.
Havia ainda a informacao de que a obra, incluindo-se o preco, seria vendida “na
loja da Gazeta, e no Real Theatro na noite deste Augusto Dia [13 de maio de
1811}, a 480 réis” (GdoRJ, 11/5/1811).

O recém-chegado autor deveria desfrutar de certo prestigio, ja que a mais
ilustre entre as cantoras da corte, ninguém menos que a propria Joaquina
Lapinha, atuou como protagonista de suas obras apresentadas naquele Real
Teatro da Corte carioca — portanto, o mesmo teatro de Manuel Luis Ferreira.

O primeiro tem como titulo A Unido Venturosa. A publicacao do libreto traz a
seguinte ficha técnica:

XXXXXXXXXX
ACTORES

Ameérica Joaquina Lapinha
Génio Lusitano Maria Candida
Génio Americano Francisca de Assis
Tempo Antonio Ferreira da Silva
1° Capo do Coro Luiz Ignacio
2° Capo do Coro Gerardo Ignacio

Sobre os dois Capos do Coro ha indicacao complementar: “ambos musicos
da cappella de S.A.R.”. Constava ainda um “Coro de Americanos” e “Amercianos
que acompanhao a America, e que nao fallao”.

MUTACOES DAS SCENAS

1.2 Vista de montanhas, planicie com bosque.
2.a Templo da Memoria

As Scenas, maquinas, decoracdo, e modelos dos vestuarios he tudo
invencao de Manoel da Costa, Pintor, e Architecto do mesmo Theatro.

O Vestuario he de Joao Correa, Alfaiate do dito.

A Musica he de Fortunato Mazziotti, Compositor da Camera, e Capella do
PRINCIPE REGENTE N. S.

Author do Drama, Antonio Bressane Leite.
XXXXXXXXXX

A segunda peca se chama A Verdade Triunfante - “A Verdade (Joaquina
Lapinha), O Genio Lusitano (Maria Candida), Lisia (Francisca de...) e O Engano
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(Antonio Ferreira)” ([de Paula], 1811 verso da folha de rosto ([de Paula], 1811,
“Actores” p.2/ver também Camargo & Moraes 1993 Vol.I p.91-92).
“Actores” e “Scenas”/Camargo & Moraes 1993 Vol.I p.92).

O autor das partes musicais foi Fortunato Mazziotti, as quais foram talvez
compostas em curto espaco de tempo naquele mesmo ano da estréia, em 1811, no
Rio de Janeiro. Infelizmente s6 foram localizadas, até agora, os libretos impressos,
nada restando das partes musicais.

Antonio Bressane Leite de Paula acaba provavelmente se estabelecendo na
Comarca do Rio das Mortes, mas decerto ndao em Sao Joao d’El Rey, ja que fora
nomeado, em julho do mesmo ano de 1811, com a alta patente de “Coronel
aggregado ao Regimento de Milicias da Villa da Campanha da Princeza” (GdoRJ,
31/7/1811). Naquela época, Campanha da Princesa era uma das vilas mais
prosperas de Minas, ainda com forte atividade mineradora. Até o momento da
conclusao deste trabalho, ndo me havia sido possivel consultar os arquivos
paroquiais e cartoriais daquela regido, para talvez poder precisar se o libretista
realmente viveu ou chegou a morrer ali. No entanto, a noticia de que um certo
“Capitao Joao Leite de Oliveira Bressane”, provavelmente seu parente, fosse
proprietario naquela vila, em 1814, de umas lavras de ouro intituladas “Barro
Alto” (ver Eschwege, 1979 Vol.Il p.46), talvez seja um bom indicio.

Uma vez finalizado preliminarmente o assunto envolvendo os diversos
autores literarios para obras musicais durante periodo colonial, passamos aqui a
outro tépico, notadamente as praticas musicais das etnias nao européias...

Musica dos negros no Brasil colonia e a repressao catolico-lusitana...

Boa parte da execucao da musica popular esteve inicialmente ligada as
dancas, sobretudo de origem nativa, portuguesa ou africana50. O elo africano na
musica brasileira nos parece, de longe, o mais interessante como objeto de estudo
estético-ideologico.

No caso dos negros, ao longo do século XVIII, tentava-se permitir as
manifestacoes culturais — como danca e musica - apenas quando incorporadas
aos festejos oficiais. Neste caso, era o que o jesuita toscano Andreoni — dito André
Joao Antonil - ja em 1711 chamava de “folguedo honesto”, ou seja, segundo a
historiadora Mary del Priore, aqueles “integrados a mentalidade e as regras dos
colonizadores brancos” (Priore, 1994 p.85). “O padre Antonil, por sua vez,
recomendava a danca como uma forma de permitir que os escravos
extravasassem possiveis sentimentos de rebelido: que dancassem e se alegrassem
honestamente depois de terem feito pela manha suas festas a Nossa Senhora do
Rosario ou Sao Benedito” (Priore, 1994 p.101).

Del Priore sintetiza também, com muita propriedade, as dificuldades
decorrentes do estudo do fendmeno cultural como consequiéncia do conflito entre
classes:

A economia de palavras sobre a participacdo popular e os encémios que cercam o
desempenho das elites determinam um discurso dos dominantes — quase uma confisséo —
sobre os seus medos e a conseqiiente necessidade de provocar a exclusGo das classes
subalternas do evento festivo. No mdximo, admite-se sua participacdo, se regrada e
obediente (Priore, 1994 p.18).

Fora destas circunstancias, quando havia um grande ajuntamento, tornava-
se talvez mais dificil um controle rigoroso a ser efetuado pelas autoridades, as
quais nao viam, por exemplo, os batuques dos negros com bons olhos. Seria por
racismo, por outros preconceitos catélicos ou ainda por receio de um mais que
justificavel levante? Segundo Francisco Curt Lange, diversos documentos oficiais
indicavam reiteradamente a preocupacdo com os batuques, ndo s6 por serem as

%0 \Ver sobre este tema, entre outros: Lange, 1969 p.15-36 / Duprat, 1985 p.21-29 / Pinto, 1986 / Priore, 1994 /
Moraes Filho, 1999.
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“dancas indignas dos pretos”, cujo “divertimento [era] tdo contrario aos bons
costumes”, mas também pelo suposto uso de “armas” (Lange, 1966 p.89-90).
Seria mesmo verdade ou mero pretexto para coibir o estabelecimento ou
florescimento de uma cultura estranha? Nao se pode ignorar também que, em
Minas dos tempos coloniais, negros e pardos compuseram sempre a maioria da
populacao, fato que nunca deixou de preocupar as autoridades portuguesas.
Neste caso, no entanto, as conclusées de Curt Lange s6 confirmam o
conteuldo dos documentos oficiais. E o que ele, de fato, esta fazendo, ao toma-los
como verdadeiros, € tdo-somente aceitar, sem qualquer analise critica, a versao da
classe dominante. E as classes dominantes, por sua vez, tém entre suas
caracteristicas mais essenciais — e isto vale para todos os periodos da historia - a
elaboracao de documentos mentirosos, sempre de acordo com seus interesses. A
auséncia de vozes contrarias facilita ainda mais a incorporacao destes relatos
tendenciosos a cronica, que acaba se estabelecendo como “verdade historica”.
Talvez a mais antiga proibicao das manifestacoes de danca e musica dos
negros remonte a metropole, por ocasiao de um Alvara datado em 28 de agosto de
1559, “sob o cetro de D. Sebastiao”, de acordo com pesquisa de Mozart de Arayjo:

Manda el Rei nosso Senhor, que na cidade de Lisboa & hufmja legoa ao redor della,
se ndo faca ajuntamento de escravos, nem bailos, nem tangeres seus, de dia, nem de noite,
em dias de festa, nem pela semana, sob pena de serem presos, & de os que tangerem, ou
bailarem, pagarem cada hum mil reaes para quem os prender, & os q’ ndo bailarem, & forem
presos por star presentes, pagare[m] quinhe[njtos reaes. E que a mesma defesa se entenda
nos pretos forros (Aratjo, 1963 p.16 — de acordo com Leis Extravagantes de Portugal,
Quarta parte, Titulo V, Lei n° X, Fol. 17, Liv. 4, posteriormente incorporada as “Ordenacées
Filipinas”, de 1603).

E o pesquisador Sebastido de Oliveira Cintra narra uma das mais antigas
proibicoes, em Minas Gerais, da musica e danca dos negros, com exemplo
ocorrido em Sao Joao d’El Rey, datado em 13 de janeiro de 1720:

O Senado da Camara, atendendo a determina¢do do Conde Assumar, publica edital
proibindo aos negros a formagdo de ajuntamentos em forma de bailes e folguedos. Edital de
17.2.1720 reforca a proibigcdo - pelo “dano que pode resultar de semelhantes ajuntamentos”.
Ordenava, ainda, que ndo se consentisse que 0S escravos usassem capotes e timons [sic],
pelo risco que resultava de ocultarem armas curtas debaixo deles (Cintra, 1982 p.30).

Ja estaria o governador de Sao Paulo e Minas, Pedro Miguel de Almeida
Portugal, o dito Conde de Assumar, preocupado com “virtuais levantes escravos e
efetivos levantes dos poderosos”? (Souza, 1999 p.31). Coincidéncia ou nao, em
julho daquele ano, numa acao covarde e traicoeira, o dito conde, em Vila Rica,
mandava matar Felipe dos Santos sem julgamento e queimar todo um bairro —
hoje, o Morro da Queimada - com propriedades do rico emboaba Paschoal da Silva
Guimaraes, lideres do ingénuo Motim de 1720 (ver sobre este tema Sales, 1999
p-59-92).

Mas vamos deixar aquele preludio da Inconfidéncia Mineira de lado e voltar
ao tema da repressdao aos batuques dos negros. Parecia ser dificil o efetivo
cumprimento de tal proibicado, tanto que a mesma reaparece, por exemplo, entre
outras tantas vezes, 23 anos depois, na ordem de 20 de junho de 1743, do
“Exercitor Ge» e Capitam Gna! da Captia do Rio de Jane™, e Minas Gerais”, Gomes
Freire de Andrade (Conde de Bobadela), proibindo a reunidao de negros da cidade
do Rio de Janeiro “em batuques no campo”, alegando que “porqtc sendo precizo
evitar as desordens que frequentemte sucedem de haver ajuntamt de negros pelos
pargs e mais preas adonde [...] a fazer dancas a que chamao vulgarmte batuques...”
(AN-RJ, Rege do S Gn4 pelo qual prohibe aos negros desta cid¢ a que ndo se
ajuntem em batuques no Campo co6d.60 vol.XXIV /00447 £.50).

Mas muito provavelmente as “desordens” nao se sucediam de fato: havia
antes um pretexto forjado para justificar a violenta repressao aos batuques. Laura
de Mello e Souza comenta como procediam as acdes punitivas das autoridades
portuguesas:
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As pequenas festas que os negros, mulatos e carijés realizavam nos domingos e dias
santos deveriam, no tempo de José Antonio Freire de Andrade [irmdo do Conde de
Bobadela], ser dispersadas por rondas de seis homens e um sargento, organizadas
expressamente com esse intuito. O argumento dado era o de que nasciam “grandes
desordens” desses batuques, que frequentemente degringolavam em brigas e ferimentos. E
significativo o fato de os tambores deverem ser quebrados pelas rondas, o que de certa forma
0S equiparava 4as armas — paus, porretes, facas, navalhas, facées - , que os soldados
deveriam apreender (Souza, 1990 p.161).

No <caso da repressao oficial as manifestacoes culturais dos
“desclassificados”, havia ainda o reforco dos juizos morais da igreja, com seus
visitadores e suas devassas, ocorrendo

pois a interiorizagdo da ideologia oficial e da moralidade empedernida que se opunha
a realidade complexa da colonia — as festas, os batuques, os motivos de alegria e regozijo
passando a ser encarados como infracées pecaminosas. Como resultado, fingia-se na mesa
da visita uma regularidade de ac¢ées que ndo existia na vida real (Souza, 1990, p.160).

Mello e Souza entende que os relatos registrados por visitadores muitas
vezes eram igualmente forjados e, como exemplo, entre outros, narra uma devassa
eclesiastica em Mariana, ocorrida na década de 1760: “Dona de uma venda na
Agua Limpa, a preta Rosa foi acusada na devassa de consentir ‘a sua porta aos
domingos e dias santos, dancas de negros batuques escravos, com geral
escandalo, e inquietacoes, e perdas assim dos escravos, como de seus senhores’
(Souza, 1990 p.161).

O mestre Mario de Andrade errou, portanto, ao afirmar que o batuque, “no
Brasil, ndo o proibiam”, mas ja indicava outra fonte contraria a sua realizacao:
“apesar de vozes como a do Comandante Militar de Goiania [sic - tratava-se entao
de Goyana, na Capitania de Pernambuco - observacao minha] que pedia a
repressao dele” (Andrade, 1989 p.54). E, por outro lado, havia de certo aqueles
que se solidarizavam com os negros, € € o que narra também o grande escritor
paulistano, finalizando com humor e talento literario, que, alias era de longe o seu
forte:

Dom Tomds de Melo (em 1796) respondia que os negros “ndo devem ser privados de
semelhante fungdo porque para eles é o maior gosto que podem ter em todos os dias de sua
escraviddo” (In: Costa, F. “Folclore Pernambucano”, RIHGB, 1908 p.205). As familias
permitiam nos seus engenhos e fazendas, contanto que fosse ld na senzala, porque, como
ficou na cantiga tradicional: “Batuque na Cozinha, Sinhd num qué”. (Andrade, 1989 p.54).

E os negros foram superando aos poucos as proibicoes impostas pela
administracao branca, pelo menos para a realizacao de seus batuques. Teria sido
uma conquista deles, como em parte também o foram os processos de coartacao?
Eu acredito que sim. Por certo, ha uma maior influéncia daquelas classes
oprimidas em nossa historia do que os documentos oficiais deixam transparecer.

Ja o bispo D. Thomdz de Abreu Pereira, em 1780, escrevia a Martinho de Melo e
Castro preocupado com o conteudo pagdnico e “desordeiro” das chamadas “dancas de
pretos”™: “[...] os batuques, ainda que foram sempre tolerados nestas conquistas, sempre 0s
considerei gentilicos e contrdrios ao sossego publico”. Mas pondera a seguir que vale a pena
permiti-los para garantir “a boa paz do Império” (Priore, 1994 p.93).

Quais eram as caracteristicas musicais dos batuques coloniais?...

Outro aspecto pertinente a questao € a dificil tentativa de se compreender
hoje as caracteristicas dos estilos musicais destes batuques coloniais, os quais em
alguns relatos se confundem com o lundu e até com dancgas européias.

Em 1768 escrevia o governador de Pernambuco, D. José Cunha Gra Ataide: “[...] os
pretos divididos em nagbées e com instrumentos proprios dancam e fazem voltas como
arlequins e outros dangcam com diversos movimentos de corpo que ainda ndo sejam os mais
indecentes, sdo como os fandangos em Castela [...] o lundum dos brancos e pardos daquele
pais”. (Priore, 1994 p.56-57).
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O fato dos negros tocarem e dancarem “divididos em nacdes” nao se trata de
um acontecimento isolado neste relato pernambucano. Durante a semana de
comemoracao ao 43° aniversario do Principe Regente, no Rio de Janeiro, houve
também “Dancas Africanas, representando as differentes Nacoes” (GdoRJ,
19/5/1810). E interessante observar que havia ndo uma danca, mas varias. E
bem provavel que cada etnia africana tivesse entao sua propria “batucada”.

De todo o longo periodo de trafico negreiro — na pratica, desde o século XVI
até 1888 - deve-se distinguir pelo menos duas categorias gerais de escravos: havia
aqueles chamados “ladinos”, que ja falavam a lingua e assumiam a religido do
branco, além de habeis nos servicos cotidianos, e os recém-chegados da Africa, o
“negro-novo”, conhecidos também pejorativamente como “bocais” ou
“caramutanjes”.

E sempre chegavam novos “caramutanjes”, pois o trafico negreiro, portanto
a imigracdo compulsoria, era a mola econdmica da sociedade escravocrata. Ja ha
muito foi superada a idéia de que o negro servia melhor ao trabalho que o indio. O
historiador Fernando Novais esclarece a questao:

...08 ganhos comerciais resultantes da preacgdo dos aborigenes mantinham-se na
colonia, com os colonos empenhados neste “género de vida”; a acumulag¢do gerada no
comércio de africanos, entretanto, fluia para a metrépole, realizavam-na os mercadores
metropolitanos, engajados no abastecimento dessa “mercadoria”. Esse talvez seja o segredo
da melhor adaptacgdo do negro a lavoura... escravista. Paradoxalmente, é a partir do trdfico
negreiro que que se pode entender a escraviddo africana colonial, e ndo o contrdrio (Novais,
1995, p.105/ver também apud: Souza, 1990 p.61).

E vinham negros oriundos de nacoes africanas distintas, os quais se
juntavam ainda entre “ladinos” no mesmo local de trabalho, certamente
dificultando um entrosamento imediato entre eles e, portanto, facilitando o
controle efetuado pelos brancos. Talvez por isso o fendomeno dos batuques com
caracteristicas mais brasileiras — e ja nao tanto exclusivamente africanas — deve
ter-se desenvolvido e firmado de maneira menos heterogénea apenas algumas
geracoes, apos findado o trafico negreiro, quando os negros e principalmente seus
descendentes, aos poucos, iam adquirindo um modus vivendi mais
contextualizado nas culturas brasileiras e portanto cada vez mais distante da
Africa. Ndao que tivesse havido um progresso qualitativo neste processo, mas
apenas uma transformacao de carater.

Quanto a incorporacao de dancas européias em meio as africanas, € um
fato narrado também por outros viajantes estrangeiros. O pintor e desenhista
Johann Moritz Rugendas (Augsburg, 1802 — Weilheim, 1858), o qual, assim como
Spix e Martius, era também bavaro, tendo inicialmente participado da expedicao
Langsdorff e depois decidido viajar pelo Brasil por conta propria, publicou em
Paris, um belissimo e grande livro em alem&o, Malerische Reise in Brasilien
(Viagem Pitoresca através do Brasil), e também traduzido para o francés
(Rugendas, 1835), de historias cotidianas e imagens brasileiras. Tal qual aquele
governador de Pernambuco, mas cerca de 60 anos depois, Rugendas também
relaciona uma danca de origem africana ao fandango espanhol:

Outra danca negra muito conhecida é o “lundu”, também dancada pelos portugueses,
ao som da guitarra, por um ou mais pares. Talvez o “fandango” ou o “bolero” dos espanhdis,
ndao passam de uma imitagdo aperfeicoada dessa danca (Rugendas, 1998 p.157).

Apesar do surgimento como danca “negra”, o mestre Mozart de Araujo
aponta para uma transformacao do lundu, certamente se distanciando dos
batuques, ao ponto de se confundir com a préopria modinha — géneros que se
estabelecem também nas classes antagonicas, adaptando-se a um novo carater e
contradizendo a propria origem. Mozart de Aradjo talvez tenha sido aquele que
melhor sintetizou a questdo, nao so6 relacionando o batuque de negros escravos a
géneros como o lundu e a modinha, como atribuindo a musica importante papel
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na aproximacao cultural entre as etnias existentes no Brasil desde o inicio da
colonizacao:

Nascidos de bercos opostos — ela, acafata de Cérte e éle, moleque de eito - Modinha e
Lundu, a despeito désse antagonismo social de origem, apresentam conexées histéricas tao
estreitas e cresceram numa convivéncia téo intima dentro da “sociedade” brasileira que, em
determinados momentos e principalmente na ultima década de setecentos, pude encontrar
modas ou modinhas que sao quase lundus. E lundus, que sdo quase modas ou modinhas (...)

Com efeito, enquanto o lundu subia de nivel social, se irmanando a moda, que depois
se chamaria modinha, a moda descia do plano aristocrdtico em que nascera, para Se
apresentar, no seio do povo, ao lado do lundu. A modinha, daria de coérte, deixava aos poucos
a luz dos candelabros, para se expandir sob o céu das noites enluaradas. E desprezava o
contraponto do cravo, pelo contracanto dos baixos melédicos dos violées seresteiros. Por seu
lado, o lundu, de inicio simples batuque negro, galgava, sorrateiro e malicioso, as escadas
dos palacios, penetrando nas camadas mais altas da aristocracia burguesa. E em vez da
percussdo ruidosa dos atabaques, se fazia acompanhar, ja transformado em cangdo solista,
pelas mdos fidalgas das sinhds-mocgas, ao som do cravo e do piano (...)

Longe de mim a idéia de pretender extrair do simbolismo désse casamento do sensual
lundu com a lirica e sentimental modinha premissas de psicologia racial. Mas se é certo que a
fuséo de racas no Brasil foi anterior a qualquer indicio de aculturacdo musical, ficou-nos a
verificacGo importante de que essa aproximacgdo de classes foi, em grande parte, obra do
extraordindrio poder coletivizante e socializador da miusica. Poder que é tanto maior e mais
significativo, quanto é certo que tal fenémeno se operou no Brasil quando os Alvards e as
Ordenagées reais ainda proibiam a manifestacdo publica dos batuques de negros escravos
(Aragjo, 1963 p.11-13).

Ja Spix e Martius narram outro tipo de mistura de influéncias, desta vez
entre negros e indios, e no caso, no sudeste de Minas Gerais, os Puri — entre os
quais, segundo os naturalistas, “viveu um negro por muito tempo” (Spix e
Martius, 1981 Vol.I p.228):

Quanto mais se prolongava a dang¢a dos Puris, tanto mais se excitavam eles, e tanto
mais alto elevavam as vozes. Mais tarde, passaram de uma toada para outra, e a danca
pouco a pouco tomou feicdo diversa. As mulheres comecaram a remexer os quadris
fortemente, e impeliam ora para a frente, ora para tras, e os homens davam umbigadas;
incitados pela musica, pulavam fora da fila, para saudar, desse modo, aos assistentes. Uma
vez deram com tal violéncia o encontrdo num de nds, que este foi obrigado a retirar-se quase
sem sentidos com tal demonstracdo de alegria, pelo que o nosso soldado se postou no lugar,
para dar a réplica da umbigada, como é de praxe. Esta danca, cuja pantomima parece
exprimir o ato sexual, tem muita semelhangca com o batuque etidpico, e talvez tenha passado
dos negros para os indigenas americanos. (Spix e Martius, 1981 p.228-230/ver também
Cascudo, 1971 p.91).

Apesar de valiosos — ndo tanto pela precisdao ou pelo aprofundamento nas
diversas questdes, mas muito mais por serem na maioria dos casos as unicas
fontes sobre diversos aspectos historicos de nossas culturas - os relatos de
viajantes estrangeiros, as vezes, muito mais nos confundem do que nos
esclarecem, como no caso desta complexa relacao cultural entre o branco, o negro
e o indio no Brasil, a ponto de ndo se poder mais precisar a origem de cada
influéncia. Por exemplo, o que seria este “batuque etiopico”? Uma normatizacao
dos ritmos africanos ou algo que diz respeito a Etiopia? E sabido que se utilizou
também o adjetivo “etiope” como generalizacdo a toda Africa. Mas por mais que se
especule, a verdade podera estar bem distante, pois de um modo geral, ha uma
grande dificuldade na leitura de informacoes cujos padroes referenciais ja se
tornaram obsoletos.

E talvez seja de Rugendas o mais interessante dentre os varios relatos sobre
o batuque nos tempos coloniais:

A danga habitual do negro é o “batuque”. Apenas se reuinem alguns negros e logo se
ouve a batida cadenciada das méos: é o sinal de chamada e de provocacdo a danga. O
batuque é dirigido por um figurante; consiste em certos movimentos do corpo que talvez
parecam demasiado expressivos; sdo principalmente as ancas que se agitam; enquanto o
dancarino faz estalar a lingua e os dedos, acompanhando um canto mondtono, 0os outros
fazem circulo em volta dele e repetem o refrdo... acontece muitas vezes que os negros dancam
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sem parar noites inteiras, escolhendo, por isso, de preferéncia, os sdbados e as vésperas dos
dias santos (Rugendas, 1998 p.157-158).

E interessante observar como uma pratica musical africana, que depois se
tornou eminentemente brasileira, como a roda de batuque, conseguiu num
primeiro instante se sobrepor as medidas repressoras da administracao lusitana.
A origem do batuque remonta certamente aos primeiros tempos do trafico negreiro
e dela, desde ha muito tempo, participa qualquer individuo aqui nascido, de
qualquer origem étnica. Nao € por menos que a batucada — hoje um quase
inevitavel resultado musical da reuniao de brasileiros - consegue manter-se ainda
como costume cultural popular, vivo e marcante e, em alguns casos, até alheio a
estratégia comercial das grandes industrias de entretenimento, as quais, em
matéria de agressividade de colonizador — que no vocabulario dos tempos “neo-
liberais” traduz-se como “globalizador”, conseguem superar até as imposicoes
religiosas e culturais dos portugueses nos tempos coloniais, ao ponto mesmo de
“transformar povos de todos os continentes em verdadeiros analfabetos musicais”
(Hanns Eisler, in: Ricciardi, 1995 p.115). Em conversas recentes sobre o assunto,
com meu mestre Gilberto Mendes, ouvi dele o veredicto que “nunca a musica
popular em todo o mundo esteve tdo ruim, em tao profunda crise”.

Mas voltando ao nosso periodo colonial, como ha um longo e complexo
processo historico que abrange mais de trés séculos de trafico negreiro com larga
mistura étnica, somando-se as diversidades regionais brasileiras, torna-se
impossivel uma comparacado objetiva entre as caracteristicas estilisticas dos
primeiros batuques dos tempos coloniais com os de hoje, quando atingimos um
apogeu sem igual no mundo, como a riquissima parafernalia instrumental das
baterias de escolas de samba fluminenses, verdadeiros prodigios de virtuosidade.
Mas nao resta a menor duvida de que a historia destas remonta aqueles ritmos
provavelmente mais lentos, marcados com palmas e estalos de lingua — os quais
em alguns dialetos africanos, inclusive, funcionam como silabas, como o dialeto
zulu — Xhosa, com a grafia Xh, representando o golpe de lingua.

No entanto, aqueles batuques do periodo colonial provavelmente continham
enormes diferencas nao so6 ritmicas como também timbristicas se comparados
com os de hoje. Basta lembrarmos o uso de certos instrumentos, como a
conhecida outrora como Marimba de Cafri (Bonani, 1723 fig. 174), a qual Mario de
Andrade ja chamava de Sanza (Andrade, 1989 p.461), ou ainda conhecida por
outras variantes como Zanza ou Mbira. Hoje € mais conhecido internacionalmente
como Kalimba, ou ainda Fingerdrum (inglés) ou Lamellophone (alemao). Este
instrumento tem um volume pequeno (ka = pequeno, limba = som), assim como
um timbre melddico bastante caracteristico — ver também Peinkofer & Tannigel,
1981 p.82-83. Um dos mais belos exemplares de época de uma kalimba se
encontra hoje no Vélkerkunde-Museum, de Viena. A Kalimba aparece em inumeros
desenhos da primeira metade do século XIX, principalmente em obras de Jean-
Baptiste Debret (Paris, 1768-1848) - com destaque para a recente publicacao de
um desenho seu (Tinhorao, 2000 p.157, onde o ensemble de musicos traz duas
kalimbas, ao lado de um reco-reco e do ritmo marcado por um outro musico com
palmas) - e Rugendas. Deste ultimo podemos destacar, entre as principais
reproducoes, a Kalimba ao lado de um grande tambor, de um pifaro e talvez do
que seria uma charamela dupla, na Féte de St Rosalie, Patrone des Negres
(Rugendas, 1835 4° div. pl. 19), além de outros desenhos de dancgas, como no
Danse Batuca (Rugendas, 1835 4° div. pl.16) e no Danse Landu (Rugendas, 1835
4° div. pl.17).

No ensaio Afrikanische Musikkulturen in Brasilien (In: Pinto - Kubik, 1986
p.121-159), o etnomusicologo Gerhard Kubik descreve as origens da Marimba de
Cafri no Brasil, as quais remontam as viagens do naturalista baiano Alexandre
Rodrigues Ferreira (Bahia, 1755 - Lisboa, 1815), em 1783: “Marimba,
instrumento q uzao os Prétos” (apud Kubik, 1986 p.144).

Através do rol de instrumentos descritos por Alexandre Rodrigues Ferreira
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Ainda segundo Kubik, o “Lamellophone € de origem angolana [...] o
instrumento foi com certeza feito no Brasil, com materiais brasileiros, mas por
escravos angolanos” (Kubik, 1986 p.143-144 — com minha traducao do alemao).

E interessante como o instrumento deixou de ser usado na musica popular,
tornando-se seu uso obsoleto no Brasil. A Kalimba nao teria como competir em
intensidade em meio ao grande numero de volumosos instrumentos de percussao
modernos. Mas era apropriado para aqueles batuques quase a cappella ou até
sotto voce, em momentos de repressao, no campo ou talvez mesmo nas senzalas.
Entao um instrumento de sons determinados, mas de afinacao nao temperada, a
Kalimba deve ter caido em desuso também pela assimilacdo da escala temperada
e do sistema tonal pelos negros brasileiros.

Ainda mais um exemplo da popularidade da Kalimba como instrumento dos
negros no Brasil de outrora temos no escritor romantico regionalista Bernardo
Joaquim da Silva Guimaraes (Ouro Preto, 1825-1884). Em sua obra Rosaura, a
Enjeitada, ele afirma que “em nossa terra € uma sandice querer a gente gloriar-se
de ser descendente de ilustres avos; é como dizia um velho tio meu: No Brasil
ninguém pode gabar-se de que entre seus avos nao haja quem nao tenha puxado
flecha ou tocado marimba” (apud Bosi, 1994 p.144), numa clara alusao as nossas
origens indias e negras.

Vale ainda a reflexdo sobre os primordios do trafico negreiro, quando
certamente deveria haver uma maior semelhanca entre os batuques dos negros no
Brasil e em outras partes da Ameérica, como em Cuba, Haiti e até nos Estados
Unidos. As diferencas de hoje apontam a evolugcao eminentemente nacional em
cada pais, influenciada por suas circunstancias sociais e étnicas proprias.

Em se tratando de musica erudita, que € a area especifica desta
dissertacao, e longe de mim ser o primeiro a dizer isto, os materiais musicais
oriundos dos negros sO6 passam a influenciar o desenvolvimento da cultura
musical erudita brasileira na transicao do romantismo para a modernidade,
influéncia esta historicamente registrada exclusivamente no ritmo.

Entre outros géneros, houve varios batuques e congadas compostos na
primeira metade do século XX por autores eruditos brasileiros, os quais, na
maioria dos casos, conseguiram até incorporar alguns elementos ritmicos com
sucesso, ou seja, com resultados originais como linguagem.

E os “indianismos”...

Ja quanto aos indios, por sorte - assim como os negros - diversos aspectos
da vida cotidiana das nacoes indigenas, as quais habitaram outrora o atual
territorio brasileiro, influenciaram consideravelmente a cultura brasileira, nao soé6
na linguagem (fala e vocabulario), como em inumeros costumes. Mas na musica
tdo-somente observa-se a presenca de alguns poucos instrumentos de percussao
— cuja aplicacao ritmica quase sempre foge de suas utilizacoes originais - somados
aqueles que os africanos tentavam reproduzir aqui, e que, em varios casos, se
estabeleceram com maior sucesso.

Quanto ao uso de materiais indigenas na musica brasileira do passado, nao
ha qualquer registro concreto. Pelos compositores das primeiras geracoes do
século XX, também nao ha como vislumbrar qualquer vinculo efetivo — trata-se
antes do imaginario romantico — mesmo entre compositores modernos — na
tentativa de encontrar o elo perdido com o indio — aquele sem mesticagens fisicas
ou culturais com brancos ou negros - ja quase extinto. Refiro-me, sobretudo,
aquelas nacoes que habitavam o litoral, ja que, € claro, ha, ainda hoje, casos de
indios isolados no interior brasileiro, com pouco ou mesmo sem qualquer contato
com a civilizacao ocidental.

Talvez um dos mais curiosos exemplos deste “indianismo musical”
encontremos no poema sinfénico Imbapara de Lorenzo Fernandez. “E verdade que
o compositor utilizou temas auténticos, colhidos por Roquette Pinto junto aos
indios parecis, do Mato Grosso” (Mariz, 2000 p.201), mas a verticalizacao da
harmonia pentatonica, em motivos insistentemente repetidos com dinamica ff,
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fazem da obra algo mal resolvido sob o ponto de vista da criacao artistica, pois
nem ha a naturalidade dos cantos indigenas de fato, tampouco a elegancia na
plasticidade formal, como a praticada por Debussy ou Villa-Lobos.

Deste ultimo, entre outros, ha um exemplo de grande interesse: a obra, com
versoes para canto e piano ou orquestra, Trés Poemas Indigenas, de 1926,
dedicada ao destacado antropdlogo brasileiro Edgard Roquette Pinto (Rio de
Janeiro, 1884-1954), que entre outras notaveis realizacoes, foi fundador, em
1923, da Radio Sociedade do Rio de Janeiro, que se tornou depois a Radio MEC.
Em especial, a partir do belissimo poema de Mario de Andrade, Villa-Lobos,
quando da composicao da Iara —a peca que encerra o ciclo, cujo tema principal foi
depois reutilizado em 1937, na suite Descobrimento do Brasil - assumiu a
musicalizacdo da tematica indigena do texto a partir de uma linguagem
experimental e ousada, inteiramente contextualizada na vanguarda ocidental da
época. Se em determinados momentos aparecem efeitos vocais como certos
“temperos da linguagem”, mesmo que devam remontar aos cantos dos indios de
fato, em nenhum momento ocorre aquela artificialidade tanto perigosa, quanto da
tentativa da incorporacao dos materiais musicais indigenas desprovida de uma re-
significacao dialética.

A inevitavel supremacia das culturas européias na musica brasileira...

Portanto, mesmo com a essencial participacao dos negros e dos indios na
formacao do povo e da nacao brasileira, tanto o contexto estrutural-formal como
harmonico da musica brasileira — incluindo-se o melédico - nunca deixaram de
ser exclusivamente de origem européia. Este processo se tornou ainda mais
flagrante depois da invencao do radio e da televisao51.

O equivoco bastante comum ocorre quando da associacao das figuras dos
negros as mais diversas dancas populares brasileiras, devido a uma quase
supremacia destes nos aspectos ritmicos. Mas nao se pode ignorar que todos os
demais componentes musicais, ja citados, sao provenientes da cultura ocidental,
mesmo nas regioes onde as influéncias nao européias sdo mais evidentes. E isto
talvez justamente por terem os negros aqui assimilado a cultura branca, como
Unica possibilidade de melhoria no modus vivendi. Ja os indios que sobreviveram
a conquista, ou se integraram (o mesmo que se entregaram) igualmente a cultura
dos dominadores — e isso ocorreu, certamente, na grande maioria dos casos - ou
se afastaram para terras distantes, isolando-se do mundo dos brancos, deixando
quase nenhuma influéncia em nossas musicas.

Situado geograficamente fora da Europa, o Brasil é, contudo, um pais de
cultura predominantemente européia, dado o processo de colonizacdo, somado as
demais imigracoes européias desde o século XIX. Por isso, torna-se um absurdo
quando pesquisadores europeus ou norte-americanos classificam o Brasil como
um todo, e ainda hoje, entre as “culturas nao européias” — conceito firmado no
vocabulario germanico principalmente desde as obras de Robert Lachmann
(Berlim, 1892 - Jerusalém, 1939). A maior contradicao deste tipo de “etiqueta”,
desmentindo sua seriedade em qualquer processo analitico, € que ela se restringe
a geografia mais simploria, ignorando as inumeras complexidades historicas.
Quando estudante em Berlim, ouvi por diversas vezes este rotulo preconceituoso
em relacao as nossas culturas. O fato € que no Brasil, toda a arte erudita e
mesmo a maior parte da arte popular sao tdo impensaveis sem a formacao
cultural geral trazida da Europa, assim como as artes européias sem a origem
precursora que remonta a Grécia antiga. Portanto, todo artista brasileiro — e sem
qualquer contradicdo - € um legitimo sucessor de Sofocles. Hoje, nenhum
continente, nacao, etnia ou classe social pode monopolizar a arte culta, aquela
que pressuponha o aprimoramento técnico, e este sim, inserido no processo
dialético do multifario desenvolvimento histérico da linguagem e da estética.

Mas ha ainda hoje, lamentavelmente, um julgamento muito frequente
quanto as culturas musicais brasileiras em relacao a qualidade e interesse de

51 O Filme da equipe de eposquisa do braun wiser etc.
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uma obra, supostamente brasileira como identidade, de acordo exclusivamente
com critérios dependentes da existéncia de elementos marcantes nao-europeus.
Este julgamento € consequiéncia de duas posturas, ambas bastante
problematicas.

A primeira é a deturpacao completa do conceito de carater nacional, pela
mania de brasileirismo, transformando-se no sempre perigoso “nacionalismo”. E
como ja muito bem disse Rubens Borba de Moraes, em matéria da arte em tempos
coloniais, “encontrar nacionalismo antes do século XIX é cometer um
anacronismo histérico” (Moraes, 1969 p.X). E sempre € bom lembrar também o
mestre Mario de Andrade num momento de maior maturidade, pois seu conceito
sempre atual de nacionalismo talvez seja o mais profundo de toda a literatura
universal: “Nao sou nacionalista [...] sou simplesmente nacional. Nacionalismo €&
uma teoria politica, mesmo em arte. Perigosa para a sociedade, precaria como
inteligéncia” (Andrade, 1977 p.60).

Nas primeiras décadas do século XX, enquanto a musica popular brasileira
permanecia absolutamente tonal (e ainda hoje assim permanece, pois as excecoes
sao tentativas frustradas), utilizando-se tao-somente da escala temperada — que,
alias, é coisa de europeu, as vanguardas musicais européias apontavam para
outras possibilidades de superacdo deste sistema baseadas também em novos
conceitos estruturais e formais. O reflexo disto ocorreu no Brasil, com o
surgimento, em meio a producdo musical erudita moderna, de obras que
utilizaram a politonalidade, as escalas de tons inteiros, a atonalidade (livre ou
serial), intervalos microtonais etc., enfim, somadas as mais variadas pesquisas
estruturais e de linguagem, ao longo do século XX. Nem por isso deixou de ser
musica brasileira, pois como dizia Bertolt Brecht, “as verdadeiras obras
internacionais sao as obras nacionais, e as verdadeiras obras nacionais acolhem
em si as tendéncias e inovagoes internacionais” (apud Ricciardi, 1995 p.31/1997
p-185).

Sobre esta questao, € pertinente ainda uma alusao ao musicélogo radicado
em Berlim, Tiago de Oliveira Pinto, o qual na introducao de uma edicao alema por
ele brilhantemente dirigida, com importantes estudos de varios autores sobre
diversos aspectos da musica de etnias no Brasil, afirma que a “musica erudita
brasileira, apesar de caracteristicas proprias, ficou presa essencialmente a
tradicao da musica erudita européia e ocidental” (Pinto, 1986 p.7 — com minha
traducao do aleméao). Minha discordancia esta no adjetivo “presa”, pois o que seria
sua “liberdade” Qual o objetivo de se libertar, na esséncia, daquilo que se ¢é
realmente? Sera isso possivel? Como dizia Goethe em seu célebre Faust: “Du bist
was du bist!” (Vocé € o que vocé é!). E o reconhecimento, por Tiago de Oliveira
Pinto, das “caracteristicas proéprias”, significa, no minimo, que no Brasil, o
desenvolvimento da musica erudita foi realmente muito grande.

A segunda postura problematica quanto a valorizacdo descomedida de
materiais nao-europeus nos repertorios musicais brasileiros vem do estrangeiro.
Ou é o inevitavel “gosto” pelo exotico, ou, pior ainda, uma estratégia para evitar
concorréncia de mercado. Nao sao os agentes culturais (ou comerciais) dos paises
mais desenvolvidos que devem ditar as regras daquilo que interessa ou nao nas
culturas musicais brasileiras. Nao ha nada de positivo na velha submissao em
relacao aos interesses do colonizador, para o qual o Brasil sempre apenas serviu
para o fornecimento de matérias-primas.

O Brasil ja atingiu sim sua maturidade artistica. A identidade como nacao
ja esta desenvolvida mais que o suficiente para que nos, artistas brasileiros,
possamos assumir nossa liberdade técnica, de linguagem e conteudo ideologico.

E voltando ao periodo colonial, enfim, ndo ha como vislumbrar aqui
qualquer traco nao-europeu nas obras dos compositores brasileiros eruditos desta
época, quer sejam eles brancos, negros ou mulatos — e, como ja disse, ndo ha,
infelizmente, caso de compositor indio conhecido. E se houve, como, por exemplo,
entre as missoes jesuiticas, € provavel que sua estética estivesse igualmente
vinculada a cultura ocidental.



82

O padroado e a miusica religiosa patrocinada pelas irmandades e pelos
senados da camara nas vilas mineiras...

Doravante, utilizarei a palavra “musica” na acepcao de “musica erudita”s2.

No periodo colonial brasileiro, a estreita relacao entre Igreja e Estado
propiciou a proliferacao quase que hegemoénica da musica religiosa, cuja
estrutura — tanto a forma como o conteudo - era, portanto, exclusivamente
européia, o que, no entanto, em hipoétese alguma lhe tira o mérito como obra de
arte, por qué nao, brasileira.

Em Minas, por exemplo, a musica estava subordinada as atividades e aos
interesses das irmandades, nome genérico das Ordens Terceiras (Carmo e Sao
Francisco), Arquiconfrarias, Confrarias, Irmandades e Pias Unioes -
administradoras das igrejas. Ja que eram proibidos conventos ou mosteiros, a
vida religiosa era responsabilidade do clero secular do habito de Sao Pedro, e por
interesse dos lucros da Coroa, salvo as congruas, mantida e patrocinada pelas
irmandades. Estas associacoes religiosas eram igualmente responsaveis pelas
comemoracoes liturgicas e paraliturgicas, de dias de seus santos padroeiros,
havendo todos os meses comemoracoes deste tipo, € em especial pela semana
santa, para a qual foi composta boa parte do repertorio.

As funcdes musicais para as irmandades demandavam géneros como todos
os oficios de semana santa, incluindo-se os motetos de visitacdo de passos, e
demais datas supostamente relacionadas com a vida de Jesus Cristo, além de
missas, missas de defuntos e responsorios funebres, outros responsorios,
novenas, setenarios, ladainhas, antifonas, invitatorios, jaculatorias, matinas,
hinos, ofertorios, graduais e também o Te Deum Laudamus (sobre “Festas
Menores”, ver também Duprat, 1995 p.20-32/Volpe, 1997 p.28).

Além das irmandades, a execucao da musica também dependia das
determinacoes de um outro instrumento local de poder ainda maior, o Senado da
Camara de Vereadores, organismo que se comunicava diretamente com a Coroa, o
qual, por exemplo, em 1787 (segundo o “Mapa dos Regimentos” - AHU-MG, cx.126
doc.15), havia na cidade de Mariana e nas principais vilas, como Vila Rica
(Comarca de Vila Rica); Sabara, Caeté e Pitangui (Comarca do Rio das Velhas);
Sao Joao d’El Rey e Vila de Sao José (Comarca do Rio das Mortes); Vila do
Principe e Vila do Fanado (Comarca do Serro do Frio) — logo depois foi criada mais
uma comarca, a de Paracatu (desmembrando-se do Rio das Velhas), e varios
arraiais foram elevados a categoria de vila, como Barbacena, Campanha etc.

O Senado da Camara financiava as celebracoes oficiais, como Corpus
Christi, Sao Sebastido, Nossa Senhora da Conceicdo, Sao Francisco de Borja,
Ladainha dos Sabados, do santo padroeiro local — que variava de vila para vila - e
uma série de acontecimentos de importancia politica, entre outros, as posses dos
vice-reis e governadores nas capitanias, o “malogro” da Inconfidéncia (1792), a
elevacao do Brasil a Reino Unido (18195) etc.

Muito representativas eram também as comemoracoes de datas pessoais
relativas as “personalidades” da Corte, e s6 para citar alguns, entre os mais
variados exemplos, as aclamacoes de Maria I (1777), Joao VI (1818), as exéquias
de Joao V (1750), José I (1777), Infante Pedro Carlos (1815) e Maria I (1816), as
bodas do futuro Joao VI com Carlota Joaquina (1785), os nascimentos do Principe
da Beira (1762) e da Princesa da Beira (1793) etc. (sobre “Festas Maiores” ver
também Duprat, 1995 p.32-38/Volpe, 1997 p.9-13 e 28). Os anos entre
parénteses se referem ao fato, ja que as comemoracodes, devido a distancia e as
dificuldades de comunicacédo, aconteciam, nao raramente, no ano seguinte ou até
depois.

“As atividades religiosas absorviam recursos extraordinarios. Boxer diz que,
como as Camaras da Metropole, as da colonia esbanjavam dinheiro nessas festas,
ficando sem fundos para seus encargos costumeiros (conservacao das estradas e

52 Na pintura, por exemplo, ndo se usa o termo “pintura erudita”. Por outro lado, sd0 conhecidos os conceitos de
“pintura ingénua” ou “naiv”, justamente para a produgao popular.
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pontes etc.). A Camara de Lisboa teria ido a bancarrota com a festa de Corpus
Christi de 1719” (apud Souza, 1990 p.20).

Um exemplo similar, nés temos em Vila Rica, no ano de 1786, quando o
governador da capitania, Luis da Cunha Meneses - o “Fanfarrao Minésio” das
Cartas Chilenas, obrigou a Camara a gastar cerca de 60% da arrecadacdo numa
magnifica semana de festas faraonicas, por ocasiao entao dos Desposorios Reais,
ocorrido em Lisboa, no ano anterior. Mas €& claro que a musica religiosa nao
representava sendao uma pequena parte no geral da soma, que incluia gastos com
muitos espetaculos teatrais, touradas, cavalhadas, iluminacao por diversos dias
em varios lugares publicos (ver Oliveira, 197? p.56-57), e ainda, € claro, os
fatidicos “extras” - ja que a pratica da corrupcao sempre arruinou o pais.

A plena interacdo dos servicos religiosos com os mecanismos de
administracao publica era uma das caracteristicas do Padroado, sistema que
definia as relacdoes mutuas entre o Reino portugués e a Igreja catdlica. E
justamente por isso tanto as irmandades como os senados promoviam quase que
tao-somente a musica sacra.

E estas condicoes politico-religiosas sem similares em outras partes do
mundo influenciaram decisivamente nado s6 a historia de Portugal - do inicio do
século XII ao inicio do XX, como do Brasil durante todo o periodo colonial33. A
producao musical mineira, como um dos instrumentos representativos deste
sistema, dependeu diretamente desta relacao singular entre doutrina e poder. Boa
parte devida ao Padroado, nossa musica colonial talvez seja, até mesmo para nos
brasileiros de hoje, um fendmeno historico e estético de dificil compreensao se
comparado a estrutura musical praticada naquela época em outras nacoes.

Sobre o pequeno numero de obras profanas...

E muito rara a localizacdo de obras profanas dos tempos coloniais. O
repertorio era minoritario em relacdo a producao geral, e quase tudo se perdeu.

O Recitativo e Aria para José Mascarenhas (ver a edicao de Régis Duprat in:
Toni, 2000), cuja autoria permanece desconhecida, composta em Salvador, no ano
de 1759, é, portanto, a obra musical profana brasileira mais antiga cujas partes
manuscritas se conhecem (IEB-USP). Muito provavelmente, o Recitativo e Aria nao
deve ser a ponta de um iceberg, mas sim uma das poucas excecoes como obra
colonial nao religiosa.

Para uma melhor compreensao deste fato, basta compararmos a proporcao
entre exemplares sacros e profanos em meio ao numero total de obras existentes
em arquivos brasileiros, a maioria deles situados no tridngulo Sao Paulo, Minas
Gerais e Rio de Janeiro. A maioria absoluta destas composicoes musicais ainda
nao foi editada e nem sequer transcrita em partitura, mas boa parte ja consta pelo
menos dos principais catalogos (CT-ASG, CT-CG, CT-JMNG, CT-OP e CT-PUC). Se
muitas obras profanas teriam-se perdido, talvez se perderiam também em igual
proporcao as obras sacras. Portanto, a quantidade minima de obras profanas
catalogadas comprova a ja incontestavel predominancia do carater sacro na
producao musical colonial brasileira como um todo. Soma-se a isto ainda o fato
de que nao ha informacoes consistentes em documentos (fontes primarias) que
apontem para o emprego sistematico de obras musicais compostas por brasileiros
em qualquer outra ocasido fora das atividades catdlicas, ao longo do periodo
colonial.

Apesar disso, € sempre valida a reflexdo sobre o porqué da inexisténcia
quase total de partituras ou partes, por exemplo, de musica para cena, de
repertorio militar ou de concertos em saldes ou teatros — tanto sinfénico como de
camara, nao s6 em Minas Gerais como em todo o Brasil nos tempos coloniais.

%% Na época do Padroado havia, portanto, diversos mecanismos para a remuneracéo da atividade musical, que
ora era responsabilidade da Igreja ou de entidades religiosas como as irmandades, ora do Estado, como os senados da
camara. No entanto, diferentemente dos demais, o ordenado de um mestre-de-capela de uma Catedral ou Sé, era pago
pela Fazenda Real. (ver Duprat, 1995 p.36). “No Brasil o padroado s¢ foi extinto na republica” (Azevedo, 1997 p.312) —
ver também sobre Padroado: Prado Junior (1945, p.327-331) e Hoornaert (1992, p.33-41).
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Musica para cena...

Sobre a musica para cena, nao ha manuscritos musicais de um repertorio
operistico composto por musicos brasileiros durante o periodo colonial. A tnica
obra, reconhecida como opera, seria Le due Gemelle, de José Mauricio Nunes
Garcia, que se perdeu (ver Mattos, 1997 p.163-164) — Alvares Pinto.......... Mas
houve varios libretistas nascidos aqui, como ja afirmei anteriormente. No entanto,
iniUmeros documentos comprovam a execucao publica de “6peras” em todas as
principais cidades e vilas brasileiras, nao s6 em teatros como em pracas ao ar
livre, sempre com patrocinio oficial. Eis um exemplo:

[O]s dias 22, 23 e 25 [de outubro de 1760, em Salvador da Bahia] reservou para si o
Senado da Camara para fazer representar a sua custa tres éperas que se representaram na
praca pela forma seguinte. Na primeira noite representou-se Alexandre na India, na segunda,
Artaxerxes, na terceira, finalmente, Dido Abandonada; cada uma destas éperas foi tdo bem
executada que agradou a todos (apud Duprat, 1985 p.27/apud Volpe & Duprat, 2000 p.28).

Como de costume, o cronista nao entra em detalhes. Cabe a nés, tao-
somente, a dificil tarefa de levantar hipoteses. Sabemos que Metastasio €
provavelmente o autor dos trés libretos, muito embora seu antecessor, como
principal libretista italiano, Apostolo Zeno (Veneza, 1668-1750), tenha escrito
também um Artaserse.

Ja quanto ao género de representacao, ha duas possibilidades: ou foram
operas de fato, a partir de determinada versdo musical européia; ou encenacoes
teatrais, portanto traduzidas para o portugués, com eventuais numeros musicais,
e neste caso, provavelmente a cargo de um compositor ou arranjador local.

Quanto a primeira hipotese, ha inumeras variantes. E dificil precisar quais
versOes musicais para estes libretos chegaram ao Brasil, pois quase todos os mais
importantes compositores europeus do século XVIII trabalharam com textos de
Metastasio — inclusive Mozart, com suas operas La Betulia Liberata (1771), Il
Sogno di Scipione (1772), Il Re Pastore (1775) e uma adaptacao de Clemenza de
Tito (1791).

Estes dados, assim como os demais deste topico, foram extraidos dos
dicionarios de musica indicados na Bibliografia, confrontados com a classica obra
de Charles Burney (1957) e, em especial, com o recente estudo de Régis Duprat e
Maria Alice Volpe (Volpe & Duprat, 2000 p.53-56), cujas conclusoes coincidem
com minhas pesquisas.

Alessandro nell’Indie, com libreto de Metastasio, foi estreada em Roma, no
ano de 1729, em versao musical do compositor Leonardo Vinci. Para este libreto,
anteriores as apresentacoes de Salvador, destacam-se as operas de Gaetano Maria
Schiassi (Bolonha, 1698 — Lisboa, 1754) — estreada em Bolonha no ano de 1734 e
representada também em Lisboa, em 1736 e 1740; Annible Pio Fabri (Bolonha,
1697 — Lisboa, 1760) — apresentada em Lisboa no ano de 1740; Lampugnani (?) -
representada em Londres, no dia 15 de abril de 1746; e David Perez, estreada em
Génova, em 1744. Em especial, esta opera de Perez tem significado importante
para historia da musica portuguesa, pois foi com sua apresentacao — “em segunda
versao, adaptada” (Volpe & Duprat, 2000 p.55) - que “em 1755 inaugura-se em
Lisboa o novo e sumptuoso Teatro Régio [Opera do Tejo] em que apareciam em
cena um corpo de cavalaria e uma falange de soldados macedoénios. O terremoto
do mesmo ano destruiu o teatro, mas Perez continuou em Lisboa” (Borba &
Graca, 1963 I-Z p.366).

Para Artaserse houve a primeira versao musical de Attilio Ariosti (Bolonha,
1666 — Espanha, cerca de 1740) — apresentada em Londres, em 1724, e neste
caso, a unica opera cujo libreto ndo € de Metastasio, e sim de Apostolo Zeno. Ja a
versao de Metastasio foi estreada por Leonardo Vinci, em Roma, no ano de 1730.
Ha noticias deste libreto, em 1737, com musica de Schiassi, em Lisboa. Além da
versao estreada em Londres pelo Dr. Thomas Augustine Arne (Londres, 1710-
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1778), destaca-se também a opera de David Perez, estreada em Florenca, em 1748
e apresentada depois em Lisboa, em 1754.

Ja o libreto de Diddone Abbandonata, também de Metastasio, teve sua
versao musical estreada pelo compositor Domenico Sarro (Trani, 1679 - Napoles,
1744) em Napoles, no ano de 1724. Outras versoes musicais posteriores sao de
Schiassi — Bolonha, 1735; e Vincenzo Legrenzio Ciampi (Piacenza, 1719 — Veneza,
1762) — Londres, 1754. David Perez também compoOs uma nova versao para este
libreto, estreada em Génova, em 1751, com apresentacdo posterior em Lisboa, em
1753.

Outro compositor italiano, Niccolo Jommelli (Aversa, 1714 — Napoles, 1774),
também compods oOperas para estes trés libretos, mas as copias “foram enviadas
para Portugal apenas em 1768” (Volpe & Duprat, 2000 p.55), o que torna pequena
a probabilidade destes manuscritos ja se encontrarem oito anos antes na Bahia.

Como teremos que nos ater as versdes anteriores a 1760, as Operas de
David Perez — dada sua maior influéncia como compositor principal da Corte de
José I - sado portanto as mais provaveis de terem sido ouvidas na Bahia, caso o
género daquela ocasiao fosse a opera de fato.

Mas fica ainda mais dificil precisar o que teriam sido as versdes musicais,
caso o género ocorrido em Salvador fosse o espetaculo teatral. Como ja afirmara
anteriormente, Claudio Manuel da Costa era membro correspondente da
Academia Brasilica dos Renascidos, e € bem possivel que os baianos tivessem
conhecido, por exemplo, sua traducado de Artaserse. Teria o arcade mineiro
traduzido também os outros libretos, para possiveis espetaculos teatrais?

Mas o assunto esta aberto, permitindo ainda outras hipéteses, como no
caso do aproveitamento apenas em numeros isolados das supostas operas de
Perez, mesclados com outras tantas composi¢coes ou arranjos locais, o que se
configura como pasticho, pratica esta amplamente utilizada ao longo dos séculos
XVIII e XIX, ndao s6 no repertorio profano como sacro, em toda a civilizacao
ocidental.

Conceito de opera nos tempos coloniais...

Décio de Almeida Prado define o conceito de 6pera no Brasil colonial e ainda
reflete sobre os costumeiros recursos nas encenacoes de Metastasio naquele
periodo:

« 4

A palavra “épera” ndo deve despertar conotacées européias. No contexto nacional
aplicava-se, se ndo a todas, a qualquer peca que intercalasse trechos falados com nimeros
de canto, executando-se a parte musicada conforme os recursos locais. As pecas de
Metastasio prestavam-se, de resto, a tratamentos cénicos mais livres, podendo ser lidas ou
como libretos postos a disposicdo dos compositores (e dezenas deles valiam-se do mesmo
texto) ou como tragédias de fundo histérico, com poucas personagens e acdo relativamente
concentrada (Almeida Prado, 1999 p.24).

Portanto, segundo o teatrdlogo paulistano, trata-se antes de um espetaculo
de teatro, sendo a parte musical, em numeros isolados, provavelmente
improvisada a cada montagem - como também foi o caso das duas pecas
dramaticas, para as quais José Mauricio Nunes Garcia escreveu musica.

E bem provavel que a maioria das apresentacoes de “Operas” em tempos
coloniais fosse exatamente como descreveu Décio de Almeida Prado. Nao havia
nelas, portanto, a figura do compositor concebendo uma estrutura composicional
e alinhavando o desenvolvimento musical como elemento fundamental da obra.
Tal tipo de espetaculo também ocorria na Europa. A diferenca € que o género
opera propriamente dito foi bem mais raro no Brasil colonial. As excec¢oes, como
as supostas apresentacoes de operas, dependiam de obras européias, mesmo que
as partes fossem copiadas aqui. No entanto, é dificil precisar até que ponto a
totalidade destas apresentacoes operisticas, em tempos coloniais, era de pastichos
ou obras estrangeiras.
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Novas pesquisas certamente poderao esclarecer a questao, se acaso alguma
opera daquela época for encontrada, com musica ou libreto brasileiro -
possibilidade esta que ainda nao deve ser descartada.

O incentivo as casas de opera e o alvara do marqués de Pombal...

A partir da segunda metade do século XVIII, foram construidos varios
teatros por todo o Brasil. Esses pequenos edificios eram denominados “Casa da
Opera” ou “Casa da Comédia”. Mas nem por isso deixou de haver a velha pratica
de se erguer tablados em pracas publicas para representacoes dramaticas, as
quais também aconteciam em casas particulares, no palacio do governador e até
mesmo na sede episcopal (ver sobre este tema: Sousa, 1960 Vol.I p.108-109).

Desde os ultimos anos de Joao V, nao s6 em Portugal como em toda a
Europa, a musica italiana vinha influenciando decisivamente o repertorio para
cena. Esta influéncia passa a ser ainda maior no reinado de José I, “que preferiu a
Oopera e a caca ao governo” (Maxwell, 1997 p.4); e este, como se sabe, ficou a cargo
de seu todo poderoso ministro, Sebastidao José de Carvalho e Melo, posteriormente
conhecido como Marqués de Pombal (Lisboa, 1699 — Pombal, 1782).

Em relacdo as areas cientificas e culturais, é certo que houve em Portugal
algumas novas atitudes administrativas, aparentemente até progressistas e ja
contextualizadas com alguns aspectos da Ilustracao, desenvolvidas a partir dos
ultimos anos de Jodo V e incrementadas durante o reinado de José I 54.

Um dos fatos mais marcantes daquele governo pombalino, além da
reconstrucao de Lisboa a partir de uma arquitetura moderna para época, apos o
terremoto de 1755, foi a expulsdo dos Jesuitas de todos os territorios
portugueses, em 1759. Como consequiéncia, o controle da educacao passou para
as maos do estado no Reino, e, na Colonia, simplesmente se extinguiu
praticamente as Unicas escolas no Brasil, sem nada ter sido posto em seu lugar.

De um modo geral, € ainda muito polémica a questao, se tais medidas, e
mesmo outros diversos aspectos do governo de Pombal, tiveram qualquer
influéncia mais positiva para o desenvolvimento do Brasil — no caso do ensino, a
expulsao do jesuitas foi muito prejudicial. O fato € que, assim como antes, a
colonia continuou a ser vista pela metropole tdo-somente como uma inesgotavel
fonte de riquezas a ser saqueada.

Mas se os supostos beneficios da administracdo pombalina nao se
configuram claramente para o Brasil, pelo menos € possivel relacionar aquelas
novas perspectivas filosoficas com uma melhor viabilizacao de algumas atividades
artisticas, como as 6peras e pecas teatrais, as quais passam a ser vistas também
como instrumento de educacao - mas € claro, regrado de acordo com os interessas
da classe dominante, sediada em Portugal. Por sinal, a forma teatral como meio
educativo ja era uma pratica consagrada pelos proprios jesuitas.

Galante de Sousa cita um interessante documento:

A idéia de que o teatro é instituicdo altamente educativa generaliza-se e toma cardter
mais ou menos oficial. O alvard de 17 de julho de 1771 aconselhava “o estabelecimento dos
teatros ptblicos bem regulados, pois déles resulta a tédas as nacées grande esplendor e
utilidade, visto serem a escola, onde os povos aprendem as mdximas sas da politica, da
moral, do amor a patria, do valor, do zélo e da fidelidade com que devem servir aos
soberanos, e por isso ndo s6 sdo permitidos, mas necessdarios” (Sousa, 1960 Vol. I p.109).

E evidente o espirito reacionario e conservador de Pombal. Sua originalidade
esta na clareza com que expoe a visdao de mundo daqueles que detém o poder de
uma maneira mais refinada, visao esta que, em sua esséncia, ainda permanece a
mesma: a arte pode ser interessante quando desempenha a funcao de ensinar ao
povo a submissao em relagdo aos poderosos.

% Sobre questdes culturais da administragio pombalina ver José Ferreira Carrato, O Iluminismo em Portugal e
as Reformas Pombalinas do Ensino (1980); Kenneth Maxwell, Marqués de Pombal - Paradoxo do Iluminismo (1997); e
Ivan Teixeira, Mecenato Pombalino e Poesia Neocléssica (1999).
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Reproduzir a integra do Documento

E voltando as casas de opera coloniais no Brasil, nenhum centavo veio de
Portugal para a edificacao de qualquer um destes prédios. Como em todas obras
na colonia, quase que sem excecao, 0OS recursos para os projetos de interesse
brasileiro eram sempre oriundos de impostos locais ou de outras iniciativas por
parte daqueles que aqui viviam. Mas houve pelo menos uma atmosfera intelectual
menos desfavoravel aqueles novos empreendimentos.

E a opera, de suas origens italianas, via Portugal, passava a ser um género
que se estabelece também na colonia. E antes daquele alvara ja vinham sendo
construidas casas de 6pera por todo o Brasil.

Novas tendéncias, na medida em que elas existem em teatro tdo fragmentdrio, sé
surgir@o com o aparecimento de um novo género, a opera italiana. A novidade vinha de
Portugal, como sempre, mas, desta vez, com o aval do poder mondrquico, interessado, desde
a ascensdo ao trono de D. José I, em 1750, em ndo ficar devendo muito as demais cortes
européias em questdo de brilho musical. Entre 1760 e 1795, datas aproximadas, sdo
construidos teatros na Bahia, no Rio de Janeiro, no Recife (Pernambuco), em Sdo Paulo e
Porto Alegre (Rio Grande do Sul). Com lotagdo em torno de 400 lugares, esses edificios foram
logo conhecidos como Casa da Opera (Almeida Prado, 1999 p.22-23).

Além destas casas de opera citadas por Almeida Prado, ndo podemos
esquecer as de Vila Rica e Sao Joao d’El Rey, que remontam a década de 70 do
século XVIII e foram as mais importantes da Capitania de Minas Gerais (sobre o
teatro colonial em Minas Gerais, destaca-se o abrangente estudo de Avila, 1977).

O perfil do miusico brasileiro que tocava nas casas de opera...

Um dos relatos mais antigos sobre musicos atuantes em teatros brasileiros
remonta a visita de um certo navegador francés chamado Bougainville, que esteve
numa Casa de Opera do Rio de Janeiro55, em 1767:

Numa sala assaz bela, pudemos ver as obras-primas de Metastasio, representadas
por um elenco de mulatos; e ouvir trechos divinos dos mestres italianos, executados por uma
orquestra md, regida por um padre corcunda em traje eclesidstico (apud Sousa, 1960 Vol.I
p.-113).

Este relato confirma a popularidade de Metastasio naquela época. Passados
sete anos, os possiveis mesmos “mestres italianos” — senao o proprio David Perez -
apresentados na Bahia, como vimos antes, agora mostravam-se presentes
também no repertorio operistico da entdo nova capital brasileira. No entanto, ao
contrario do cronista soteropolitano, que antes apontou para o sucesso e a boa
recepcao daquelas trés operas executadas pelos musicos baianos, o viajante
francés considerou de ma qualidade a orquestra carioca do Padre Ventura.

Nao é tarefa facil, precisar hoje, qual a real consisténcia no julgamento
estético destas cronicas, sempre tao superficiais.

Curt Lange nos reporta um fato que talvez possa indicar uma suposta
inferioridade dos musicos do teatro, por exemplo, em relacao aqueles que
atuavam nas igrejas:

Quando se acabou de levantar o edificio da Casa da Opera em Vila Rica, para
continuar nele as funcées teatrais e liricas ja tradicionais na cidade, - esta nova Casa da
Opera abriu-se ao ptiblico em 1770, - um termo de arrematacdo, redigido pelo Senado da

*® Casa da Opera, situada na Rua do Fogo (atual Rua dos Andradas), segundo alguns historiadores; para outros,
no Largo do Capim. Era dirigida pelo Padre Ventura, de quem, alids, pouco se sabe. Diziam que era mulato e corcunda,
gue regia a orquestra e tocava violdo [sic — por certo guitarra, ja que o violdo s6 surgiu no meado do século XIX,
observagdo minha]. Fora de davida é que tal casa de espetaculos existia em 1767, ao tempo do vice-rei Conde da Cunha,
segundo depoimento do viajante Bougainville, e que foi destruida por incéndio, depois de 1769, ja no govérno do
Marqués do Lavradio. Por outro lado, em depoimentos de duas testemunhas, por ocasido do inquérito dos frades
franciscanos, em 1748, para apurar os milagres de Frei Fabiano de Cristo, h4 referéncias a Rua da Opera dos Vivos.
Naturalmente a casa de espetaculos comunicara seu nome a rua, que [0 historiador carioca Jos€] Vieira Fazenda
identifica com a do Fogo. Seria a mesma Casa da Opera do Padre Ventura? (Sousa, 1960 Vol.l p.281).
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Camara, conteve a curiosa clausula de obrigar-se o regente a incluir, nas suas fungées de
musica religiosa, alternativamente, os musicos da Casa da Opera, “para se dextrarem”, o
que queria dizer, para adquirirem uma técnica mais apurada (Lange, 1966 p.69).

Outros viajantes estrangeiros também apontam para o nivel artistico
inferior praticado nos teatros coloniais. Tal fato se observa, por exemplo, no relato
do naturalista Freireyss, quando de sua passagem por Vila Rica, em 1814:

A ¢pera (teatro) comegou outra vez a funcionar por impulso de Dom Manuel de
Portugal e Castro, porém o edificio é pequeno, os atores sdo mediocres e todos mulatos,
porque os brancos desdenham este meio de vida. Antigamente era pior ainda, porque ndo se
admitiam atrizes em cena e o ator, que um dia representava o gald, no dia seguinte
representava a amante. Hoje, porém, ajuntou-se meia duzia de mulheres de vida alegre que
achavam ridiculo o costume velho ou que o venceram. (Freireyss, 1982 p.44).

Outro relato temos em Spix e Martius. Eles descrevem, em 1818, um
espetaculo num teatro de Sdo Paulo. Tratava-se da antiga Casa da Opera, junto a
Igreja do Colégio, construida entre 1793 e 1795, no governo de Bernardo José de
Lorena, demolida em 1870 (ver Sousa, 1960 Vol.I p.111/Amaral, 1979 p.6-16).

Nés assistimos, num teatro construido em estilo moderno, a representagdo em lingua
portuguesa da opereta francesa “le Déserteur™e. [...] Os atores, em geral gente preta ou de
cor, pertenciam a categoria daqueles aos quais Ulpiano ainda da “levis notae maculam”. O
ator principal, um barbeiro, comoveu profundamente seus concidaddos. Também ndo nos
estranhou o fato de que a miusica acompanhante, do mesmo modo ainda cadtica, estivesse a
procura de seus elementos primitivos, ja que além da apreciada guitarra para o
acompanhamento do canto, nenhum outro instrumento foi suficientemente ensaiado (Spix e
Martius, 1823 p.225 — com minha traducao do aleméao / citado também por Amaral, 1979
p.15/Almeida Prado, 1999 p.26).

Ainda sobre Sao Paulo, no ano seguinte, portanto em 1819, temos o registro
da visita do viajante francés Auguste de Saint-Hilaire & mesma Casa da Opera.
Trata-se de um exemplo ainda mais extremo na descricao do amadorismo e ma
qualidade dos espetaculos com cena do Brasil colonial, onde inclusive nem sequer
ha referéncia sobre a musica. Saint-Hilaire observa desde a aparéncia rudimentar
do teatro — localizado, segundo o proprio viajante, em frente ao entdo palacio do
governador, antigo “convento” [colégio] dos jesuitas — até questoes sobre a conduta
moral dos artistas em cena. Devemos ter em conta que o europeu, como de
costume, deixava antes transparecer seus preconceitos, em detrimento de uma
analise estética mais profunda sobre o evento:

Certa ocasido em que jantei com o general [capitdo-general e governador de S&o
Paulo, Jodo Carlos d’Oeynhausen]|, ele me convidou para assistir a um espetdculo, e as oito
da noite dirigi-me ao paldacio. Era em frente do prédio que ficava a sala de espetdaculos, e
nada no seu exterior indicava a finalidade a que se destinava. O que se via era apenas uma
casa pequena, de um sé pavimento, baixa, estreita, sem ornamentos, pintada de vermelho e
com trés amplas janelas de postigos pretos. Até mesmo as casas de pessoas de poucas
posses tinham melhor aparéncia. O interior era bem mais cuidado, mas extremamente
exiguo. Entrava-se inicialmente num pequeno sagudo, que dava acesso aos camarotes e a
platéia. A sala, bastante bonita e com trés fileiras de camarotes, era iluminada por um belo
lustre e por varios lampiées. Quanto as pinturas no teto, a cortina e a decoragdo, eram de um
mau-gosto mais acentuado do que o encontrado mesmo nas casas mais modestas. Na platéia
s6 se viam homens, todos acomodados em bancos. O camarote do general ficava na segunda
fileira, defronte do palco, e era estreito e comprido, com cadeiras dispostas dos dois lados.
Uma galeria bastante bonita dava acesso a ele. Quando chegamos, o publico ji estava
presente. O general distribuiu cumprimentos a direita e a esquerda, e nesse instante todos os
homens da platéia se levantaram e se voltaram para ele. Sentaram-se todos de novo quando
a peca comecgou, mas voltavam a se conservar de pé nos intervalos.

% E provével que a obra citada fosse a dpera-bufa 1l Desertore Francese, com masica do portugués Antonio
Leal Moreira. Ha noticia da estréia desta obra “no Carnaval de 1800, no Teatro Carignano, de Turim, e repetida no ano
seguinte no Scala, de Mildo” (Borba & Graga 1963 1-Z p.107). Ha também outras obras literarias com este mesmo titulo.
Na literatura brasileira destaca-se o famoso poema O Desertor, publicado em 1774, de Manuel Inécio da Silva
Alvarenga (segundo Larousse, 1988, o poeta teria nascido em S&o Jodo d’El Rey; segundo Teixeira, 1999, em Vila Rica
—-1749? — Rio de Janeiro, 1814).
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A representagdo constou de “O Avarento” e de uma pequena farsa. Os atores eram
artesdos, em sua maioria mulatos, e as atrizes, prostitutas. O talento destas se harmonizava
perfeitamente com o seu grau de moralidade. Dir-se-ia que se tratava de marionetes movidas
por um cordel. A maior parte do elenco masculino ndo era melhor do que elas. No entanto,
ndo se podia deixar de reconhecer que alguns deles tinham um certo pendor inato para o
teatro (Saint-Hilaire, 1976 p.144/citado também por Amaral, 1979 p.14).

Por outro lado, em contradicdo com as cronicas de Freyreiss, Martius, Spix
e Saint-Hilaire, ha informacoées documentadas que apontam para um nivel de
exigéncia artistica maior por parte dos cantores (“comicos”) atuantes nas casas da
opera. Um exemplo deste profissionalismo vem do sul do pais, relatado por
Galante de Sousa:

Em 1797, o empresdrio da Casa da Opera de Pérto Alegre, Pedro Pereira Braganca,
contratou, por um ano, a “comica representante” Maria Benedita de Queirés Montenegro. Por
ésse contrato, que durou apenas aquéle ano, entre outras obrigagdes, cumpria a atriz dar
“prontas e sabidas” duas éperas novas e dois entremezes, em cada més. Isso mostra que
havia certa atividade continua no teatro de Pérto Alegre (Sousa, 1960 Vol.I p.114).

A mesma época remonta também um contrato para realizacdo de
espetaculos junto a Casa de Opera em Sao Paulo, celebrado no cartério do
tabelido publico de notas, José Maria da Luz, em 1798. Assinaram o empresario
alferes Antonio Joaquim de Oliveira e doze artistas, entre as quais duas mulheres
[uma delas, Gertrudes Maria Cesarina, era analfabeta] e um mestre de musica:

Marcavam prazo para a montagem deles [dos espetaculos|, proibiam-se acréscimos
de textos por parte dos atores e determinavam-se as ocasiées em que deveria haver peca
nova... A primeira dama [Maria Joaquina da Silveira] e o primeiro ator [José Rodrigues
Cardim] recebiam, cada um, oito mil réis por més. O maestro Salvador Machado e o ator
Joaquim José Correia tinham o ordenado de trés mil e duzentos réis (Amaral, 1979 p.14-15).

As operas ou comédias - entendendo-se por isso pecas de teatro
eventualmente com musica — eram também economicamente mais viaveis, se
comparadas aos possiveis maiores gastos com operas de fato ou mesmo aos
concertos sinfonicos de grande monta. Estas funcoes estariam inevitavelmente
sob responsabilidade dos senados, os quais eram ainda menos generosos para
com a musica profana.

Exemplo disto temos na relacdo de gastos com a “Festa dos Responsoérios
Reais em 1786”7, efetuados pelo Senado da Camara de Vila Rica, o mesmo evento
ja citado anteriormente. Para uma unica apresentacao sacra, na Matriz de Nossa
Senhora do Pilar, foram gastas 132 oitavas de ouro, num total de 28 musicos,
entre cantores e instrumentistas. Ja para cinco espetaculos na Casa da Opera
foram gastas apenas 61 oitavas, e quartos e 6 vinténs de ouro, num total de 14
instrumentistas e sete cantores-atores, sem contar oito figurantes néo
remunerados (ver Oliveira, 197? p.56-57).

O curioso é que a maioria dos musicos para o servico religioso também
atuou nas “operas”, o que, de certa forma, confirma o conteudo daquele
documento levantado por Curt Lange, ja citado, onde se tratava do compromisso
para que os musicos menos preparados do teatro pudessem aprimorar sua
técnica na igreja.

Outra explicacao, no entanto, e esta me parece bem mais plausivel, € a de
que as dificuldades financeiras levavam os profissionais a diversificar o quanto
podiam suas atividades. Tal fato nos é hoje de facil compreensao, pois este
costume, infelizmente, salvo raras excecoes, € bastante habitual ainda entre os
instrumentistas brasileiros, dadas as devidas propor¢coes. Nao & raro observar,
tanto no Rio de Janeiro como em Sao Paulo, instrumentistas que atuam
regularmente em mais de uma orquestra, muitas vezes com diversos ensaios
diarios, e isto fora os extras. E nestes casos, inevitavelmente, a quantidade quase
sempre prejudica a qualidade. Sera que algum dia esta situacao vai se alterar?

Antonio da Silva Alcantara, autor de musica de camara, sacra e opera...
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Este musico, mestre-de-capela da Sé de Olinda, gozava de grande prestigio
na capitania de Pernambuco, como regente e compositor de Operas, musica
religiosa e serenatas. No entanto, nenhuma nota musical sua sobreviveu ao
tempo. O principal documento de época, que narra suas atividades, mesmo que
sem maiores detalhes, € a Relacdo das festas que se fizeram em Pernambuco pela
feliz aclamag¢am do mui alto, e poderoso Rey de Portugal D. Joseph. Nosso Senhor
do anno de 1751. Para o de 1752. Sendo Governador, e Capitao General destas
Capitanias o illustris. E excellentis. Senhor Luiz Joseph Correa de Sa do Concelho
de Sua Magestade. &c. Por Felippe Neri Correa Official mayor da Secretaria de
Governo, e Secretario particular o mesmo Illustrissimo, e Excellentissimo Senhor
Governador. Lisboa, Na Officina de Manoel Soares. Anno de MDCCLIII [1753]. Com
todas as licengas necessarias (ver Moraes, 1969 p.94-95).

Mas voltando ao tema opera no Brasil colonial, ndo s6 como ilustracao, mas
também para acrescentar neste breve relato um caso ainda pouco estudado pela
musicologia brasileira, gostaria de citar também a muito curiosa publicacdo do
secretario de governo de Pernambuco, Felipe Néri Correia (Correa, 1753). O alto
funcionario daquela capitania relata as festas pela aclamacao de José I, em
Olinda e Recife, entre 1751 e 1752.

Esta rara obra encontra-se tdo-somente em algumas poucas bibliotecas,
mas ja foi amplamente citada pelo bibliografo Rubens Borba de Moraes, o qual
passa a ser aqui nossa fonte. O que nos interessa particularmente sdo as cronicas
musicais de Felipe Néri Correia, quando houve na Sé de Olinda um Sermdo e Te
Deum

com quatro bem concertados céros a quem regia, e fazia compaco o R. P. M. Antonio
da Silva Alcantara, insigne compositor, e Mestre de Capella da mesma Sé, ainde [sic] ajuntou
para esta funcdo, os mais destros instrumentos, e as melhores vozes que havia em todo este
continente, além dos Musicos do partido, sendo elle o mesmo que tinha composto aquella
solfa (apud Moraes, 1969 p.94).

Logo a seguir, Felipe Néri Correia narra também as apresentacoes de
comédias castelhanas, La fiesta de reynar, Cueba Y Casilla de amor e La Piedra
Phylosophal, que foram também acompanhadas

de quatro coéros de musica com trinta e tantas figuras ricamente adornadas, em que
entravdo quatro rabecoens [Vc e Cb], doze rabecas [V]1 1/1l e Va], duas trompas [2 Cr], e dous
abuaci [2 Ob], e tudo o mais vozes, a que fazia compaco com toda galhardia a primeira
dama. A solfa das comedias era composta pelo mesmo Author da do “Te Deum” (apud
Moraes, 1969 p.95).

O ensemble instrumental esta claramente descrito, com uma orquestra de
cordas de 16 musicos, um numero bastante grande para a época, incluindo-se
por certo 1°s e 29°s violinos, violas, violoncelos e contrabaixos57. Ja os sopros
encontram-se representados pela formacao que havia de mais moderno na época,
com dois oboés e duas trompas, sendo esta uma das indicacdes mais antigas do
uso do oboé no Brasil.

Mas seria ainda muito dificil hoje precisar o que seriam aqueles “quatro
coros de musica”, e, nem sequer podemos imaginar o que fazia aquela “primeira
dama”, seria a regente?

E no final das comemoracoes, apos “tres sucessivas noites de fogo, na
ultima se despedio o R. P. M. Alcantara de Sua Excellencia (o governador) com
huma boa serenata” (apud Moraes, 1969 p.95), o que comprova a pratica de
musica de camara.

Compositor incansavel e regente, o mestre-de-capela pernambucano
Antonio da Silva Alcantara — de quem infelizmente ndo nos chegou uma unica
obra sequer — parecia ser mesmo prestigiado em seu tempo, competente e versatil,

%" Como ja indiquei nas Abreviaturas e outros dados de referéncia, rabecdes significavam tanto violoncelo
como contrabaixo, rebecas tanto violinos como violas (violetas).
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compondo indistintamente musica sacra, para cena e cameristica, utilizando-se
dos melhores musicos que dispunha e obtendo muito sucesso em seu tempo. Sao
histérias musicais fantasticas do Brasil, mas infelizmente irreconstituiveis pelo
sumico total das partituras...

O problema mais grave, ao se tentar pesquisar este enigmatico repertorio
musical colonial para o teatro, consiste justamente na inexisténcia quase
absoluta de partituras, fato que restringe o valor de qualquer documento de época
levantado, apesar da inegavel importancia historica, ndo mais que a especulacao
estética.

Aberturas sinfonicas brasileiras nos tempos coloniais...

Hoje sao conhecidas apenas algumas aberturas dos padres José Mauricio
Nunes Garcia, Sinfonia Ftunebre (BAN-EM-UFRJ/LSJ), Zemira (BAN-EM-UFRJ,
obra n°5589), Tempestade, obra incompleta (BAN-EM-UFRJ) e a Abertura [em Ré
maior| (CCLA); e Joao de Deus de Castro Lobo, Abertura [em Ré maior]|58 (OP e
MA), cujas funcoes estao ainda pouco aclaradas, apesar da possibilidade destas
obras terem sido executadas como introducao as “Operas” coloniais — exceto a
Sinfonia Funebre.

No caso do padre José Mauricio Nunes Garcia, suas duas obras
comprovadamente para cena, arquivadas em Portugal, O Triunfo da América e
Ulissea (VV), ja citadas anteriormente, sdo as unicas do género que se conhece,
nao s6 em meio a sua vasta producao, como em todo repertorio colonial brasileiro.

E possivel que a abertura Zemira, composta em 1803, tenha sido reutilizada
como abertura para a peca Ulissea de Gastao Fausto da Camara Coutinho.
Segundo Cleofe Person de Mattos, “nao foi localizada a peca a qual [a abertura
Zemira] estaria vinculada, mas parece ter sido aproveitada pelo compositor em um
drama ‘posto em musica’ composto em 1809: Ulissea, drama Eroico. Na partitura
dessa ultima obra esta prevista a inclusao: ‘A ouverture he a da trovoada” (CT-
JMNG, 1970 p.330).

E na partitura da Zemira, transcrita e arranjada por Leopoldo Miguez
(Niteroi, 1850 — Rio de Janeiro, 1902), ele copiou das partes antigas a seguinte
informacao: “Protophonia da Opera / Zemira / composta em 1803 / pelo Padre /
José Mauricio Nunes Garcia / N.B. Nas coépias que serviram para fazer esta
partitura havia o seguinte titulo: Ouvertura ou Introduccdao que expressa
relampagos e trovoadas / com violinos, viola, violoncello, trompas, tromba lungha,
flautas, fagol...] e basso” (BAN-EM-UFRJ). Tais informacoes coincidentes, no caso
das “trovoadas”, podem tratar-se da mesma ocasido, mas tudo ainda esta muito
vago e nao ha nada além de hipoteses.

No entanto, mesmo que houvesse maiores informacoes sobre estas obras,
Cleofe Person de Mattos, a maior especialista em José Mauricio Nunes Garcia,
nao se entusiasma com este parco repertorio teatral do padre e afirma que a
“musica de cena” era um “género pouco familiar a sua personalidade” (Mattos,
1997 p.76).

Ja a Abertura [em Ré maior| de Jodo de Deus de Castro Lobo, deve ter sido
composta durante o periodo em que ele atuou como regente junto a Casa da
Opera em Vila Rica, desde 1811. Sua escrita dramatica e pré-romantica5? nos leva

% As fontes manuscritas da Abertura [em Ré maior] de Jodo de Deus de Castro Lobo, arquivadas no Museu da
Inconfidéncia de Ouro Preto e no Museu da Musica da Arquidiocese de Mariana, todas cOpias tardias que remontam a
segunda metade do século XIX, foram localizadas por Harry Crowl. Este pesquisador efetuou a primeira transcricao da
obra, editada pela Universidade Federal de Ouro Preto, em 1987. Para 0 CDM-EC-OSESP, neste ano de 2000, realizei
uma nova revisao musicoldgica desta obra, a partir de nova consulta as fontes.

% Tive a oportunidade de realizar toda uma nova revisio musicolégica — a partir da transcrigio de Cleofe
Person de Mattos (DI) e confrontando ainda com outros manuscritos tardios (OP) — da Missa a 8 vozes em Ré maior de
Jodo de Deus de Castro Lobo, executada pelo Coral e Orquestra Sinfénica do Estado de S&o Paulo, sob regéncia de
Roberto Minczuk, nos dias 24 e 26 de agosto de 2000, na Sala S&o Paulo. Dentre os principais compositores brasileiros
do periodo colonial, ele foi o Ultimo a despertar o interesse dos pesquisadores. Destacam-se 0s recentes estudos
pioneiros de Harry Crowl e Mauricio Monteiro. Ha muito ainda que transcrever e editar deste surpreendente compositor.
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a crer que certamente deve ter trabalhado também na criacdo de um repertorio
operistico, infelizmente perdido ou ainda néo localizado.

Manuscritos de operas, musica sacra, sinfonica e de camara - o Inventario
de Lourenco José Fernandes Braziel...

A existéncia outrora de manuscritos para musica de cena na Vila de Sao
Joao d’El Rey — ao lado de variado repertorio sacro e profano, oriundo nao sé6 da
propria Capitania de Minas Gerais, como da Corte carioca e de importantes
centros europeus - € comprovada também pelo inventario do sanjoanense
Lourenco José Fernandes Braziel, aberto no dia 5 de outubro de 1833 (IPHAN-
SJR, Inventario n°128). Este documento contém o rol de obras do arquivo pessoal
daquele que foi, desde o final do século XVIII até sua morte, em junho de 1831,
uma das principais figuras musicais na sede da Comarca do Rio das Mortes.

Com patente de alferes, este notavel musico mulato era também professor e
administrava sua propria escola de musica. Tais fatos sao confirmados em
diversos depoimentos, datados em 1815 e efetuados por correspondéncia, por
parte de testemunhas em Sao Joao d’El Rey, por ocasidao dos processos de
habilitacao de Genere et Moribus de dois de seus filhos, os quais se tornaram
padres pelo Bispado de Sao Paulo: Anténio da Trindade Fernandes Braziel (ACSP,
2.40.1061) e Francisco de Assis Fernandes Braziel, e este ultimo ja “reside no
Bispado [de Sao Paulo] a 7 annos” (ACSP, 2.41.1073).

O pesquisador Sebastiao de Oliveira Cintra nos reporta o paradeiro destes
dois padres, logo apds a ordenacao no Bispado de Sao Paulo: “Ingressa na Ordem
[Terceira] do Carmo [de Sao Joao d’El Rey| o Pe. Francisco de Assis Fernandes
Braziel [no dia 26 de agosto de 1817, com 26 anos de idade, seu irmao Pe.
Antonio Trindade Fernandes Braziel, com 29 anos, entrou para referida ordem a
15.10.1817” (Cintra, 1982 p.354).

Fernandes Braziel, o pai, atuava como musico (regente) tanto nos servicos
litirgicos como no teatro e, nestes casos, trata-se, portanto de um mesmo
profissional para ambas as areas — o que coincide com os relatos anteriores de
Vila Rica e Olinda.

E o inventario foi aberto com as justificativas do sargento de milicias
Joaquim Bonifacio Braziel — inventariante, também musico, filho do defunto:

Diz o S. Mcies Joaquim Bonifacio Braziel que falescendo seu Pai Lourenco Jé¢ Frzs
Brasiel em Junho de 1831 sem testamento, ficou o sup® na posse de insignificantes seus
moveis, por fim o unico filho, que se achava preze¢, e ndo fez logo Inventario em rasao da
maioridade dos herdeiros esperando, que elle se fizesse amigavelmente, e como
posteriormente falesceo hud Irma do mesmo sup¢ deixando filhos orfaés ainda pupillos quer
de facto proceder a Inventario destes bens, podendo servir d’Avaliador dois Muzicos Jose
Venancio d’Assumpg¢do, e Carlos Ant® da S* sendo asse fim juramentados, e feitas as
avaliacées se juntam aos Autos para se seguirem os termos — [7 de] 8bro de 1833 (IPHAN-
SJR, Inventario n°128 £.2).

Entre os “insignificantes moveis”, na verdade, o que estava em jogo era a
posse nao s6 de alguns instrumentos como principalmente de todo um arquivo de
manuscritos musicais. Joaquim Bonifacio Braziel ndo estava se entendendo com
seu cunhado, Joao Leocadio do Nascimento, outro musico, ex-aluno e genro do
defunto. Ambos necessitavam das musicas para cumprir atividades profissionais.
Logo apods o inicio do processo, os dois musicos propostos, os quais fariam a
avaliacao dos bens - José Venancio de Assuncao e Costa, e Carlos Antonio da
Silva - nao puderam mais efetuar a tarefa. Outros dois profissionais seriam entao
convocados — e em seguida era descrita a lista dos herdeiros:

Carlos Ante da S* se mudou desta V@ para a de Rezende e o outro p’ circunstancias q’
ha nao pode ao prezte servir ao prezte [sic] o emprego para o q se acha nomeado... Nomear
outros Louvados q’ pode bem ser os Muzicos Jodo Jozé da Sve Vieira e Hermenegildo Jozé de
Sz2 ou aquelles q’ V.S. nomear, para fazerem a avaliacdo das ditas musicas e instrumentos,
sendo
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Filhos

- Joaquim Bonifacio Braziel cazado

- O Padre Francisco de Assis Braziel

- Ana Pimenta falescida cazada que foi com Jodo Leocadio do Nascimento deixando
os filhos seguintes a saber

Netos
- Maria de idade de oito annos pouco mais ou menos
- Jozé de idade de seis annos pouco ou mais ou menos
- Antonio de idade de quatro annos pouco ou mais ou menos
8bro de 1833 (IPHAN-SJR Inventario n°128 £.3-4).

Um dos musicos convocados nesta segunda vez, para efetuar a avaliacao
dos instrumentos e manuscritos musicais, foi portanto, o dito Hermenegildo José
de Souza Trindade (?, 1806 — Sao Joao d’El Rey, 1887).

Ele talvez tenha sido, ao lado de Manuel José Gomes (Parnaiba, 1792 -
Campinas, 1868), nao s6 um dos mais importantes copistas brasileiros do século
XIX, como é gracas a raros profissionais daquela época, como eles, que
justamente muitas obras hoje tidas como de grande importancia se conservaram.

A Hermenegildo José de Souza Trindade dedicarei uma atencdo maior
quando do capitulo referente aos motetos de Manuel Dias de Oliveira. Mas vale a
pena citar aqui como exemplo, que uma obra fundamental, como a Sinfonia
Funebre (CT-JMNG n°230 p.327-329), de José Mauricio Nunes Garcia, s6 pode
hoje ser transcrita sem qualquer mutilacdo gracas as partes que outrora foram de
sua propriedade (e agora se encontram na LSJ), ja que o material carioca (BAN-
EM-UFRJ), apesar de algumas partes autografas, é desfalcado da Va. II e contém
partes de sopros mais tardias. E por acaso ou nao, outra obra similar de José
Mauricio Nunes Garcia, a Abertura [em Ré], s6 € conhecida hoje gracas as copias
de Manuel José Gomes (CT-JMNG, n°232 p.330/CT-CG, n°194 p.165), o qual
também copiou varias obras do préoprio Manuel Dias de Oliveira.

Por fim, a presenca de um musico tao zeloso como Hermenegildo José de
Souza Trindade, entdo com a idade de aproximadamente 27 anos, s6 aumenta a
importancia do documento e a credibilidade em torno da avaliacao dos precos das
obras musicais.

Ele e seu colega Joao José da Silva Vieira (sobre quem nenhuma informacao
encontrei) confeccionaram entdo uma primeira lista de obras e instrumentos, com
as respectivas avaliacoes dos precos:

[1] Matinas de Endoensas por Antonio dos Santos — avaliadas em trinta mil reis 308000
[2] Huma Estaba de Mata de hacet — avaliada em seis mil reis 63000
[3] Hum Te Deum grande por Antonio P! digo por Antonio Pinto — avaliado em doze mil 12$000
reis

[4] Outro dito de Francisco Manoel — avaliado em oito mil e quatrocentos reis 8$400
[S] Hum Salmo pelo Padre Joze Mauricio — avaliado em hum mil reis 18000
[6] Humas Matinas do Espirito Santo por Francisco Manoel — avaliadas em dous mil reis 2$000
[7] Outra dita de Sabado de Léliiia por Joze Joaquim Emerico — avaliada em novecentos $900
reis

[8] Huns Motetos da Senhora das Dores por Manoel Dias — avaliados em oitocentos reis $800
[9] Outros ditos dos Passos com todo o instrumental — avaliados em tres mil reis 3$000
[10] Outros ditos a oito vozes — avaliados em hum mil reis 18000
[11] Huma Novena de Nossa Senhora por Antonio dos Santos — avaliada em quatro mil e 4$800
oitocentos reis

[12] Humas Matinas da Conceicdo por Manoel Dias - avaliadas em seis mil reis 63000
[13] Hum Salmo de Roma — avaliado em seiscentos e quarenta reis $640
[14] Humas Matinas da Noite de Natal — avaliadas em quatro mil reis 4$000
[15] Ditas de Sam Francisco — avaliadas em dous mil reis 2$000
[16] Hum Memento a dous Céros por Manoel Dias — avaliados em dous mil reis 2$000
[17] Hum Officio de Violetas por Joze Joaquim Emerico — avaliado em sete mil e duzentos 7$200
reis

[18] Humas Matinas de Nossa Senhora a dous Coéros por Manoel Dias — avaliadas em 4$800
quatro mil e oitocentos reis

[19] Hum respongorio para enComendac@o da Ordem por Manoel Dias — avaliado em $800
oitocentos reis
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[20] Nove Ladainhas por varios Autores - avaliadas em nove mil reis 9%$000
[21] Huma Missa com grande orquestra por Antonio dos Santos — avaliada em nove mil e 9$600
seiscentos reis
[22] Outra dita pelo mesmo autor - avaliada em oito mil reis 8$000
[23] Outra dita a dous coros por Manoel Dias - avaliada em quatro mil reis 4$000
[24] Huma dita pelo Padre Joze Mauricio - avaliada em tres mil e seiscentos reis 3$600
[25] Huma dita de Balde - avaliada em doze mil reis 12$000
[26] Outra dita grande pelo Padre Joze Mauricio — avaliada em oito mil reis 8%$000
[27] Outra dita de Capela por Danzim - avaliada em hum mil e duzentos reis 1$200
[28] Outra pequena de Marcos - avaliada em tres mil reis 3$000
[29] Outra dita de Pedro Teixeira copiada pelo falescido - avaliada em oito mil reis 8$000
[30] Hum Tantum Ergo por Francisco Manoel — avaliado em oitocentos reis $800
[31] Hum Credo de Marcos digo Maciote - avaliado em cinco mil reis 5$000
[32] Huma Missa pelo Padre Joze Mauricio arranjada - avaliada em tres mil reis 3$000
[33] Hum Credo de Antonio dos Santos - avaliado em cinco mil reis 5$000
[34] Outro dito de Pedro Teixeira - avaliado em seis mil reis 63000
[35] Bengdo de Sinza a dous céros - avaliado em novecentos reis $900
[36] Onze Graduaes de varios autores, a duzentos e quarenta e seis [sic — o correto € 2$640
$240, o “seis” nao procede] cada a hum a quantia de dous mil seiscentos e quarenta reis
[37] Hum Terno de Quartetos de Pleia - avaliado em quatro mil e oitocentos reis 4$800
[38] Hum Salmo do Padre Joze Mauricio — avaliado em hum mil reis 1$000
[39] Hum Credo de Marcos — avaliado em tres mil reis 3$000
[40] Sete Ouverturas de varios autores a dous mil reis cada huma 14$000
[41] Vinte e quatro Sinfonias de varios Autores, a hum mil reis cada huma a quantia de| 24$000
vinte e quatro mil reis
[42] Huma Opera de Cequinha — avaliada em oito mil reis 8$000
[43] Outra do Amor Salloio — avaliada em oito mil reis 8$000
[44] Huma dita da Seganinha — avaliada em oito mil reis 8$000
[45] Hum rabecdo grande uzado — avaliado em vinte mil reis 208000
[46] Hum dito pequeno uzado — avaliado em dezoito mil reis 18%000
[47] Outro dito todo quebrado — avaliado em tres mil reis 3$000
[48] Huma Clarineta — avaliada em vinte mil reis 208000
[49] Hum jogo de Trompas e voltas - avaliado em vinte mil reis 208000
[50] Huma dita - avaliada em quatorze mil reis 148000
[51] Hum Rabecdo que recebeu o Padre Francisco Brds quando foi para Sam Paulo — 10$000
avaliado em dez mil reis
[52] Hum cravo todo quebrado — avaliado em dez mil reis 10$000
[53] Huma violleta feita cd — avaliada em trez mil e seiscentos reis 3$600
[TOTAL] | 484$250
[54] Dous Clarins com suas voltas uzados — avaliados em quatorze mil reis 14$000
[55] Flauta quebrada — avaliada em quatrocentos e oitenta mil [sic] réis [sdo $480] $480
[56] Hum Flautim — avaliado em hum mil e quinhentos reis 1$500
[57] Seis Quartetos de p digo de Pleia — avaliados em seis mil reis 635000
[58] Quintetos de Bocarhim — avaliados em seis mil reis 63000
[59] Quatro Graduaes a duzentos e guarenta reis cada hum $960
[60] Huma Sinfonia de Geraceite — avaliada em hum mil e duzentos reis 1$200
[61] Huma Missa de Francisco Manoel - avaliada em dous mil e quatrocentos reis 2$400
[62] Quatro papeis seu autor Joaquim Bonifacio — avaliados em dous mil e quatrocentos 2$400
reis
[63] Humas Matinas do mesmo autor — avaliadas em hum mil e duzentos reis 1$200
[TOTAL]| 520$390

(IPHAN-SJR, Inventario n°128 {.5-7)

Mais adiante consta ainda uma segunda lista de “muzicas”, com algumas

pequenas alteracoes em relacado a primeira:

[1] Matinas d. Endoensas p°r Ant° dos Santos — avaliadas em trinta e hum mil reis 318000
[2] 1 Estaba de Mata de haet — avaliada em seis mil reis 63000
[3] 1 Tedeum Grande por Antonio Pinto — avaliado em doze mil e oitocentos reis 12$800
[4] Outro d° de Francisco Manoel — avaliado em oito mil e quatrocentos reis 8%400
[5] 1 Salmo pello Pe Joze Mauricio — avaliado em hum mil reis 1$000
[6] Humas Matinas do Espirito St por Freo Manoel — avaliadas em dous mil reis 2$000
[7] D de Sabado da aLelluia pr J¢ Joag™ Emerico — avaliada em novecentos reis $900
[8] Huns Motetos da Sn' das Dores p” Manoel Dias — avaliados em oitocentos reis $800
[9] Outros ditos dos Passos cantado einstromentado — avaliados em tres mil reis 3$000

[10] Outros d°s dos a 8 vozes — avaliados em hum mil reis

1$000
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[11] I Novena de N. S. por Ant® dos Stos — avaliada em quatro mil e oitocentos reis 4$800
[12] Humas Matinas da C*m pr Manoel Dias - avaliadas em seis mil reis 6$000
[13] I Salmo de Roma — avaliado em seiscentos e quarenta reis $640
[14] Humas Matinas da Noite de Natal — avaliadas em quatro mil reis 4$000
[15] Das de Sam Free — avaliadas em dous mil reis 2$000
[16] 1 Memento a dois Coros p” Manoel Dias — avaliados em dois mil reis 2$000
[17] 1 Oficio de Violletas pr Joze Joag™ Emerico — avaliado em sete mil e duzentos reis 7$200
[18] Humas Matinas a dois Coros de N. S. pr Manoel Dias — avaliadas em quatro mil e 4$800
oitocentos reis

[19] 1 Responsorio p¢ emComendacdo da Ordem pr Me' Dias — avaliado em oitocentos reis $800
[20] 9 Ladainhas p" varios auctores - avaliadas em nove mil reis 9$000
[21] I Missa com grande orquestra p" Antonio dos Sts — avaliada em nove mil e 9$600
seiscentos reis

[22] Outra dita pello m™ - avaliada em oito mil reis 8%$000
[23] Outra d* a dous Coros p” Manoel Dias - avaliada em quatro mil reis 4$000
[24] 1 d2 pello Pe Je Mauricio - avaliada em tres mil e seiscentos reis 3$600
[25] 1 d® de Baldi — avaliada em doze mil reis 12$000
[26] Outra de grande pello J¢ Mauricio — avaliada em oito mil reis 8$000
[27] Outra de de Capella p" Danzim - avaliada em hum mil e duzentos reis 1$200
[28] Outra piquena de Marcus - avaliada em tres mil reis 3$000
[29] Outra de de Pedro Teixeira copiada pello falecido - avaliada em oito mil reis 8$000
[30] I Tamtum Ergo p" Free Manoel — avaliado em oitocentos reis $800
[31] 1 Credo de Marcus digo Maciote - avaliado em cinco mil reis 5$000
[32] I Missa pello Pe J¢ Maurico aranjada - avaliada em tres mil reis 3$000
[33] 1 Credo de At dos Stes - avaliado em cinco mil reis 5$000
[34] Outro dito de Pedro Teixeira - avaliado em seis mil reis 63000
[35] Bengdo de Sinza a dous Coros - avaliado em novecentos reis $900
[36] 11 Graduais de varios Auctores a $240 28640
[37] 1 Terno de Quartetos de Pleia — avaliado em gquatro mil e oitocentos reis 4$800
[38] 1 Salmo do Pe Je Maurico — avaliado em hum mil reis 1$000
[39] 1 Credo de Marcus — avaliado em tres mil reis 3$000
[40] 7 Ouverturas de varios Autores a dous mil reis cada huma 148000
[41] 24 Sinfonias de varios Autores, a hum mil reis cada huma a quantia de vinte e| 24$000
quatro mil reis

[42] 1 Opera de Sequinha — avaliada em oito mil reis 8%000
[43] 1 d* de Seganinha — avaliada em oito mil reis 8$000
[44] Outra d* de Amor Salloio — avaliada em oito mil reis 8$000
[45] 1 Rabecdo grande uzado — avaliado em vinte mil reis 20$000
[46] 1 pigueno uzado — avaliado em dezoito mil reis 18%$000
[47] Outro d° todo quebrado — avaliado em tres mil reis 3$000
[48] 1 Clarineta — avaliada em vinte mil reis 20$000
[49] I Jogo de Trompas velhos [na lista anterior no lugar de “velho” aparecia “e voltas”] -| 20$000
avaliado em vinte mil reis

[50] 1 d® - avaliada em quatroze mil reis 148000
[51] 1 Rabecdo q recebeu o Pe Franc® Braze! g foi p. S. Paullo — avaliado em dez mil reis 10$000
[52] 1 Cravo todo quebrado — avaliado em dez mil reis 108000
[53] 1 violleta feita ca — avaliada em trez mil e seiscentos reis 3$600
[54] 2 Clarins com suas voltas uzados — avaliados em quatorze mil reis 148000
[55] I Flauta quebrada — avaliada em quatrocentos e oitenta mil [sic] réis [sdo $480] $480
[56] 1 Flautim — avaliado em hum mil e quinhentos reis 1$500
[S7] 6 Quartetos de Pleia — avaliados em seis mil reis 63000
[58] 6 Quintetos de Bocarim — avaliados em seis mil e oitocentos reis 6$800
[59] 4 Graduaes a duzentos e quarenta reis cada hum $960
[60] I Sinfonia de Gerovita — avaliada em hum mil e duzentos reis 1$200
[61] I Missa de Franc Manoel — avaliada em dois mil e quatrocentos reis 2$400
[62] 4 Papeis seu Auctor Joaquim Bonifacio — avaliados em dois mil e quatrocentos reis 2$400
[63] Humas Matinas do m™ Autor — avaliadas em hum mil e duzentos reis 1$200

Deve seguirce a Lista dos bens em poder do herd° Jodo Leocadio [?]
[Assinaturas de] Jodo Joze da S* B° V& / Hemenegildo Je de Sz Trinde
(IPHAN-SJR, Inventario n°128 £.10-11)

Logo a seguir consta do inventario a declaracao de Joao Leocadio do
Nascimento, protestando contra o cunhado por motivo deste estar dificultando o

acesso aos instrumentos e manuscritos musicais:
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Diz Joao Leocadio do Nassimento q’ falecento a dois as pouco ms ou menos seo Sogro
Lourengo Je Frz Braziel ficou na posse de todos os bens o herdre SM Joag™ Bonifacio Braziel
q’ jams se rezolveo a fazer o Invent dos ditos bens sem q’ fosse pelo Embge compelido no dia
7 do corrente mez de 8. E como o Suppe vive a Arte de Muzica da qg¢ igualme viveo o d° seo
sogro, e vive o Inventare seu cunhado, consertindo alguma parte da forca dissolvente em
instrumtes, peca de Muzica vocal e instrumental das g perciza p® continuar nos Partidos a q’
se sugeitou p" contracto nesta Ve ndo podendo p' isso esperar pela concluzdo das Partilhas,
pertende q’ V.S. lhe mde entregar tanto os instrumentos como as Pecas declaradas — 23 de
8bro.de 1833.

(IPHAN-SJR, Inventario n°128 f.14)

Em seguida, Jodo Leocadio do Nascimento confecciona uma terceira lista,
sem indicacdo de precos, mas com algumas obras antes ndo mencionadas por
Hermenegildo José de Souza Trindade e Joao José da Silva Vieira, como, por
exemplo, “1 Requiem de Mozart”.

Trata-se de um repertorio basico, do qual ele necessitaria para poder
realizar suas atividades profissionais como musico:

Lista das Muzicas q’ precizo p* o Arango Muzicas dos Partidos e p* Algumas Fongdo q’
haja:
[1] I Novena da Sr* da Conceig¢do
[2] I Matinas da Snr* da Conceig¢do
[3] I Tedeum grande
[4] 1 Missa Piquena de Ant° dos Santos
[5] I Missa de Balde
[6] I Terceto de Pedro Teix*
[7] 1 Matinas de Natal de Franc Manoel
[8] 8 Graduaes de N. S. e de Santos
[9] 8 Antiphonas de N. S. e de Santos
[10] 1 Oficio de Violetas e seos Pertences
[11] 4 Ladainhas
[12] 3 Psalmos
[13] Credo de Ant dos Santos
[14] I Credo de Pedro Tex*
[15] I Requiem de Mozart
[16] 3 Ouverturas
[17] 3 Sinfonias
[18] I Memento a 2 Coros
[19] I Lebera me
[20] 1 Rabecdo Grande
[21] 1 Trompa e voltas
[22] 1 Clarim e voltas
[23] 1 Novena da S da Boa Morte e Ladainha
[assina:] Jodo Leocadio do Nascimento [23 de outubro de 1833]
(IPHAN-SJR, Inventario n°128 £.16)

Joao Leocadio do Nascimento faria ainda um novo requerimento (IPHAN-
SJR, Inventario n°128 f.19), datado em 29 de novembro de 1833, e por fim uma
quarta lista, também por extenso, somando-se ainda outros tantos titulos.

Alguns destes constam agora pela primeira vez e em outros estao indicados
os nomes dos autores, cujas obras antes encontravam-se andénimas. Por outro
lado, muito provavelmente, outros titulos, antes com a autoria indicada,
aparecem agora anonimos:

Lista das Muzicas q’ percizo p" o Arango Muzicas:
[1] 23 Sinfonias e Overturas

[2] I Ladainha de F. por Joze Joaq" sem Basso
[3] 1 Ladainha de N. Senhora]

[4] I Ladainha por Jodo de Ds

[5] I Ladainha dois Bmos por Je Joag™

[6] I Ladainha por Joze Joag™

[7] 1 Ladainha hum Bmos por Joze Joag™

[8] I Tedeum com alguns Ramos de Franco Me!

[9] I Tedeum q’ principia do meio p* o fim Patrem immense
[10] I Tantum Ergo de Hayd a solo

[11] 2 violinos e viola da Missa de Joze Joag™
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[12] I Missa de Danzi

[13] 1 Matinas de Espirito Ste p! Bonifacio

[14] 1 Psalmo p' Bonifacio e falta 2° violino

[15] 1 Psalmo p' Bonifacio

[16] 1 Psalmo p* m™ e falta a metade do Basso

[17] 1 Specia tua sem clarinetas

[18] I Santa Francice sem vozes alguma

[19] I Motetos a 8 e ndo tem Basso

[20] I Tratos de Endoengas

[21] I Tratos de Sabado Santo

[22] 1 Motetos a 8 de N. S. das Dores

[23] 1 Bradados de Terca fre

[24] 1 Hosana de Domingos de Ramos

[25] 1 Surreci de Sabado Santo

[26] I Domine Tumihi de 5 fr. Santa

[27] 1 Credo de Ante dos Santos sinco vozes e hum violino 1° so
[28] 3 Quartetos juntos uzados

[29] 3 Quartetos mtes velhos

[30] 1 Concerto de Rabecéo sem Boes e Trompas

[31] I aLicoens de Fiorit

[32] 1 Plorans a 8 vozes p" Manoel Dias

[33] 1 Motetos a 8 vozes p” Me Dias

[34] 1 Motetos a 8 vozes camtado estromentado

[35] 1 Antiphona a 2 Coros p" Mel Dias

[36] 1 Matinas de Apostolo por Bonifacio

[37] Matinas de Natal em mt uzados e fallta mtes partes
[38] 1 Psalmo mt antigo Dixi Domine

[39] 1 Matinas da Conceigdo a 8 p™ Mel Dias

[40] 1 Maria Mater gracia com hum verco de Fran< Mel
[41] 3 vozes Santa Imaculada

[42] 1 Stabat Mater com tres vozes

[43] 1 Benedita Venerabilis sem vos alguma

[44] 1 Missa de Manoel Dias a 8 com 2 violinos Trompa e Basso
[45] 1 Missa de Marcos

[46] 1 Missa de Pedro Tex>

[47] 1 Missa do Pe Joze Maurico e falta a vos de Altos
[48] 1 Matinas de Sabado Ste pr Joze Joag™ e faltdo Partes
[49] I Trato e Paxdo

[50] 1 Gradual a 4 vozes

[51] 1 Popule Meos a 4 vozes

[52] 1 Bencdo de Cinza com 5 vozes e Baxo

[53] 1 Bradados de Sexta fr* da Paxdo

[54] 4 vozes de Pangelingua

[55] 1 Motetos a dois coros

[56] 1 Auto de D. Jodo, velho

[57] 1 Auto de Amor Saloio

[58] 1 Auto de Siganinha velho

[59] Muzica de Ramos de Roma

[60] 2 Trompas e voltas

[61] I violeta quebrada

[62] I cravo uzado

Muzicas pertencentes as Operas com mais ou menos faltas de violinos e vozes a
saber Siganinha, Chiquinha, Amor Saloio, e Dom Jodo
[assina:] Jodo Leocadio do Nascimento [23 de outubro de 1833]

(IPHAN-SJR, Inventario n°128 £.21-22).

E como complemento a este topico, trato aqui de uma transcricao geral, na
medida do possivel, deste rol de obras.

Nem sempre ha uma informacdo completa em cada lista, por isso, foi
reunido um total de informacoes sobre cada obra e o mesmo vale para os
instrumentos, tendo em vista todas as listas juntas.

Devido a imprecisao tanto em relacao aos titulos - que podem sofrer
alteracdo de uma lista para outra - como autores, torna-se dificil determinar, em
alguns casos, se a obra € a mesma ou nao.

Minhas observacoes estao entre colchetes.
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Textos em itdlico sao originais dos documentos, mas ja com a grafia
atualizada no caso dos nomes brasileiros — mantendo, contudo, a escrita original,
mesmo que equivocada, dos nomes estrangeiros, ja que nao pode haver sempre
uma certeza em relacao a alguns autores, como, por exemplo, “Fiorit”, o qual
apenas suponho ser Fiorillo.

Para facilitar a localizacado, as obras foram catalogadas de acordo com o
autor - e estes se encontram dispostos em ordem alfabética, acrescidos dos locais
e datas de nascimento e morte:



99

MANUSCRITOS MUSICAIS

Anonimos - Repertorio Profano

7 Aberturas de vdrios autores

Concerto de Rabecdo sem Oboés e Trompas [seria um concerto para violoncelo e cordas, ou
faltam os sopros?]

Opera de Cequinha ou Chiquinha

3 Quartetos muito velhos [estariam entre os “6 Quartetos” de Pleyel?]

Sinfonia de Geraceite ou Gerovita [?]

24 Sinfonias de vdrios autores
Anonimos - Repertorio Sacro

8 Antifonas de Nossa Senhora e de Santos

Bencdo de Cinzas a 2 coros

Bencdo de Cinzas com 5 vozes e Basso

Benedicta et Venerabilis sem vés alguma [trata-se de um Gradual de Nossa Senhora - seria
a conhecida obra de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita?]

Bradados de Terc¢a-feira Santa

Bradados de Sexta-feira da Paixdo

“Domine Tumihi” de Quinta-feira Santa

15 [segundo lista de Hermenegildo] ou 8 [segundo lista de Jodo Leocadio] Graduais de
Nossa Senhora e de Santos por varios autores (consta ainda a indicacdo de um exemplar a 4 vozes,
segundo lista de Leocadio)

Hosana de Domingos de Ramos

Ladainha de Nossa Senhora

9 [segundo lista de Hermenegildo] ou 4 [segundo lista de Jodo Leocadio] Ladainhas por
diversos autores [algumas delas estdo provavelmente entre as obras de Emerico Lobo de Mesquita
e Joao de Deus de Castro Lobo]

“Liberame”

Matinas de Séo Francisco

Matinas de Natal muito usadas e faltam muitas partes [seriam as mesmas “Matinas” do
entdo jovem Francisco Manuel da Silva? Haveria tempo suficiente para que as partes ja estivessem
“muito usadas”? Provavelmente nao, pois tudo indica que se trata aqui de uma outra obra, mais
antiga]

Musica para Domingo de Ramos de Roma

Novena de Nossa Senhora da Boa Morte e Ladainha [nao ha como determinar se esta obra
seria ou nao a mesma transcrita neste presente trabalho, atribuida a Manuel Dias de Oliveira,
muito embora néo se possa descartar a hipotese]

Novena de Nossa Senhora da Conceicdo

“Pangelingua” a 4 vozes

Popule Meus a 4 vozes [estaria este moteto também incluido entre os “Motetos de Passos”
de Manuel Dias de Oliveira?]

Salmo de Roma

Salmo muito antigo “Dixi Domine”

“Santa Francice” sem vozes alguma

Santa Imaculada - trés vozes

“Specia tua” sem clarinetas

Stabat Mater — trés vozes

Stabat Mater de Hacet ou Haet [?]

“Surreci” de Sabado Santo

Te Deum grande

Te Deum que principia do meio para o fim “Patrem immense”

Tratos de Endoencas

Tratos de Sabado Santo

Trato e Paixdo
Antonio dos Santos Cunha (Sao Joao d’El Rey?, 17?? - Portugal ou Rio de Janeiro?, 18?7?)

Credo de Anténio dos Santos

Matinas de Endoencas por Anténio dos Santos

Missa com grande orquestra por Anténio dos Santos

Missa pequena de Anténio dos Santos

Missa por Antonio dos Santos

Novena de Nossa Senhora por Anténio dos Santos
Antonio Leal Moreira (Abrantes-Portugal, 1758 - Lisboa, 1819)

Opera ou Auto de Siganinha ou Seganinha — velho [A Vinganca da Cigana]

Opera ou Auto de Amor Salloio ou Saloio [A Saloia Namorada? — ver Marcos Portugal]
Antonio Pinto [?]

Te Deum grande por Antonio Pinto
Federico Fiorillo (Braunschweig, 1755 — morreu apés 1823)

Licées de Fiorit [seriam os “Etude pour violon formant 36 Caprices”?]
Fortunato Mazziotti (Lisboa?, 1782 - Rio de Janeiro, 1855)

Credo de Maciote
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Francisco Manuel da Silva (Rio de Janeiro, 1795-1865)
Matinas de Natal de Francisco Manuel
Matinas do Espirito Santo por Francisco Manuel
“Maria Mater Gracia” com 1 verco de Francisco Manuel
Missa de Francisco Manuel
Tantum Ergo por Francisco Manuel
Te Deum com alguns Ramos de Francisco Manuel
Te Deum grande de Francisco Manoel
Franz Danzi (Mannheim, 1763 - Karlsruhe, 1823)
Missa a cappella de Danzi
Franz Joseph Haydn (Rohrau-Austria, 1732 - Viena, 1809)
Tantum Ergo de Hayd a solo
Ignaz Joseph Pleyel (Ruppertsthal-Austria, 1757 - Paris, 1831)
6 Quartetos de Pleia
Terno de Quartetos [conjunto de trés| usados de Pleia
Joao de Deus de Castro Lobo (Vila Rica, 1794 — Mariana, 1832)
Ladainha por Jodo de Deus
Joao José Baldi (Lisboa, 1770-1816)
Missa de Baldi
Joaquim Bonifacio Braziel (Sao Joao d’El Rey, primeira metade do século XIX)
Matinas de Apéstolo por Bonifdcio
Matinas de Joaquim Bonifdcio
Matinas do Espirito Santo por Bonifdcio
4 Papéis seu autor é Joaquim Bonifdcio
Salmo por Bonifdcio
Salmo por Bonifdacio e falta a metade do Basso
Salmo por Bonifdacio e falta 2° Violino
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (Vila do Principe?, 17?? — Rio de Janeiro, 1805)
Ladainha 1 “Bmos” [seria 1 bemol?] por José Joaquim
Ladainha 2 “Bmos” [seriam 2 bemoéis?] por José Joaquim
Ladainha de F. [seria Francisco ou a tonalidade de Fa?] por José Joaquim sem Basso
Ladainha por José Joaquim
Matinas de Sdbado de Aleluia por José Joaquim Emerico
Oficio das Violetas [Missa de Requiem] e seus pertences por José Joaquim Emerico
2 Violinos e Viola da Missa de José Joaquim
José Mauricio Nunes Garcia (Rio de Janeiro, 1767-1830)
Missa grande pelo padre José Mauricio
Missa pelo padre José Mauricio
Missa pelo padre José Mauricio arranjada
Salmo do padre José Mauricio
Salmo pelo padre José Mauricio [com certeza ndo é a mesma obra anterior]
Luigi Boccherini (Lucca, 1743 - Madri, 1805)
6 Quintetos de Bocarim.
Manuel Dias de Oliveira (? 1734/5 - Vila de Sao José, 1813)
Antifona a 2 coros por Manuel Dias
Matinas de Nossa Senhora a 2 coros por Manuel Dias
Matinas de Nossa Senhora da Conceicdo a 8 vozes por Manuel Dias
Memento a 2 coros por Manuel Dias
Missa a 2 coros ou 8 vozes com 2 Violinos, [2] Trompa|s] e Basso por Manuel Dias
Motetos a 2 coros [os mesmos “Motetos de Passos a 8 vozes” de Manuel Dias de Oliveira?]
Motetos de Nossa Senhora das Dores a 8 vozes por Manuel Dias
Motetos de Passos a 8 vozes cantados e instrumentados [trata-se de uma composicdo de
Manuel Dias de Oliveira, ja que o titulo se encontrava em meio a outras obras do autor]
Motetos de Passos a 8 vozes e ndo tem Basso [trata-se de uma composicao de Manuel Dias
de Oliveira, ja que o titulo se encontrava em meio a outras obras do autor]
Motetos de Passos a 8 vozes por Manuel Dias
Plorans a 8 vozes por Manuel Dias
Responsorio para Encomendagdo da Ordem por Manuel Dias
Marcos Antonio da Fonseca Portugal (Lisboa, 1762 - Rio de Janeiro, 1830)
Credo de Marcos
Missa pequena de Marcos
Opera ou Auto de Amor Salloio ou Saloio [A Saloia Namorada? — ver Anténio Moreira]
Pedro Teixeira de Seixas (Brasil, 17?? - Rio de Janeiro, 1832)
Credo de Pedro Teixeira
Missa de Pedro Teixeira copiada pelo falecido
Terceto de Pedro Teixeira
Wolfgang Amadeus Mozart (Salzburgo, 1756 - Viena, 1791)
Requiem de Mozart
Auto [6pera] D. Jodo — velho [Don Giovanni|???
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INSTRUMENTOS MUSICAIS

1 Flautim

1 Flauta quebrada

1 Clarineta

2 Trompas velhas e voltas [o uso das voltas era devido as mudancas de tonalidade, ja que, é
claro, trata-se de um instrumento liso, portanto sem chaves]

2 Clarins [Trompetes| usados e suas voltas [trata-se também de um instrumento liso ou
sem chaves]

1 Violeta ou Viola quebrada [da familia do violino| feita em Sdo Jodo d’El Rey [o adjetivo
“quebrada” sé6 consta da lista de Joao Leocadio, mas ao que tudo indica, trata-se do mesmo
instrumento]

1 Rabecdo pequeno [Violoncelo] usado

1 Rabecéo pequeno [Violoncelo] todo quebrado

1 Rabecdo [Violoncelo ou Contrabaixo?] que recebeu o padre Francisco de Assis Fernandes
Braziel [filho do defunto]| quando foi para Sdo Paulo [e isto aconteceu por volta de 1808 — ja que
conforme afirmei anteriormente, no Bispado paulistano, Francisco de Assis tornou-se padre 7
anos depois, em 1815]

1 Rabecdo grande [Contrabaixo| usado

1 Cravo usado e todo quebrado [o adjetivo “todo quebrado” nao consta da lista de Joao
Leocadio, mas ao que tudo indica trata-se do mesmo instrumento]

Este inventario, por si so, ja seria assunto pelo menos para uma outra
dissertacao ou tese. Mas nao cabe aqui um aprofundamento maior, dado o
problema de espaco. No entanto, talvez ainda sejam pertinentes algumas
observacoes.

Os principais compositores mineiros no acervo de Fernandes Braziel...

Manuel Dias de Oliveira, autor com o maior numero de obras dentro deste
acervo, confirma assim sua posicao de indiscutivel destaque na Comarca do Rio
das Mortes.

E bem provavel que o compositor da vizinha e rival Vila de Sdao José tenha
conhecido ou mesmo trabalhado em conjunto com Lourenco José Fernandes
Braziel. Eles foram contemporaneos, sendo o colega de Sao Joao d’El Rey cerca de
20 ou 30 anos mais jovem; e € certo que se casou em 1784 com Ana Pimenta
Severina Chaves (em relacdo ao casamento de Fernandes Braziel ver ACSP,
2.40.1061 e 2.41.1073/CT-MSM, p.101). Infelizmente, a quase totalidade das
obras descritas em seu inventario nem sequer existe mais, ja que um dos
descendentes de Fernandes Braziel, “desconhecendo a importancia historica e
musical do acervo, incinerou todo o material na década de 1940” (CT-MSM, p.101
- segundo Aluizio José Viegas). E possivel até que algumas dentre as obras de
Manuel Dias de Oliveira, queimadas entdo, fossem de fato manuscritos
autografos, ja que os respectivos titulos nao constam de nenhum outro arquivo ou
catalogo.

E a producao dos compositores mineiros ocupava boa parte das prateleiras
de Fernandes Braziel, o qual soube colecionar justamente exemplares
significativos de obras dos trés autores mais importantes da Capitania: Manuel
Dias de Oliveira (com pelo menos 11 ou 12 titulos), José Joaquim Emerico Lobo
de Mesquita (7 ou 8 titulos) e Joao de Deus de Castro Lobo (1 titulo).

Compositores e musicos sanjoanenses...

Do rol de obras do acervo de Fernandes Braziel®® constavam também dois
autores de importancia local; e no caso, da Vila de Sao Joao d’El Rey, entre os
quais o proprio filho do defunto, o inventariante Joaquim Bonifacio Braziel. E
infelizmente nao pude localizar qualquer obra deste autor, seja em partes
manuscritas ou partitura transcrita. E por ironia do destino, os motivos que
dificultaram minha pesquisa nao estao distantes daqueles ja expressos desde os
tempos das queixas de Jodao Leocadio do Nascimento: a tradicao — esta sim, uma
pratica assidua e nunca interrompida - de primeiro esconder para depois

% Embora haja informacéo de que Lourenco José Fernandes Braziel também tenha sido compositor (ver CT-
MSM, n°1 p.27), nenhum titulo préprio foi catalogado em meio ao seu acervo de obras musicais.
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queimar. Citarei aqui, portanto, somente a bibliografia impressa, o que de modo
algum esgota o assunto. Trata-se da reproducao de alguns documentos sobre as
atividades profissionais daqueles musicos envolvidos no inventario.

O contrato mais antigo da Familia Braziel que pude localizar, referente a
prestacao de servicos musicais, remonta ao ano de 1806 e foi assinado por
Lourenco José Fernandez Braziel junto a Ordem Terceira de Sao Francisco:

Em Meza que prezidio o nosso irmdo Rdo. Comissario Vizitador o Pe. Jodo da Costa
Guimardes, e Irmao Ex Ministro o Cappitdo Domingos de Abreu Coutinho, e mais deffinidores
abacho asignados apareceu prezente o Alferes Lourengo José Frz Brasielle profecor de
Muzica, e se ajustou por oitenta oitavas de ouro por anno para por nesta cappella hum coro
com as vozes e instromentos necessarios como praticavdo os seus antecessores, e assistirem
a todas as fungées desta Ordem como sdo as sextas feyras, sabados Domingos da Razoura
interros dias de Santos da Ordem que custumamos solemnizar e a Missa na noite de Natal,
com declaracdo de que tendo elle sobredito alguma funcéo fora da Villa a poderdo aseytar
dando disso mesmo parte, ndo faltando nunca as fungées principaes desta Ordem, e de como
a tudo se sugeitardo se lavrou este termo que asignam em prezenca da Meza, que mandou
fazer e tao bem asignardo comigo Francsico José de Mello. Nesta Secretario que escrevi em
Meza de 1° de setembro de 1806 [constam as assinaturas dos “Deffinidores”, e por fim, do
proprio contratado “Lorenco José Fra. Brasielle”] — copiado fielmente da Pdg. 142 L.1 da
Ordem Terceira da Peniténcia de Sdo Francisco de S. Jodo del-Rei (Guerra, 1968 p.18).

Sebastiao de Oliveira Cintra reporta ainda outras atividades do alferes:

O alferes Lourenco José Fernandes Braziel recebe [no dia 22 de agosto de 1823] da
Irmandade de S. Gongalo Garcia a quantia de “31 oitavas de moeda corrente da Musica da
dita Irmandade e de N. S. do Amparo”. O Alferes Braziel exerceu em 1815 e 1816 o cargo de
tesoureiro da Irmandade de S. Gongalo Garcia (Cintra, 1982 p.340).

Em 1828, portanto trés anos antes de sua morte, Lourenco José Fernandes
Braziel assinaria ainda um novo contrato com a Ordem Terceira de Sao Francisco.
Apesar da total decadéncia da mineracdo, nota-se que havia ainda todo um
sentido profissional em torno da realizacao das atividades musicais:

Aos dois dias do mez de Dezembro de mil oitocentos e vinte e oito, no Consistorio
desta Veneravel Ordem, em Meza a que prezidio o Nosso Rdo. Comissario Vizitador, irmdo
Vice Ministro, e mais Deffinidores abaixo assignados, ahi apareceu prezente o Alferes
Lourenco Jozé Fernandes Brasiel, a ratificar com a Meza o ajuste que havia feito de seu Coro
de Muzica pela quantia annual de Cento e vinte e sete mil e duzentos reis, que vencerda em
cada dia quatro de Outubro, e o prezente anno a respeito; por cujo preco se obrigou a exercer
seus deveres, removendo as quando todas as festividades, e actos que a ordem custuma ou
venha a solemnizar, como sdo as Novenas, dias festivos, os dos santos da ordem, Procissdo,
Missas das sextas feiras, sabados, Domingos da razoura, cada noite de natal, entradas, e
prossicées dos irmados, officios, e enterros dos falecidos, observando em tudo as seguintes
condicoes

= primeira, que se compord o Coro de quinze pracas a saber quatro rabecas, duas
clarinetas, duas trompas, hum Tromboni, dois rabecées, e as quatro vozes necessarias

= segunda, que o Director preencherd estas pracas com pesséas que bem
dezempenhem seus deveres com o dito coro

= Terceira, que egualmente, tem a Meza authoridade de indicar ao Director aquellas
pracas que sem justo motivo deixarem de comprir suas obrigacées, nomeando-lhe outras
sendo-lhe necessarias, que melhor satisfacdo seus lugares para que as ademita.

= Quarta, e ultima condigcdo, que poderd o referido Director hir a funcées fora da Villa,
dando parte a Meza, e ndo excedendo a sua auzencia a mais de um mez assistindo sempre
as festas principais da Ordem, e para firmeza de quanto fica estipulado se lavrem o presente
termo, que todos assigndo comigo Jozé Dias de Oliveira Secretario da ordem que o escrevi [e
segue as assinaturas dos mesarios, e por fim, a do proprio contratado Lourenco José
Fernandes Braziel] — copiado fielmente do Livro 1, pag. 171, da Ordem Terceira da Peniténcia
de Sdo Francisco de Sdo Jodo del-Rei (Guerra, 1968 p.20).

Irmandades de Santa Cecilia em Sao Joao d’El Rey, Vila Rica, Rio de
Janeiro, Bahia e no Recife...

Estudando as atividades profissionais de Lourenco José Fernadez Braziel,
me deparei com a informacao de sua entrada como irmao de Santa Cecilia, no ano
seguinte a este ultimo documento citado no item anterior, portanto ja em 1829,
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quando foi ereta, pela primeira vez, uma Irmandade de Santa Cecilia junto a
Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar na Vila de Sao Joao d’El Rey. Tratarei um
pouco deste assunto, pois o Brasil herdava de Portugal uma pratica de eregir
irmandades aquela Santa protetora dos musicos, como organismo corporativo e
de representacao profissional. Em Lisboa, por exemplo, pertencer a esta
irmandade era, muitas vezes, uma condicao sine qua non para exercer uma
atividade remunerada como musico.

No entanto, as irmandades de Santa Cecilia no Brasil, ao que tudo indica,
com excecao apenas do Recife, foram criadas ja tardiamente, no inicio do século
XIX. Nao houve irmandades de Santa Cecilia, por exemplo, em Minas Gerais,
durante o ciclo do ouro. Este fato nao deixa de conter em si uma contradicdo, ja
que os musicos atuantes no século XVIII - que talvez tivessem mais a ganhar com
tal corporacao, dado o maior volume de atividades profissionais — pertenceram a
outras irmandades, justamente aquelas que levavam menos em conta o0s
interesses especificos da profissao, ja que se configuravam antes como
agrupamentos étnicos ou de determinado segmento social.

E vamos comecar entao pela ultima a ser criada, dentre aquelas que pude
levantar para este breve estudo: justamente a irmandade de Sao Joao d’El Rey.
Eis o primeiro rol dos irmaos musicos que assinaram o registro do compromisso
daquela corporacao, cuja area de influéncia deveria abranger nao s6 a dita Vila
como toda a Comarca do Rio das Mortes:

Camillo Antonio do Carmo

José Joaquim de Souza Lira

Joaquim Antonio do Patrocinio

Lourenco José Fernandes Braziel

Joaquim Bonifacio Braziel

Joam Leocadio do Nascimento

Liberio Justiniano das Néves

Silverio da Costa Brandom

Silverio da Costa Brandom Junior

Joaquim Silverio da Costa

José Maria da Costa

Francisco Justiniano da Costa Brandom

Bernardo Antonio da Costa

Joam da Silva Pereira

Mariano Pereira da Silva

Francisco Pereira da Silva

Bernardo Xavier da Silva Herrom

Antonio Torquatro Leite Brandom

Mudesto Olimpio da Silva Brandom

Felicio Viriato da Silva Brandom

Joaquim Eduardo da Silva Brandom

Thomaz Eraclio de Oliveira

Felisberto Olimpio de Oliveira

José Bernardo da Silva Herrom Brandom

Felix Maria de Noronha e Lima

Joam Baptista de Noronha e Lima

José da Roza Neves Quintella Junior

José Bonifdcio de Oliveira Fontoura

Felisberto Gomes Caldeira

Severiano Antonio Brazileiro
(Guerra, 1968 p.22/Neves, 1987 p.109 também cita Antonio Guerra)

Os nomes de dois entre os mais significativos musicos, Hermenegildo José
de Souza Trindade e Francisco de Paula Miranda - este ultimo também
importante copista de obras de Manuel Dias de Oliveira e entao diretor da Lira
Sanjoanense - nao constam da lista, o que talvez possa indicar uma relativa
pequena importancia desta corporacao. Talvez tivesse sido fundada tarde demais,
ou sao coisas da relacao politica entre os homens?... Como poderemos saber?

Mas o que nos interessa também no momento, por ocasidao da lista de
irmaos de Santa Cecilia em Sao Joao d’El Rey, € o fato de que varios musicos, de
uma mesma familia, assinaram os seus registros em conjunto - nota-se nomes de
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familias como Fernandes Braziel, Brandao, Pereira da Silva, Noronha e Lima, da
Costa etc. No caso dos Fernandes Braziel, constam as assinaturas do pai
(Lourenco José), do filho (Joaquim Bonifacio) e do genro (Joao Leocadio), e
justamente nesta ordem, indicando que eles provavelmente tenham comparecido
em conjunto no momento da confeccao do documento, o que caracteriza, de certo
modo, um sentido de unido. Mas apoés a morte do velho Braziel, com o processo do
inventario como ja vimos anteriormente, ficou evidente que se tratava antes de
uma fragil aparéncia.

A primeira tentativa de erecdo, em Vila Rica, de uma irmandade de Santa
Cecilia, remonta a 1812, por iniciativa de Floréncio José Ferreira Coutinho, cujos
valores éticos foram dos mais discutiveis, delator que comprovadamente tinha
sido, ndo s6 de colegas de profissdo, quando, por exemplo, acusava Francisco
Gomes da Rocha, em 1790, em carta enderecada a Maria I, por causa de uma
polémica envolvendo cargos e miseros soldos no Regimento dos Dragoées, como no
ano anterior, quando ja tinha delatado os inconfidentes Tiradentes e Amaral
Gurgel, em depoimentos e em carta-denuncia ao governador Visconde de
Barbacena, por ocasiao da Inconfidéncia Mineira — tratarei disto nos itens n°57 e
n°66 destas Cronicas. Outros musicos fundadores desta Irmandade de Santa
Cecilia, em Vila Rica, foram Marcos Coelho Neto [Filho], Gabriel de Castro Lobo, e
seus jovens filhos Gabriel de Castro Lobo e Joao de Deus de Castro Lobo. Porém,
esta peticao nao foi deferida e a irmandade s6 seria ereta oficialmente trés anos
mais tarde. Entdo, “a confraria funcionava como uma espécie de matriz de 32
filiais, com 337 musicos inscritos, sendo que 24,33% eram da Comarca de Vila
Rica, 28,49% do Rio das Velhas, 11,28% Rio das Mortes, 22,55% de Sao Joao d’El
Rey e 13,35 do Serro [do] Frio” (Monteiro, 1995 p.42-43).

A Unica Irmandade de Santa Cecilia no Brasil, ja ativa desde o século XVIII,
que pude verificar, € a ereta na Igreja de Sao Pedro dos Clérigos da cidade do
Recife. Segundo o padre Jaime Diniz, “a mencionada confraria pode ter sido
fundada em 1788, ou mais provavelmente antes de 1788”, e teve inicialmente pelo
menos “40 irmaos”. No entanto, Jaime Diniz transcreve o térmo da eleicao da
Irmandade de Santa Cecilia no Recife, do dia 15 de novembro de 1789, e prova
que, naquela ocasido, o mais destacado musico pernambucano, Luis Alvares
Pinto, estava ausente (ver Diniz, 1969 p.56-59).

Mas sem duvida o escandalo mais bizarro podemos verificar junto a
Irmandade de Santa Cecilia do Rio de Janeiro. Alguns musicos-irmaos
monopolizavam totalmente as atividades profissionais na Corte carioca, por volta
de 1821. Conta-se que entdo, como pratica freqiente, um mesmo profissional
atuava em diversas igrejas, e, de uma missa para outra, chegava a proxima igreja
quando ja se tocava o Gléria, o que causava verdadeiro escandalo frente aos fiéis
e, veemente protesto por parte de outros profissionais, excluidos daquela
irmandade e, portanto, injustamente impedidos de trabalhar (segundo pesquisa
documentada de Ayres de Andrade, Vol.I p.99-101).

Ja vimos, portanto, este escandalo envolvendo a Irmandade de Santa
Cecilia, no Rio de Janeiro, por volta de 1821. Uma figura sinistra, como Ferreira
Coutinho, esteve a frente da Irmandade de Vila Rica, em 1812. Nota-se a auséncia
de musicos impotantes em Sao Joao d’El Rey, quando da sua erecao, em 1829.
Da mesa eleita, em 1789, na Santa Cecilia do Recife, ndo constava, por exemplo, o
nome de um Luis Alvares Pinto. Todas estas irregularidades vao se somando e
chamam a atencao para o fato de que as corporacoes de musicos no Brasil ja nao
se mostravam eticamente confiaveis desde os tempos coloniais. E interessante que
escrevo este texto no exato momento em que inUmeros musicos brasileiros
assinam, com toda razao, um manifesto contrario a obrigatoriedade de filiacao a
Ordem dos Musicos do Brasil. Parece que em nosso pais nao ha como criar
instituicoes sérias que possam representar os interesses dos musicos — pelo
menos nao ha como desmentir estes fatos historicos!

Os contratos de Joaquim Bonifacio Braziel...
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E voltando as atividades da familia Braziel, as ultimas informacdes que
pude encontrar sobre Joao Leocadio do Nascimento foram justamente aquelas
contidas no inventario de seu sogro.

Ja Joaquim Bonifacio Braziel esteve provavelmente mais ativo como musico
profissional. Apos a morte de seu pai, ele assina no dia 1° de fevereiro de 1833, ao
que tudo indica, seu primeiro contrato como diretor (regente) de servicos
musicais: “o Sargento-mor Joaquim Bonifacio Braziel retifica com a Ordem
[Terceira] de S. Francisco [de Sao Joao d’El Rey] o ajuste do Coro da Musica, na
importancia de 136 mil réis anualmente, que seu falecido pai, o Alferes Lourenco
José Fernandes Braziel, firmara com a veneravel ordem” (Cintra, 1982 p.54).

No entanto, pouco tempo depois, ele € substituido por “faltar” as funcoes —
talvez estivesse ausente?:

Aos dezasete mez de Julho deste anno de mil oitocentos e trinta e quatro, no
Consistorio desta Veneravel Ordem 3¢ de Sdo Francisco, em Meza a que prezidio o nosso
Rdo. Comissario Vizitador o irmdo Vice Ministro, e mais Definitorio abaixo assignado, ahi
compareceu presente Francisco de Assis Silva Vieira, a retificar com a Meza, o ajuste que
havia feito o Sargento Moér Joaquim Bonifacio Braziel, do seu Coro de Muzica pela quantia de
cento e trinta e seis mil reis, annual, e se obrigou a prenxer este lugar na falta daquelle
Sargento Mér e de baixo das mesmas condigdes, as quaes sdo as seguintes, Novenas, dias
festivos, Santos da Ordem, Prosissées, Missas das 6as feiras, sabados Domingos da
Razoura, e da Noite de Natal, enterros Prosicées dos Irmaos Officios e enterros dos fallecidos,
observando em tudo as obrigagées a que havia sugeitado o dito Braziel, e este termo ficara
valendo em quanto a Meza néo deliberar o contrario. E de como assim faco se obrigam a
comprir o dito Assis facgo este termo em que o assigndo a mesma Meza e o Director da Muzica
e eu Antonio Pereira da Costa Secretario actual da mesma Ordem que o escrevi, e assigno.
Antonio Pereira da Costa — Jodo Antonio Cardoso, syndico — Francisco de Assis Silva Vieira
Director. (Livro 2, pdag.6, de Documentos da Ordem de S. Francisco — copiado fielmente)
(Guerra, 1968 p.29).

Antonio dos Santos Cunha e questoes de atribuicao de autoria...

O outro compositor local, Antonio dos Santos Cunha, cujas obras se
encontram descritas no Inventario de Fernandes Braziel, ja residia na Vila de Sao
Joao d’El Rey pelo menos desde 1786 (segundo Rezende, 1989 p.616) e
posteriormente, em 1815, encontrava-se “ausente p2 Lisboa” (segundo CT-MSM,
p.103). Quando li pela primeira vez o dito inventario, ocorreu-me a hipotese de
que talvez alguma obra hoje atribuida a Manuel Dias de Oliveira pudesse ser da
pena de Antonio dos Santos Cunha, representado neste rol com seis obras. De
sua autoria constava, entre outros titulos, uma Novena de Nossa Senhora -
segundo lista de Hermenegildo José de Souza Trindade. Joao Leocadio do
Nascimento cita justamente em uma de suas listas uma composicdo andénima e
quase homonima, a Novena de Nossa Senhora da Boa Morte e Ladainha, e pensei
que talvez pudesse tratar-se da mesma obra.

Mas a existéncia de pelo menos uma obra de Antonio dos Santos Cunha
transcrita e editada em partitura, o Hino de Nossa Senhora — Assumptionem (In:
CT-MSM - Selecdo e Edicao de 12 Obras em Partituras) - trabalho realizado com
toda competéncia pelo contrabaixista, pesquisador, arranjador e regente mineiro
Geraldo Barbosa de Souza - nao nos deixa qualquer duvida de que seu estilo,
independente de qualquer avaliacao qualitativa, remonta ndo a geracao de Manuel
Dias de Oliveira, mas sim a de Joao de Deus de Castro Lobo. E isto inviabiliza a
hipotese de que Antonio dos Santos Cunha pudesse ser o autor, por exemplo, da
Novena de Nossa Senhora da Boa Morte, atribuida a Manuel Dias de Oliveira
através da caracterizacao estilistica e das técnicas composicionais, obra esta que
se encontra transcrita aqui em partitura revisada.

E bem provavel, no entanto, que Anténio dos Santos Cunha fosse um
musico prestigiado na Vila de Sao Joao d’El Rey em seu tempo, ja que pude
localizar uma noticia onde seu nome ainda era lembrado, passados mais de cem
anos, numa pequena nota do jornal Acgcdo Social, intitulada “Velhas Lembrancas”,
sobre uma “Festa d’Ascencao celebrada aqui, por volta do anno de 1800”, com a
“execucdo do Kyrie do grande maestro Anténio dos Santos” (AS, 16/5/1915). E
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bem provavel que o tal Hino de Nossa Senhora — Assumptionem também tenha
sido executado naquela oportunidade. Por fim, pode-se observar um outro fato
significativo, que comprova o prestigio com que este autor era reconhecido em seu
tempo: € certo o alto preco de suas obras, como as Matinas de Endoencas, com o
valor de até 31$000 (trinta e um mil réis) — de acordo com a segunda avaliacao de
Hermenegildo José de Souza Trindade - configurando-se como a obra mais cara
de todo o patrimoénio de Fernandes Braziel.

O fato de a partitura de sua Missa a 5 vozes (autografo?) estar depositada
no Arquivo do Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro — agradeco aqui ao colega
Marcelo Hazan por esta gentil informacao - talvez possa ser indicacao de que
tenha sido executada em igrejas cariocas, o que até agora nao se verificou com o
repertorio de Manuel Dias de Oliveira, cujos exemplares, fora de Minas, s6 sao
encontrados em Sao Paulo.

Outras obras de Antonio dos Santos Cunha - cuja autoria € indicada ou
atribuida - constam ainda de dois catalogos tematicos mineiros (CT-PUC, p.79-
88/CT-MSM, p.28-29), mas todas as copias manuscritas encontram-se
arquivadas tao-somente em Sao Joao d’El Rey (LSJ e RB).

Musica da Corte exportada para a Provincia mineira...

Ja o Rio de Janeiro, logo apdés 1808, passou a ser o centro musical do
Brasil. Isto esclarece o fato de que varias obras do rol sejam provenientes da
Corte, como € o caso do compositor - portugués ou italiano? - Fortunato Mazziotti.
Ele estudou em Lisboa e, a partir de 1810, atuou no Rio de Janeiro como cantor
da Real Capela, onde, em 1816, foi nomeado mestre e compositor, tendo sido
ainda, desde 1830, “mestre de musica das Princesas Imperiais” (ver Ayres de
Andrade, 1967 Vol.Il p.194). Ha a noticia sobre este regente e compositor, por
ocasiao das exéquias de Maria I, comprovando seu prestigio naquela época:

Havendo El Rei Nosso Senhor designado o dia 10 de junho [de 1816] para que o
Senado da Camara desta cidade, solemnisasse as exequias da Muito Alta e Muito Poderosa
Rainha Fidelissima, a senhora D. Maria I, na Igreja do Real Convento da Ajuda...

As 7 horas da tarde do dia 9 [de junho de 1816] comegardo Matinas, officiadas por
Comissdo de S. Ex. Reverendissima pelo Illustrissimo Monsenhor Decano que fez a sua
entrada com a solemnidade praticada na Real Capella. Dirigio esta acgdo hum mestre de
Cerimonias da mesma Real Capella, e cantardo-se em grande orchestra, e por todos os
Musicos da Real camara e Capella os responsorios do nunca excedido David Peres, regidos
por Fortunado Mazziotti, compositor ao servico de S. M. (GdoRJ, 6/7/1816).

Segundo Cleofe Person de Mattos, “as exéquias de D. Maria representam o
grande momento na carreira de Fortunato Mazziotti” (Mattos, 1997 p.249).

A posicao em que se encontrava Fortunato Mazziotti talvez o colocasse, sob
o ponto de vista da hierarquia, acima de José Mauricio Nunes Garcia e pelo
menos ao lado de Marcos Antonio Portugal.

E o fato de Mazziotti ter regido os ditos Responsérios (um nome talvez
genérico que pudesse significar qualquer obra de carater funebre) de David Perez,
naquela ocasido tdo importante para a mentalidade da época, nado exclui a
possibilidade de ele também ter regido, no mesmo dia, a Sinfonia Funebre, de José
Mauricio Nunes Garcia. No verso de uma das partes autografas do Basso da
Sinfonia Funebre — cujo papel remonta justamente aquela época, sendo portanto
posterior a data da composicdao, em 1790 - consta um trecho da parte dos
“Fagottes” de um Officio dos Defuntos Pelo Sr. David Peres (BAN-URFJ), o que
indica a possibilidade de que, em alguma oportunidade, as ditas obras foram
executadas conjuntamente. E ocasido mais propicia que aquela da morte da
Rainha “Louca” por certo nao houve. Ja a Gazeta do Rio de Janeiro deve ter
excluido o nome do mulato carioca talvez por aqueles motivos que remontam aos
preconceitos coloniais lusitanos, ja amplamente descritos desde Manuel de Aratjo
Porto Alegre.

E voltando ao regente e compositor Fortunato Mazziotti, apesar da
existéncia ainda hoje de varios manuscritos seus no Rio de Janeiro, em Minas
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Gerais e em Sao Paulo (BAN-EM-UFRJ - este acervo ainda nao foi
catalogado/OP/MA/CCLA), constando dos catalogos (CT-PUC, p.394/CT-OP,
n°283 p.38/CT-CG, n°158-163 p.140-144), e embora tendo sido brasileiro por
opcao, sua obra encontra-se lamentavelmente esquecida e ignorada pela
musicologia brasileira. Apesar de respeitar a opinido de uma autoridade no
assunto, como a grande musicologa Cleofe Person de Mattos, que o tem
simplesmente como mediocre (ver Mattos, 1997 p.187), nao ha como julgar uma
obra musical sem ouvi-la, ou pelo menos juntar em partitura as partes.

Outros compositores da Corte presentes no acervo de Fernandes Braziel,
eram Francisco Manuel da Silva, José Mauricio Nunes Garcia e Marcos Portugal,
sobre os quais nao cabe aqui qualquer comentario, visto que ha maior bibliografia
sobre eles — muito embora Marcos Portugal, outro brasileiro por opcao, também
esteja injustamente esquecido, ja que € autor de inumeras obras, algumas delas
inclusive compostas no Brasil, e merece por certo igualmente nossa atencao e
carinho (suas obras encontram-se principalmente na BAN-EM-UFRJ, mas
também ha exemplares arquivados em RB e OP, constando de catalogos como CT-
PUC, p.402/CT-OP n°314-317 p.58-60).

Como complemento a este topico, transcrevo aqui, por extenso, a noticia da
Gazeta do Rio de Janeiro, por ocasiao das exéquias do principe Pedro Carlos de
Bourbon e Braganca, sobrinho e genro do Principe Regente, o futuro Joao VI. O
que nos interessa € a atuacao de Marcos Antonio Portugal, ndo s6 como
compositor, como também regente, incluindo-se a execucao de um Responsoério de
Fortunato Mazziotti e ainda uma Missa de um certo “celebre Zannetti”.

Cleofe Person de Mattos, com a exclusao de José Mauricio Nunes Garcia
daquele importante acontecimento, ndao demonstra interesse especial pela noticia,
apenas citando, além das composicoes de Portugal e Mazziotti, que “a missa (...)
era de autoria de Zanetti” (Mattos, 1997, p.106) — e portanto nao o identifica, ja
que nada ha sobre ele na bibliografia musical brasileira.

Tratava-se, ao que tudo indica, do compositor - tendo sido também cantor
de opera e regente - Francesco Zannetti (Volterra-Italia, 1740 — Londres, 1790).
Seu repertorio, hoje conhecido, constitui-se de musica de camara (com 6
Quartetos de Cordas, 5 Livros de Sonatas para 2 Violinos e Basso, 6 Sonatas para
Cravo, 6 Sonatas para Flauta Solo e 4 Sonatas para Violino Solo, todas editadas
em Londres, entre 1770 e 1775), varias operas (destacando-se Le Cognate in
contessa, apresentada em 1783), musica sacra e cancoes. Zannetti foi mestre-de-
capela junto a Catedral de Perugia (1770). Sua esposa também era cantora lirica.
Juntos fizeram diversas turnés pela Europa atuando em operas (ver Grove’s, 1945
Song-Z p.7795).

A reproducao aqui desta pequena biografia deve-se ao fato de que suas
obras foram apresentadas no Brasil, mas nao ha registros delas em nenhum
catalogo. Quem sabe entdo, este meu breve relato talvez possa servir para alguma
futura identificacao musicologica. Caso tenha sido idéia do proprio Marcos
Portugal a inclusdo, naquela cerimbénia funebre, de uma obra de Zannetti, é
possivel que tenha havido iniciativas semelhantes em outras oportunidades.

As 7 horas e meia [do dia 25 de junho de 1812] o Excellentissimo e Reverendissimo
Bispo Diocesano, Capelldo Mor, comegou as Matinas, cujos responsorios fordo cantados pelos
Musicos da Real Camara e Capella, dirigidos pelo insigne Marcos Antonio Portugal, Mestre de
S.S.A.A., o qual nesta excellente composicdo sustentou a grande reputacdo que tem
adquirido, ainda nos Paizes Estrangeiros. Seguirdo-se as Laudes cantadas pelos Capelldes
cantores da Real Capella.

(...) e depois das cerimonias de costume, comegou a Missa [no dia 26 de junho de
1812], sendo a Musica do celebre Zannetti, dirigida pelo mesmo Portugal.

(...) os Responsos erdo os das Matinas [portanto, de autoria de Marcos Portugal],
exepto o primeiro, cuja musica era composta por Fortunato Mazziotti (GdoRJ, 1/7/1812).

E sobre os compositores da Corte carioca, vale ainda observar que, no inicio
do século XIX, havia o interesse também por obras de Pedro Teixeira de Seixas,
sobre o qual muito pouco se sabe além das pesquisas de Ayres de Andrade. Este
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compositor brasileiro fora nomeado, em 1812, violoncelista da Real Camara, tendo
atuado também, apos 1813, como regente junto ao Real Teatro de Sao Joao (ver
Ayres de Andrade, 1967 Vol.Il p.226). Outro caso de injusto esquecimento, ja que
nem sequer ha aparentemente a chance de uma nova audicdao, uUnica
possibilidade que teriamos para uma real avaliacao de seus méritos musicais.

Manuscritos de obras suas encontram-se principalmente no Rio de Janeiro
(BAN-EM-UFRJ), mas ha registros também de copias em Minas Gerais
(LSJ/RB/OP) e em Sao Paulo (CCLA), sendo que varias delas ja foram inclusive
catalogadas (CT-PUC, p.405-406/CT-CG, n°312-316 p.255-259/CT-OP, n°325-
330 p.63-66).

Repertorio portugués e brasileiro no acervo de Fernandes Braziel...

Quanto aos autores europeus descritos no rol de obras de Fernandes
Braziel, podemos citar também alguns portugueses que nunca vieram ao Brasil,
mas suas obras sim, como Joao José Baldi (ver CT-PUC, p.366/CT-OP n°233-234
p.7/CT-CG n°9-12 p.23-26) e Antonio Leal Moreira (ver CT-CG, n°130-132 p.119-
121/CT-OP n°299-301 p.49-50). Este ultimo nos interessa mais particularmente
no contexto deste topico sobre operas no Brasil colonial, pois sao de sua autoria
pelo menos duas 6peras encenadas na Vila de Sao Jodao d’El Rey, provavelmente
ja nos primeiros anos do século XIX — de acordo com a inclusao dos respectivos
titulos no Inventario de Fernandes Braziel.

Sobre a opera Seganinha ou Siganinha, trata-se por certo d’A Vinganca da
Cigana (1794) e quanto ao Amor Salloio, d’A Saloia Namorada ou O Remédio é
casar (1793), “denominada pequena farca dramatica”. Estas duas operas foram
compostas por Antonio Leal Moreira, cunhado e parceiro de Marcos Antonio
Portugal, também autor de uma Saloia Namorada, como ja afirmei anteriormente.
Os libretos sao de autoria do mulato carioca Domingos Caldas Barbosa, ja aqui
também citado. Ambas as o6peras de Antonio Leal Moreira foram estreadas no
Teatro Sao Carlos, em Lisboa (ver Martins, 1992 Vol.I p.513). Sabe-se que “os
manuscritos se conservam, no todo ou em parte, na Biblioteca da Ajuda” (Borba &
Graca, 1963 I-Z p. 107).

E interessante observar que nao tardou muito para que estas 6peras, logo
apos as respectivas estréias em Lisboa, fossem representadas também nos velhos
teatros de Sao Joao d’El Rey.

A antiga Casa da Opera, construida antes de 1782 - e demolida ainda nos
tempos do velho Braziel (ver Guerra, 1968 p.16) — deve ter servido de palco para
as encenacoes.

Rodrigues Lapa levantou um interessante documento que apontava a
existéncia da Casa da Opera em Sdo Joao d’El Rey ja anteriormente aquela data:

Em sessd@o camardria de 2 de julho de 1777, os Senadores acordaram “que fosse
chamado Indcio Coelho, miisico, como cabeca da miisica da Opera, para assistir com o seu
coro no dia oito do presente més ao funeral que se hd de fazer do nosso Augusto Monarca, o
Sr. D. José I, com pena de, se faltarem, serem presos trinta dias na enxovia da cadeia desta
vila e pagarem vinte e oito oitavas para as despesas do concelho”. — Arquivo da Prefeitura de
S. Jodo, Acordados, liv.44, fls.252v. (Lapa, In: Proenca Filho, 1996 p.1143).

Por “coro” deve-se entender um ensemble de instrumentos e vozes.

Nota-se que o mesmo musico que dirigia o partido da Casa da Opera, o tal
regente Inacio Coelho, também era responsavel pelas mais importantes funcoes
littrgicas do Senado da Camara — geralmente executadas na Igreja Matriz do Pilar
- e provavelmente também trabalhava paras as irmandades nas diversas igrejas.
Nao deixa de ser curioso, contudo, o modo autoritario daquela convocacao para
que os musicos atuassem nas exéquias de José I — com um més de cadeia como
pena caso nao realizassem o trabalho. S6 o precedente do nao-cumprimento de
algum acordo preestabelecido poderia justificar aquela convocacao tao rigorosa.
Talvez seja mais um caso do chamado “estanco” da musica, onde um mesmo
grupo de musicos (partido), geralmente liderado por um regente-empresario, vence
um grande numero de servicos musicais (funcodes), para diversas irmandades ou
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senados. Nao raramente, até poderiam coincidir as obrigacdoes em trabalhos
simultaneos, o que por certo deveria acarretar algum tipo de transtorno, do qual
ja procurava se prevenir o Senado da Camara de Sao Joao d’El Rey, ao contratar o
dito Inacio Coelho.

Em todo o caso, o documento comprova mais uma vez a forte preocupacao
oficial para com as funcoes musicais.

E voltando ao tema das operas dirigidas por Fernandes Braziel, € uma pena
que nao haja mais noticias das partes manuscritas mineiras. Para se ter uma
idéia dos precos e das importancias avaliadas, estas obras nao se encontravam
entre as mais baratas daquele raro rol, custando 8$000 (oito mil réis) cada uma.
Deveria, por certo, haver grande quantidade de paginas manuscritas, tanto para
as partes instrumentais como vocais. Para se ter uma idéia, facamos uma
comparacao: a obra descrita no rol, Missa a 2 coros ou 8 vozes com 2 Violinos, [2]
Trompa[s| e Basso por Manuel Dias, obra infelizmente perdida, mas que, pelas
caracteristicas do género e da instrumentacao, sabemos que tratava-se de
composicdao com grande numero de partes manuscritas, custava exatamente a
metade de uma opera, exatos 4$000 (quatro mil réis).

Por outro lado, quase nenhuma referéncia pude encontrar sobre a tal 6pera
chamada Cequinha ou Chiquinha.

No entanto, posso adiantar que houve também, entre 1753 e 1771, no
Arraial do Tejuco, a encenacao de uma peca ou opera chamada “Chiquita’, ao lado
de “Encantos de Medéia, Anfitrido [e estas duas operas ja aqui citadas, portanto
com libreto de Anténio José da Silva e musica de Antonio Teixeira|, Porfiar
Amando e Pelo Amor de Deus”, encenadas na época do contratador de diamantes
Jodao Fernandes de Oliveira, tendo ele construido especialmente para Chica da
Silva, “um verdadeiro castelo medieval, a que nao faltava uma espacosa sala que
servia de teatro particular, o inico que entao havia ou era permitido, com todos
os petrechos necessarios” (ver Sousa, 1960 Vol.I p.110, citando Joaquim Felicio
dos Santos Memérias do Distrito Diamantino, Rio de Janeiro 1956 p.162 32 ed.).

Seria a opera Chiquita do Arraial do Tejuco a mesma Cequinha ou Chiquinha
de Sao Joao d’El Rey? — € muito provavel que sim. E quanto ao titulo, haveria
qualquer relacao com a “Chica que mandava”, ja que o teatro era dela?

José Venancio de Assuncao e Costa — musico e dono de um teatro...

E possivel ainda que todas estas 6peras tenham sido também levadas a
cena posteriormente no pequeno teatro particular de José Venancio de Assuncao
e Costa — aquele mesmo musico indicado para avaliar o acervo de Fernandes
Braziel, mas que acabou nao realizando o trabalho por motivos de forca maior,
nao especificados no inventario. Talvez este empreendedor, musico e empresario,
estivesse ocupado em administrar seu proprio teatro, construido igualmente por
sua iniciativa. Eis aqui alguns “avisos” seus, publicados no jornal Astro de Minas
de Sao Joao d’El Rey:

Domingo 16 do corrente se hd de por em scena nesta Villa no Theatro novamente
construido por José Venancio da Assumpcgdo e Costa a peca hum Drama de nova composicdo,
e no fim se cantard o Hymno do dia 7 de Abril, o Emprezario convida a todas as pessoas que
lhe fallaram em alugar camarotes para se dirigirem ao Theatro para marcarem, ou se
apossarem delles; os bilhetes achdo-se a venda no Botequim do Theatro (AdeM, 16/12/1831
— citado também por Guerra, 1968 p.25).

Aviso: José Venancio da Assumpg¢do e Costa, empresario do Theatrinho desta Villa,
ndo tendo por ora conseguido saldar as despezas feitas com os preparativos para as
representacgées, e gratificagdo dos Comicos, roga aos amadores deste honesto entretimento,
onde se mistura o util com o agradavel, queiram coadjuva-lo neste ensejo, concorrendo com
mais frequencia, os Camarotes d’ora em diante serdo alugados aos arrendatarios por 2$200
reis, e a Platéa superior por $400 reis para os efetivos. O empresario se esforcard por
apresentar em scena pecas de bom gosto, e cuja representacdo corresponda a espectacdo
publica (AdeM, 12/9/1833 — citado também por Guerra, 1968 p.27).
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Percebem-se as dificuldades na manutencao de uma atividade artistica
profissional, a qual, de certa forma, praticamente deixou de existir em todo o
interior do Brasil apos o ciclo do ouro.

Iniciativas como estas — de edificar um teatro particular - houve também em
outros pontos do Brasil, como no Rio de Janeiro, onde um certo “negociante, Luis
de Sousa Dias, mandou construir, em 1820, por Grandjean de Montigny, um
teatrinho muito elegante, freqiientado pela melhor sociedade do Rio” (Sousa, 1960
Vol.I p.166).

Mas voltando a Sao Joao d’El Rey, apesar das dificuldades financeiras, o
“Teatrinho” de José Venancio de Assuncao e Costa abrigava um ensemble
musical, e € possivel que Jodo Leocadio do Nascimento ou Joaquim Bonifacio
Braziel estivessem ali presentes, talvez como instrumentistas e até mesmo
utilizando aquele repertorio de aberturas descrito no inventario.

Aviso: Amanhd 15 do corrente se ha de péor em scena a famosa peca intitulada —
EUFEMIA e POLIDORO - executar-se-ha nos entreactos optimas Ouverturas, e findard o
entretimento com o jocoso Entremez do PAI PAIL entrard as 8 horas e meia da noite por haver
antes Procissdo (AdeM, 14/9/1833 - citado também por Guerra, 1968 p.27).

Mozart em Sao Joao d’El Rey ja no inicio do século XIX? - e Neukomm nao
soube disso...

E em relacdao aos outros compositores europeus citados no Inventario de
Fernandes Braziel, ja que o assunto € opera, trataremos em especial de Wolfgang
Amadeus Mozart. E conhecida a apresentacdo de seu Don Giovanni no Rio de
Janeiro, no dia 20 de setembro de 1821 (segundo Ayres de Andrade, 1967 Vol.l
p.116-117). E muito provavel que cépias manuscritas de partes daquela grande
opera também tivessem sido utilizadas em outras vilas brasileiras.

Das listas de Joao Leocadio do Nascimento constava apenas a informacao
sobre um “Auto de D. Joao — velho”, sem qualquer indicacao de preco ou autoria.
Dados os problemas técnicos envolvidos na questdo, € pouco provavel que se
tratasse da partitura integral para uma encenacao completa da 6pera. Mas talvez
houvesse pelo menos alguns numeros, anexados em costumeiros pastichos. O
fato de o material ser “velho” pode bem significar que a dita opera — ou trechos
dela - tenha sido encenada em Sao Joao d’El Rey antes mesmo daquela
anunciada apresentacao no Rio de Janeiro.

No entanto, nao se pode descartar a hipotese de que o “velho” material
remonte talvez ao reinado de Joao V e que a opera, ou peca teatral com musica,
tratasse de alguma trivial adulacao, tipica daquela sociedade colonial oprimida.
Neste caso, teria sido entdo uma homenagem justamente aquele, entre os
monarcas portugueses, que mais assolou o Brasil. Sendo assim, talvez fosse um
Auto de D. Jodo desconhecido, encenado desde a época daquele outro regente, o
dito Inacio Coelho, sobre quem nao localizei qualquer informacao.

Ja em relacao ao Requiem de Mozart, se por acaso remonta a este rol de
obras a antiga parte de tenor, talvez até mesmo do século XVIII, arquivada ainda
hoje na cidade (LSJ), pode tratar-se de uma prova de que talvez tenha sido o
proprio Lourenco José Fernandes Braziel, em Sao Joao d’El Rey, o responsavel
pela estréia brasileira da famosa obra e nao o padre José Mauricio Nunes Garcia,
no Rio de Janeiro, em dezembro de 1819, como faz crer o artigo de Sigismund
Neukomm (Salzburgo, 1778 — Paris, 1858), publicado na Allgemeine Musikalische
Zeitung (20 de julho de 1820 - n°29) de Viena (ver Mattos, 1997 p.142-44 -
traduzido para o portugués; p.254 - o original alemao).

E este acontecimento € por demais interessante para que nao seja
mencionado aqui com algumas reflexdes historico-musicologicas. Antes da
execucao carioca do Requiem, com “numerosa orquestra”, José Mauricio Nunes
Garcia regeu também alguns Noturnos daquele Oficio de Defuntos de David Perez —
ja citado, cujas partes encontram-se copiadas no verso de partes da Sinfonia
Ftunebre.
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Neukomm, em seu historico artigo, elogia a personalidade do padre José
Mauricio e seu brilhante desempenho como regente do Requiem de Mozart, mas
aponta defeitos ndo s6 na execucao — os andamentos estariam rapidos demais -
como na concepcao estilistica da obra de Perez — comparando-a, com toda ironia,
aos efeitos mais triviais da chamada dos trompetes para o banho, em Karlsbad. E
nao ha desprezo maior, para a mentalidade de um europeu, que comparar
qualquer evento artistico no estrangeiro com aquilo que eles tém de mais banal
perto de casa. Cleofe Person de Mattos, por sua vez, s6 comenta os elogios ao
musico carioca, mas nao elabora qualquer analise sobre a critica em relacdo a
Perez, apesar de reproduzi-la na integra. No entanto, esta critica € igualmente
importante e reveladora:

Antes do Requiem foram cantados os “Noturnos” do “Officio Defunctorum”, postos em
musica por David Perez. Esta obra consiste em vdrias Arias, Duetos, Corais etc. A maior
parte destes numeros é escrita de acordo com a fungdo liturgica. Mas o andamento tomado
em diversos corais foi rapido demais, tal qual eu ja havia percebido aqui [no Rio de Janeiro]
na execucdo de muitas obras deste mestre. Parece que a tradicGo destas obras se perdeu.
Em especial me pareceu desagraddvel um Coral em Ré maior, cujas triviais passagens dos
trompetes e trompas me fizeram lembrar, pelo andamento rdpido, daquelas pecinhas de
trompete tocadas no alto da torre, com as quais sdo recepcionados os banhistas visitantes
em Karlsbad (Sigismund Neukomm, Allgemeine Musikalische Zeitung — “Jornal Musical
Geral” - 20/7/1820 - In: Mattos, 1997 p.254 — com minha traducédo do aleméao).

Apobs tamanha avacalhacao em relacao a execucao da obra de David Perez,
torna-se muito contraditorio o elogio de Neukomm a execucao do Réquiem de
Mozart. E claro que quem toca mal Perez ndo poderia tocar tdo bem Mozart. Ao
que parece, Neukomm talvez pretendesse criticar indiretamente os valores
artisticos de Perez. E notavel como Neukomm utiliza-se ja daquele conceito da
“tradicao perdida” — por sinal, muito bem achado! — e isto em 1820, é claro, bem
antes de Mahler.

No periodo daqueles ultimos anos do reinado de Joao VI, o compositor
napolitano certamente ainda era mais conhecido e executado no Brasil que Haydn
ou Mozart, o que de certa forma deveria mexer com os brios do musico e cronista
austriaco. E neste aspecto, ndo podemos deixar de dar razao a Neukomm, pois
nao ha o que se discutir em relacao a qualidade muito superior dos classicos
vienenses.

E cabe aqui ainda outro detalhe de interesse: Neukomm néao cita a Sinfonia
Funebre. Isto significa, com quase toda certeza, que aquela abertura preé-
romantica nao fora apresentada naquele dia, ja que seus méritos artisticos
eminentes nao passariam despercebidos pelo aluno tdo querido de Haydn — o que
comprova a probabilidade maior da execucao naquela outra oportunidade, por
ocasiao das exéquias da Rainha louca, evento ja citado anteriormente.

Quanto a exatidao das informacoes sobre a suposta estréia brasileira do
Requiem, devemos entender que Neukomm era um estrangeiro, sobre quem ha
registros de ter ido possivelmente até a longinqua Capitania de Rio Grande de Sao
Pedro do Sul (ver Ayres de Andrade, 1967 Vol.Il p.206), mas nao a vizinha
Capitania de Minas Gerais.

Nao ha como provar se Neukomm trouxe ou nao os manuscritos do Requiem
de Mozart para o Brasil, mas certamente ele nao deixaria de relatar seus meéritos
em tal episodio. Ao que tudo indica, ele nem sequer participou da organizacao
daquele servico musical da Irmandade de Santa Cecilia.

Por outro lado, sabe-se que o Requiem de Mozart € uma obra incompleta.
Muito embora o complemento de Franz Xaver Stissmayr (Schwanenstadt-Austria,
1766 — Viena, 1803) seja mais conhecido, Neukomm também compods uma versao
propria, com a realizacao dos numeros que faltavam.

Neukomm afirma que aquela teria sido a estréia ndo s6 do Requiem no
Brasil, como “a primeira tentativa em recepcionar dignamente o genial estrangeiro
Mozart no novo mundo”. Mas pelo trecho brasileiro de sua autobiografia
(transcrita por Ayres de Andrade, 1967 Vol.Il p.204-205), ndo ha como deixar de
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reconhecer que o visitante nao estava interessado em questoes da cultura musical
brasileira — mesmo apesar de ter escrito uma obra como “O Amor Brasileiro -
caprice pour le Pianoforte sur un Londu brésilien [composta em 3/5/18109,
arquivada hoje na Biblioteca do Conservatorio de Paris|, em que, pela primeira vez
em nossa histéria musical, um compositor erudito utiliza um tema popular
brasileiro” (Araujo, 1963 p.9). Mas neste caso, € claro, trata-se antes daquele
“gosto” que os europeus tém pelo exotico.

Segundo relato proprio, Neukomm utilizou o tempo de sua estada no Rio de
Janeiro — de 1816 a 1821 — ndo s6 para acrescentar 45 pecas ao seu catalogo de
obras, como para também muito se ocupar, “nesse pais feérico, onde tudo é
maravilhosamente belo e grandioso, de entomologia e horticultura” (Ayres de
Andrade, 1967 Vol.Il p.205).

Por certo, Neukomm ignorou uma série de fatos fundamentais sobre a
evolucao de nossa musica. Do mesmo modo, nao deve ter tomado conhecimento
das primeiras recepcoes de Mozart no Brasil, as quais remontam, com certeza,
pelo menos aquele concerto carioca, no ano de 1809, com o repertorio de
aberturas mozartianas. Também nao se pode duvidar que estas aberturas foram
levadas para Minas logo em seguida. Na Missa a oito vozes e grande orquestra [em
Ré Maior|, de Joao de Deus de Castro Lobo, por exemplo, ha todo um trecho de
tonulacoes®! no solo de tenor — miserere nobis, do Gloria - extraido quase que
literalmente de uma passagem da abertura da opera Zauberfléte (“Flauta Magica”).
Em sua Abertura [em Ré maior|, percebe-se também influéncias de Mozart e
Haydn62.

Portanto, pouco provavel teria sido qualquer idéia de Neukomm sobre o
paradeiro, em Minas, de outras partes manuscritas, seja do Requiem ou mesmo,
quem sabe, do Don Giovanni...

69) conclusoes finais sobre rol sanjoanense...

Das obras de camara e sinfonicas tratarei mais adiante. Ja o repertoério
sacro dos compositores Franz Joseph Haydn e Franz Danzi demonstra, além da
variada origem dos materiais, que o arquivo continha quase que exclusivamente
obras compostas na segunda metade do século XVIII ou inicio do XIX, ou seja,
havia antes um interesse maior pela musica daquele tempo - por sinal, esta
pratica aparenta estar perdida nos dias de hoje, quando da frequiente exclusao de
obras contemporaneas em programas de concerto.

Por fim, ndo se pode provar quais obras daquele rol se perderam naquela
incineracdo, ou se ha ainda hoje algumas sobras arquivadas em Sao Joao d’El
Rey (LSJ ou RB) - e quanto aquele ato verdadeiramente criminoso, mas
infelizmente tao habitual, s6 poderia citar aqui aquele que, como ninguém, tao
bem entendia o Brasil: “a ignorancia é atrevida” (Nelson Rodrigues).

E, portanto, fica dificil precisar quando cada obra européia chegou a Minas,
ou a que época remonta cada material, se mais antigo ou recente, em relacao ao
ano de 1831, quando da morte de Lourenco José Fernandes Braziel.

70) uma opera no inventario de Floréncio José Ferreira Coutinho...
Destaca-se também o Inventario (ver Tarquinio J. B. de Oliveira, 197?
p.105-109) de Floréncio José Ferreira Coutinho.
Trata-se de uma figura humana bastante polémica, pois além de acusar seu
colega Francisco Gomes da Rocha em carta destinada a Maria I, com objetivo
principal de ter seu proprio soldo aumentado em miseros 150 réis (AHU-MG,

% O termo modulacdo, embora seja amplamente usado, trata-se de um paradoxo historico-harménico, ja que
n&o se trata aqui da passagem de um modo para outro, mas sim de uma tonalidade para outra.

62 J4 algumas certas semelhancas entre Jodo de Deus de Castro Lobo e Rossini ndo devem ser conclusivas como
influéncia sofrida, pois 0 maior compositor de Vila Rica foi regente da Casa da Opera desde 1811, época em que Rossini
ainda ndo havia composto suas principais obras. Mas s6 a descoberta de um documento que nos indique a data exata da
composi¢do da Abertura [em Ré maior] poderé realmente comprovar a forte hipotese de Jodo de Deus de Castro Lobo
té-la composto sem qualquer influéncia de Rossini. No entanto, se a obra for ja da década de 1820, é provavel entdo que
houve a influéncia, pois 6peras como La Cenerentola.......................
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cx.136 doc.73 — ndo ha indicacdo de numero nestas folhas) — tratarei disto logo a
seguir, Floréncio José Ferreira Coutinho foi também um dos delatores mais
contundentes da Inconfidéncia Mineira (ver ADIM, Vol p.89, 160, 210 e
principalmente 312-313, e ainda Vol.Il p.459-460). Por outro lado, encabecou a
iniciativa para a erigir a Irmandade de Santa Cecilia em Vila Rica, no ano de
1812, secundado por outros tantos musicos de importancia, como Marcos Coelho
Neto (Filho), Gabriel de Castro Lobo, e seu filho, o entdo ainda bem jovem Joao de
Deus de Castro Lobo.

Ferreira Coutinho foi trombeteiro, depois promovido a timbaleiro, do
Regimento Regular de Cavalaria (Dragoes) de Vila Rica; cantor - tinha voz de baixo
— com atuacao em inumeros partidos para diversas irmandades e para o Senado
da Camara de Vila Rica, no final do século XVIII e inicio do XIX; e compositor,
com obras arquivadas hoje em Ouro Preto (OP/CT-OP n°85-89 p.63-65) e Sao
Paulo (CP-USP, Sexta-feira Maior de Manhd). Consta que foi musico também junto
a Casa da Opera em Vila Rica, quando, por exemplo, em 1786, recebeu um total
de 8 oitavas, sendo “4 oitavas da composicao da musica”63 (Oliveira, 197? p.103).

Além das atividades profissionais como militar e musico, a sua biografia
devemos acrescentar ainda algumas atitudes funestas: Ferreira Coutinho foi um
dos delatores voluntarios da Inconfidéncia Mineira (ver ADIM, Vol.I p.89, 160,
210, e seu depoimento p.312-313. Ja a carta denuncia encontra-se no Vol.Il
p-459-460).

No rol descrito em seu inventario, entre outros sobre os quais ha duvidas, ja
que o documento foi transcrito de maneira um tanto caética, consta o seguinte
titulo: No mundo da lua, épera com ato e musica. Segundo Tarquinio de Oliveira,
seria talvez uma composicao do proprio Ferreira Coutinho, ou entao do italiano
Baldassare Galuppi (Ilha Burano-Veneza, 1706 — Veneza, 1785), conhecido como
“Il Buranello”.

Porém, sabe-se que o libreto de Carlo Goldoni (Veneza, 1702 — Paris, 1793)
para Il mondo della luna, 6pera composta por Galuppi em 1750 (e ndo 1761, como
afirma Tarquinio de Oliveira, 197? p.105), fora também musicado, entre outros,
por Haydn (e esta versao de 1777 é a mais conhecida), Paisiello e Niccold Piccinni
(Bari, 1728 - Paris, 1800).

Mais provavel, no entanto, € que se trate da versdao musical de Marcos
Antonio Portugal, em traducado para o portugués com o titulo de O Mundo da Lua
— e segundo o proprio compositor, “com recitativos em prosa”, composta em
Lisboa, no ano de 1792 (Borba/Graca 1963 I-Z p.399).

Infelizmente, nao posso aqui elucidar melhor esta questao, pois devido a
uma entre as inumeras e frequentes dificuldades existentes em arquivos
brasileiros com acervos coloniais, ndo me foi possivel a localizacao dos supostos
manuscritos musicais para uma averiguacao, os quais, segundo Tarquinio de
Oliveira, estariam depositados em Mariana (MA).

71) operas, dramas, comédias, farsas, autos, e tudo mais que se
apresentava nas casas da opera...

E por certo, naquela interacdo com as representacoes teatrais, poderia
haver muito mais execug¢oes musicais do que se sabe. Os cronistas sdo muito
vagos e nao entram em detalhes. O estudioso do assunto nao deve aceitar
literalmente aquilo que consta da maior parte dos superficiais relatos sobre o
repertorio de cena no Brasil colonial.

O fato de, em determinado exemplo, ter sido mencionada uma “opera” —
como muito bem definiu Décio de Almeida Prado - ndo quer dizer que ali tivesse
havido musica. Por outro lado, se houver indicacdo de comédia, farsa, auto ou
drama, nao deve ser descartada a hipotese de que, na verdade, fosse uma opera.

% Por certo, ndo hé como vislumbrar uma grande obra por aquela pequena soma de 4 oitavas. No entanto, para
efeito de comparacdo, a quantia total recebida por Ferreira Coutinho, como compositor e musico na Casa da Opera de
Vila Rica, sd para aquela festa, eqiivaleria a quase 4 vezes o salario mensal, de apenas 3$200, em 1798, daquele musico
Salvador Machado, na Casa da Opera paulistana - lembrando que 8 oitavas seriam entdo aproximadamente 12$000.
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Um exemplo: o padre Perereca, talvez o principal cronista da época de Jodo
VI, em sua noticia sobre a apresentacao d’O Triunfo da América— aquela obra com
musica de José Mauricio Nunes Garcia e libreto de Gastao Fausto da Camara
Coutinho, tratando-se portanto da apresentacdao de um género musical sinfénico,
onde atuaram os melhores cantores do reino como Joaquina Lapinha - nada
relata além de que

0s coémicos passaram a desempenhar um novo drama intitulado O Triunfo da
América, expressamente composto para se recitar nesta faustissima noite (Santos, 1981 Vol.l
p-255).

Portanto, o padre Perereca nao disse quem eram os autores, nem salientou
a importancia dos intérpretes, muito menos especificou corretamente o género. E
a esse exemplo poderiam somar-se outros tantos.

Numa proxima etapa da musicologia histoérica brasileira, a tarefa necessaria
deveria ser a transcricao e edicao deste repertéorio musical para cena, em
portugués, criado ou executado no Brasil em tempos coloniais. Inicialmente
poderiam ser estudadas aquelas operas ou géneros similares cujo paradeiro dos
manuscritos musicais ja foi localizado - José Mauricio Nunes Gracia, Bernardo
José de Sousa e Queiroz, Marcos Antonio Portugal, Anténio Leal Moreira etc. -
englobando-se também outras obras com libretos brasileiros - Antonio José da
Silva, Domingos Caldas Barbosa etc. Muitas delas ja foram até transcritas por
musicologos portugueses. Nao € de todo impossivel que, ao mesmo tempo, sejam
localizadas também pelo menos parte daquela producao tida como perdida, mas
que, por certo, foram operas ou pecas teatrais com muitos nimeros musicais - as
quais os alemaes chamam de “Singspiel” e em portugués nao ha uma traducao
satisfatoriamente correspondente. E neste caso, ha obras de outros tantos, como
Luis Alvares Pinto, Claudio Manuel da Costa, Alvarenga Peixoto, Jodo de Deus de
Castro Lobo etc.

72) musica nas milicias...

Nao ha fontes primarias que possam comprovar a pratica da composicao
musical militar no Brasil colonial, se € que houve tal repertério. S6 nos resta,
quando muito, uma Unica obra, a pequena Marcha [em Sol Maior]|, para F1 1 e II,
Cr I e II, e Basso, composicao de Francisco Gomes da Rocha (Vila Rica, ca.1754-
1808), do final do século XVIII (CT-OP, Vol.Ill n°292 — ainda nao publicado).

Trata-se de uma partitura manuscrita de uma unica pagina, recentemente
localizada (OP) pela musicologa Mary Angela Biason, responsavel pela atribuicao.

Pela observacao da caligrafia, parece tratar-se de um autoégrafo de Francisco
Gomes da Rocha. E mesmo assim, permanece a duvida se esta simploria obra fora
ou nao composta para uso militar — mas talvez seja a mais velha partitura,
exclusivamente instrumental e ainda cameristica, da cultura musical brasileira. E
certo que nenhum destes instrumentos esta descrito entre os de uso nos
regimentos militares dos tempos coloniais. Talvez esta Marcha tenha sido parte
integrante de uma suite de contradancas que se perdeu. S6 novas descobertas
poderao elucidar a questao.

Ha indicacdes de outras marchas, Logo o pais, além de “35 Grades
Militares” — todas elas perdidas - em documentos coloniais, como o Inventario de
Floréncio José Ferreira Coutinho (Oliveira, 197? p.108), ou ainda na solicitacao de
reforma com soldo inteiro, e usando uniformde de furriel, por parte de Francisco
Gomes da Rocha, descrito como “compositor de muitas marchas compostas para
os felizes dias dos annos de V. A. R.” (AHU-MG, cx.167 doc.3/Lange, 1966 p.51).
Neste ultimo caso, haveria paradas militares com musica para a comemoracao do
aniversario da Rainha? Mas se tais marchas foram compostas para
instrumentacoes semelhantes a Marcha [em Sol maior|, acima referida,
certamente a execucao das mesmas nao deve ter ocorrido dentro dos quadros
musicais oficiais do exército. Aquela instrumentacdo havia sim, como se sabe pelo
repertorio colonial, nos partidos da musica sacra.
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Por ocasido desta presente pesquisa, pude localizar um primeiro documento
que esclarece, nao sO6 quanto aos instrumentos utilizados nos regimentos
militares, como também a quantia especifica de cada soldo por instrumento.

Trata-se de uma das primeiras medidas da administracao do Marqués do
Pombal: “Provizao de S. Mg’ [o rei, “D. Jozé” I, ao governador e capitao general da
Capitania do Rio de Janeiro, Gomes Freire de Andrade — o Conde de Bobadela] q’
aprovou o aument dos soldos da Tropa do Rio de Jan™, q’ os mesmos soldos
igualme se regulassem com a mais Tropa do Estado do Brazil” (AN-RJ,
c0d.539.vol.IV/02551 — Ordens Régias/ Soldos Nr.2 £.143-1406).

Ou seja, os soldos, com o aumento, teriam que valer equitativamente para
todo o Brasil. O documento foi confeccionado no Rio de Janeiro, com data de 14
de agosto de 1751 e assinado por Luis Manuel de Faria - escrivao da Fazenda
Real. As funcoes descritas sdo para os regimentos de infantaria. Eis os novos
soldos, desde os mestres-de-campo até os pifaros:

[patente ou funcao] Soldos Por mez [em réis]
A 3 Mestre de Campo 62$666 187%$998

“ 2 Tenes Genes da Sala 40$000 80%$000

“3 Sarges M ores 26$000 78%$000

“ 2 Ajudes de Tenes d’ Sala 16$000 328000

“ 3 Capes de Granadrs 22$000 66$000

“ 27 Capes Ligeiros 16$000 432$000

“ 3 Pages dos dos 1$600 4$800

“ 6 Ajudes do m° 128000 72$000

“ 6 [Ajudantes] de Granado°s 9$600 57$600

“ 3 Alfes de Granades 9$600 28%$800

“ 30 Alfes Ligeiros 8$400 252$000

“ 33 embandei°s 1$200 39%$600

“ 3 Furrieis Mores 4$000 12$000

“ 60 Tambores Lige™s 2%$400 144$000

“ 6 Tambores de Granade°s 2$700 16$200

“3 Capes de Camp® 4$000 128000

“ 3 Pifaros 28$700 8$100
1.566$298

Fonte: AN-RJ, c6d.539.vol.IV/02551 £.144.

Portanto, encontram-se descritos trés instrumentos musicais: tambor
ligeiro, tambor de granadeiro e pifaro.

Nota-se que os musicos recebiam os menores soldos, fora o de “Page” e de
“Embandeireiro”.

Para efeito de comparacado, no ano seguinte, em 1752, a Irmandade do
Santissimo Sacramento, na Vila de Sao José, por ocasidao da Semana Santa, e s6
para o servico daquela semana, gastou com a musica a quantia de 230 oitavas de
ouro (Toni, 1985 p.111). Se somarmos naquele mesmo ano os gastos com a
musica para a mesma semana santa da outra irmandade mais rica da dita vila, a
Nosso Senhor dos Passos, que gastou 42 oitavas de ouro (Toni, 1985 p.97),
teriamos uma soma total de 272 oitavas, o que equivaleria, na pratica, a 4083000
réis, e isto pago a ensembles, que entre regente, compositor, cantores e
instrumentistas, raramente ultrapassavam a oito integrantes. Dai pode-se
concluir que os musicos militares ganhavam bem menos que seus colegas dos
oficios liturgicos, pelo menos numa localidade com forte economia mineradora,
como a Vila de Sao José. Nao que estes fossem ricos, mas aqueles, do exército,
com certeza passavam por dificuldades ainda maiores.

73) o conde Lippe e as funcoes musicais no exército...

Posteriormente, na década de 1760, o conde Friedrich Wilhelm von
Schaumburg Lippe, convidado pelo Marqués de Pombal para organizar os
exércitos portugueses, publica duas obras, esbocando seus projetos estruturais a
serem postos em pratica (Lippe, 1662/1664). Através destas publicacoes de Lippe
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— que se constituem como nossa segunda fonte ainda nao estudada por
musicélogos -, fica caracterizada a utilizacdo exclusivamente militar dos
instrumentos musicais na tropa.

No inicio de suas Instruccdéens Geraes Relativas a varias partes essenciaes
do Servico Diario para o Exercito de S. Magestade (Lippe, 1762), o conde Lippe
explica as particularidades dos regimentos de Infantaria, Cavalaria e Artilharia
(Lippe, 1762 p.3). No Artigo VI (Lippe, 1762 p.24), o autor estabelece também as
questoes da disciplina em geral do “soldado de pé, de cavallo, ou dragao”, muito
embora nao fique de todo claro qual a diferenca entre regimento de cavalaria e
dragao. Seriam sindénimos de fato ou nao?

No entanto, € interessante observar a disposicdo por funcao de um
regimento de cavalaria com suas oito companhias, sendo que da 12 a 4a
companhia havera “1 Trombeta” em cada uma, da 52 a 72 companhia nao havera
musico e na 82 companhia havera um “Timballeiro”. Entdo, em cada regimento de
cavalaria ha um timbaleiro e quatro trombetas e estdo ausentes outros
instrumentos, como tambores ou pifaros, pois estes ja sao proprios dos
regimentos de infantaria, como vimos no mapa carioca dos soldos de 1751. Nestas
oito companhias de um regimento de cavalaria, com apenas cinco musicos, o total
de militares é de 329, desde oficiais superiores até soldados.

Lippe descreve ainda cada funcao em cada companhia, mas nao € nosso
objetivo aqui estudar o assunto de maneira tdo ampla. Por isso, nos limitaremos
ao estudo das funcdes musicais.

Ja quanto aos regimentos de infantaria, dos quais Lippe nao efetua uma
descricao por funcao, sao mencionados os diversos toques militares:

Os Tambores devem juntarse a noite na vanguarda do seus Batalhoens para tocarem
a recolher, e os Tambores mores de todos os Regimentos esperardo o signal com todo
cuidado, para que todos os Tambores do Exercito principiem, e acabem o toque ao mesmo
tempo: Isto se observard também, quando se tocar a alvorada, e d assemblea (Lippe, 1962
Artigo VI §12° p.24).

E interessante que Lippe nao diferencia entre tambores granadeiros e
ligeiros, como no documento carioca de 1751, mas sim entre “tambores mores” e
outros “tambores”. Temos logo a seguir um outro exemplo, onde ja ha referéncias
a trombeta, numa atuacao conjunta entre os regimentos de infantaria e cavalaria:

Quando no Quartel General se tocar a generala, e ao mesmo tempo se ouvir o toque
de bota sella, todos os Tambores, e Trombetas do Exercito se devem juntar nas frentes dos
seus regimentos: Os Tambores, e Trombetas do lado direito serdo os que comecem [sic|] a
tocar; e logo que percebem, que os demais estdo pormptos, comegardo todos juntos a tocar a
generala e o bota sella: Entdo se tratara logo de dobrar as bagagens, de vestirse, botar sellas
aos cavallos, e carregar as bestas de transporte, e as guardas, que estiverem aos Officiaes
Generaes, se pordo pormptamente em marcha, para se irem encorporar aos seus Regimentos.
(Lippe, 1762 Artigo VII §2° p.28).

Como ilustracao, reproduzo aqui as diversas instrucoes para os musicos
militares por parte do conde Lippe:

Quando se tocar a Assemblea immediatamente se desprenderdo todas as barracas, a
cujo fim devem estar dous homens péstos aos dous pdos de cada barraca, os quaes as fardo
cahir em terra, assim que principiar a ouvirse o toque da Assemblea (Lippe, 1762 Artigo VII
§3° p.28-29).

Logo que se tocar a generala irdo os Senhores Generaes poérse na frente da duas
Divisoens, ou Brigadas (Lippe, 1762 Artigo VII §7° p.29).

Quando se faz alto, e o General, que marcha na frente da columna, manda tocar a
chamada por hum Tambor no Primeiro Regimento, he necessdrio que os mais Regimentos
fagcdo o mesmo, para que todos fiquem advertidos por este modo (Lippe, 1762 Artigo VII §17°
p.32).

Quando se tocar a Assemblea chamarse-héo d frente da columna os Tambores, e
Trombetas, e os Regimentos que se seguirdo fardo o mesmo (Lippe, 1762 Artigo VII §21°
p.32).
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No item seguinte, o conde Lippe fala da funcao de mensageiro, hoje pouco
conhecida, outrora atribuida também ao musico militar. O soldado sentinela tem
a obrigacao em “fazer parar”, a todo custo, os “Tambores” ou “Trombetas” do
exército “inimigo”, para se “receber as cartas que elles trouxeram”, e depois disso
esses musicos devem partir imediatamente, voltando ao seu exército:

As guardas ndo consentirdo de nenhuma sorte, que os Tambores, e Trombetas, que
vierem dos inimigos, cheguem a seus poéstos, e as sentinellas os faréo logo parar, assim que
os houveram percebido. Entdo avizardo da chegada do tal Tambor, ou Trombeta, ao
comandante da guarda, o qual mandard o seu Tenente, ou Sargento a receber as cartas, que
elles trouxeram dando lhe recibos dellas, e os farao voltar immediatamente para o seu
Exercito, sem consentirem que se dilatem tempo algum. (Lippe, 1762 Artigo VIII §4° p.37).

Em sua segunda obra, o Regulamento para o Exercicio, e Disciplina dos
Regimentos de Cavallaria dos Exercitos de Sua Magestade Fidellissima (Lippe,
1764), o “Conde Reynante” e “Marechal General” Schaumburg Lippe, como
prosseguimento a obra anterior, descreve outras acdes conjuntas entre os
regimentos de cavalaria e infantaria:

Quando os Tambores do Regimento de Schaumbourg Lippe Marechal General
comecarem a tocar a Assemblea, entdo os Trombetas da Guarda dos Estandartes do
Regimento de Cavallaria, que estiver immediato é Infantaria, tocardo a chamada, e entdo
todos os Trombetas das Guardas dos Estandartes tocdo a chamada. (Lippe, 1764 p.81).

O Regimento de Schaumbourg Lippe Marechal General, como primeiro da Infantaria
do lado direito, fard os signaes para a Generala, Assemblea, Recolher, e Alvorada. Todos os
Tambores, Timbaleiros, e Trombetas do Exercito, os repetirdo successivamente da direita
para a esquerda, e do Regimento de Cavallaria immediato para a direita, para que todos 0s
Tambores, Timbaleiros, e Trombetas do Exercito possdo bater, e tocar juntos. (Lippe, 1764
p-84).

Os Tambores, Timbaleiros, e Trombetas, devem estar promptos hum quarto de hora
antes, como ja se disse; e quando os Tambores, e Pifanos do dito Regimento de Schaumbourg
Lippe baterem, e tocarem, todos os mais do Exercito far@Go o mesmo, e acabardo juntos.
(Lippe, 1764 p.85).

No inverno se tocard a recolher ds oito horas, e no verdo ds dez. As horas, em que se
deve tocar a recolher a alvorada, e a rezar, o Trombeta da Guarda principal tocard o signal,
ao qual responderdo todos os Trombetas das Guardas das portas, no caso de haver; e
quando todos os tiverem repetido, principiard o Trombeta da Guarda principal o toque, e com
elle os outros das Guardas acabardo todos ao mesmo tempo (Lippe, 1764 p.157).

O conde Lippe determina também, e principalmente na publicacao de 1764,
toda uma suposta austeridade sob a qual devem proceder os exércitos
portugueses, inclusive descrevendo as punicoes mais severas para os quadros
militares — com o “arcabuzamento” ou “enforcamento” — em caso das mais
diversas infracoes, mesmo para aquelas que nao poderiam hoje ser consideradas
tao graves.

74) Mapa dos Regimentos da Capitania de Minas Gerais...

E o mais interessante talvez seja, sob o ponto de vista historico-
musicologico, justamente o terceiro documento que pude levantar sobre as
atividades musicais nas milicias: o Mapa dos Regimentos de Cavallaria, Infantaria,
Tercos Auxiliares de Homens brancos, pardos, e pretos da Capitania de Minas
Geraes de q’ he Governador e Cape Gen% o IlIm> e Exm° S' Luiz da Cunha Menezes
(AHU-MG, cx.126 doc.15).

Datado em Vila Rica, a 1° de Fevereiro de 1787, o Mapa dos Regimentos
remonta ja aos decadentes tempos da “viradeira” de Maria I e traz a assinatura do
“Fanfarrao Minésio”. O documento foi enviado pelo governador a Martinho de Melo
e Castro — entao ministro portugués para questoes ultramarinas, sucessor de
Pombal como politico mais poderoso de Portugal - como anexo de uma carta, onde
foram relatadas as novas medidas para todas as tropas da Capitania, de linha e
ordenancas. Nesta carta, Luis da Cunha Meneses cita por extenso todos os
oficiais superiores de todos os regimentos e tercos — os mesmos que se encontram
descritos no Mapa dos Regimentos — nao sO aqueles que ja existiam
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anteriormente, como os recentemente criados por ele. Por fim, o Fanfarrdo
esclarece: “Todos os referidos onze novos Corpos de Cavalaria alem dos treze q’ ja
havia, e os oito novos Corpos de Infantaria, alem tambem dos sette que ja havia,
se vao desciplinando e instruhindo pelos seus proprios e respectivos Officiaes...”
Esse aumento de contingente nao poderia passar despercebido por seu
inimigo pessoal, o ouvidor Gonzaga. E nas Cartas Chilenas constam os versos:

Tinha este continente levantados

de tropa auxiliar uns treze corpos.

O nosso chefe ainda ndo se farta:

alista o povo inteiro, e dele forma

inda mais de quarenta regimentos,

mais faminto de ver galées e fardas

que Midas de trocar em ouro puro

as coisas em que punha o torpe dedo. (In: Proenca Filho, 1996 p.863).

Apesar de Maxwell afirmar que “Cunha Meneses e Tomas Antonio Gonzaga
foram substituidos em 1786” (Maxwell, 1995 p.125), tanto o poeta como o
governador permaneceram em Vila Rica, sendo que este ultimo encontrava-se
ainda em plena atividade no inicio de 1787, de acordo com o documento citado.

Tomas Antonio Gonzaga, em suas Cartas Chilenas, escreveu versos satiricos
— tanto sobre a corrupcao como os inumeros disparates administrativos — tao
contrarios a Cunha Meneses, que até podem levantar suspeita, se realmente
procedem todas as minuciosas informacoes envolvendo a organizacao militar na
Capitania de Minas Gerais, descritas no Mapa dos Regimentos. Este documento,
no entanto, mostra-se aparentemente confeccionado com capricho e rigor nos
detalhes.

Sao conhecidas algumas acdes empreendedoras de Luis da Cunha Meneses,
por exemplo, quando foi governador de Goias e la desenvolveu projetos
urbanisticos modernos, entre 1778 e 1782. Como prova disto, em especial,
destaca-se a Planta de Villa Boa Capital da Capitania geral de Goyas, Levantada
no ano de 1782, pelo Il e Ex™ Snr Luis da Cunha Menezes, Governador, e Cam
General da mesma Capitania, e Copiada pelo Soldado Dragaé Manoel Ribeiro
Guimes, na qual demonstra tambem alem das declaragoens feitas no Canvoad (sic), q.
a dita Ve tem actualmente 554 moradas de Cazas, habitadas por 3.000 pessoas
(ver Reis, 2000 p.240/388).

Chegando em Vila Rica, Luis da Cunha Meneses continuou elaborando
novos projetos arquitetonicos. Tratou de construir uma nova casa da Camara e
Cadeia — hoje, justamente, o Museu da Inconfidéncia — talvez o edificio publico
colonial mais imponente e belo de Minas Gerais.

O proprio Gonzaga reconhece a atuacao do governador Cunha Meneses
como arquiteto: “Desenha o nosso chefe, sobre a banca, desta forte cadeia o
grande risco...” (In: Proenca Filho, 1996 p.814).

Fritz Teixeira de Sales relata e comenta o fato:

Ao chegar em Minas, vindo de Goids, onde governara da mesma maneira absurda
que entre nos, Cunha Menezes, em 1783, apaixona-se pelo plano de dotar Vila Rica de um
monumento grandioso, tdo grande que pudesse perpetuar a memoéria do seu governo muito
mais que a lembranga do seus crimes. Foi a grande vaidade de um mau governante que nos
legou essa obra prima da arquitetura colonial, edificio que exprime, com tanto vigor e bom-
gosto, o estilo de vida, o relampago na tela do tempo de uma civilizagdo. Ndo se pode negar,
porém, ao Fanfarrdo, inegdveis dotes de arquiteto, se é que o projeto é integralmente dele,
como afirmou. Ficariamos mais trangtiilos a esse respeito se a afirmativa tivesse sido
confirmada por outros. E estranho que Cunha Menezes fosse um arquiteto tdo magnifico,
quando jamais revelou a menor preocupacdo ou cogitacdo intelectual, a menor tendéncia para
quaisquer problemas estéticos. Preferia sempre em torno dele, ocupando os cargos de
secretdrio e escriba, as pessoas mais ignorantes e bocgais. Entretanto, é opinido geral e
cristalizada entre historiadores: Cunha Menezes foi o autor do risco da Casa da Camara e
Cadeia de Vila Rica. (Sales, 1999 p.196).
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A julgar pelo Mapa dos Regimentos, seu autor andnimo, se “secretario” ou
“escriba” de Cunha Meneses, jamais poderia ser considerado “ignorante” ou
“bogal”. Muito pelo contrario, sua competéncia € inegavel [Documento n°1].

O Fanfarrao Minésio, personalidade contraditéria — um misto de corrupto e
empreendedor - entrou inevitavelmente em conflito direto com algumas
autoridades da Capitania, ao alterar as relacoes de poder. Nao se pode negar, em
todos os casos, que seu projeto militar deva ter envolvido boa dose de
irregularidades, tal qual narrou o poeta inconfidente:

Morreu um capitéo, e subiu logo,

ao posto devoluto um bom tenente.

Porque foi, Doroteu? Seria, acaso,

por ser tenente antigo? Ou porque tinha

com honra militado? Néo, amigo,

foi s6 porque largou trés mil cruzados! (Gonzaga — In: Proenca Filho, 1996 p.862).

A criacao de tantos regimentos de tropa nao paga tampouco era compativel
com a situacao financeira da Capitania. Nao havia condicoes satisfatorias para a
manutencao dos mesmos. Gonzaga criticava, e com razao, nao so suas funcoes,
como os mecanismos juridicos pelos quais as “ordenancas” eram estabelecidas:

A gente, Doroteu, que ndo se alista

nas tropas regulares forma corpos

de bisonha ordenanca. Ndao had terra

sem ter um corpo destes. Os seus chefes
ao capitdo maior estdo sujeitos,

e sdo os que se chamam comandantes.
Porque as partes comandam destes tercos.
Estes famosos chefes quase sempre

da classe dos tendeiros sdo tirados.
Alguns, inda depois de grandes homens,
se lhes faltam os negros, a quem deixam
o governo das vendas, ndo entendem

que infamam as bengalas, quando pesam
a libra de toucinho e quando medem

o frasco da cachaga. Agora atende,

verds que desta escoria se levanta

de magistrados uma nova classe.

Aos ricos taverneiros, disfarcados

em ar de comandantes, manda o chefe
que tratem da policia e que ndo deixem
viver nos seus distritos as pessoas

que forem revoltosas. Quer que facam

a todos os vadios uns sumarios

e que, sem mais processos, 0s remetam
para remotas partes, sem que destas
juridicas sentencas se faculte

algum recurso para mor alcada (Gonzaga — In: Proenca Filho 1996 p.816-817).

A funcao de musico militar, em tais ordenancas caéticas, talvez possa ser
definida como a de um desclassificado entre os miseraveis.

Se o0 assunto € envolvente sob o ponto de vista historico e social, ja quanto a
musica, e neste caso pouco se aplica o conceito de arte, ndo ha muito a ser dito.

O Mapa dos Regimentos, como documento repleto de detalhes e
representativo para a observacdao da musica militar colonial, torna-se valido para
os objetivos do presente estudo, qual seja, um fendmeno sem duvida menos
complexo que as contradicoes politicas, sociais e econoémicas, junto as quais esta
funcao sonora interagia.

O que nos interessa € a constatacao de que os dados referentes aos
militares musicos, da tropa de linha ou ordenancas, estariam descritos, senao
totalmente, pelo menos bem proximos a realidade.

Trato aqui da reproducao apenas parcial do documento, transcrevendo
porém, todas informacodes pertinentes as funcoées musicais.
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No documento original, a Legido de Bambuli, sob comando do coronel Inacio
Correia Pamplona, encontra-se entre os regimentos de cavalaria. Mas aqui tratei
de transcrevé-la em separado, dadas as suas particularidades.
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Mapa dos Regimentos de Cavallaria, Infantaria, Tercos Auxiliares

de Homens brancos, pardos, e pretos da Capitania de Minas

Geraes

de q’ he Governador e Cap*™ Gen? o II™ e Ex™ S* Luiz da Cunha

Menezes

Villa Rica, 1° de Fevereiro de 1787

Comarcas

Regimentos de Cavallaria de Homens Brancos

Denominacoées dos
Regimentos e
Tercos

Nomes dos Coroneis e
Mestres de Campo

Lugares da
Parada dos
Regimentos e
Tercos

Timba

leiros

de Villa Rica

1° de Villa Rica

Corel
Afonco Dias Pereira

Villa Rica

de Villa Rica

2° de Villa Rica

Jozé Pereira Lima de
Vasc.

Villa Rica

de Villa Rica

3° de Villa Rica

Carlos José da Silva

Villa Rica

de Villa Rica

Cide de Mariana

Bernardo Vasco
Cardozo

Cide de Mariana

de Villa Rica

Inficionado

Joad da Silva Tavares

Arral do
Inficionado

de Villa Rica

Guarapiranga

Manoel Jozé Frz de

Oliveira

Arral de
Guarapiranga

de Villa Rica

Ar! de S. Domingos

Jozé Caetano Roiz

d’Orta

Arral de S.
Domingos

Va do Sabara

Francisco de Abreu

Guimes

Va do Sabara

das

Va do Caethé

Manoel da Camara de
Nora

Va do Caité

das

Sta Luzia do Sabara

Antonio Barboza da

Silva

Arral  de
Luzia

Santa

das

Vade Pitangui

Luiz Jozé Pinto Coelho

Va de Pitangui

das

Piracatua

Pedro
Raposo

Pereira Dias

Arral de Piracatua

das

Va de S. Joao del
Rei

Francisco de OLiveira
Lopes

Va de S. Joao d’El
Rey

das

Vade S. Jozé

Severino Ribeiro

Vade S. Jozé

das

Campanha do Rio
Verde

Antonio Correia de

Lacerda

Arral da
Camp[anha] do
Rio Verde

das

Baependi

Henrique Dias de Vasles

Arral de Baependi

das

Juruoca

Antonio da Cunha

Carvalho

Arral da Juruoca

das

Lavras do Funil

Mathias Gliz
Morinhos

de Vilhena

Arral das Lavras
do Funil

das

Geraes da Piedade

Luiz Alves de Freitas
Bello

Arral das Ges
Piedade

da

das

Igreja Nova

José Aires Gomes

Arral  da
Nova

Igreja

Serro do Frio

Va do Principe

Joao de
Monteiro

Queiroz

Va do Principe

Serro do Frio

Tejuco

Thomaz de
Cezar

Aquino

Arral do Tejuco

Serro do Frio

Minas Novas

Antonio Jozé Esteves

Va do Fanado

Regimento de Cavallaria de homens brancos / Comarca [do] Rio das Mortes / Legiao de
Bambohi / Cor! Ignacio Correia Pamplona / Arra!l de Bambohy
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Timbaleiros Trombetas Tambores Morés Tambores, e Pifaro
1 4 1 14

A Legido de Bambohi compoem-se de 8 Companhias de Cavallaria de 50 pracas, de 6 Companhias
de Infantaria de 130 pragas, e de 14 Esquadras de 20 homens, e hum Capitdo cada huma.

Comarcas

Tercos de Infantaria de pretos e pardos

Denominacoes dos
Regimentos e
Tercos

Nomes dos Coroneis e
Mestres de Campo

Lugares da
Parada dos
Regimentos e
Tercos

Tamb
o-res,
e
Pifaro

Villa Rica

Va Rica

Me de Campo
Francisco Alexandrino

Villa Rica

14

Cide de Mariana

Luiz Correia Lisboa

Cide de Mariana

14

Inficionado

Gregorio Pereira
Valadao

Arral do
Inficionado

14

Va do Sabara

Antonio Vieira da Costa

Va do Sabara

14

Va do Sabara= de
Pretos

Gonsalo Dias

Va do Sabara

14

Va de S. Joao

Manoel
Alvarenga

Ignacio

Va de S. Joao d’El
Rei

14

Vade S. Jozé

Joaquim  Pereira da

Silva

Vade S. Jozé

14




Comarcas

Regimentos de Infantaria de homens brancos, e Pardos

Denominacoées dos
Regimentos e
Tercos

Nomes dos Coroneis e
Mestres de Campo

Lugares da
Parada dos
Regimentos e
Tercos
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Tamb
o-res,
e
Pifaro

Villa Rica

Guarapiranga

Core!
José Mriz Vieira

Arral de
Guarapiranga

22

das

Paracata=
brancos

Theodozio
Coimbra

Doarte

Arral de Piracatua

22

das

Lagoa grde
Sabara

Manoel Pereira de

Freitas

Lagoa grde do
Sabara

22

das

Betti

Jozé Roiz da Fonceca

Arral do Betti

22

das

Termo da Va de S.

Miguel Teixeira da Silva

Villa de S. Jozé

22

Jozé
das | Lavras do Funil

Arral das Lavras 22
do Funil
Lagoa da Juruoca 22

Felipe Nére Torres

Thomaz da Roxa Souza

das|Lagoa da Juruoca

Serro do Frio |Va do Principe Domingos
Braga
Paulo

Barreto

Fonte: Mapa dos Regimentos - In: AHU-MG, cx.126 doc.15

Pereira de| Villa do Principe 22

Serro do Frio | Tejuco Jozé Velho | Arral do Tejuco 22

Na lista de coronéis e mestres-de-campo estao incluidas as mais diversas
personalidades. Ha aqueles que seriam condenados pela Inconfidéncia Mineira,
como Francisco Antonio de Oliveira Lopes e José Aires Gomes. Com destaque
aparece o nome de Inacio Correia Pamplona, comandante do maior contingente
mineiro — a Legido de Bambui. Por fim, observamos o Dr. Manuel Inacio da Silva
Alvarenga. Suas biografias sao unanimes em indicar que o poeta se transferiu
para o Rio de Janeiro em 1782. No entanto, ei-lo aqui, em 1787, ainda como
mestre-de-campo de um “Terco de Infantaria de pretos e pardos” da Vila de Sao
Joao d’El Rey. Seria um homoénimo? Pouco provavel, ja que € conhecida sua
atuacao como advogado e ouvidor, justamente em Sao Joao d’El Rey, desde 1777.

E voltando ao assunto de interesse, a musica, eis entao as quatro funcoes
dos musicos militares, de acordo com o Mapa dos Regimentos:

1) Timbaleiro, executante de um par de timpanos ou timbales de
Cavalaria, de reduzidas proporcoes, um de cada lado da montada. Os timbales
eram exclusivos dos regimentos de cavalaria de “homens brancos”. Havia,
oficialmente, um timbaleiro por regimento, num total de 24 timbaleiros na
Capitania de Minas Gerais.

2) Trombeteiro, executante de trombeta (diminutivo de tromba), sindnimo
de clarim, um instrumento de guerra por exceléncia. Tratava-se de um trompete
liso que geralmente utilizava-se apenas de 4 harmonicos — do terceiro ao sexto da
série — caracteristicos na entoacdo de toques militares. A trombeta era também
exclusiva dos regimentos de cavalaria de “homens brancos”. Havia 4 trombetas
por regimento e, no total, 96 trombeteiros em toda a Capitania.

3) Pifaro, um primitivo flautim de madeira, de sons agudos e estridentes.
Este instrumento era de uso exclusivo dos regimentos de infantaria, de “homens
brancos, pretos e pardos”.

E oportuno observar ainda, que uma obra de referéncia, como o Diciondrio
de Musica (Ilustrado) de Tomas Borba e Lopes Graca, afirme que “em Portugal,
nunca passou de um instrumento popular; nao assim na Alemanha, Suica,
Franca, e outros paises, onde o pifano, ou pifaro, fez por vezes parte integrante da
organica militar, marcando, conjuntamente com o tambor, o ritmo de marcha das
tropas” (Borba/Graca, 1963 I-Z p.383). Esses documentos aqui levantados
indicam que o pifaro - ao contrario do que afirmaram estes musicologos
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portugueses - foi utilizado obrigatoriamente em regimentos de infantaria, tanto
em Portugal como no Brasil.

Havia em Minas Gerais, entre pifaros e tambores menores, um total de 310
musicos.

4) Tambores, por certo incluindo-se algumas variacoes de tamanho, desde
0s mais pequenos, como a caixa, até os maiores, como os bumbos, mas sempre
portateis. Os tambores eram exclusivos dos regimentos de infantaria, de “homens
brancos, pretos e pardos”. Neste documento diferencia-se o “Tambor Mér”, com
um musico por regimento, dos outros tambores — seriam os “tambores ligeiros” e
“granadeiros”, daquele citado documento carioca? Havia 17 “Tambores Mores” na
Capitania mineira.

Pelo Mapa dos Regimentos, havia 447 musicos militares em Minas Gerais.
Ao todo eram 7833 pracas na cavalaria e 17165 na infantaria. O total geral
chegava ao grande numero de 24998 militares na Capitania.

O fato de um regimento de cavalaria ser composto por homens brancos nao
impede que o timbaleiro ou trombeteiro seja negro ou mulato - como ja explicou
Curt Lange, com o exemplo de Francisco Gomes da Rocha, que era mulato, e
atuava como “timbaleiro na primeira companhia do Regimento de Dragdes” (ver
Lange, 1966 p.21). Outro exemplo temos num recenseamento em Vila Rica,
realizado em 1804, onde consta o nome de “Gabriel de Castro [Lobo] = pardo =
casado = Trombeta do Regimt de S.A.” (Mathias, 1969, p.35-36), pai do
compositor Joao de Deus de Castro Lobo.

Enfim, os resultados das pesquisas de Régis Duprat, referentes a musica
nos regimentos de infantaria e cavalaria na Capitania de Sao Paulo (ver Duprat,
1995 p.70), coincidem exatamente com os dados deste Mapa dos Regimentos.

75) havia bandas militares no século XVIII?...

Tais instrumentos acima descritos — pelo menos para os recursos de
linguagem musical da época - nao possibilitavam qualquer composicao de maior
exigéncia estética, insuficientes que eram para a configuracao de um ensemble
artistico, principalmente pela auséncia do baixo. Certamente, se houvesse caso de
um agrupamento musical em particular, dentro do exército, o mesmo estaria
indicado neste relatorio. O fato seria um meérito para o governador e politicos
nunca deixam de fazer propaganda daquilo que realizam.

Portanto, conclui-se que nos tempos coloniais ndo havia charangas ou
bandas musicais militares propriamente ditas, pois no Mapa dos Regimentos se
confirmam as mesmas quatro funcoes de musico na tropa, tais quais nos
documentos anteriores.

Curt Lange havia imaginado um contingente maior de instrumentos nos
exércitos coloniais brasileiros: “Nao deve surpreender, portanto, que no Nordeste,
em tempos do Conde de Nassau, e mais tarde no Rio e em Minas, aparecessem
nos esquadroes de cavalaria ou nos quadros dos tercos de linha as Feldtrompeten,
Heerpauken, Schalmeien, Querpfeifen, Hautbois e Trommeln...” (Lange, 1966 p.23).
Os nomes citados em alemdo, num texto escrito em portugués, incoeréncia ou
nao, podem dificultar a compreensao daqueles que nao sao versados na lingua de
Marx. Talvez seja pertinente a tentativa de uma traducao.

Por Feldtrompeten entenda-se “trompetes de campo”, ou “de batalha”. Sao
as nossas trombetas. Heerpauken sao “timpanos de uso militar”, os nossos
timbales. Ja uma traducao para as Schalmeien € mais dificil de precisar. Este
nome pode significar diversas variantes de instrumentos similares, desde um tipo
de oboé pastoril, até o italiano “piffero” ou a propria charamela. E, em Portugal,
havia ainda a “charamelinha”. Os Querpfeifen - mal traduzido no texto de Curt
Lange como “flautas transversais” (Lange, 1966 p.22) — sao, sem qualquer duvida,
os “pifaros”, instrumentos menores e mais agudos. Por Hautbois nao se pode
saber com toda certeza o que Curt Lange tinha em mente. Hoje em dia, na
Alemanha, se fala “Oboe”. Mas talvez Curt Lange pretendesse ser genérico, ja que
por “Hautboisten”, em seu pais natal, entendia-se, até por volta de 1918, os
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musicos militares de infantaria. Depois disso diferenciou-se os oboés das
charamelas. O proprio Curt Lange tentava explicar melhor, naquela mesma
publicacdo: “as marchas do corpo de oboistas - leia-se no caso de Portugal e
Minas Gerais choromelleyros” (Lange, 1966 p.22). E qual a diferenca entao, para
Curt Lange, entre Hautbois e Schalmeien? Ou aqui as charamelas substituiam os
oboés? No texto de Lange a questdo permanece aberta. E por fim, os Trommeln
nada mais sao que os nossos tambores.

Dos seis instrumentos descritos em aleméo, os quais supostamente teriam
sido empregados em exércitos coloniais brasileiros, Curt Lange acertou quatro
(timbales, trombetas, pifaros e tambores) e s6 errou dois (oboés e charamelas).

A Unica possibilidade contraria a esta minha afirmacao consiste na hipotese
de que, nos documentos estudados, por “pifaro” entendia-se todos os
instrumentos de sopro de madeira com uso militar. Mas € pouco provavel que
houvesse tal generalizacao.

Por outro lado, Curt Lange menciona “charamellas” em Portugal, e que o
“maior virtuose deles era designado Rei dos Charamellas pelo proprio Rei de
Portugal, de quem dependiam estes conjuntos directamente, para servico na
corte” (Lange, 1966 p.23). Neste caso, pude juntar uma informacao
complementar. Quando a Corte portuguesa veio para o Brasil, havia ainda tais
charamelas do Rei, mas eles ja atuavam aqui em conjunto com musicos locais.
Em 1810, por ocasiao do aniversario do Principe Regente, consta “huma Banda de
Musica, que suppria as Charamellas, Atabaleiros, e Timbaleiros da Casa Real”
(GdoRJ, 19/5/1810). Deve ter sido, por certo, um interessante encontro musical
luso-brasileiro.

76) fagotes ou facoes?...

Como complemento a este topico sobre a musica nas milicias coloniais,
gostaria ainda de comentar uma outra informacdo de Curt Lange: ...“0 grande
compositor vilarriquense Francisco Gomes da Rocha [foi] contralto de fama,
regente, fagotista primeiro e posteriormente timbaleiro no Regimento de Dragodes
de Vila Rica” (Lange, 1983 p.144).

O pesquisador alemao infelizmente nao cita a fonte. Eu presumo que Curt
Lange tenha conhecido o testamento ou inventario de Francisco Gomes da Rocha,
e la houvesse indicacao de um “fagote” entre os possiveis bens arrolados. Mas
como seria a execucdo de um instrumento como o fagote, montado sobre um
cavalo? E algo por certo contraproducente — até mesmo para um musico com
dotes circenses.

Como ja vimos, ndo ha, em nenhuma destas relacoes de instrumentos
militares, a presenca do fagote, quer seja nos regimentos de cavalaria ou
infantaria.

O “fagote”, no entanto, poderia designar uma espécie de facao — e nao
esquecamos que nos tempos coloniais o instrumento musical era mais conhecido
como “Baixao”.

Consta nos Autos da Devassa da Inconfidéncia Mineira um episodio
revelador: segundo a testemunha Joao Dias da Mota, sobre as acusacodes contra o
sargento-mor Luiz Vaz de Toledo Piza (Taubaté, 1739 — Cambembe, 1795), este
inconfidente teria dito na Vila de Sao José, diante dos musicos®4, que “com o
fagote que trazia a cinta, havia de cortar a cabeca do General [Visconde de
Barbacena]” (ADIM, Vol.I p.178).

A grande quantidade de “fagotes” descritos em inventarios (por exemplo
IPHAN-SJR e OP), em relacdo desproporcional aos demais instrumentos musicais,
torna essa duvida ainda maior.

Por mais que os dicionarios antigos nao apontem o “fagote” para qualquer
outro significado, a palavra, nestes casos, nada teria a ver com musica.

% E bem provével que Manuel Dias de Oliveira tenha presenciado a cena. Naquela altura, o compositor era
ainda o masico mais importante da Vila de S&o José, ativo que estava como regente e empresario junto as mais diversas
funcdes.
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77) Francisco Gomes da Rocha, um adolescente de farda...

E certo que Francisco Gomes da Rocha nao tocava fagote num regimento
militar. Por sorte, pude localizar®5 sua primeira nomeacao, como ajudante em Vila
Rica, de um

Corpo de hum tergo de Infantaria Aux® de homens pardos libertos [...] firmada de sua
Real Magestade [no dia 22 de marco de 1766] e atendendo a capacidade e boa informagéo
que tenho de Francisco Gomes da Rocha |...] posto de ajude [...] Mestre de Campo Francisco
Alexandrino [...] sera obrigado a residir sempre no distrito... (APM, Secao I/Registro de
Patentes de Oficiais/1769-1770/1.23).

E interessante observar que o mesmo mestre-de-campo Francisco
Alexandrino, passados mais de 20 anos, estaria ainda comandando o mesmo
Terco de Infantaria de Pretos e Pardos em Vila Rica, de acordo com o Mapa dos
Regimentos. Ja o conceito de “pardo liberto” - ou “pardo forro” - era empregado
para aqueles que haviam sido outrora escravos — e assim também era descrito
Manuel Dias de Oliveira em diversos documentos. Em 1804, naquele mesmo
recenseamento populacional em Vila Rica, constava também o nome de “France
Gomes da Rocha id®¢ 50 an. Timbaleiro da tropa de Linha” (Mathias, 1969 p.77).
Portanto ele teria nascido em torno de 1754. Ou seja, quando nomeado no posto
de ajudante junto ao Terco de Infantaria Auxiliar de Homens Pardos Libertos de
Vila Rica - onde s6 havia pifaros e tambores - em 1769, ele teria entre 14 e 15
anos. Isso prova que o procedimento de recrutar jovens era uma pratica anterior
aquelas descritas por Tomas Antonio Gonzaga, quando criticava o governador
Luis da Cunha Meneses, por volta de 1786:

O coronel, valente, agarra tudo

quanto tem de vardo a forma e traje;

nem lhe obsta, Doroteu, que seus soldados

meninos inda sejam; que eles crescem,

e cresce, com 0s corpos, igualmente,

o santo amor das armas. Muitos, muitos,

quando vdo para a igreja receberem

as aguas salvadoras do batismo,

ja vdo vestidos com a curta farda.

Este mesmo costume tem, amigo,

0 pago regimento. Apenas nasce

aos cabos algum filho, logo a pressa

lhe assenta o chefe de cadete a praga.

Venturoso costume, que promete

produzir, de cordeiros, tigres bravos!
(Gonzaga — In: Proenca Filho, 1996 p.864)

Eis um documento que indica o momento em que Francisco Gomes da
Rocha passava daquele terco auxiliar a tropa de linha, como trombeta. Tratava-se
de uma coépia da nova nomeacao de um certo “sargento Miguel Dionizio Vale”,
para o posto de ajudante, deixado vago justamente por Francisco Gomes da
Rocha:

Hei por bem fazer merce nomear e prover em virtude da Real Ordem (...) de Sua
Magestade de vinte e dois de Marco de mil setecentos secenta e seis firmada da sua Real
Mao [nesta ordem original eram nomeados Francisco Gomes da Rocha, como ajudante, e
Manuel Dias de Oliveira, como alferes|, ao dito Sargento Miguel Dionizio Vale no Posto de
Ajudante Supra do Terco de Infantaria Auxiliar dos homens pardos Libertos do Termo desta
Villa Rica do qual he Mestre de Campo Francisco Alexandrino cujo Posto se axa vago por
passar para Trombeta da Tropa paga desta Capitania Francisco Gomes da Rocha que o era
(...) Villa Rica, [21/10/1780] Jodo Baptista Jacobina, Official Mayor da Secretaria que Sirvo
de Secretario do Governo nos empedimentos do actual Jozé Luis Saydo a fis escrever (AHU-
MG, cx.136 doc.73 £.7-9).

% A localizagdo deste documento, no Arquivo Publico Mineiro, verificou-se em pesquisa conjunta com meu
compadre Didsnio Machado Neto, emérito musicélogo e pesquisador.
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78) musico com posto militar...

Ha exemplos comprovados de musicos militares profissionais, como os
ajudantes Francisco Gomes da Rocha e Floréncio José Ferreira Coutinho,
atuantes em Vila Rica, como ja vimos. Ambos foram trombeteiros, depois
promovidos a timbaleiros, junto aos Dragbdes. Outro caso conhecido € de Luis
Alvares Pinto®6.

Observa-se, ainda, casos que nao foram totalmente esclarecidos, como, por
exemplo, dos trompistas (também trompetistas) e compositores Marcos Coelho
Neto (? — ca.1746 — Vila Rica, 1806), que era, em 1804, “Timbaleiro do primeiro
Regimt de Milicias”, e de seu filho homoénimo, “trombeta do mesmo Regimt”
(Mathias, 1969 p.80). O problema deve-se a dificuldade em determinar as
situacoes precisas, em que havia, ou nao, o pagamento de soldo para os musicos
milicianos.

Ha, por outro lado, musicos nomeados com patentes militares que nao
pertenciam a tropa regular, nao mantinham qualquer vinculo com os Dragoes e
nao recebiam soldo algum.

Como exemplo, poderiamos citar André da Silva Gomes (Lisboa, 1752 - Sao
Paulo, 1844) - portanto, um musico portugués, mas radicado em Sao Paulo,
brasileiro por opcao. Tornou-se capitdo em 1789 — antes havia sido alferes — e foi
promovido a tenente-coronel em 1797 (ver Duprat, 1995 p.68-70/Marcondes,
1998 p.333). Este compositor, mestre-de-capela da Sé de Sao Paulo desde 1774,
dos mais produtivos em seu tempo, foi a mais alta patente entre os musicos
brasileiros do periodo colonial. Apesar das exaustivas pesquisas de Régis Duprat,
nunca foi localizada qualquer referéncia quanto ao pagamento de soldo a ele.

Assim como André da Silva Gomes, varios musicos mineiros eram também
militares sem soldo. Contam-se os casos as dezenas. Entre alguns dos mais
significativos, poderiamos citar os capitdes Manuel Dias de Oliveira e seu
antecessor na direcao de funcées musicais na Vila de Sao José, Francisco da Silva
Nunes e Souza (Portugal?, 17?? — Vila de Sao José?, 1803), ou ainda José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Lourenco José Fernandes Braziel e Francisco
de Paula Miranda, todos com patente de alferes.

Deste ultimo podemos destacar, como pratica desta formalidade, sua
nomeacao militar, em 22 de julho de 1809:

O Governador da Capitania — Pedro Maria Xavier de Ataide e Melo, concede patente
de Alferes do Regimento de Infantaria de Milicias de Homens Pardos, sediado em Sao Jodo
del Rey, a Francisco de Paula Miranda (Cintra, 1982 p.304).

O posto militar, destinado aos que nao recebiam soldo, era antes uma
honraria social. Esta politica de distribuicao de patentes, a nao profissionais, foi
aprimorada pelo Marqués de Pombal, inspirado em velhas estratégias de dominio
colonial. O astuto ministro de José I — e a pratica permaneceu até Joao VI -
objetivava a interacao das forcas metropolitanas com os povos subordinados,
justamente para atenuar as tensoes sociais e propiciar a Coroa os mesmos lucros
do colonialismo, mas correndo talvez menor risco de levantes. Por isso, até os
“pardos” se tornavam oficiais, ndo obstante os problemas devido a uma série de
contradicoes, até hoje nao superadas totalmente67?.

% Segundo o padre Jaime Diniz, “...em 1766, Alvares Pinto j& era capitdo do Regimento de Milicias do Recife...
A 15 de novembro de 1778, da-se a confirmacdo, por patente régia, pelo Governador Conde de Pavolide, do alto posto
de Sargento Mor de Milicias para 0 nosso Luiz Pinto, neste posto tendo sido reformado, com direito ao respectivo soldo”
(Diniz, 1969 p.47). N&o fica claro, no entanto, por esta breve nota do padre Jaime Diniz, se a noticia da reforma com
respectivo soldo, encontra-se ja descrita na mesma patente régia — o que ndo é comum -, ou se ele localizou esta
informag&o em outro documento.

87 Ver Lange, 1966 p.58/85 — sobre a lei de 6 de janeiro de 1773, onde foram “admitidos todos os oficios,
honras e dignidades, sem que lhes obste a diferenca de cor”. Mas esta lei ja vigorava, com certeza, bem antes disto. Por
exemplo, a promocdo de Manuel Dias de Oliveira a capitdo remonta ao ano de 1771, tendo sido alferes desde 1766,
€OMO ja vimos.
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79) musicos nas “conquistas” dos indios & minuetos para o exterminio de
negros aquilombados...

Um aspecto curioso e, ainda pouco estudado das praticas musicais em
tempos coloniais, temos nas guerras — as entdo chamadas “conquistas” — tanto
contra negros aquilombados como indios ainda nao submissos.

Nos finais dos anos 80 do século XVIII, Floréncio José Ferreira Coutinho
andava insatisfeito. Se tal insatisfacdo o levou a delatar o levante de Tiradentes,
em 1789, talvez para obter algum beneficio, nao ha como saber. Mas por duas
vezes seguidas, em 1787 e ainda no ano seguinte, solicitou autorizacao a Rainha
para deslocar-se ao Reino, e uma “Licenca por tempo de dois annos” (ver Boschi,
1998 Vol. II p.153/159 / AHU-MG, cx.126 doc.47/cx.128 doc.36). Ao que tudo
indica, a pretendida viagem nao se concretizou.

Posteriormente, em requerimento a Maria I (ver Boschi, 1998 Vol.Il p.183),
confeccionado em Vila Rica no inicio de 1790 e despachado em Lisboa no final de
1791, Floréncio José Ferreira Coutinho argumentava que havia sido prejudicado
por uma “injustica”: fora dado a um “intruzo” o posto de “Timballeiro”, para o qual
ele proprio havia sido nomeado - durante o governo de Anténio de Noronha, em
1780. E neste documento temos mais uma demonstracao do lado sinistro de sua
personalidade. Se antes Ferreira Coutinho delatava Tiradentes e o cirurgido de
seu Regimento, o também inconfidente Sebastido Carvalho do Amaral Gurgel
(Parati, 1762 — Mocambique, 1817?), agora acusava Francisco Gomes da Rocha -
pois, surpreendentemente, este era o intruso. Gomes da Rocha havia sido
nomeado como trombeta — como ja vimos — mas na verdade atuava e recebia o
soldo como timbaleiro, posto para o qual, segundo Ferreira Coutinho, ele proprio
havia sido nomeado. Muito embora os dois tivessem trabalhado em conjunto,
antes e depois daquela data — Gomes da Rocha cantava de contralto, Ferreira
Coutinho, de baixo, e nas mesmas funcoes dos mesmos partidos — torna-se muito
estranha a relacao pessoal entre os dois. Se além de colegas, foram amigos algum
dia ou voltaram a ser, ndo sabemos. Mas aquela altura, certamente nao o eram.

Enfim, Ferreira Coutinho solicita a Rainha a confirmacao de seu nome no
dito posto de timbaleiro, para que seu soldo pudesse ser aumentado em “cento e
cincoenta reis”. Para se ter uma idéia desta quantia, a partir da comparacao do
preco do ouro, Ferreira Coutinho almejava, em moeda atual, um aumento
aproximado de apenas 0,359 grama®® — e esta quantia era exatamente o que um
timbaleiro ganhava a mais que um trombeteiro. Mas o que também nos interessa,
€ que no texto encontram-se citadas jornadas e viagens de “conquistas”, das quais
ele proprio teria participado. E uma prova de que os artistas cultos também
conviviam com a violéncia das guerras. Trata-se de um retrato daquela
contradicao, tipica do ciclo do ouro, onde a civilizacao e a barbarie postaram-se
lado a dado na vida cotidiana dos mineiros. Como sabemos, Ferreira Coutinho era
compositor de musica erudita, a qual requer toda um conhecimento técnico e de
linguagem, mas para vencer seu misero soldo, participava diretamente de
massacres aos nativos — e naquela época, as guerras eram principalmente contra
os Botocudo, cuja regiao situava-se entre o Vale do Rio Doce e a Vila do Principe.
E interessante como Ferreira Coutinho desenvolve sua argumentacdo a partir do
estilo pomposo da época, mas embora aparentemente submisso, arrolava como
suas testemunhas, diante da propria Rainha, ninguém menos que trés
governadores da Capitania de Minas Gerais.

Diz Florencio Jozé Ferre Timballeiro no Regimento Regular da guarni¢cdo da Cap™e das
Minas Geraes que na creagdo do refferido Regimento q’ pr Ordem de Vossa Mage regulou o
Exmo Gen4 D. Antonio de Noronha foy o suppe creado no dito Posto de Timballeiro, e passados
alguns mezes se lhe fez a injustica constante dos Documentos juntos de ser passado p®
Trombeta da 1¢ Comp® por occazido da baixa q’ se deu ao q’ o era, e — este sucesso foy em
tempo do Governo do Exme Gen D. Rodrigo Jozé de Menezes, q’ alem de varias enfermidades

% Sabe-se hoje que uma grama de ouro vale aproximadamente US$ 10,00 (dez délares americanos) ou R$
17,00 (dezessete reais). Naquela época, uma oitava (3,59g) valia 1$500 (hum mil e quinhentos réis). Logo, $150 (cento e
cinglienta réis) valeria 0,359g de ouro e hoje, portanto, R$ 6,10 (seis reais e dez centavos).
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q’ padesceo no principio do seu Governo, lhe foi perciso viajar em diversas jornadas q’
fez, ja a Serra Diamantina, ja as novas conquistas dos Indios, e outros
descobrimentos; motivos estes p’ que nunca teve o supp¢ p'! opportuna occazido de
aprezentar aquelle Exme Gen? a injustica q’ soffria, sem offender as sagradas Leys de V.
Mage q’ tanto recomenddo a submissa moderagdo. Foy sucessor ao Governo, o Ex m° Gen4
Luiz da Cunha Menezes nos fins do anno de 1783, e dando ordem a pozitura de
Estandartes, e solemne juramento de Fidelidade a q' Fung¢do foy celebrada em 17 de
Dezembro de 1784, dia dos felices annos de V. Mage; com as Licencas necessarias requereo
aqle Exme Gend lembrando sempre o suppe das obrigacoens de Catholico, e fiel vassalo de V.
Mage; da q' deligencia resultou a decizdo constante dos Instromentos junto (f.1 ate 3) sendo
prefferido o Ultimo Despacho nos fins do seu Governo mandando restituir o supp® ao seu
Posto, foy em occaziam q’ este se achava distante daquela praga, por ter marchado com a
Compa q’ foi destinada a encontrar ao Gend o Exm Visconde de Barbacena como se faz certo
pla Attestacgdo (f. 6) pela qual razam a ndo péde o suppe fazer dar a execug¢do em tempo do
Governo daquele Exm Gen< vendose precizado a requerer o complemento daquela decizdo ao
de Exme Gen? Visconde de Barbacena; e aprezentando lhe o supp¢ os Documentos, e
Despachos com o seu requerimento este Exm Gen® os concerva em Sy, desde o dia 19 de
julho de 1788 sem que haja o suppe de ser restituido. Bem clara se manifesta a V. Mage a
intrancia daquele supposto Timballeiro, na Certidao extraida da Patente de
Ajudante que mandou passar o Exm°® Gen< D. Rodrigo Joze de Menezes no ano de
1780 ao Sargt® Miguel Dionizio Valle, que fez certo ter passado o intruzo Timballeiro
de Ajudante p* Trombeta®®, e nao Timballeiro, como consta da Certidao (f.7 ate 9)7°;
mas o suppe como Filho da Obediencia nunca quiz exceder aos limites da moderagéo.
Senhora o mizeravel suppe se vé naquela longetude impossibilitado de recorrer com a
brevidade de q’ podem estes, e outros cazos bem alheio da piedoza intenc¢do de Vossa Mage,
e por este meyo q’ lhe he o mais possivel vem o suppe clamar a V. Mage supplicando a graca
de ser servida mandar conforme a determinag¢do do Ex™ Gen? Luiz da Cunha Menezes
constante dos Documentos juntos, ndo sé na Circunstancia de restituicdo do Posto que lhe foy
conferido [ilegivel — ordem?] de V. Mage na creac¢do do sobre dito Regimento, como a Mercé
que novamente supplica a V. Mage da declaracdo do soldo compettente de
Timballeiro com mais Cento, e Cincoenta reis sobre as Trombetas. Ultimamente
quando a V. Mage paressa ndo bastarem tédo veridicos Documentos, nesta se achdo os Exmes
Generaes q’ foram daquela Caprie: D. Antonio de Noronha como primeiro Core | e creador do
Regimento; D. Rodrigo Jozé de Menezes; e Luiz da Cunha Menezes como regulador do mesmo
Regimento, que tendo todos conhecimento do suppe podem bem informar a V. Mage neste
particular.
P.a Vossa Magestade lhe faca a graga confirmalo na forma requerida
ERMercé

(AHU-MG, ¢x.136 doc.73 — nao ha indicacado de ntimero nestas folhas)

Outro exemplo de musica utilizada em acoes de conquistas ou guerras
temos na expedicao comandada pelo mestre-de-campo Inacio Correia Pamplona,
que durou pelo menos de 18 de agosto a 19 de novembro de 1769, contra varios
quilombos: “Quilombo de Sam Goncalo/Quilombo de hum dos bracos da [Corrego]
da perdicao/Quilombo dos Santos fortes/Quilombo chamado do Re° da
perdicao/Quilombo do Ambrozio/Quilombo da Sambabaya/Salitre” — todos na
regiao do alto Sao Francisco, e os fatos foram registrados numa cronica rica em
detalhes (BN-RJ 18.2.6 — o documento manuscrito/ABN-RJ, 1988 Vo0l.108 p.47-
113 - a transcricao do documento/Mello e Souza, 1999 p.111-137 - estudo
histoérico).

Inacio Correia Pamplona, um dos homens mais ricos da Comarca do Rio
das Mortes, saiu-se vitorioso e estabeleceu-se como personalidade das mais
poderosas em toda a Capitania, como se pode observar pelas dimensdes de sua
Legiao de Bambui, no Mapa dos Regimentos [Documento n° .............. |

Nao cabe aqui outro estudo historico, uma vez que nao sou historiador e ja
ha, por exemplo, o trabalho pioneiro de Laura de Mello e Souza. Mas talvez sejam
pertinentes algumas poucas observacoes quanto ao contexto musical.

O ponto de partida da expedicao foi o Arraial da Laje, justamente a sede da
Ordenanca de Pé dos Homens Pardos Libertos, para a qual Manuel Dias de
Oliveira seria promovido a capitao dois anos depois. Mas ao que tudo indica, o

8 Aqui, Floréncio José Ferreira Coutinho esta se referindo justamente a Francisco Gomes da Rocha.
"0 Este mesmo documento (AHU-MG, cx.136 doc.73 f.7-9) encontra-se transcrito na pagina 87.
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compositor nada teve a ver com aquela acdo de guerra, mesmo tendo um certo
Manuel Dias de Oliveira, “morador na freguezia de Bambohi”, recebido
posteriormente uma sesmaria na mesma regiao, “chamada vertentes do corrego
da Areia e Perdicao” (AHU-MG, cx.168 doc.39/Boschi, 1998 Vol.Il p.279), onde
antes se achava um dos quilombos destruidos. Tratarei deste assunto depois.

O cronista anonimo descreve o comboio inicial de Inacio Correia Pamplona:

A 18 de agosto partiu o Senhor Mestre de Campo Regente desta fazenda do Capote,
acompanhado de 13 cavaleiros, uns que acompanhavam para o Sertdo, e outros até certa
altura por amizade, e neste dia andou 3 léguas de jornada e foi pousar a uma fazenda
chamada os Cataguases.

Constava o trem do dito Senhor de 58 escravos seus, com armas de espingarda,
clavinas, facées, patrona, pélvora, chumbo e bala.

Constavam os musicos que acompanhavam de 7 escravos seus, fora da referida
conta, e um branco, fazem 8 — com violas, rebecas, trompas e flautas travessas — e
juntamente dous pretos tambores, com suas caixas cobertas de encerado.

Carregavam o fato 52 bestas de carga, com comestivos e bebidas, de vdrias
qualidades tanto da terra como do Reino; em que também entrava uma bem preparada e
sortida botica (ABN-RJ, 1988 Vo0l.108 p.53).

Ao longo da jornada, varios agregados iam aderindo ao comboio. Alguns
deles, poetas de pouca formacdo, compunham sonetos e outros versos mais
longos, sempre dedicados ao mestre-de-campo e aos “ideais” da expedicao.

E Inacio Correia Pamplona inicia a expedicdo com pernoites em fazendas
dos Resende Costa.

A 19 do dito més de agosto partiu o dito Senhor Mestre de Campo Regente com tudo o
mais retro expendido e se foi arranchar a casa do Reverendo Padre Jodo da Costa Resende,
irmdo do capeldo da expedicéo da nova conquista, o Padre Gabriel da Costa Resende, que
com todo o asseio e suficiente preparatorio recebeu e hospedou ao dito Senhor e mais
comitiva (ABN-RJ, 1988 Vol.108 p.54).

Muito embora nao seja meu objetivo aqui a abordagem de aspectos
historicos, ndo poderia deixar de acrescentar pelo menos as informacoes que nao
constaram do estudo de Laura de Mello e Souza. Alias, a relacao de Inacio Correia
Pamplona com a familia Resende Costa ainda nao foi devidamente estudada. Se
ainda € polémica a delacdo do mestre-de-campo, por ocasidao da Inconfidéncia
Mineira, essas informacoes nao devem ser subestimadas.

O berco da familia Resende Costa, no Brasil, € a fazenda do Engenho Velho
dos Cataguas, no municipio de Lagoa Dourada. Foi ali, naquele velho solar, que
se estabeleceram na segunda década do século XVIII, Jodo de Resende Costa (Ilha
de Santa Maria-Acores, ? — Lagoa Dourada, 1758) e sua mulher, Helena Maria
(Ilha do Fayal-Acores, ? — Lagoa Dourada, 1772). Ambos estdo sepultados na
Matriz de Nossa Senhora da Conceicdao, em Prados. Eles se casaram em Prados,
no dia 3 de outubro de 1726 e tiveram os seguintes filhos: Josepha Maria de
Resende, padre Gabriel da Costa Resende, alferes Joaquim José de Resende,
padre Joao de Resende Costa, Maria Helena de Jesus, capitdao Antonio Nunes de
Resende, tenente Juliao da Costa Resende, Ana Joaquina de Resende, alferes
Manoel da Costa Resende, Helena Maria de Resende, Teresa Maria de Jesus, Ana
Maria de Sao Joaquim e o capitao José de Resende Costa (ver Silva, 1939 p.11).

Este ultimo, portanto, o conhecido inconfidente José de Resende Costa
(Lagoa Dourada, 1730 — Cabo Verde, 1798), foi colega bem préoximo a Manuel Dias
de Oliveira, visto que era capitao de uma Companhia de Cavalaria Auxiliar do
mesmo Distrito da Laje (AHU-MG, cx.113 doc.54/Boschi, 1999 Vol.Il p.104), onde
o compositor era capitdo de uma Ordenanca de Homens Pardos Libertos. O
capitao José de Resende Costa adquiriu a fazenda dos Campos Gerais, na
Paroquia da Laje, que deu origem ao futuro arraial. Ele foi casado com a acoriana
Ana Alves Pinto e, pai de outro inconfidente, o conselheiro José de Resende Costa
(Paroquia ou Arraial da Laje, 1765 — Rio de Janeiro 1841). E curioso observar
ainda, que seu genro, Gervasio Pereira Alvim, natural de Coimbra, casado com
sua filha Francisca Candida de Resende (ver Silva, 1939 p.332), viria a ser um dos
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homens mais ricos da regiao. Foi nomeado “Sargento Moér de Ordenancas do
Districto do Arraial da Lage em Minas Geraes” (GdoRJ, 24/8/1811). No numero
seguinte, a Gazeta do Rio de Janeiro corrigia a informacao: “NB. Em nossa Gazeta
de 24 do corrente onde se 1€, que Gervasio Pereira Alvim fora promovido a
sargento-mor das Ordenancas do Districto do Arraial da Lage em Minas Geraes,
deve-se lér: Sargento Mor das Ordenancas do Termo da Villa de S. José em Minas
Geraes (GdoRJ, 31/8/1811).

O padre Gabriel da Costa Resende (Lagoa Dourada, 1738 - ?), o dito
“capelao da expedicao da nova conquista”, era, portanto, irmao e tio de
inconfidentes. Ordenou-se em Mariana, no dia 24 de setembro de 1762. Foi
posteriormente vigario coadjutor em Prados (por volta de 1773), quando possuia a
grande fazenda “Cajuru” junto ao Arraial da Lage, e ainda vigario em Ayruoca (por
volta de 1788), tendo benzido ainda muitas igrejas do oeste de Minas Gerais (ver
Silva, 1939 p.605), como consequiéncia daquelas “conquistas”.

E o outro irmao, o padre Jodo de Resende Costa (Lagoa Dourada, 1727 —
Prados, 1788), confirmando a informacdo do cronista da expedicao de Inacio
Correia Pamplona, foi de fato vigario colado da Matriz de Nossa Senhora da
Conceicao, em Prados, até sua morte (ver Silva, 1939 p.593).

Mas vamos nos limitar a descricao das execucoes musicais. Eis alguns
exemplos:

A 22 [de agosto de 1769] antes de amanhecer uma hora, tocaram as caixas alvorada,
dipois os musicos ao som dos sonoros instrumentos cantaram suas letras até que rompeu o
dia, se tocaram as Ave Marias, celebrou o nosso Reverendo capeldo o santo sacrificio da
missa... (ABN-RJ, 1988 Vol.108 p.57).

Em oito do referido més [setembro de 1769] celebrou o Reverendo Vigdrio de Santa
Ana de Bamboi, missa cantada, sendo os miisicos dela em cantochdo, 0s miisSicos escravos
do Senhor Mestre de Campo e o Padre José Bernardes, coadjitor do Tamandod, pregador
nestes dias (ABN-RJ, 1988 Vol.108 p.59).

Isso significa que os musicos eram nao s6 instrumentistas como cantores, e
que conheciam a pratica do cantochdo. Mas havia também musica de camara:

No dia 12 [de novembro de 1769] munto de madrugada se mandou tocar alvorada e
0s musicos com munta alegria e prazer de terem chegado a sua Estdancia de Santo Estévado,
tocaram belos minuetes que serviram de ademira¢do néo a nés que os mais dos dias
ouviamos, mas sim a umas familias do agregado do dito Senhor... (ABN-RJ, 1988 Vo0l.108
p-81).

Laura de Mello e Souza entende que eram os “Escravos negros analfabetos a
tocarem minuetos, musica sacra e a entoarem cantochoes”... (Souza, 1999 p.124).
Ora, neste aspecto nao se pode concordar com a historiadora. Certamente, para a
realizacao destas tarefas, era necessario saber ler, escrever e contar, ja que, com
certeza, estes musicos carregavam partes ou partituras musicais.

Por fim, os instrumentos supostamente descritos, 2 FL, 2 Cr e 2 VI,
correspondiam entao exatamente aos mesmos utilizados no repertorio colonial
sacro. Resta-nos saber, se as “violas” eram instrumentos da familia do violino ou
das guitarras. Pelo repertorio descrito na cronica, € mais provavel que fossem os
instrumentos empregados na musica erudita, visto que o transporte de um
contrabaixo, ou violoncelo, seria tecnicamente dificil em tais expedicoes. Sendo
assim, haveria talvez Va I e II: a primeira realizando uma parte propria para o
instrumento, e a segunda fazendo o Basso, parte esta que &€ fundamental. Ou
ainda as duas violas realizariam a mesma parte do Basso. Mas se fossem as
violas, da familia da guitarra — e nao as violetas, como seriam entao mais
provavelmente denominadas — é possivel que houvesse uma alternancia de
géneros, entre o popular e erudito. Nao se pode descartar a hipétese também, de
que, entre as ditas “rebecas”, houvesse até um violino e uma viola, visto que o
nome era antes uma generalizacdo. Alias, como de costume.

80) musica de concerto...
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Pode-se concluir também que nao houve um repertério instrumental
profano, de camara ou sinfénico, para outros tipos de salas de concerto — apesar
da existéncia, por exemplo, de copias mineiras coloniais de obras cameristicas de
Haydn, Pleyel, Boccherini e Fiorillo. Tais obras eram provavelmente restritas a
execucao caseira.

81) Gabriel Fernandes da Trindade...

Os trés Duetos Concertantes (LSJ) — cujos manuscritos foram microfilmados
por Olivier Toni (IEB-USP) - do compositor, violinista e cantor, Gabriel Fernandes
da Trindade (? — Rio de Janeiro, 1854), sao raras excecoes brasileiras deste
género. Desde 1823, Fernandes da Trindade pertenceu a Capela Imperial, tendo
sido “um dos melhores violinistas de seu tempo” (Ayres de Andrade, 1967, Vol.Il
p.243). Teve também destacada atuacao como cantor, pelo menos até os anos 40
do século XIX, tendo sido, entre outros eventos, tenor solista na apresentacao da
Missa de Santa Cecilia, de José Mauricio Nunes Garcia, em 1826. Em 1831 foi
demitido, juntamente com todos os instrumentistas, em funcao da grave crise por
que passava a Capela Imperial. Seu nome passa a figurar, no entanto, como tenor
e violinista, em concertos da Sociedade Beneficéncia Musical, fundada em 1833,
por Francisco Manuel da Silva.

O violinista e pesquisador Anderson Rocha, o qual participou diretamente
do trabalho de transcricao e revisdo musicologica dos Duetos Concertantes,
gentilmente me passou ainda estas informacoes:

E possivel que os Duetos Concertantes de Gabriel Fernandes da Trindade tenham
sido escritos ja no periodo do Império de Pedro I, em fung¢do também dos seguintes aspectos:
primeiramente, os registros da atuagcdo do compositor no cendrio musical carioca partem de
1823, ano do seu ingresso como violinista na Capela Imperial. Este periodo coincide com a
impregnacdo em todos os géneros, inclusive na musica religiosa, do modismo da O6pera
italiana. Um exemplo deste “italianismo” dominante é a préopria “Missa de Santa Cecilia”
(1826) de José Mauricio Nunes Garcia. O compositor italiano Gioacchino Rossini, talvez o
maior influenciador deste modismo, teve suas éperas encenadas no Rio de Janeiro a partir
de 1821.

Eis a pagina titulo manuscrita da obra: “Trez / Pertence a S. Telles-
Guimaraens / Grandes Duettos / Concertantes / Por dous Violinos /