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EDITORACAO

O presente trabalho consta de dois volumes: o volume principal do texto (incluindo
o corpo da Tese e um Apéndice), e 0 ANEXO com o conjunto das partituras analisadas no
trabalho. Esse conjunto estd constituido por copias em fac-simile das Lamentacdes em
cantochdo, e pelas transcricbes das obras restantes, realizadas a partir do estudo
comparativo das fontes coletadas de cada Lamentacao repertoriada.

Cada um dos volumes (volume principal e ANEXO) possui paginacio
independente. No ANEXO, a paginacdo em ntumeros arabicos do canto superior direito
acrescentou-se, em cada uma das partituras transcritas, um nimero de pédgina interno
(abaixo no centro e em numerais ardbicos) que recomeca em cada partitura.

As andlises contidas no Apéndice foram realizadas a partir das transcrigdes
incluidas no ANEXO, estando agrupadas por nome de autor (ou compilador). Mesmo
continuando com a numeragdo das paginas do corpo da Tese, devido ao fato de considerar
cada grupo de Lamentagdes em forma independente do restante, podem-se encontrar
eventuais repeticdes no texto, pois procurou-se manter um estilo uniforme na apresentacao
das andlises que permitisse abordar cada grupo de forma isolada do restante. Tais
repeticdes respondem aos topicos que estruturam as andlises. Em decorréncia do anterior,
considerou-se melhor reiniciar a numeracdo de itens, Tabelas, Exemplos, Figuras e notas
de rodapé, no seu conteido. As pouquissimas referéncias a informagdes constantes fora do
Apéndice, estdo claramente identificadas como integrando o corpo da Tese ou 0 ANEXO.

Baseado nas anélises do Apéndice agrupadas por nome, o item 4 do corpo da Tese
apresenta uma sintese analitica do repertério coletado, agrupado agora por estilos (ou
praticas). Em virtude disso, o tempo verbal utilizado é o passado, pois as andlises, mesmo

constantes no Apéndice, foram realizadas com anterioridade.
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RESUMO

A presente pesquisa procurou identificar a presenca de modelos pré-composicionais
(MPC) no repertorio das LamentacOes de Jeremias constantes em territorio brasileiro, no
periodo historico compreendido entre o Concilio de Trento (1545-1563) e o Motu Proprio
Tra le Solicitudine de Pio X (1903).

Assim definido o objetivo geral e determinados os necessarios marcos referenciais,
realizaram-se dois levantamentos documentais: a) documentos que permitissem definir o
conteudo e limites dos MPC e b) as partituras que seriam o alvo da eventual permanéncia
dos MPC antes definidos.

Do confronto analitico entre ambos os materiais, foram obtidos dois tipos de
resultados. Entre os resultados primdrios destacam-se tanto a defini¢do, articulacdo e
categorizacdo dos MPC (como ferramenta util de conhecimento tedrico-pratico
historicamente contextualizado), dos processos pré-composicionais e dos seus resultados
musicais, quanto o conhecimento mais apuradamente definido dos usos e funcdes litirgico-
musicais das Lamentagdes de Jeremias no mundo catdlico tridentino. Entre os resultados
secunddrios podem-se incluir a identificacdo de algumas autorias de fontes an6nimas e a
discussao de tdpicos relativos as praticas interpretativas vinculadas a notagdo.

Dos possiveis desdobramentos reconheciveis, cabe destacar a busca de novos
marcos histérico-musicais de pesquisa de MPC, a alta potencialidade dos MPC no ensino
tedrico-pratico de composi¢do, bem como o seu importante valor como ferramenta
metodoldgica na pesquisa musicoldgica.

Como coroldrio da pesquisa, incluem-se as partituras das obras repertoriadas em

territério brasileiro.
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ABSTRACT

This research focused the identification of pre-compositional models (PCM) in the
Lamentations’ repertoire inside Brazilian boundaries, during the historical period defined
between the Council of Trent (1545-1563) and the Motu Proprio Tra le Solicitudine from
Pius X (1903).

Thus defined the main goal and the needed referential landmarks, the following
task was to research two different sources: a) documents that allowed defining the limits
and essence of PCM, and b) the musical scores that became the analysis’ field where
applied PCM would be observed.

From the analytical crossed study of both materials, two kinds of results were
obtained. Among the primary results, clearly appear the PCM concept, its categories, and
levels of articulation (as a useful and historic contextual, theoretical and practical research
tool applied on pre-compositional process and its musical products), and a more profound
and better-defined knowledge about music-liturgical uses and functions of Jeremiah’s
Lamentations throughout Tridentine catholic world. Among the secondary results may be
included many authorships’ identifications from anonymous sources, and the discussion of
different topics related to performance practices linked to notation.

Looking for further developments of PCM’s field, the seek of new historic and
musical landmarks to enlarge its research boundaries, the exploitation of PCM’s high
prospective in composition teaching-learning process, and its application as a valueable
methodological tool of research in musicology should be included.

As a corollary of the present research, the Lamentations’ scores collected in Brazil

are included.
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SINTESIS

La presente pesquisa procur6 identificar la presencia de modelos pre-compositivos
(MPC) en el repertorio de las Lamentaciones de Jeremias identificadas en territorio
brasilefio, en el periodo histérico comprendido entre el Concilio de Trento (1545-1563) y
el Motu Proprio Tra le Solicitudine de Pio X (1903).

Asi definido el objetivo general y determinados los necesarios marcos de
referencia, se realizaron dos levantamientos de fuentes: a) documentos que permitiesen
definir el contenido y los limites de los MPC y b) las partituras que serian el albo de la
eventual permanencia de los MPC antes definidos.

Del confronto analitico entre ambos materiales, se obtuvieron dos tipos de
resultados. Entre los resultados primarios se destacan tanto la definicidn, articulacién y
categorizacion de los MPC como util herramienta historicamente contextualizada de
conocimiento tedrico-practico de los procesos pre-compositivos y de sus resultados
musicales, como del conocimiento mas cuidadosamente definido de los usos y funciones
litdrgico-musicales de las Lamentaciones de Jeremias en el mundo catdlico tridentino.
Entre los resultados secundarios se pueden incluir la identificacion de algunas autorias de
fuentes musicales anénimas, asi como la discusiéon de topicos relativos a las practicas
interpretativas vinculadas a la notacién musical, entre otros.

Entre los posibles desdoblamientos identificables, cabe destacar la bisqueda de
nuevos marcos histérico-musicales de estudio de los MPC, la alta potencialidad de los
MPC en la ensefianza tedrico-practica de composicién, y su importante valor como
herramienta metodoldgica en la investigacion musicolégica.

Finalmente, y como corolario de esta pesquisa, se incluyeron las partituras de las

obras identificadas en territorio brasilefio.
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DEDICATORIA
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Aos que ainda sdo capazes de sonhar...
Aos que ndo se deixam enganar...

Aos que ndo se esquecem...

Aos que perseveram...

Aos que acreditam...



EPIGRAFE

Aos Poetas

Para comecar o Poeta moderno ndo deve ter

lido nem ler jamais os antigos autores latinos ou

gregos, pela simples razdo que os antigos gregos
e latinos nunca leram os modernos. [...]

Aos Compositores modernos
O Compositor de miusica moderna nao
possuird no¢do alguma das regras de composic¢ao,
sendo daqueles principios gerais de praxe. [...] A
tais efeitos, saberd ler pouco, e ainda escrever
menos, € conseqiientemente ndo compreenderd
coisa alguma da lingua latina, a fim de poder,
quando compuser para a Igreja, intercalar nas
suas missas, as sarabandas, as gigas, as courantes,
etc., as quais ele dard o nome de fugas, de
canones, de contraponto duplos, etc.

Benedetto Marcello, Il Teatro alla Moda
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MODELOS PRE-COMPOSICIONAIS
NAS LAMENTACOES DE JEREMIAS NO BRASIL

1 Consideracoes Gerais
1.1 Objetivos

1.1.1 Objetivo Geral

Esta pesquisa procurou determinar modelos pré-composicionais' (MPC) e a sua
permanéncia no repertorio das “Lamentacdes de J eremias’™ no Brasil, entre 1545 (inicio do

Concilio de Trento) e 1903 (Motu Proprio Tra le Solicitudine do Papa Pio X).3

1.1.2 Objetivos Especificos

Identificagdo dos MPC surgidos das regulamentacOes eclesidsticas vigentes no
periodo histérico definido.

Verificacdo da permanéncia destes MPC no repertério das Lamentacdes no Brasil.
Quando a prética desviou-se do padrdo definido pelos MPC, procurou-se explicar os
eventuais motivos desses desvios mediante o estudo dos usos e praticas (litirgicas e/ou

musicais) comuns em cada época.

1.2 Justificativa

Este trabalho ficou plenamente justificado em dois niveis principais:

1) No nivel regional e nacional: a) pela auséncia quase total de trabalhos que
aprofundassem o conhecimento dos modelos pré-composicionais e a sua relagdo com as
diversas praticas comuns no repertorio especifico produzido no Brasil; b) pela conseqiiente
transcricdo e divulgacdo do repertério estudado, permitindo — além dos estudos
comparados posteriores — a execu¢do e gravacdo (com o eventual resgate das praticas

interpretativas correspondentes) deste repertério tantas vezes valorizado pelos conjuntos

" A defini¢do de “modelo pré-composicional” pode ser lida no item 2.1.2 na pégina 7.

% O repertério das “Lamentacdes de Jeremias” inclui as musicas utilizadas durante as trés Li¢oes do
primeiro Noturno de cada um dos dias do Triduo Sacro catélico, assim conhecidas por utilizar o texto biblico
homdnimo.

3 Estes limites temporais sdo os que definem o periodo durante o qual a liturgia romana procurou se
impor como a tnica valida no mundo catdlico, enquanto a producdo musical litirgica continuou sendo uma
atividade interessante — e eventualmente lucrativa — para os compositores.
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especializados estrangeiros, porém majoritiriamente ausente dos programas interpretados
ou gravados pelos conjuntos nacionais;

2) No nivel internacional: a) pela mesma auséncia quase total de trabalhos
especificos da drea sobre o Brasil, o que permitird, a partir do trabalho realizado, um
melhor entendimento das relacdes entre modelos pré-composicionais e praticas comuns
utilizados na musica sacra catdlica brasileira, assim como aportar elementos aos estudos
semelhantes no mundo; e b) pela chance de divulgacao do repertério estudado, permitindo
a execu¢do e gravacdo (com o conseqiiente resgate das prdticas interpretativas

correspondentes) deste repertério por conjuntos internacionalmente reconhecidos.

1.3 Metodologia

A pesquisa desenvolvida neste trabalho se articulou em duas etapas metodoldgicas.
Na primeira, o estudo analitico das regulamentacdes emitidas por autoridades eclesidsticas
em relacdo a musica liturgica, procurou definir os modelos pré-composicionais existentes,
através da pesquisa histérica. Para isto, foi necessaria uma revisao bibliografica em quatro
tipos de fontes: a) histdrias gerais e da musica; b) estudos especificos (teses, dissertacoes,
artigos); c) regulamentacdes eclesidsticas que vigoraram no periodo estudado; d)
documentos que apresentem aspectos relevantes a pratica musical liturgica em cada época
no Brasil e/ou nos centros europeus vinculados diretamente ao objeto de pesquisa como o
foram Portugal, Espanha e Itdlia.

Isso permitiu ndo apenas tomar conhecimento dos modelos procurados, mas
também dos contextos historicos que acompanharam o processo observado.

A segunda etapa, que envolveu a coleta e andlise do repertério musical, onde foi
estudada a presenca dos referidos modelos, se desenvolveu segundo as etapas de pesquisa
seguintes: a) determinacdo da lista dos produtos musicais relativos a pesquisa, através da
revisdo bibliografica dos catdlogos publicados e/ou daqueles ainda inéditos que foram

. .. . 4
consultados nos acervos e arquivos visitados durante a pesquisa de campo ;

* A defini¢do de um repertdrio especifico, cuidadosamente determinado, é de suma importincia para
o desenvolvimento da pesquisa. Uma visdo panoramica do cristianismo em geral, mostra que o uso de textos
biblicos nas suas diversas manifestacdes musicais €, quase sempre, a regra. Levando em considera¢do que o
texto biblico das Lamentacdes de Jeremias € utilizado em grande parte do repertdrio litirgico e para-litirgico
de diversas tradi¢des cristds no Brasil, determinou-se, com anterioridade & coleta de partituras: a) a tradi¢do
cristd a ser estudada (a catdlica); b) o tempo do ano littirgico especifico dessa tradi¢do (o Triduo Sacro); ¢) o
espaco fisico do estudo (o interior do templo); e d) a parte especifica da hora litdrgica (Licdes de Matinas).
Desta forma, ficou excluido todo o repertdrio para-litirgico e/ou responsorial que utiliza versiculos do texto
das Lamentacdes.
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b) coleta das copias do repertérioS, realizada através da visita direta aos acervos e
. - . . . . , .6
arquivos onde estdo depositados (pesquisa de campo) nos diversos suportes disponiveis’,
via o encaminhamento das solicitacdes respectivas;
¢) transcri¢do dos produtos coletados, através do editor de partituras Coda Finale®;
d) anédlise musical das transcri¢des realizada através do confronto das partituras
com os modelos pré-composicionais anteriormente definidos;

e) relacdo dos resultados obtidos e reflexdes finais.

> Estabelece-se aqui que, quando for utilizada a palavra coletado/a, estard implicita a referéncia as
cOpias e nunca aos originais, os quais continuam disponiveis nos diversos acervos, arquivos e colecdes
pesquisadas.

® Os suportes das copias presentes no repertério coletado sdo trés: a) filmico (microfilme); b) papel
(fotocépia ou cépia em papel fotografico), c) digital (fotografia digital ou imagem “scanneada”, e arquivos
graficos préprios do Acrobat Reader© (.pdf) e de partitura préprios do Coda Finale© (.mus)).






2 Revisao Bibliografica
2.1 Introducao

2.1.1 Consideracoes Preliminares

Enquanto a Igreja Catdlica ia definindo na sua historia, a forma e o contetido da sua
liturgia, a pratica e a teoria da musica iam independentemente seguindo seu proprio
caminho. Mas, nem sempre os interesses proprios de cada um dos lados foram aceitos
abertamente pelo outro.

Em relagdo as Lamentagdes pode-se observar que tanto o seu perfil literario quanto
o musical nao foram estabelecidos de uma s6 vez, mas ao longo de uma série de mudancas
e regulamentacdes surgidas da reacdo que os produtos musicais propriamente ditos
geraram no confronto com os conceitos e/ou pré-conceitos dominantes na Igreja Catdlica
em cada época. Embora a tradicdo dos primeiros quatorze séculos de histdria crista
(segundo se conclui a partir dos documentos existentes) envolva quase que exclusivamente
musica monddica vocal, no relativo ao presente estudo, deve-se acrescentar os produtos
musicais que, a partir da renascenca, foram criados para uso litirgico.” Concordando com
Wolfgang Hans Martin Steffani,

o conflito gerado reforca o desejo aparentemente inato de
preservar a expressdao musical sacra mesmo numa religido
que se acostumou a mudancas momentaneas. Por outro lado,
o constante surgimento de novos estilos de musica de
adoracdo e a necessidade de se tomar uma decis@do em funcdo
desse surgimento, pede uma explicacdo ou pelo menos uma
andlise.”®

7 No verbete “Misica Sacra”, Rower a define como “musica vocal ou instrumental que, estando de
acordo com as prescri¢des da Igreja, € empregada nas fungdes do culto divino.” (Basilio Rower, Diciondrio
litiirgico para o uso do Revmo. Clero e dos fieis [Petrépolis: Vozes, 1928], 156). Sem contraposi¢do com o
dito anteriormente, o mesmo autor, define “Litirgico” como “qualquer acto do culto, realizado em nome da
Igreja por pessoa legitimamente deputada, o canto, o objeto, paramento, etc., a servico do culto, que estd de
acordo com as prescricdes litirgicas.” (Idem, ibidem, 136-137). Sendo ambos termos praticamente
semelhantes em significado, eles serdo utilizados indistintamente no presente trabalho.

¥ Wolfgang Hans Martin Stefani, Miisica Sacra, Cultura & Adoracdo, tradugio de Fernanda
Caroline de Andrade (Engenheiro Coelho (SP): Imprensa Universitaria Adventista, 2002), 5.



Uma visdo panoramica da historia da musica mostra que na prética liturgico-
musical, tanto a prima pratica de Monteverdi e os repertdrios relacionados com ela (aqui
agrupados como estilo antigo) quanto a seconda pratica (também de Monteverdi)’ e os
seus “herdeiros” (aqui agrupados como estilo moderno), geraram reacdes de apoio e
rejeicdo por parte das autoridades eclesiasticas e de personalidades do mundo musical e/ou
politico, em cada lugar e época. Além do mais, os dois estilos (antigo e moderno)
coexistiriam na musica catélica por mais de um século.

Levando em consideragdo o “teldo de fundo” histérico (avango do protestantismo,
iluminismo filoséfico, positivismo, entre os mais destacdveis), o estudo dos produtos
musicais devidamente contextualizados, oferece um alvo de pesquisa Unico e atraente, na
procura de entender ndo apenas as musicas em si, mas as eventuais relacdes que os seus
responsdveis mantiveram com os modelos pré-composicionais em vigor, procurando
iluminar determinados aspectos da pratica musical do passado no Brasil.

Por outro lado, tende-se a considerar, em termos gerais, que a pratica da musica
litirgica brasileira dos séculos XVIII e XIX, observou, sem desvios, os preceitos
tridentinos. Para o estudo especifico das Lamenta¢des no Brasil e a sua relagdo com o rito
tridentino, foi realizada uma revisao bibliografica sobre o Oficio de Matinas, os livros
litdrgicos, assim como sobre a legislacdo litdrgica relativa a pratica musical, publicada até
inicios do século XX. Para isto foram consultados: a) bibliografia sobre o rito tridentino; b)
bibliografia sobre musica litirgica; ¢) documentos diversos acerca dos oficios da Semana
Santa no Brasil (incluindo diversos cronistas de época); d) varios especialistas tanto da
area musicoldgica quanto da litdrgica catdlica.

Embora ndo referida nesta revisdo bibliografica, existe documentagdo musical

suficiente para mostrar que as Lamentacdes devem ser consideradas como Unidades

? Giulio Caesare Monteverdi (irmdo de Cldudio), em texto traduzido ao inglés por Oliver Strunk,
afirma que “By First Practice he [Cldudio] understands the one that turns on the perfection of the harmony,
that is, the one that considers the harmony not commanded, but commanding, not the servant, but the
mistress of the words, and this was founded by those first men who composed in our notation music for more
than one voice [...]. By Second Practice, [...] he understands the one that turns on the perfection of the
melody, that is, the one that considers harmony not commanding, but comanded, and makes the words the
mistress of the harmony. For reasons of this sort he has called it ‘second,” and not ‘new,” and he has called it
‘practice,” and not ‘theory,” because he understands its explanation to turn on the manner of employing the
consonances and dissonances in actual composition.” [Por Primeira Pritica ele entende a que se volta para a
perfeicdo da harmonia, isto é, aquela que considera a harmonia ndo comandada mas comandando, ndo a serva
mas a mestra das palavras, e isto ficou alicer¢cado pelos primeiros homens que compuseram na nossa musica
escrita para mais de uma voz (...). Por Segunda Prética, (...) ele entende a que se volta para a perfeicdo da
melodia, isto €, a que considera a harmonia ndo comandando mas comandada, e faz das palavras as mestras
da harmonia. Por motivos deste tipo ele a chamou “segunda’ e ndo “nova” e ele a chamou “pratica” e nao
“teoria” porque entende a sua explicacdo na maneira de utilizar as consondncias e dissonancias na
composi¢do em si.] (Oliver Strunk, Source Readings in Music History From Classical Antiquity through the
Romantic Era [New York: W. W. Norton, 1950], 408-409). Nota: Nido se indicando outro nome, todas as
tradugdes ao portugués sdo do autor desta pesquisa.
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Musicais Permutaveis (segundo o conceito exposto por Paulo Castagna)10 no normal
acontecer da liturgia, isto é, consideradas como uma unidade, as Li¢cdes do 1° Noturno de
cada dia do Triduo Sacro em cantochdo (manifestacio musical propria da liturgia
tridentina), podiam ser substituidas pelas realizadas por um determinado compositor. Isto
as torna independentes do resto do oficio e desta forma foram consideradas na prética

musical litdrgica.

2.1.2 Definicao de Modelo Pré-Composicional (MPC)

Um modelo € (entre as diversas defini¢cOes possiveis) tanto um objeto destinado a
ser reproduzido por imitacdo, quanto aquilo que serve de exemplo ou norma: um molde.
Por sua vez, o termo pré-composicional refere (como ja o indicava George Perle quando o
utilizou em 1962)"! aquilo que € anterior a composi¢ao.

Modelo Pré-Composicional (em diante MPC) se define aqui como o conjunto de
principios e/ou fatores que condicionam a priori — explicita ou implicitamente, voluntaria
ou involuntariamente, consciente ou inconscientemente — o produto composicional (a obra
musical) em algum dos seus aspectos.

O referido conjunto de principios e/ou fatores pode vir tanto da tradi¢do oral como
da tradicao escrita, podendo tanto se manter ou se modificar, isto é, interagindo entre si no
criador, para se refletir, de alguma forma, no produto composicional. Na repeticdo
constante deste processo, se acrescentam os aportes do proprio “ser criativo em devir”
(individual ou coletivo), que podem, ou ndo, se integrar em algum aspecto as tradi¢des
compreendidas. Em outros termos, ele inclui tudo aquilo que o compositor sabe e/ou
conhece, ou mesmo que apela (voluntdria ou involuntariamente) das diversas tradicdes,
que possa ter relacdo com a criacdo para um repertério determinado, e que poderd fazer

parte dos MPC de outros compositores ou dele proprio, no futuro (Figura 1).

' Paulo Castagna, “O Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa Paulista e Mineira dos Séculos
XVIII e XIX” (Tese Doutoral apresentada a Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sédo Paulo, 3 vols., 2000), vol. 1, 37.

"' George Perle, Serial Composition and Atonality. An Introduction to the Music of Shoenberg, Berg,
and Webern, 4™ edition (Berkeley: University of Califérnia Press, 1962), 8, nota 12.



Modelo Pré-Composicional

Conjunto de principios que condicionam a
obra em forma consciente ou inconsciente

!

O “ser em devir”

Tradigéio oral ,{%{ - 7\ Tradigdo escrita

(ndo-escrita) [ 7 | " (“textos” diversos)

)
L
A4

Produto composicional
FIGURA 1 - ESQUEMA GERAL DO FUNCIONAMENTO DOS MPC

Em relacdo as formas de se vincularem ambas as tradi¢des, no conceito de Bruno
Nettl, a tradi¢ao oral “operates as a constraining, limiting, directing force much more than
writing. The limitations of human memory [...], the constraints patterns already
established — these do much to shape a musical repertory that, after all, must consist of
pieces accepted and learned by members of a community, thus contrasting with a tradition
in which music may be composed and then played only once, or never, or recorded only by
the creator.”"?

Reconhecendo o valor de tal conceito em relacdo a idéia de forca modeladora de
repertorios, falando da cultura ocidental deve-se, no entanto, discutir a idéia do contraste
observado por Nettl entre tradicdo oral e tradic@o escrita. Tal aparente dicotomia é, de fato,
substituida pela complementaridade entre ambas, cada uma transmitindo conteidos nao
plenamente codificados na outra, como acontece, por exemplo, nas aulas de execug¢do
musical onde os comentérios sobre estilo interpretativo feitas pelo instrutor (tanto verbal
quanto diretamente no instrumento — oral e/ou aural), complementam as instrucdes
transmitidas ao aluno pela musica escrita na partitura.

A relagdao assim compreendida entre as tradicdes oral/aural e escrita, tendo ao
criador (individual ou coletivo) como centro do esquema, cria um ponto de partida de
grande interesse para esta pesquisa, pois obriga a ser consciente ndo apenas dos aspectos
diacronicos e/ou sincronicos dos MPC no periodo estudado, em relacdo ao repertdrio

escolhido desse mesmo periodo, mas também dos ténues limites a serem observados, para

2 opera como uma forga restritiva, limitante e que direciona, muito mais que a escrita. As limita¢des
da memdria humana [...], os padrdes restritivos estabelecidos com anterioridade, fazem mais pela formatagcdo
de um repertério musical que deve consistir de pecas aceitas e aprendidas por membros de uma comunidade,
contrastando assim com a tradi¢do na qual a musica pode ser composta e depois executada apenas uma vez,
ou nunca, ou registrada exclusivamente pelo seu criador. (Bruno Nettl, The Study of Ethnomusicology.
Twenty-nine Issues and Concepts [Urbana, Chicago: University of Illinois Press, 1983], 188-189).
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ndo ultrapassar o foco inicial da pesquisa: um estudo dos MPC em determinado repertdrio
histérico, ou em termos mais amplos, o estudo de um problema préprio da darea

composicional, aplicado na drea da musicologia histdrica.

2.2 Antecedentes do Texto e da Misica das Lamentacoes

2.2.1 Comentarios acerca do Livro das Lamentacoes

O Livro das Lamentacdes possui aspectos que merecem discussdo, mesmo que
breve, para um melhor entendimento do texto em si, assim como do seu uso musical no
repertorio estudado. Entre tais aspectos destacam-se titulo, localizacdo canodnica do livro,

autoria, época de composicao, estrutura formal, chaves teoldgicas, e interpretacao.

2.2.1.1 Titulo e Localizacao Candnica

Utilizado por judeus e cristdos, o livro das Lamentagdes aparece tanto no Tanach'
quanto na Biblia. No primeiro deles, as Lamentacdes ou Eichd'? integra a terceira parte do
canon ou Kethubim (Escritos), e se encontra entre o livro de Rute e o Eclesiastes. E um dos
cinco “rolos” ou megillor” que se lém na liturgia sinagogal em algumas datas do
calenddrio judeu. As Lamentacdes sdo lidas durante a liturgia do jejum anual do 9 de Av.'°
Com o tempo o livro também recebeu o nome hebraico de Kinoth (“quinét”) que significa
“elegia” ou “lamento” de carater finebre ou mortudrio, aparecendo dito termo em Jeremias
VIIL:29.

Na Septuaginta (Biblia grega dos LXX) este livro foi denominado Threnoi (termo
grego sindnimo de kinoth em hebraico) e se encontra na se¢do profética junto ao livro
apocrifo de Baruque. A partir da Vulgata (tradugdo latina dos textos candnicos realizada
por S@o Jer6nimo), o livro das LamentacOes separa os livros de Jeremias e o apdcrifo de
Baruque, tendo recebido adaptacdes latinas do nome como Threnos, Threni ou o mais

propriamente latino Lamentatio. Ainda nas diversas versdes da Vulgata, o titulo pode

"> Nome hebraico do livro sagrado cuja escrita original (337 — pronuncia-se “tanar”.) surge como
acronimo das iniciais dos nomes dos trés livros que o constituem (7orah [A Lei — o Pentateuco]; Neviim
[Profetas]; Kethubim [Escritos ou Hagiographia]).

' Pronuncia-se “eirrd”. Corresponde a primeira palavra do texto, significando “Oh, como!”.

'S Pronuncia-se “meguil6t” (rolos), plural de “meguild” (rolo).

' Este dia é considerado o mais triste do ano littrgico judeu, tendo observado a tradi¢do hebraica o
fato de ter “coincidido” nele as maiores desgragas da histéria judaica. Uma descri¢do mais profunda do
sentido judaico deste dia, assim como da cronologia tragica que ele carrega, pode-se encontrar em “Tisha
B’Av”, disponivel na internet em <http://www.ou.org/yerushalayim/tishabav/default.htm>, [acessado em 20
de Novembro de 2001], ou uma descricdo geral, em “Jews Holidays”, disponivel na internet em
<http://www.jewfaq.org/holidayd.htm>, [acessado em 20 de Novembro de 2001].
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aparecer com o eventual acréscimo da atribuida autoria (Threnii Jeremiae) ou em formatos
mais extensos, como Incipiunt Threni: Id est Lamentationes Jeremiae: que cinoth hebraice
iscribuntur, ou semelhantes. Estas variacOes latinas do nome do livro, assim como a
inclusdo de algum breve pardgrafo introdutério, devem-se fundamentalmente ao fato de ter
sido considerado durante certo periodo como parte do livro de Jeremias. Como explica a
introducdo da Biblia Sagrada ao livro em questao

fizeram sempre, e sem contestacdo, parte do cadnon das
Sagradas Escrituras, tanto na sinagoga judaica como na Igreja
cristd, embora nas listas dos livros sagrados, como também
no decreto do Concilio Tridentino, na maioria das vezes nao
sejam especificadamente nomeadas, porque subentendidas e
compreendidas com o livro de J eremias.'’
Segundo comenta Daniel Clarke “o livro de Lamentacdes, nas nossas Biblias em
portugués, poderia ser considerado um ‘estranho no ninho’, pois apesar de estar incluido

. » ~ . . Ai e 218
entre os livros proféticos, Lamentacdes € na realidade um livro poético.”

2.2.1.2 Epoca de composicao do texto

Em relacdo a datacdo da composicao do texto, quase todos coincidem em afirmar
que o livro foi composto no periodo em que Jerusalém esteve destruida (587-538 a.C.), e
levando em consideracdo elementos descritivos e vivenciais expostos nas Lamentacdes,
supde-se que foram compostas na Palestina. Segundo Clarke “a razdo basica para isso €
que o conteddo do livro, descrevendo a destruicao de Jerusalém e a tragica situagdo do
povo, exigindo que ele tenha sido escrito, € completo, antes da conquista da Babilonia pelo
Império Persa e o édito de Ciro permitindo a volta dos exilados em aproximadamente 538
a.C.""

Porém, segundo informa G. S. Munro, pesquisadores de tendéncia critico-histérica
desafiam o ponto de vista tradicional, argumentando que a evidéncia que conecta o livro

com a conquista babilénica de Jerusalém, € mais ambigua do que se acredita. O desafio

" A Biblia Sagrada Antigo e Novo Testamentos, traducio das linguas originais por Jodo Ferreira de
Almeida, edi¢do contemporinea revisada e aumentada com ajudas adicionais (Rio de Janeiro: Alfalit, 1996),
641.

" Daniel Clarke, Andlise do Livro de Lamentacdes (disponivel na internet em <http://
www.geocities.com/Heartland/Plains/2619/lamentations.html>), [acessado em 18 de Marco de 2002].

19 Continuando com o confronto de opinides, Clarke acrescenta: “Uma teoria alternativa tem sido
defendida por Rudolph que defende a autoria da primeira cancdo de Lamentacdes em 597 a.C. por ocasido
da primeira conquista de Jerusalém por Nabucodonozor e a primeira deportacdo, baseado no fato dessa
cancdo ndo mencionar expressamente a destruicdo do templo. Sehlin e Fohrer rejeitam essa teoria
defendendo que os versiculos 10, 17 e 19 refletem a mesma situagdo e contexto dos demais capitulos.” (Idem,
ibidem).
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ndo € feito com a inten¢@o de postular algum outro contexto histérico, mas para questionar
a 1déia basica. Segundo a tendéncia critico-histérica, a natureza do género literdrio
considerado no contexto lingiiistico e cultural hebraico dificultaria ou, na pior das
possibilidades, impossibilitaria ir além das generalidades do texto com resultados

concretos.20

2.2.1.3 Assunto geral e autoria

Lembrando a conquista e destrui¢do de Jerusalém e do seu templo entre 587-586
a.C. por parte dos Babilonios (veja-se Jeremias XLI:4 ou Zacarias VII:3), a autoria deste
livro, segundo José Maria Abrego de Lacy, foi atribuida a Jeremias na Septuaginta,
y lo introdujo en la seccién profética (junto al de Baruc) con
el siguiente prefacio: Después de la cautividad de Israel y de
la destruccion de Jerusalén, Jeremias se senté y, llorando,
pronuncid esta lamentacion, diciendo...”'
Porqué se atribuiu o livro das Lamentagdes a Jeremias? Esta pergunta, poderia ser
respondida parcial e indiretamente por alguns antecedentes extraidos da propria Biblia.
Além da referéncia de 2 Cronicas XXXV:25 (“Jeremias compds uma lamentacio
sobre Josias e, até o dia de hoje, todos os cantores e cantoras tem falado de Josias nas suas
lamentacdes. Estas se tornaram tradicdo em Israel e estdo escritas nas Lamentagf)es.”22), 0
profeta Jeremias tinha anunciado repetidas vezes a destrui¢do de Jerusalém e do templo (Jr
XX:7-10), assim como manifestou a sua prépria dor nas “confissdes” (Jr XI:18 — XII:6;
XV:10-21; XVII:12-18; XVIII:18-23; XX:7-18); a sua pregacdo estd subjetivamente
presente em algumas frases deste livro, embora a referéncia a Josias ndo aparega
explicitamente no texto das Lamentagdes.
Eis a forma que a tradicdo teve para garantir o valor de textos que a comunidade
entoava todo ano: atribui-lo a um dos profetas maiores. No entanto, na opinido académica a
autoria € ainda um problema a ser resolvido. Segundo a opinido de Lacy,

no hay argumentos criticos que avalen a Jeremias como autor
de las Lamentaciones: no se le menciona, ni siquiera

* G. S. Munro, Essay on Preaching from Lamentations, texto on-line desde 1992 (disponivel na
internet em <http://members.ozemail.com.au/~gsmunro/TEXT/essays/Lamentations.html>), [acessado em 2
de Maio de 2001].

! ¢ o introduziu na secdo profética (junto ao de Baruque) com o seguinte preficio: Depois do
cativeiro de Israel e a destruicdo de Jerusalém, Jeremias sentou-se e, chorando, pronunciou esta
lamentacdo, dizendo... (José Maria Abrego de Lacy, “Lamentaciones,” in Lamentaciones. Cantar de los
Cantares. Eclesiastes. Sabiduria. (Texto y Comentdrio), El mensaje del Antiguo Testamento, 21, dirigido y
coordinado por La Casa de la Biblia [Salamanca: Sigueme, 1992, 9-33], 12).

22 A Biblia Sagrada, 358.
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indirectamente, en el libro; vivié en Palestina muy poco
tiempo tras la destruccion de Jerusalén, pues fue conducido a
Egipto (Jr 43:6); si fueran suyas, no se comprende por qué no
formaron parte de su libro profético, en el que coexiste
material muy variado; dificilmente podemos imaginar que
Jeremias se sometiera al artificio literario del acrostico;
finalmente, no resulta clara la unidad de autor de todas las
lamentaciones y la quinta estd suponiendo una cierta duracion
del exilio. Resulta mds exacto considerarlas como una
antologia de cantos, de autor anénimo, cuya unidad temética
y uso litdrgico comun facilité su conservacion en un
“megilla”.

Por sua vez, Clarke confronta autores como Sehlin, Fohrer e Bentzen (contrarios a
tradicao da autoria jeremaica) com Ellison (favorédvel a referida tradi¢do) no “espelho” das
Lamentagdes e de um certo “bom senso”, baseado no trabalho de Gleason Archer Jr.

Entre os argumentos contrdrios mais destacdveis, podem-se citar os seguintes:

(i) Segundo Sehlin e Fohrer Jeremias ndo teria
lamentado a destrui¢do de Jerusalém, mas exortado o povo a
se conformar e obedecer aos babilonios. Tal argumento é
fraco pois nio hé contradi¢do entre perceber a destruicdo da
cidade como castigo de Deus e lamentar o fato em si. Por
exemplo o poeta de Lamentacdes reconhece o pecado da
nacdo em Lamentacoes 1:8 [...] E o proprio profeta Jeremias
lamenta o destino de Juda em Jeremias 8:21 [...]

(ii)) Bentzen argumenta que Lamentacoes 2:9 [...]
seria incoerente na boca de Jeremias pois ele mesmo era um
profeta. Todavia essa passagem poderia estar referindo aos
falsos profetas contra quem Jeremias polemizou.24

* ndo hé argumentos criticos que apéiem Jeremias como autor das Lamentagdes: ndo se faz mengo
a ele, nem sequer indiretamente, no livro; morou na Palestina muito pouco tempo depois da destrui¢do de
Jerusalém, pois foi conduzido ao Egito (Jr XLIII:6); se forem suas, ndo se compreende porque nado fizeram
parte do seu livro profético, no qual coexiste material muito variado; dificilmente podemos imaginar que
Jeremias se submetesse ao artificio literario do acrdstico; finalmente, ndo resulta clara a unidade autoral de
todas as lamentagdes, e a quinta estd supondo uma certa duragdo do exilio. Resulta mais exato considera-las
como uma antologia de cantos, de autor andnimo, cuja unidade tematica e uso litdrgico comum, facilitou a
sua conservacio em uma “megilla”. (Lacy, “Lamentaciones”, 12-13).

2 Clarke continua: “(iii) Para Bentzen, Lamentacdes 5:7 também seria incoerente na boca de
Jeremias: [...] contradiria a doutrina de retribui¢@o individual desenvolvida por Jeremias em passagens como
Jeremias 31:30 [...] tal passagem traz dificuldades para quem defender a autoria jereminiana de
Lamentacdes a ndo ser que o sentido de Lamentacgdes seja de que os filhos estavam seguindo os pecados dos
pais e que a nacdo estava sendo castigada pelos pecados de origem histdérica. Todavia essa ndo € a posicdo
sustentada pelos principais exegetas. (iv) [...] para Bentzen Lamentacdes 4:17 [...] ndo poderia ser dito por
Jeremias pois esse nunca ensinou o povo de Judd a colocar a sua fé em aliangas estrangeiras. Todavia nessa
passagem o poeta estaria provavelmente falando a respeito da nacdo como um todo do que propriamente a
sua atitude individual. [...] (vi) A Biblia de Jerusalém também busca negar a possibilidade de Jeremias ter
escrito o livro de Lamentagdes afirmando que: ‘o seu génio espontdneo dificilmente teria podido sujeitar-se
ao género erudito desses poemas.” Em outras palavras o que conhecemos de Jeremias pelo seu livro o torna
ndo qualificado para ser o poeta de Lamenta¢cSes. Porém tentar extrapolar a totalidade da personalidade de
Jeremias pelo seu livro e basear uma tese em cima dessas especulagdes € academicamente fraco. Além disso
¢ perfeitamente vidvel um autor adotar estilos diferentes em obras diferentes.” (Clarke, Livro de
Lamentagoes).



13

Entre os argumentos favoraveis questionados, se destacam os seguintes:

Stanley Ellison defende a autoria Jereminiana de
Lamentagdes pelos seguintes motivos:

(1) O uso de expressdes semelhantes entre os livros
[...]. Porém da mesma maneira que diferencas de estilo e de
linguagem nio servem para mostrar diferencas de autoria,
semelhancas de estilo e de linguagem ndo sdo suficientes para
provar unidade de autoria.

(1) Jeremias € a figura que teria maior condigdo
histdrica de ter escrito o livro. O problema é que Ellison esté
argumentando do siléncio. Em outras palavras ele estd usando
o fato de ndo sabermos da existéncia de outra pessoa com
condi¢do de escrever o livro como evidéncia de Jeremias ter
sido o autor, o que € intelectualmente invigvel.?

Finalmente, Clarke expde a sua posi¢cao em relacdo a autoria, dizendo:

s .

Na minha opinido € impossivel provar tanto que
Jeremias escreveu Lamentacdes quanto que ele ndo escreveu
o livro. Portanto o livro ou foi escrito por Jeremias ou por um
contemporaneo com a mesma qualidade e competéncia de
Jeremias, posi¢do assumida até mesmo por Gleason Archer
Jr., em ‘Merece Confianga o Antigo Testamento’ ™

Partindo de fontes diferentes, mas coincidindo com o conceito e os resultados
expostos por Clarke, Munro refere aos questionamentos contrarios a autoria jeremaica,
colocados por Delbert Hillers:

Delbert Hillers applies to this problem the same
procedure as that for resolving textual variants, that is, to ask
the question "which is best able to account for the existence
of the other?" It is quite easy to see how ancient scholars,
following the common tendency to ascribe anonymous works
to a well known biblical hero, could have chosen Jeremiah,
whose person and circumstances seem to fit so well. It is very
difficult, on the other hand, to devise a textual history for the
book by which an original ascription of authorship to
Jeremiah could have been lost or ignored. This argument,
though only by nature dealing in probabilities, is the most
cogent against Jeremian authorship.”’

% Idem, ibidem.

2 Idem, ibidem.

7 Delbert Hillers aplica a este problema o mesmo procedimento utilizado para resolver variantes
textuais, isto &, para perguntar “quem ¢é o mais capacitado para tomar conta da existéncia do outro?” E fécil
de ver como os antigos académicos, seguindo a tendéncia geral de atribuir obras andnimas a her6is biblicos
bem conhecidos, poderiam ter escolhido Jeremias, cuja figura e circunstincias parecem encaixar tdo bem. E
muito dificil, por outro lado, bolar uma histéria textual para o livro, pela qual uma atribuicdo original a
Jeremias poderia ter-se perdido ou ignorado. Esse argumento, embora lide, apenas pela sua natureza, com
probabilidades, é a mais consistentemente contraria a autoria jeremaica. (Munro, Preaching from
Lamentations).
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2.2.1.4 Estrutura formal

Composto por cinco poemas elegiacos (ou lamentacdes) relativos a queda de
Jerusalém e do seu templo, do ponto de vista da técnica de composicao literdria utilizada,
pode-se afirmar que os primeiros quatro foram compostos como acrdsticos alefaticos.”®
Este artificio literdrio, ja utilizado em outros lugares do Antigo Testamento (vejam-se Nah
[:2-8; Sal IX-X; XXV; XXXIV; XXXVII; CXI-CXII; CXIX; CXLV; Prov XXXI1:20-31),
consiste em iniciar sucessivamente cada versiculo por uma das vinte e duas letras do

alefato. Segundo afirma Gann,

The reasons for using such acrostic patterns was
usually to serve as mnemonic devices to aid the memory
when the hymns were publicly recited or sung. It may be also
that the author used this technique in order to give a sense of
completeness to the expression of grief. When one goes from
ato a [sic]” (so to speak) in expressing his grief he seems to
have said all that can be said.*

A terceira lamentacao intensifica o recurso, repetindo a mesma letra inicial em trés
versiculos consecutivos. A ordem assim pré-estabelecida s6 muda duas vezes (Lam II:16-
17; e 111:46-48 — 1I1:49-51). Mesmo ndo sendo composta em forma acrdstica, a quinta
lamentacdo se aproxima do esquema geral, mantendo o nimero de versiculos em vinte e

dois. Segundo informa Clarke em relacdo ao carater ndo acrdstico da quinta lamentagao,

Ellisen busca explicar isso afirmando que talvez o
poeta quisesse dar maior espontaneidade a oracdo de
arrependimento e de confianga em Deus, todavia isso € mais
uma teoria impossivel de ser comprovada.31
Ao longo dos cinco poemas, cada versiculo pode ser dividido internamente em

hemistiquios, os que respondem ao “metro elegiaco” (ou metro Kinah, embora ndo seja

exclusivo das LamentacOes sendo muito comum na poesia biblica hebraica em geral) que

# Alefato é o nome da segiiéncia das letras hebraicas, podendo também receber o nome de
alephbeth ou alephbeis, segundo as fontes bibliograficas estejam ligadas a tradicdo Ashkenazy ou a Sefarad.
O alefato € para a lingua hebraica o que o alfabeto para a grega, ou o abecedario para as linguas derivadas do
latim.

¥ A expressdo mais comum neste sentido sempre foi “de A a Z”, vindo dos seus antecedentes
histéricos “Alfa e Omega” (por comeco e fim de alguma coisa), ou mesmo “entre o alef e o tau”, como o faz
Luiz Alexandre Solano Rossi no seu optsculo Como Ler o Livro das Lamentagdes: ndo existe sofrimento
estranho (Sao Paulo: Paulus, 1999), 16.

O A razdo para utilizar tal padrio acréstico era, geralmente, para funcionar como sistemas
mnemonicos para ajudar & memoria, quando os hinos eram publicamente recitados ou cantados. Pode ser
também que o autor utilizou essa técnica no intuito de dar uma sensa¢do de completude a expressdo de
lamento. Quando alguém vai de A para A [sic] (por assim dizer) ao expressar o seu lamento, ele parece ter
dito tudo o que pode ser dito. (W. Gann, “Old Testament — Lamentations”, in Walking Thru The Bible
[disponivel na internet em <http://fly.hiwaay.net/~wgann/walk_ot/lamentations.htm>], [acessado em 22 de
Julho de 2001)).

31 Clarke, Livro de Lamentagaes.
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foi reconhecido por Carl Budde (cujo trabalho principal foi publicado em 1822) quem,
estudando as Lamentacdes, observou a recorréncia do padrao 3+2 na distribui¢do dos cinco
termos constitutivos dos versiculos entre os seus hemistiquios. Segundo explica Donald
Broadribb “the typical line in the Lamentations poems does indeed consist of three terms in
the first half and two in the second”.** Por sua vez, Gann afirma que a poesia hebraica nio
envolve a rima fonética como regra estrutural, mas pode-se reconhecer uma certa “rima”
de idéias e pensamentos: “The second and third lines repeat the thought of the first in
different words (synonymous parallelism)”.*?

Do ponto de vista do tipo de relacio com o divino, as primeiras quatro sio
lamentacdes funebres propriamente ditas, enquanto a quinta € uma oracdo, também
conhecida nas versoes latinas, como Oratio Jeremiae ou “Oragao de Jeremias”.

Do ponto de vista do nimero dos que se lamentam ou oram, a lamentacio
primeira, a segunda e a quarta podem ser consideradas como coletivas. A terceira
lamentagdo, no seu tom individual, lembra os lamentos de JO; enquanto a quinta converte o

lamento em ora¢do comunitdria. Mais esquematico e simétrico, Rossi afirma:

Para comunicar sua mensagem, Lamentagdes faz uso
do seguinte esquema:

Capitulos 1 e 2 = falam da dor coletiva

Capitulo 3 = fala da dor individual

Capitulos 4 € 5 = falam da dor coletiva.™

O grau de estilizagao formal que apresenta este livro, na opinido de Clarke pode ser
o fator “responsdvel pela boa preservacdo do livro confirmada pela critica textual e
evidenciada pelas fortes semelhangas entre as versdes do TM [Torah Massorético] e da
LXX [Septuaginta].”35 Quanto ao efeito da natureza estilizada do livro, Clarke informa que
as opinides variam dependendo das pressuposi¢des dos autores. “Enquanto para Sehlin e
Fohrer o efeito é ‘uma estrutura légica falha e uma exposi¢ao cheia de altos e baixos’,

Ellisen considera o livro um ‘plangente Pentateuco de dor’."

32 P ~ . A . .
o0 verso tipico nos poemas das Lamentacdes consiste, de fato, de trés termos na primeira metade e

dois na segunda. (Donald Broadribb, An attempt to delineate the characteristic structure of classical
(biblical) hebrew poetry, Tese doutoral da Universidade de Melbourne [Melbourne: Bookleaf Publishers,
1995], 34).

3 Os segundo e terceiro versos repetem o pensamento do primeiro em outros termos (paralelismo
sindbnimo). (W. Gann, “Old Testament — Lamentations”).

34 Rossi, Como Ler o Livro das Lamentagées, 16.

33 Clarke, Livro de Lamentagaes.

36 Idem, Ibidem.
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2.2.1.5 Estrutura tematica do texto

Na visdao de Munro, a liberdade da forma poética das lamentacdes estd contida no
rigido e estruturado marco do artificio dos acrdsticos. A estrutura e os contetidos dos cinco
poemas sdo facilmente identificidveis e ndo motivam maiores controvérsias entre 0s
académicos. Tal sistema de acrdsticos permite dividir os capitulos e versos em grupos
tematicos mais ou menos definidos.

The chapters/poems are also structured thematically in
relation to each other, in a way that again suggests one
author. Though the basic theme of them all is a lament for the
fall of Jerusalem, there are important differences in emphasis
and perspective.37

Desta forma, Munro inclui uma tabela semelhante a Tabela 1, com o esquema

tematico basico do livro das Lamentacdes.

TABELA 1 - ESQUEMA TEMATICO BASICO DO LIVRO APRESENTADO POR MUNRO

Capitulo|Perspectiva Recurso Literdrio |Pronomes Palavras chave
I Sido Personificagdo Ela/sua; Eu/meu |Pecados, solidao
II Observador (desde o Semelhante Ele/Vocé Ira, rancor, destréi como inimigo
ponto de vista de Deus) |/Metédfora
I Homem aflito Depoimento Eu/Nos Amargor, escuridao, esperanca,
gracas
v Observador (desde o |Semelhante Ele/Vocé Pedra livre a Sua ira, punicao
ponto de vista de Deus) |/Metédfora efetivada, exilio
v Comunidade Oragdo Nos/Né6s Lembra Senhor, Tu reinas para
sempre, Renova nossos dias

A Tabela 1, além de fornecer os aspectos mais importantes tanto do ponto de vista
macroestrutural quanto temadtico, oferece uma visdo interessante referida a perspectiva
focal dos quatro primeiros capitulos, seguindo um desenho em “V” entre o mundo divino e
0 humano. O capitulo V, como ja foi dito, € um lamento coletivo e uma suplica de piedade
ao Senhor, embora conclua com uma nota de incerteza entre a esperanca colocada na
misericérdia divina e o desespero perante a situacdo de Jerusalém. Com o mesmo intuito
de descobrir qual o esquema temético revelado na visdo dos diversos autores visitados, a

Tabela 2 (pagina 19) resume as diversas concepg¢des encontradas.

7 . Z ~ . ~ .

37 Os capitulos/poemas também estdo estruturados tematicamente em relagdo aos outros, de maneira
tal que, novamente, sugere um autor. Embora o tema bdasico deles todos seja o lamento pela queda de
Jerusalém, hé diferencas importantes na énfase e na prespectiva. (Munro, Preaching from Lamentations).
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O livro aqui comentado ndo € apenas um registro escuro € sombrio da ruina de

Jerusalém e da dor do seu povo, mas uma afirmacdo de fé na justica e bondade divinas

narradas tanto coletiva quanto individualmente, procurando colocar para o leitor uma

. L . . - . 38
perspectiva possivel a ser aproveitada em situacdes de desastres e calamidades.

Para concluir, interessa destacar dois aspectos que fundamentam e condicionam o

uso das Lamentagcdes nos dias mais sombrios dos calenddrios judeu e cristdo. A perda

daquilo que se tem como mais sagrado e divino (o Templo — o Messias), e a elaboracdo

interior (com perfis catarticos coletivos) da dor causada pela mesma perda, sustentados

apenas pela luz da fé, de reconquistd-lo novamente em breve tempo, sdo os eixos de

comunhdo entre judeus e cristdos em relacdo a este livro. Como refere Lacy,

No cabe duda de que el problema del dolor serd
siempre la piedra de escdndalo de las religiones monoteistas.
Al no disponer de una figura divina a quien poder imputar el
origen del mal, el inico Dios queda a veces manchado por el
dolor del pueblo. La confesion biblica es sencilla y compleja
a la vez: defiende siempre la bondad del Sefior. A veces el
Sefior “prueba” a su pueblo con alguna desgracia; pero
cuando el mal es muy profundo y Dios mismo parece ser el
enemigo, confiesa que el Sefor tiene razon, que es inocente
al castigar el pecado generalizado. Esa confesiéon permite la
esperanza de futuro; el Dios bueno volvera a salvar.

Para leer las Lamentaciones debemos trascender la
imagen de la destruccion material de una ciudad e incluso de
un pueblo. Es evidente el dolor de una guerra o de una
destruccion por accidente; pero Jerusalén es algo mds que
piedras colocadas artisticamente o cobijo del pueblo al que
pertenece el poeta, incluso més que la sede de las esperanzas
histéricas de un pueblo. Jerusalén es la sede de las promesas
de Dios, de su presencia, de su justicia. Su destruccion es la
ruptura de toda la fe acumulada durante siglos. Todos los que
sabemos esperar en la actuacion de Dios y hemos reconocido
su salvacidn en la historia, podemos vislumbrar los efectos de
la crisis de fe que se produce cuando el transcurso del tiempo
altera, incluso radicalmente, aquellas realidades en las que
leiamos la presencia de Dios. En este momento histérico de
cambios acelerados en imperios y naciones nos resulta mas
facil entender la problematica.

La comparacion que Jesus establece entre su Cuerpo y
el Templo (Jn 2 19; Mt 27 40) facilita el uso cristiano de las
Lamentaciones durante la Semana Santa y nos da la clave de

*® Para os interessados em aprofundar os conceitos teolégicos por trds do texto, sugere-se

enfaticamente a leitura dos trabalhos de Lacy, Munro, Rossi, Clarke e, particularmente, de Santo Thomas de

Aquino,

“In Threnos Jeremiae expositio”, in Corpus Thomisticum, disponivel na

<http://sophia.unav.es/alarcon/amicis/cth.html>, [acessado em 8 de Fevereiro de 2002].

internet em
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lectura cristiana de las mismas: Las Lamentaciones son un
canto dolorido de la fe ante la imagen del crucificado y ante
los crucificados de la historia que produce nuestro pecado.*

% Nido ha ddvida de que o problema da dor serd sempre a pedra do escindalo das religides
monoteistas. Nao dispondo de uma figura divina a quem poder imputar a origem do mal, o Deus tnico fica,
as vezes, manchado pela dor do povo. A confissdo biblica € simples e complexa ao mesmo tempo: defende
sempre a bondade do Senhor. As vezes o Senhor “testa” o seu povo com alguma desgraga; porém quando o
mal € muito profundo e o préprio Deus parece ser o inimigo, confessa que o Senhor tem razdo, e que é
inocente ao punir o pecado generalizado. Essa confissdo permite a esperanca de futuro; o bom Deus voltard a
salvar. Para ler as Lamentag¢des devemos transcender a imagem da destruicdo material de uma cidade e
inclusive de um povo. E evidente a dor de uma guerra ou de uma destrui¢io acidental; mas Jerusalém é algo
mais que pedras colocadas artisticamente, o resguardo do povo ao que pertence o poeta, ainda mais que a sé
das esperangas histéricas de um povo. Jerusalém ¢é a sé das promessas de Deus, da sua presenca, da sua
justica. Sua destrui¢do € a ruptura de toda a fé acumulada durante séculos. Todos os que sabemos esperar na
acdo de Deus e temos reconhecido a sua salvag¢do na histéria, podemos vislumbrar os efeitos da crise de fé
que se produz quando o passar do tempo altera, até radicalmente, aquelas realidades nas quais liamos a
presenga de Deus. Neste momento histérico de mudangas aceleradas em impérios e nagdes, resulta-nos mais
facil entender a problematica. A comparag@o que Jesus estabelece entre o seu Corpo e o Templo (Jo I1:19; Mt
XXVII:40) facilita o uso cristao das Lamenta¢gdes durante a Semana Santa e nos fornece a chave de leitura
cristd das mesmas: As Lamentagdes sdo um canto dolorido da fé perante a imagem do crucificado e perante
os crucificados da histéria que produz nosso pecado. (Lacy, “Lamentaciones”, 13-14).
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Como ultimo comentario relativo a relacdo entre a fé crista e “os crucificados da
historia”, Rossi nos aporta o seguinte pensamento:

Nao existe sofrimento estranho. Onde ndo se pode
fazer nada, compartilha-se o sofrimento. Assim, a
solidarizacdo torna-se um desejo — ou ainda uma esperanca —
abastecido pela fraternidade que presumidamente existe em
todo ser humano. Onde quer que exista sofrimento, cada um
de nés estd relacionado com ele. Os que sofrem estdo
umbilicalmente relacionados com os que ndo sofrem, nao
sendo separdveis uns dos outros, pois a dor ndo escolhe entre
amigos € inimigos.

N3ao existe sofrimento estranho. Afeta a todos. Somos
co-participes dele. E por isso somos continuamente
interrogados acerca da nossa vida. Onde estdvamos? Se
sofremos com as vitimas ou se nos posicionamos ao lado dos
causadores de sofrimento, uma coisa € certa: o sofrimento
ndo admite neutralidade.

Estd em nds a possibilidade de alterar as condi¢Oes
sociais determinantes do sofrimento humano. Possuimos o
poder de mudar e de aprender no sofrimento, em vez de nos
tornar piores. Contudo, hd algumas barreiras que se
apresentam como intransponiveis e precisam ser vencidas. A
primeira delas € o embrutecimento, e a segunda, a
dessensibilizacdo. A unica maneira de ultrapassar tais limites
¢ compartilhar a dor dos que sofrem, ndo abandona-los a
propria sorte e fazer com que o clamor deles encontre eco.”?

2.2.2 O Texto no uso litargico pré-tridentino

Estudos da evolugdo histdrica do uso das Lamentagdes de Jeremias mostram que o
uso deste texto biblico na liturgia da Igreja de Toledo durante o século VI, ja foi referido
por Morin na sua publicagio do Liber Comicus®™. Porém, ainda naquele século, elas nio
aconteciam durante as Matinas da Semana Santa, sendo durante as Matinas do Domenica
in Passione (ou “Domingo de Lazaro” segundo a denominagdo toletana) e Ad Nonam de
Terca-feira até Sexta-feira inclusive da dltima semana da Quaresma, isto €, a semana
anterior a Semana Santa. Segundo expde Baudot, os versiculos das Lamentacdes de

Jeremias utilizados naquela liturgia podem ser listados da seguinte forma:

Dnica de Lazaro (c’est notre dimanche de la Passion).
Matines, I° Jérém., Lamentat., III; [ ...]

V. —La semaine qui suit est dite post Lazaro.
ad nonam fer. 22, [...]

42 Rossi, Como Ler o Livro das Lamentagées, 13-14.
A distribuicio das leituras das Lamentacdes de Jeremias publicadas por Morin foi reproduzida na
obra de Jules Baudot, Les Lectionnaires (Paris: Bloud, 1908), 35-36.



21

— 3% Jérém., Lam., I, 9-10, 12; III, 21-22;
— 4% Jérém., Lam., I, 19-22; III, 25-32; [...
— 5% Jérém., Lam., I, 16-18; III, 54-56; [...
— 6% Jérém., Lam,, I, 13-18; III, 24; [..]*

[...]
]
]

Suprimido o Liber Comicus no Concilio de 572, a inser¢cdo do uso do texto
jeremaico durante o Triduo Sacro, em termos gerais, aconteceu no processo de definicao
do Oficio Romano durante os tempos de Carlomagno. Segundo Pierre Batiffol:

L’office des trois derniers jours de la semaine sainte
est minutieuseme décrit par les ordines romani les plus
anciens et les plus purs, et celui d’Einsiedeln publié par M. de
Rossi [De Rossi, Inscriptiones christianae, t.I1, p.34], et celui
de Saint-Amand publié para M. Duchesne. Cet Office était
sirement une pure création romaine. Le jeudi, le vendredi, le
samedi saints, 1’office devait commencer au milieu de la nuit,
et, contrairemente a 1’ordinaire, on ne disait ni le Deus in
adiutorium, ni I’invitatoire, mais on attaquait la psalmodie
sans préliminaire. L’office était de trois nocturne, chacun de
trois psaume antiphonés. Puis le verset, et le lecteur se levait
pour la lecon; mais il ne demandait point de bénédiction pour
la comencer et ne prononcait point le Tu autem en le
terminant. Les lecons, au premier nocturne, étaient des
Lamentations de Jérémie a chacun des trois jours; celles du
second nocturne étaient de saint Augustin; celles du
troisieme, des épitres de saint Paul. 45

“ Idem, Ibidem.

* 0 oficio dos trés dltimos dias da semana santa é minuciosamente descrito pelos ordines romani
mais antigos e mais puros, e o de Einsiedeln publicado por de Rossi [De Rossi, Inscriptiones christianae, t.11,
p.34] e o de Saint-Amand publicado por Duchesne. Este Oficio era com certeza uma total criagdo romana. As
quinta, sexta e sdbado santo, o oficio devia comegar no meio da noite e, contrariamente ao ordindrio, no se
dizia nem o Deus in adiutorium, nem o invitatorio, atacando a psalmodia sem preliminares. O oficio era de
trés noturnos, cada um com trés salmos antifonais. Depois o verso e o leitor se levantava para a li¢cdo, mas ele
nio pedia nenhuma ben¢do para comecar e nem pronunciava o Tu autem ao final. As licdes do primeiro
noturno eram as Lamentacdes de Jeremias em cada um dos trés dias; as do segundo noturno eram de santo
Agostinho; e as do terceiro, das epistolas de sdo Paulo. (Pierre Batiffol, Histoire du Bréviaire Romain [Paris:
Picard, 1893], 111).
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Com excegdo feita do Breviarum Ambrosianum (1513) que ndo utiliza o texto
jeremaico em questdao durante a Semana Santa, sendo na semana anterior (assemelhando-se
desta forma 2 liturgia de Toledo ji comentada)*®, nos restantes documentos pré-tridentinos
estudados, confirmou-se a presenca das Lamentacdes de Jeremias, nas referidas datas do
ano liturgico, embora o texto apresentasse algumas diferencas de ortografia e sintaxe. Uma
comparacdo dos versiculos incluidos em alguns brevidrios pré-tridentinos para cada um
dos dias, pode ser resumida na Tabela 3 (p. 24).

Por extensdo, a diversidade de op¢des na escolha dos versiculos a serem cantados,
produziu paralela diversidade entre os compositores da Renascenga pré-tridentina, como
no caso de Eleazar Genet (também conhecido como “Carpentras” ou “Carpentrasso”).47

A tnica parte do texto litirgico que ndo estd presente na versdo jeronimiana das
Lamentagdes (ou Threni segundo a denominagdo inicial do texto incluido na Vulgata) € a
féormula de encerramento Jerusalem Jerusalem... que, embora incluida nos brevidrios
existentes, ndo pertence a Jeremias, sendo que foi livremente adaptada de Hosea XIV:1,

. . . 48
segundo refere Massenkiel, para o acontecer litirgico musical.

2.2.3 A Musica pré-tridentina das Lamentacoes

Ap6s a liberagdo do culto cristdo em Roma, pelo Imperador Constantino em 303, o
canto monddico € historicamente reconhecido como a expressdo musical prépria da Igreja
cristd. Conjugando os interesses expansionistas romanos com os homogeneizantes de
Carlomagno, o Papa Gregério (590-604) empreendeu a unificagdo e sistematizagdo do
canto liturgico baseado na tradi¢do romana, surgindo uma modalidade musical que ficou
consagrada com o nome de canto gregoriano.

Em relacdo a musica das Lamentacdes, Giinther Massenkiel refere que

Like the Passion, the Lamentations receive particular
emphasis in the readings of the Holy Week liturgy and are

% No texto milanés aparecem trés licoes, encabecadas pela frase Lamentatio Jeremiae prophetae.
Lectio prima. As trés ligdes utilizam os cinco primeiros versiculos e meio (o sexto € usado incompleto) em
pares, mas cada uma delas sem o encerramento Hierusalem, hierusalem, convertere ad Dominum Deum
tuum, tradicional durante o Triduo Sacro. (Breviarium Ambrosianum [Milano: Bernardino de Castello,
Nicolo Gorgonzola, 1513], £.201v-202).

*Em 1539, Genet utilizou a seguinte distribui¢io pouco ortodoxa de versiculos na sua composi¢ao:

Dia 1° Li¢do 2" Li¢do 3" Licdo
Quinta-feira 1:1-4 1:5;1V:1-2 I:11-13

Sexta-feira 11:8-10 II:11; I:14-15 IV:10-12
Séabado 111:22-29 1:8-9; 11:17 V:1-7

* Giinther Massenkiel. “Lamentations”, in New Grove Dictionary of Music and Musicians, 20 vols.,
edited by Stanley Sadie (London: Macmillan, 1980), vol.X, 410.
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distinguished by special lesson chants. Those that survive
from the Middle Ages are in part simple recitation formulae
and in part more individual settings that attempt to express
the content of the text.*’

Os exemplos mais antigos, dos quais possui-se documentacdo escrita de
LamentacOes utilizando o cantochdo, se encontram na tradi¢gdo gregoriana e na
mozardbiga. Ndo se tém noticias, ainda, de exemplos na tradicdo galicana ou na
ambrosiana.”® Do canto galicano muito pouco sobreviveu no tempo, apds a “importacao”
do canto gregoriano sob os reinados de Pepino e Carlomagno. Acredita-se que aquilo que

possa ter sobrevivido ficou dentro do rito ambrosiano, isto €, tenha sido “absorvido” por

ele, pois ndo sobreviveram manuscritos musicais notados dessas tradi¢es.”’

¥ Assim como a Paixdo, as Lamentagcdes recebem particular énfase nas leituras da liturgia da
Semana Santa e se distinguem por um canto especial. Aquelas que sobrevivem desde a Idade Média sdo em
parte simples férmulas de recitagdo e em outra parte realizagdes mais individuais que procuram exprimir o
contetido do texto. (Idem, ibidem).

% Giacomo Bonifacio Baroffio, na lista dos estudos de manuscritos incluidos na sua bibliografia,
incluiu os estudos de P. Ludwig “Lamentations notées dans quelques manuscrits bibliques” (1971), de M.
Huglo: L’annuncio pasquale della liturgia ambrosiana (1957), de K. Levy, A Hymn for Thursday in Holy
Week (1963) e de P. Borella, Il responsorio Tenebrae nel codice 123 dell’Angelica e nella tradizione
ambrosiana (1966). Ver Giacomo Bonifacio Baroffio. “Ambrosian [Milanese] rite, music of the”, in New
Grove Dictionary of Music and Musicians, 20 vols., edited by Stanley Sadie (London: Macmillan, 1980), vol.
I, 318-19.

S “no notated manuscript survives.” (Don M. Randel, ed., “Gallican chant”, in New Harvard
Dictionary of Music [Cambridge (Mass.): The Belknap Press of Harvard University Press, 1986], 332).
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TABELA 3 - RELACAO DOS VERSICULOS ESCOLHIDOS PARA CADA DIA DO TRIDUO SACRO

Quinta-feira Sexta-feira Sabado
Fon- Iil- Anuncio Cap., | Encerra- Anincio Cap., Enc. Anincio Cap., Enc.
te | ¢do Vers. mento Vers. Vers.

12 Lamentzslglo L1-2 Hleru§4alem Larn.ent?glo IL 1-2 | Hierusalem Larneptatlo 1V, | Hierusa

prima .. prima i 1-3 lem
BP | 2o Lame?ptatlo L 3-4 | Hierusalem Lamentatio IL 3-4 | Hierusalem Lamentatio | IV, | Hierusa

ij secunda secunda 4-6 lem
32 Lam‘e.r.l tatio 1, 5-6 | Hierusalem Lmemsaélo 11, 5-6 | Hierusalem Lmneqtatlo IV, | Hierusa

1ij tertia tertia 7-9 lem

. . [De .

1| . hiere... S | 1, 1.4 | Hierusalem |y gy g | Hierusalem fy yentation | ML | Hierusa

6]61 22-29 lem...
BR”’ L5 | Hierusalem I, 11- I, | Hierusa

A Lectioij |6, 10- i [...] ? Hierusalem | Lectio sec. ¢ i

11 13 30-35| lem...
a . ... | I, 12- | Hierusalem 11, 15- . Incipit V, 1- | Hierusa

3' | Lectioiij | 75 L] 7 | Hierusalem | o | 8 | lem..
1* | Tncipit.. |1, 1-4 | Hierusalem § Sequiturde | 1y g 1y | b ctem | [L.]% IV, | Hierusa

lam... 1-6 lem
22 Lectio 1, 5-8 | Hierusalem Lectio 1L, 12- Hierusalem | Lectio ij 1V, | Hierusa

BH® secunda secunda 15 7-13 lem

111, 1-
a . ... | LL9- . Lo 12,467 4. Incipit Vv, 1- o
3 Lectio iij 12 Hierusalem | Lectio iij $.10.12 Hierusalem oratio... 2 [7]
,14-15

A segunda das fontes inclui os livros impressos sob os auspicios do Cardeal
Jiménez de Cisneros no fim do século XV, quando procurava restabelecer o rito que fora

suprimido e substituido pelo rito romano, no ano de 1085.

52 . . . L. . .
Breviarum predlcatomm: nuper impressun cum quotatlombus m margine, psalmomm,

hymnorum, antiphonarum... (Venetiis: Lucamantonium de Giunta, 1515).

> Forma de anunciaciio que mais parece simples indicacio ordinal da lamentagdo. A esquerda do
texto aparece Treii. ca[pite]. I. (Idem, ibidem, f.122v).

% O encerramento da ligio aparece completo: Hierusalem hierusalem convertere ad dominum deum
tuum. (Idem, ibidem). Tanto na segunda quanto na terceira licdo da Quinta-feira Santa, assim como nas
outras ligdes dos outros dois dias, aparece apenas a palavra Hierusalem, podendo ser interpretada como
indicacdo abreviada do que deve ser lido ou mesmo cantado.

> Idem, ibidem, f. 125v.

> Idem, ibidem, f. 125v-126.

37 Breviarum romanum: cum numeris in margine, psalmorum, hymnorum, antiphonarum... | Leonem
X approbatum (Venetiis: Jacobum Pentium de Leuco, 1526).

B 0 texto estd parcialmente deteriorado, podendo-se supor o texto [Lamentatio] hiere[miae
prophetae). (Idem, ibidem, f.164).

* 0O encerramento da licio aparece sempre completo: Hierusalem hierusalem convertere ad
dominum deum tuum, com excec¢do da segunda e terceira licdo de Sexta-feira Santa, nas quais aparece apenas
a palavra Hierusalem, podendo ser interpretada como indicacio abreviada do que deve ser lido ou cantado.
(Idem, ibidem, f. 164-168v).

% Texto praticamente apagado. Texto inicial ilegivel. O mesmo acontece com o comego das duas
licdes seguintes.

Texto praticamente apagado. Poderia se supor, pelos tragos sobreviventes, que dizia De
lamentatione Hieremiae prophetae. Lectio prima. A direita do texto aparece Treii. ca[pite].5. embora o texto
pertenca ao capitulo III das Lamentagdes. (Idem, ibidem, f. 168).

2 Breviarium humiliatorum (Milano: Gio. Antonio Castiglione, 1548).

% Texto praticamente apagado. Poderia se supor, pelos tracos sobreviventes, que dizia Sequitur de
lamentatione Jeremiae prophetae. Lectio prima, como no inicio das lamentacdes de Sexta-feira Santa. (Idem,
ibidem, f.154v).
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The printed books prepared under his auspices are the
basis for the present-day observances in the Mozarabic
chapel of the Cathedral of Toledo. The musical manuscripts
prepared at that time contain melodies unrelated to those of
the medieval manuscripts.**

No entanto o dito anteriormente, o préprio Randel nos informa que no corpus dos
manuscritos de origem mozarédbiga, os Threni (ou Lamentagdes) contém onze pecas.

The 11 pieces bearing this name substitute for the
Psalmi on certain days in Lent. Their texts are drawn from
the books of Job, Jeremiah and the Lamentations of Jeremiah,
and in the antiphoner of Led6n all 11 pieces begin with the
same refrain followed by three of four verses. Furthermore,
all of the pieces, and all verses within each piece, make use
of the same melismatic melody. As with the Psalmi in which
refrain and verse share the same melody, the refrain of the
Threni is not repeated after each of the verses. Hence, it is not
entirely clear that they should be regarded as responsorial
pieces.65

O uso do canto gregoriano nas LamentacOes tem-se aproveitado de diferentes
modos e perfis melddicos para responder as necessidades litirgico-musicais de cada local,
na tradicdo musical pré-tridentina. Para esclarecer esse processo a Encyclopédie des
Musiques Sacrées nos oferece a seguinte resposta:

C’est par l'intermédiaire des Byzantins que nous
avons herité de la conception modale du chant religieux, des
modes ecclésiastiques et du plain-chant. Bien qu’aujourd’hui
le caractere proprement modal soit tres affaibli, dans le chant
grégorien en particulier, la notion de mode est conservée,
plus ou moins symboliquement comme une caractéristique
essentielle du chant spécifiquement religieux.*

® Qs livros impressos sob os seus auspicios sdo a base para a observincia atual na capela
mozardbiga da Catedral de Toledo. Os manuscritos musicais preparados naquele tempo contém melodias sem
relacdo com as dos manuscritos medievais. (Don M. Randel, ed., “Mozarabic chant”, in The New Harvard
Dictionary of Music [Cambridge (Mass.): Belknap Press of Harvard University Press, 1986], 515).

% As onze pecas que levam este nome substituem os Salmos em certos dias da Quaresma. Os seus
textos sdo tomados dos livros de JO, Jeremias e das Lamentac¢des de Jeremias, e no antifondrio de Leon as
onze pecas come¢am com o mesmo estribilho seguido por trés de quatro versos. Além disso, todas as pegas e
todos os versos dentro de cada pega utilizam a mesma melodia melismatica. Como os salmos nos quais
estribilho e verso compartilham a mesma melodia, o estribilho das Lamentagdes ndo se repetem depois dos
versos. Por isso, ndo fica suficientemente claro que devam ser consideradas pecas responsoriais. (Don M.
Randel, “Mozarabic rite, music of the”, in New Grove Dictionary of Music and Musicians, 20 vols., edited by
Stanley Sadie [London: Macmillan Publishers, 1980], vol. XII, 667-75).

% E por intermediagdo dos bizantinos que temos herdado a concepgdo modal do canto religioso, dos
modos eclesidsticos e do cantochdo. Mesmo que hoje o cariter propriamente modal tenha se enfraquecido
muito, no canto gregoriano em particular, a no¢do de modo estd conservada, mais ou menos simbolicamente
como uma caracteristica essencial do canto especificamente religioso. (Alain Daniélou, “La relation de
I’homme et du Sacré”, Encyclopédie des Musiques Sacrées, 4 vols., dirigée par Jacques Porte [Paris:
Labergerie, 1968], vol. I, 50-51).
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Entre os exemplos impressos com anterioridade ao Concilio de Trento e com perfis
melddicos diferentes do romano, cabe destacar duas publicacbes venezianas: o
Compendium Musices confectum ad faciliorem instructionem cantum discentium...
(Veneza, 1513) e o Cantorinus ad eorum instructionem (Veneza, 1550), ambos em modo
de ré com o tenor sobre 14.

Para concluir, acerca das primeiras Lamentacdes em estilo polifdnico, o New
Harvard Dictionary of Music informa que,

The development of polyphonic settings of the
Lamentations began in the middle of 15™ century and ended
at about the start of the 19" Most early settings are
organumlike, whereas a few are motetlike compositions

devoted to single verses, as is Dufay’s ‘O tres piteulx/Omnes

amici’.%’

2.3 Regulamentacoes Eclesiasticas e Comentarios Publicados a Partir do
Concilio de Trento

2.3.1 Concilio de Trento (1545-1563)

No dia 13 de Dezembro de 1545 foi oficialmente instaurado o Concilio de Trento.
Ja na sua segunda sessdo, ainda no papado de Pio IV, foram indicados a revisdo, avaliacdo
e julgamento dos diferentes livros liturgicos, cujo resultado, segundo estabelece o texto da
Secdo XXV do referido Concilio

por la variedad y muchedumbre de los libros; manda que se
presente al santisimo Pontifice Romano cuanto dichos Padres
han trabajado, para que se determine y divulgue por su
dictamen y autoridad. Y lo mismo manda hagan respecto del
Catecismo los Padres a quienes estaba encomendado, asi
como respecto del Misal y Breviario.®®

Embora o texto das resolugdes conciliares tenha incluido um magro paragrafo que
ordena afastar das igrejas e capelas “aquellas miusicas en que ya con el 6rgano, ya con el

canto se mezclan cosas impuras y lascivas; asi como toda conducta secular, conversaciones

70 desenvolvimento do uso polifénico das Lamenta¢des comecou em meados do século XV e
concluiu ao redor do comego do século XIX. As mais antigas sdo do tipo organum, no entanto umas poucas
sdo composicdes do tipo moteto, dedicadas a versos isolados, como a de Dufay “O tres piteulx/Omnes
amici”. (Randel, ed., “Lamentations”, 435).

% pela variedade e multiddo dos livros; manda que se apresente ao santissimo Pontifice Romano
quanto ditos Padres tém trabalhado, para que se determine e divulgue pela sua decisdo e autoridade. E o
mesmo manda fazer respeito do Catecismo os Padres aos quais estava encomendado, assim como em relacdo
ao Missal e Brevidrio. (“Las Indulgéncias y la Mortificacién (Sesion XXV), Indice de los Libros, del
Catecismo, Breviario y Misal”, <http://www.intratext.com/IXT/ESL0057/$10.htm>, in Concilio de Trento, 11
edicién de IntraText CT [disponivel na internet em <http://www.intratext.com/IXT/ ESL0O057/>], [acessado
em 17 de Outubro de 2001]).
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o e . . z. z 6
indtiles, y consiguientemente profanas, paseos, estrépitos y vocerfas”®

, 0s principios
estabelecidos pelo Concilio permitiram que se publicasse em 1568 um novo Breviario
reformulado, que foi promulgado pela Bula Quod a Nobis de Pio V em 9 de Julho do
mesmo ano da sua publicagdo.

O texto selecionado na versdo do Brevidrio tridentino, para as Lamentagdes do

Triduo Sacro ficou, como mostra a Tabela 4, da seguinte forma:

TABELA 4 - RELACAO DA ESTRUTURA E DOS VERSICULOS ESCOLHIDOS PARA AS
LAMENTACOES NO BREVIARIO TRIDENTINO

Licao Quinta-feira Santa Sexta-feira Santa Sabado Santo
N° | Anun. Vers. Enc. Anun. Vers. Enc. Anun. Vers. Enc.
12 Incipit I, 1-5 Jerusalem De 11, 8-11 Jerusalem De III, 22-30 | Jerusalem
Lamenta. Lamenta.
28 1, 6-9 Jerusalem II, 12-15 | Jerusalem IV, 1-6 Jerusalem
30 I, 10-14 | Jerusalem L 19 | Jerusalem | PSP | v 111 | Jerusalem
Oratio

Mesmo tendo sido decretada a absoluta inalterabilidade do resolvido e/ou publicado
pelos envolvidos no referido Concilio, a partir do final do século XVI a Igreja Romana
procurou exercer um maior controle, a fim de evitar mudangas nos textos € nas normas
estabelecidas desde o Concilio.” Porém, embora tenham acontecido reformas posteriores
do Brevidrio e de outros livros litirgicos durante os trés séculos posteriores, uma vez
fixados os versiculos das Lamentag¢Oes para serem utilizados nas ligdes do 1° Noturno das
Matinas do Triduo Sacro, eles ndo sofreram modificagdes posteriores no plano estrutural,
embora a escrita latina possa apresentar leves mudangas, maiormente devidas a evolucdo
de aspectos ortogréficos ou gramaticais leves, do préprio latim eclesidstico.”"

Embora a selecdo de versiculos e formato geral do texto tenha se mantido fixo,
durante o periodo de tempo estudado, ndo aconteceu 0 mesmo com a musica. Foi a partir

do Concilio de Trento que se iniciou o movimento romano que levaria a reforma do canto

% aquelas musicas nas quais, ora com o 6rgdo, ora com o canto se misturam coisas impuras e
lascivas; assim como toda conduta secular, conversagdes intteis, e conseqiientemente profanas, passeios,
estrépitos e gritarias [...]. (“El Sacrificio Eucaristico (Sesiéon XXII). Decreto sobre lo que se ha de observar, y
evitar en la celebraciéon de la misa”, in Concilio de Trento [<http://www.intratext.com/IXT/
ESL0057/$13.htm>], [acessado em 17 de Outubro de 2001]).

Em 1584 (mais de vinte anos depois do Concilio de Trento), di Lasso utiliza menos versiculos que
os prescritos oficialmente, seguindo o esquema abaixo:

Dia 1° Li¢do 2" Li¢do 3" Licdo
Quinta-feira 1:1-3 1:7-9 1:12-14
Sexta-feira I1:8-10 11:13-15 I:1-9
Sébado 111:22-30 1V:1-3 V:1-6

" Como o demonstra a mudanca na escrita de vérias palavras como por exemplo, a troca de
Hieremiae por Jeremiae. Nao estdo consideradas aqui as mudancas (acréscimos ou repeticdes de palavras ou
frases inteiras) que os compositores dos séculos posteriores infringiram no texto, como se vera
posteriormente.
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gregoriano € a substituicdo das liturgias locais pela romana. A prética dos oficios
religiosos, entretanto, estava condicionada a existéncia dos livros litirgicos que continham
o texto, mas, nem sempre, a musica das celebragdes. As reformas sugeridas no Concilio em
relagdo a musica, foram inicialmente legadas aos Sinodos (ou Concilios) Provinciais. Com
o tempo, resolveu-se revisar e reimprimir todo o cantochdo utilizado na liturgia.

Vé-se entdo que enquanto a tradi¢do romana utilizava o sexto tom (fd), a tradi¢do
hispanica (e parcialmente a portuguesa) o fazia com o segundo tom (ré).”?

Por outro lado, a rubrica tridentina para o Gloria de Quinta-feira determina:
“Dicitur Gloria in excelsis, et tunc pulsantur campanee, et deinceps non amplius usque ad

Sabbatum Sanctum.””

Em relacdo a proibicdo do uso dos sinos neste periodo, Rower
informa que “E usada a matraca [...] para chamar os fieis e dar os sinais nas fungdes, visto
ndo se tocarem neste espaco de tempo os sinos. O emprego da matraca € testemunhado ja

no século IX por Amalario.””*

2.3.2 Exposicam da Regra do Glorioso Padre Sancto Augustinho de Frei
Diogo de Sam Miguel (1563) e as Definicoes e apontamentos do Capitulo
geeral (1576) no Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra

Apesar da polifonia ter sido praticada no Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, em
todas as cerimOnias do culto, o seu uso era ainda controverso em meados do século XVI,
no resto da Igreja Catdlica. No confronto da pritica com a Regra de Santo Agostinho
(aceita como modelo dos Estatutos da Congregacdo dos Conegos Regulares de Santa Cruz
de Coimbra, com fidelidade jurada em 1136), que as censuras dos conservadores
intransigentes explicitavam, Ernesto Gongalves de Pinho informa que, no rosto e verso do
folio 51 da Exposicam da Regra do Glorioso Padre Sancto Augustinho, Frei Diogo de Sdo
Miguel (1563), no dltimo ano do Concilio de Trento, define:

Pareceme a my que ndo he pequena merce a § nosso
Senhor faz ao ecclesiastico ¢ de seu natural hé inclinado a
musica: por § como o tal gosta do canto, folga cGtinuar os

2 Giinther Massenkiel, “Eine spanische Choralmelodie in mehrstimmigen

Lamentationskompositionen dés 16. Jahrhunderts”, Archiv fiir Musikwissenschaft 19-20 (1962-63): 230-37; e
“Zur Lamentationskomposition des 15. Jahrhunderts”, Idem, 18 (1961): 103-14. Cf. Eliyahu Schleifer,
“Lamentations and Lamentation Tones in the Mexican Choirbooks”, Israel Studies in Musicology, (1980):
123-39.

3 Dir-se-4 0 Gloria in excelsis e soardo os sinos, que ndo voltardo a ser tocados até o Sdbado Santo.
(Officium Hebdomadcee Sancte secundum Missale et Breviarium Romanum Pii V. Pont. Max. jussu editum
Clementis VIII. et Urbani VIII. auctoritate recognitum. Editio secunda cantu chorali aucta per F. J.
Vilsecker, Cantorem Ecclesiee Cathedrali Passaviensis. auctoritate Reverendissimi Domini Domini Henrici,
Episcopi Passaviensis [Landishuti: J. G. Wolfle / Libraria Universitatis Kriiliana, 1856], 185).

" Rower, Diciondrio litiirgico, s.v. “Matraca”, 142. Rower também refere que a matraca é chamada
de Agiosimandro (do grego dgios = santo, e sémantron = sinal).
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diuinos louuore o ¢ ndo t€ os que carecé de tal inclinagdo
natural, antes como ndo gostd da melodia & dogura da
musica, enfadamse dos diuinos louuores & cantos da igreja.
Estes taes dado caso § ndo gosté da musica, né€ por isso deué
de dizer mal della: pord ndo me poderd pessoa algiia negar g
hda cousa que muito conserua a deuagdo do pouo & traz os
fieis mais cotinuamente a os diuinos officios, he a melodia
dos catos: o g parece bem claro pois vemos cdcorrer mais
gente 4s igrejas onde milhor faz€ os diuinos officios, § as
outras onde carec€ de catos, ou ndo catam tambem: Digo
mais que assi como a musica ordenada & boa causa os
effeitos postos & outros muitos, assi tambem a md musica &
desconcertada tira o Spiritu & deuagd do coracdo, & priua de
todos os outros bés { a suaue musica causa na alma: Pois
porqué no catar nd ouuesse cOfusam, catddo cada hu o ¢
quisesse & como quisesse & milhor lhe parecesse manda o
glorioso Padre ¢ nenhd cate se nd o § estd escripto § se cate.
E se algl perguntar como ia vi duuidar, se nos defende aqui o
glorioso Doutor o cdto dorgd porque perece  nao esta
escripto, especialmente os ¢ cantdo contra poto? A isto he
clara resposta dizendo que nam defende o glorioso Sancto
algum canto com tal que este escript, & seja costume cantalo,
de modo que os que tem costume cantar cantochio o cantem.
Com tudo ndo podemos deixar de confessar que mais
conveniente he o canto chdo a madureza & grauidade dos
religiosos, que o cato dorgdo: dado caso que como tudo se
ordenar 4 gloria de nosso Senhor tudo he bom. Geral regra
he, que na ha cousa de que o bom na use bem, & de que o
virtuoso ndo tire b€: assi mesmo nao ha cousa de que mao
ndo possa tirar & vsar mal: assi  cantando hum virtuoso
canto dorgdo, louua ao Senhor & merece, & cantddo hu
dissoluto canto chio, vangloriase & perde o seu trabalho.”

Este pardgrafo declara que, mesmo reconhecendo a conveniéncia eclesidstica do
Cantochdo, para o Mosteiro de Santa Cruz qualquer melodia ou modo podia ser
considerado como apto para o culto, se for “ordenado”, isto €, escrito e executado com
perfeicdo. E isto se aplicava também a polifonia, “contraponto” ou canto de 6rgdo (vocal
e/ou instrumental). Como bem esclarece Pinho, “o mérito de a cumprir [a Regra] ndo
estava no modo de cantar que o Religioso usava, mas sim na inten¢do com que ele fazia e

. 7 . 220 76
na virtude que ele proprio possuia”.

Entre os instrumentos que, segundo Pinho, eram executados entre os Cruzios na
liturgia, podem-se listar: 6rgdo, realejo, cravo, cravidrgao, flautas, fagotes, fagotilhos,

charamelas, cornetas, baixdes, gaitas, tenoretes, violas de arco, violinos, harpas, saltérios,

> Diogo de Sam Miguel, Exposicam da Regra do Glorioso Padre Sancto Augustinho, copilada de
diuersos Authores (Lisboa, 1563), .51, citado em Ernesto Gongalves de Pinho, Santa Cruz de Coimbra.
Centro de Actividade Musical nos Séculos XVI e XVII (Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian, 1981), 31-33.
76 Pinho, idem, 33.
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citaras, violas de mdo de 5, 6 e 7 cordas, e alatides sem limite aparente. Mas esta lista se
reduziu pelas ordens dos capitulos de 1572, 1575 e 1576, proibindo os instrumentos que
nao forem de tecla. Segundo cita Pinho, o capitulo de 1576 estabelece que:

Todos os instrum.tos de tanger § nad forem de tecla,
se nad uzem. em nossa. Congregacad nem religioso algun’
cante nem tanja cantigas profanas no mosteiro n€ fora dele.
sopena de culpa graue no terceiro modo. mas em mosteiro de
freiras nhu religioso cante nem tanja ainda q’ seiad couzas
spirituais o assi defendemos em virtude de obediencia e
sopena de excémunhio ipso facto.”’
Mas € a opinido de Pinho que “foi bem débil a forca da decisdo capitular de 1576,
[...] o seu objectivo era efectivamente evitar que se gerasse um certo ambiente laico,

. P 78
profano e mundano entre os frades, em virtude da pratica instrumental."

2.3.3 Breve de Gregoério XIII (1577)

Pelo Breve de 25 de Outubro de 1577, o Papa Gregorio XIII nomeou a comissao
que devia revisar e corrigir os livros litirgicos. Dita comissdo estava dirigida por Giovanni
Pierluigi da Palestrina, acompanhado por Anibale Zoilo e Giovanni Domenico Guidetti
(cantores da Capela Papal), entre outros. Segundo observa Luis Rodrigues, a tarefa
desenvolvida por Palestrina ndo se limitou a distribuicdo das melodias nos diferentes
livros, porém,

com o pretexto de que as melodias estavam repletas de
contradicdes, passagens obscuras e até supérfluas,
[Palestrina] resolveu modificar tudo, adaptando as
tonalidades antigas aos conceitos de tonalidade que entdo
estavam em vigor, e, principalmente, fazendo um ritmo a seu
modo.”

Por sua vez, Paulo Castagna opina, na sua tese doutoral, que dita proposta de
reforma provocou reagdes como a do compositor espanhol Fernando de las Infantas quem,
em 1577 e apoiado pelo rei Felipe II, ndo considerava pertinente a revisdo do cantochio.

Assim, Castagna observa que

tais reagdes nao foram suficientes para interromper o projeto
reformista e, muito embora Gregorio XIII tenha inicialmente
rejeitado as propostas de Palestrina, por julgar sua concep¢ao
de cantochao muito influenciada pelo universo musical

77 Definigcoes e apontamentos do Capitulo geeral que se celebrou em o Nosso mostr.° de Santa Cruz
em o anno do Snor. de J5.7.6., f61.125. (Mago 2°, Livro 1, T.T.), citado em Pinho, idem, 146.

7 Pinho, idem, 148.

7 Luis Rodrigues, Miisica sacra: histéria — legislagdo (Porto: Lopes da Silva, 1943), 15.
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renascentista, este e os Pontifices que o sucederam acabaram
por aceitd-las.*

2.3.4 Guidetti e 0 Novo Canto Romano (1587)

Resistido em vdrias partes do mundo catélico, como o exemplifica o documentado
caso do México®, a revisdo do Cantus ecclesiastici officii majoris hebdomadae por parte
de Guidetti, e publicado em 1587, durante o papado de Sixto V, determinou que o fonus
lamentationum utilizado na tradicao litdrgica romana (sexto tom — f4) comegasse a vigorar

como o tom tnico e oficial da liturgia romana.

2.3.5 O Ceremoniale Episcoporum (1600)

Na primeira fase do periodo Barroco a Igreja percebeu o poder propagandistico do
estilo concertato, na criagdo de oratdrios particularmente, recebendo o apoio das
autoridades eclesidsticas pelo seu valor didatico. Esse apoio levou a uma expansao
acelerada do novo estilo dentro da prépria Igreja. Henry Raynor chama a atencdo sobre a
relacdo entre o apoio dos jesuitas ao desenvolvimento do Oratdrio, a sua transformacdo de
solene composicdo latina, em italiana e teatral, e o interesse dos compositores em utilizar
esse estilo durante o culto. “De este modo, los compositores que deseaban introducir el
poder dramatico y la atraccién melddica del stile moderno en la musica del culto,
recibieron apoyo por parte de la misma Iglesia.”® Embora possa parecer exagerado,
Raynor esclarece os limites dos seus ditos, dizendo que o referido apoio ndo veio das
autoridades eclesidsticas (com hierarquias geralmente conservadoras), mas dos clérigos de
“vanguarda” com mentalidade missiondria e dispostos a estimular as inovagdes musicais
como forma de atrair os catdlicos indiferentes.

No entanto, segundo Castagna, as restricdes ao estilo moderno comecgaram a partir
da proibicao, pelo Ceremoniale Episcoporum em 1600 (livro I, cap. XVIII, §2), do som do

orgdo no Advento e na Quaresma, com exce¢do de alguns dias. O 6rgdo foi proibido em

80 Castagna, “Estilo Antigo na Prética Musical Religiosa”, vol. 1, 294.

81 Schleifer, “Lamentations and Lamentation Tones”, passim.

%2 Deste modo, os compositores que desejavam introduzir o poder dramético e a atragdo melédica do
estilo moderno na musica do culto, receberam apoio por parte da propria Igreja. (Henry Raynor, “Musica
Religiosa Barroca y Miusica de Circunstancias”, cap. in Historia General de la Miisica, [The Pelican History
of Music], tradugdo de Anibal Froufe, dirigida por Alec Robertson e Denis Stevens, 4 vols., 4* edi¢do,
[Madrid: Istmo, 1980], vol. 2, 320).
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A D . ~ . . 83
cerimonias, cujo significado exigia expressoes de tristeza, dor, ou mesmo austeridade.
Comentando sobre tal proibi¢do, Antonio Coelho aponta que

Em caso de necessidade, tolera-se nestes dias o toque

do 6rgdo ou do harmonio, mas unicamente para acompanhar

e sustentar o canto, tanto gregoriano como polifénico; sendo

no entanto absolutamente proibido para acompanhar as

lamentacdes, [...].84

Concordando com Castagna, “a observacdo da pratica musical religiosa, em si,
demonstra que a adog¢ao do estilo antigo nessas circunstancias, mesmo com a utiliza¢ido do
orgdo, representava maior observancia as rubricas e a legislacdo catdlica [...] frente a

possibilidade de utilizacdo do estilo moderno.”™

2.3.6 Breve de Paulo V (1608) e a Distribuicao dos Novos Livros

Em inicio do século XVII a reforma do cantochdo mereceu novas revisdes. Por um
Breve de 31 de Maio de 1608, Paulo V criou uma nova comissao de musicos, convocando
para integrd-la, nomes tais como Felice Anerio, Pietro Felini, Ruggiero Giovannelli,
Curzio Mancini, Giovanni Bernardino Nanini e Francesco Soriano.’® Sem resultados
positivos e concretos, apds a morte de Paulo V em 1621, a reforma do cantochdo foi
relegada a um segundo plano.

A demora na revisdo e reforma do cantochdo gerou defasagens de tempo
significativas na distribui¢do dos livros tridentinos publicados até o pontificado de Paulo
V, para o mundo catdlico ndo romano. As versdes tridentinas do cantochdo ndo foram
imediatamente incorporadas as liturgias locais, estendendo-se tal processo até o século
XVIII, pelo menos. Castagna afirma que:

ao contrario do que ocorreu com os textos litdrgicos, o
cantochdo tridentino nao foi declarado obrigatério e, por essa
razdo, em muitas regioes da Europa e América, talvez até da
Africa e Asia, mantiveram-se em uso, até o século XVIII ou
XIX, melodias diferentes daquelas reformadas por Palestrina,
Zoilo, Guidetti, Anerio e Soriano, particularidade que torna
complexo o estudo da musica religiosa desse periodo.87

%3 Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 361.

¥ Antonio Coelho, Curso de liturgia romana, 3* ed. (Negrelos: Ora et Labora / Mosteiro de
Singeverga, 1950), vol. 2, 467.

85 Castagna, “Estilo Antigo na Prética Musical Religiosa”, vol. 1, 364.

% Kenneth Levy e John A. Emerson, “Plainchant”, in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, 20 vols., edited by Stanley Sadie (London: Macmillan, 1980), vol. XIV, 800-844.

87 Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 3, 295-296.



33

Talvez isto explique por que, ainda em 1615, a obra de Adriano Banchieri, A/
Direttorio Monastico di Canto Fermo per uso particolare della Congregatione Olivetana,
no seu Appendici al Lib. Il e Il Parte estabelece que:

volendo cantare queste sacre lettioni sotto 1’armonia del
primo Tuono autentico, all’'uso della corte Romana, qui
poneremmo 1 titoli, lettere Hebraiche, Punti, Suspensioni,
Interrogationi, e Finale sotto il cui metro metro com facilita
potrd il giudizioso cantante applicare alli sudetti accidenti.®®

Por outro lado, tal publicacdo indica férmulas melddicas aplicadas a conjuntos de
duas ou trés letras hebraicas diferentes, embora ainda ndo afixado no 6° tom (fd), porém

no 2° tom (ré), como mostra o Ex. 1, extraido da pagina 284 do citado livro.

LETTERE HEBRAICHE
perapplicayhi allg Lamentationi:
flplla Sctq !;nana Saqta.e

EX. 1 - FORMULAS DE CANTOCHAO ROMANO PARA AS LETRAS HEBRAICAS

2.3.7 O Decreto Abusus (n.1285) da Sagrada Congregacao dos Ritos (1643)

Quase trinta anos depois de publicada a obra de Banchieri, a situacdo da falta de

controle da pratica musical litdrgica continuava, para desagrado das autoridades romanas,

% querendo cantar estas licoes sacras com a harmonia do primeiro tono auténtico, ao uso da corte
romana, colocaremos aqui os titulos, letras hebraicas, pontos, suspensdes, interrogagdes, e finais, em cujo
metro facilmente poderd o cantante de juizo, aplicar outras alteracdes semelhantes. (Adriano Banchieri, Al
Direttorio Monastico di Canto Fermo per uso particolare della Congregatione Olivetana In prevenire
I’Offitio Diurno al Choro: Nuovamente registrato dalli libri Choral alla riforma del Breviario imprsso sotto
la Santita di N. S. Papa Paolo V [Bolonha: Gio. Rossi, 1615], 281).
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sem aparente solu¢do, como o documenta o Decreto n. 1285 (21 de Fevereiro de 1643)
intitulado Abusus, emtido pela Sagrada Congregacao dos Ritos (SCR em diante), cujo texto
inclui a descri¢do seguinte e a correspondente censura:

1. Quod in multis Ecclesiis ad inserviendum lepori
musices, alteratur notabiliter Textus Sacrarum Scripturarum
mutilando, anteponendo, postponendo, et alterando verba, et
sensum illarum, et adaptando eas modulationi, ita ut non
musice Sacre Scripturg, sed hec illi inservire videatur.

[...]

Et S. C. censuit: indigere reformatione, et quousque
ratio congrua ineatur, injungendum Emo D. Card. Vicario, ut
pradicta prohibeat, prout magis expedire cognoverit. Die 21
Februarii 1643.%

2.3.8 Defesa da Misica Moderna por Joao IV (1649)

Quase um século depois que o Bispo Cyrillo Franco’ tinha escrito a carta
enderecada ao seu amigo Hugolino Gualteruzio’', se queixando duramente do estado da
musica sacra e da falta de critério dos compositores em relacdo ao uso dos modos, o rei
Jodo IV de Portugal, na sua “resposta” em Defensa de la Musica Moderna, escreve

El compositor deve escoger tono, 0 modo a propdsito
de lo que dize la letra, porque esto ayuda al efecto de mover,
mas esto solo no basta como refieren los antiguos; el passar
de unas consonancias a las otras, el salir fuera del tono, y el
tornar a el, mudar de genero, poner notas apressadas, o
vagarosas, el aprovechar de los signos graves, o agudos, esto
es lo que mueve, y el dezir la letra con el natural del
compositor.92

Exemplificando o anterior, inclui referéncias a Tomds Luis de Victéria e Geri de

Ghersem (discipulo de Felipe Rogier) de quem diz que compds

9 . . . ~ L . . . .
¥ 1. Que em muitas Igrejas, pela intervencdo de miusicos inconsegiientes, modificam-se

notavelmente os textos das Sagradas Escrituras, mutilando, antepondo, pospondo e alterando palavras e seus
significados, e adaptando a elas melodias inadequadas as Sagradas Escrituras, que ndo se mostram ao seu
servigo. / [...] / E a Sagrada Congregacao dos Ritos determina: € necessdria a reforma e, havendo razao para
isso, determina que o Emo. Sr. Cardeal Vigario as proiba, conforme a gravidade do problema a ser resolvido.
Dia 21 de Fevereiro de 1643. (Sacra Congregationem de Propaganda Fide, ed., Decreta Authentica
Congregationis Sacrorum Rituum ex Actis eiusdem collecta eiusque auctoritate promulgata sub auspiciis ss.
Domini nostri Leonis papae XIII... [Romae: S. C. de Propaganda Fide, 1898], vol. 1, 379).

% Segundo informa Jodo IV, Cyrillo Franco foi Comendador e Administrador do Hospital do Santo
Espirito em Saxia, tendo morrido em Roma. (Jodo IV El-Rei de Portugal, Defensa de la Musica Moderna
contra la errada opinion del Obispo Cyrilo Franco, com prefacio, introducdo e notas de Mario de Sampayo
Ribeiro, Acta Universitatis 18 [Coimbra: Universidade de Coimbra, 1965], 3).

! Segundo informa Mdrio de Sampayo Ribeiro, impressa em italiano em Delle lettere Volgari di
diversi nobilissimi huomini, et eccellentissimi ingegni scritte in diverse materie, LibroTerzo, Nuovamente
mandato in luce. [Marca do impressor] Com privilegio della Illustriss. Signoria di Venetia. (Veneza: Aldo
Manutio, 1567), 216-24. (Jodo IV, Defensa de la Musica Moderna, LXXVII).

2 Idem, ibidem, 25.
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quatro lamentaciones de los tres dias [...] que si los que dizen
que la musica de a ora no mueve como la antigua, oyeran
esta, yo tengo por muy cierto que ellos se uvieran de
desdezir, y los circunstantes uvieran de ver, y conocer la
verdad en la mudanga de sus 0jos, y rostros: y con ser estas
obras de diferentes tonos, 0 modos, todos mueven, y obligan
a tristeza: la causa es ser el natural del Autor acomodado a
cosas tristes, y el saber seguir su natural tambien es digno de
mayor alabanga: lo mismo usa en todas las obras que hizo,
mas estas se apuntan por mejores, y de mayor ingenio para

mover.93

Posteriormente acrescenta:

En los Mottetes, y obras de la semana sancta mucha
razon tiene el Obispo en querer que toda la musica, sea
acomodada a la letra, porque como las obras compuestas para
aquel tiempo no sirven mas que una vez en el afio, es causa
de pargicer estas mejor que muchas, porque se oyen pocas
vezes.

Depois das descrigdes e conceitos da relacio que deve ser mantida entre texto e
musica, Jodo IV procura aprofundar mais o esclarecimento da sua defesa, em virtude das
maneiras que os compositores acomodam a miusica aos textos, quando escreve:

De dos modos acostumbran los buenos compositores
acomodar la musica a la letra: unos para mover a lo que dize
la letra, como se ve de los exemplos que aqui se apuntan de
Geri de Ghersem, [...] en las lamentaciones de los trés dias
donde dize, Sicut dolor meus, Hierusalem etc. Mueve tanto la
musica por estar bien acomodada a la letra, que no puede
aver persona que oyendo las dichas passiones, y
lamentaciones no sienta en los exemplos que se apuntan, un
nuevo efecto que haze la musica en lo interior, y exterior, de
los oyentes. Otros acomodan la musica a la letra para mostrar
habilidad: y este modo de componer no es menos digno de
alabancga, y para quien lo entiende, haze tambien su efecto.”

% quatro lamentacdes dos trés dias [...] que se os que dizem que a misica de hoje ndo move como a
antiga, ouvissem essa, eu tenho certeza que eles teriam que se desdizer, e os circunstantes teriam de ver, e
conhecer a verdade na mudanga dos seus olhos, e rostos: e sendo essas obras de diferentes tonos, ou modos,
todos levam, e obrigam a tristeza: a causa € ser o natural do Autor acomodado a coisas tristes, e saber seguir
seu natural também € digno do maior louvor: o mesmo usa em todas as obras que fez, mas estas se destacam
por melhores, e de maior engenho para mover. (Idem, ibidem, 26).

% Nos Motetos, e obras da semana santa muita razdo tem o Bispo em querer que toda a musica, seja
acomodada a letra, porque como as obras compostas para aquele tempo ndo servem mais que uma vez ao
ano, é motivo para estas parecer melhor que muitas, porque se escutam poucas vezes. (Idem, ibidem, 31).

% De duas formas costumam os bons compositores acomodar a musica 2 letra: uns para mover ao
que diz a letra, como se vé pelos exemplos que aqui se destacam de Geri de Ghersem, [...] nas lamentacdes
dos trés dias onde diz, Sicut dolor meus, Hierusalem etc. move tanto a miisica por estar bem acomodada a
letra, que ndo pode existir pessoa que, ouvindo as ditas paixdes, e lamentacdes nao sinta nos exemplos que se
destacam, um novo efeito que faz a musica no interior, e exterior, dos ouvintes. Outros acomodam a musica a
letra para mostrar habilidade: e esse modo de compor ndo € menos digno de louvor, e para quem o entende,
faz também o seu efeito. (Idem, ibidem, 33).
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De forma similar, refere ao exemplo de Alfonso Ferrabosco, entre outros “que aqui

. . 6 AN P
no se ponen, porque se deven de saber bien en Italia”.*® Esta referencia 2 Itdlia, mostra

finalmente que o alvo da referida defesa era o espirito romano contrdrio ao estilo antigo,
expondo muito claramente qual era a mentalidade da coroa portuguesa, em relagdo ao que

deve ou ndo ser aceito em relacdo ao uso da referida pratica em relacdo a musica sacra.

2.3.9 O Economicon sacro de Leonardo de Sao José (1693)

Segundo Castagna, o uso do 6rgdo € proibido em vérios Cerimoniais portugueses, a

z

partir do século XVII, com maior ou menor riqueza em detalhes, como € o caso do
Economicon sacro (1693), de Leonardo de Sdo José:

§ I. Sendo o 6rgao (regularmente falando) instrumento
eclesidstico, para culto, e louvor de Deus, posto que também
serve de alivio, e descanso aos que professam coro, e de
suprir algumas cousas do Oficio Divino; sejam advertidos
todos os organistas, que tanjam em tom grave, devoto, € bem
ordenado, sem que nele entremetam tom profano ou menos
honesto, por assim o proibir o sagrado Concilio Tridentino.

§ II. Cousa decente € tanger-se 6rgdo na Igreja, em
todas as domingas, que ocorrem entre o ano, e festas.
Excetuam-se desta regra as domingas do Advento, e
Quaresma, nas quais se ndo tange 6rgdo, salvo na terceira
dominga do Advento, e quarta da Quaresma, s6 na Missa,
como se observa na Santa Sé desta cidade [de Lisboa].

§ III. Também se deve tanger 6rgao em todas as festas
duplex, semiduplex, infra octavas, dominicas, e simplex, e nas
festas, e ferias que ocorrem no Advento, e Quaresma, as
quais celebra a Igreja com solenidade, como o dia da
Anunciagdo, Quinta-feira Maior na Missa, e Sdbado Santo, e
outros semelhantes; ou quando suceder celebrar-se
solenemente alguma missa votiva por algum negdcio puiblico
de alegria, in gratiarum actionem.”’

2.3.10 O Breve Piee sollicitudinis studio de Alexandre VII (1657), o Editto
Sopra la Miisica de Inocéncio XII (1698) e os Sinodos Beneventana (1693)
e Provinciae Neapolitanae (1699)

Segundo o Editto Sopra la Musica, emitido por Inocéncio XII e publicado em 1° de

Agosto de 1698, Alexandre VII promulgou o Breve Pie sollicitudinis studio em 23 de

% que aqui ndo se incluem, porque devem ser bem conhecidos na Italia. (Idem, ibidem, 33).

7 Leonardo de Sdo José, Economicon sacro dos ritos, e ceremonias, ecclesiasticas aplicado ao uso
naoé so dos Conegos Regrantes Augustinianos da Congregacad de S. Cruz de Coimbra, mas tambem de todo
o Clero (Lisboa: Manoel Lopes Ferreyra, 1693), cap. I, Titulo IV (Do Orgaé, et Tangedor), § 1-111, 15-17,
citado em Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 364.
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Abril de 1657, determinando a adequacdo da musica as rubricas cerimoniais € a proibi¢ao
de se cantar textos que ndo estivessem conformes ao Brevidrio ou ao Missal romano,
enquanto estivesse exposto o Santissimo Sacramento. Segundo Castagna, tal documento
foi utilizado até o século XVIII, como base candnica para o controle do estilo moderno,
pelo artificio da proibicdo do o6rgdo e outros instrumentos musicais, “cuja utilizagcdo
incorria em concertos musicais e sinfonias, indecorosos e alheios ao rito eclesiastico, ndo
sem ofensa a divina majestade e escandalo entre o povo cristdo.””®

No seu Editto, Inocéncio XII expds a persisténcia de tais abusos’, reiterando as
prescrigdes ordenadas por Clemente VIII, como a Sacra Visita Apostolica de Prospero
Fagnani em Roma (30 de Julho de 1665), dizendo que “in tempo di Passione si canti
senz’Organo, conforme la Rubrica, e la Chiesa prescrive.”100 Nos itens 5° 6° e 7° do
Editto, se proibe aos cantores e aos miusicos de ficar a vista do publico, assim como aos
regentes de fazer la battuta, isto €, bater no chao para marcar o tempo.101

O referido Edito de Inocéncio XII foi mais um dos documentos que localmente se
emitiam para tentar controlar a pratica musical “impropria” da liturgia. Cinco anos antes, o
Synodo Beneventana (1693), no cap. I §74, proibiu a celebracdo de Oficios Divinos com
instrumentos musicais na Quaresma102 e, um ano depois, o Synodus Provincie

Neapolitancee (1699) proibiu o canto figurado e os instrumentos musicais nas Paixdes da

% Castagna, “Estilo Antigo na Prética Musical Religiosa”, vol.1, 326.

9 Além do Breve de Alexandre VII, o referido documento, menciona os de 30 de Julho de 1667 € o
de 3 de Setembro de 1678, do papa Inocéncio XII. Ver Inocentius PP. XII, Editto Sopra la Musica (Roma:
Reverenda Camera Apostdlica, 1698).

1% em tempo da Paixdo se cante sem 6rgdo, segundo a Rubrica e a Igreja prescreve. (Idem, ibidem).

101 “Sesto, Che fra il termine di dieci giorni dalla publicatione Del presente Editto [...] si mettino
ne’Cori tanto stabili quanto amovibili le Gelosie, 0 Crate strette di tale altezzi, Che non si vedono li Cantori,
0 Musici, sotto pena della privatione dell’officio, & altre pecuniarie, 0 corporali contro li trasgressori a nostro
arbitrio. / Settimo, Che non si faccino pitt Cori amovibili per cantare sopra le porte maggionri, 0 altri luoghi,
Che stiano a fronte 1’ Altar Maggiore, 0 altro Altare, [...] ma sempre débbano collocarsi alli lati, o altro luogo
di detta Chiesa, Che non stiano a fronte di detti Altari, affinche li fedeli, Che si trattengono lui per udire le
musiche non stino con poca riverenza verso il Santissimo, 0 detto altare dove si canta la Messa, salvo la
previsione da pigliarsi da noi per quelli Cori fissi, che presentemente sono in dette Chiese. / Ottavo, Che
ciascuno Maestro di Cappella, & ogn’altro, Che regolara la Musica, 0 fard la battuta, contravenendo alle cose
sudette incorra nella pena della privatione dell’officio”. [Sexto, que pelo prazo de dez dias da publicagdo do
presente Edito [...] coloquem-se nos Coros, tao estdveis quanto fixos os biombos, ou [crate?] estreitos de tais
alturas, que ndo se vejam os cantores, 0os musicos, sob pena da privagdo do oficio, e outras pecunidrias ou
corporais contra os transgressores ao nosso arbitrio. / Sétimo, que nio se facam mais coros fixos para cantar
sobre as portas maiores, ou outros lugares, que estejam opostos ao Altar mor, ou outro altar, [...] mas sempre
devem colocar-se aos lados, ou outro lugar de dita igreja, que ndo esteja oposto a ditos altares, a fim que os
fieis, que se entretenham ouvindo a musica, ndo estejam com pouca reveréncia para o Santissimo, ou dito
altar onde se canta a Missa, exceto a previsdo de [pigliarsi da noi] para aqueles coros fixos, que no presente
estdo em tais igrejas. / Oitavo, que nenhum Mestre de Capela, ou quem for, que regira a musica, fard a
marcagdo, contravindo as coisas usuais incorra na pena de privacdo do oficio]. (Inocentius PP. XII, Editto
Sopra la Musica [Roma: Reverenda Camera Apostélica, 1698]).

192 Segundo Castagna: “Nio foi possivel localizar o texto dessa determinagdo, mas apenas a noticia
de Florentius Romita, segundo o qual: ‘Eadem Synodus prohibet officiorum cum musicis instrumentis
celebrationem in Quadragesima.’ (Este Sinodo proibe a celebracio de oficios com instrumentos musicais na
Quaresma).” (Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 369-370).
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Semana Santa: “Cantetur igitur cantu dumtaxat Gregoriano et gravi absque nulla levitate,
nullatenus vero cantu figurato neque cum symphonis musicorum instrumentorum.”

Tais proibi¢des viam-se apoiadas por publicacdes como Il Cantore Ecclesiastico,
de Giuseppe Frezza dalle Grotte, o qual, na mesma intencao que a publicacdo de Banchieri,
procura a divulgacdo e ensino das formulas para entoar o cantochdo no estilo romano,
porém ji no sexto tono (fd), como fica exposto na sua Lezzione Decima Quarta: “Le
Lamentazioni secondo lo stile Romano sogliono cantarsi cosi, cioe il Principio Incipit, e le

Lettere Hebraiche come siegue”'*

, indicando acima de cada parte do texto formas de
construir o canto, do tipo due punti, & Interrogativo; Ponto fermo; e L’ ultima chiusa cosi.
A exposicdo da forma utilizada para divulgacio e ensino das referidas férmulas ficard mais

explicita observando o Ex. 2.

¥. I* Lamentazioni fecondo lo ftile Romano ﬁ’—%ﬁ?ﬂ? -cf?n:a_;ﬁ
cosi, c‘ic{é it Principio Incipit , ¢ le Letterc Ebbr,ax::he comc fiegue -
1
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Due Punti, & Interrogativo. Punto fermo.  °

e e o g

Ono modoS.].C.plend joopﬂo?'?rinccps Pro.
L7 ultima chiufz cosi.

—z gt u -—
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TTRYH Ja lemYe v fa lem: ead DomindiBewunt ta um
T vu s lemye v fa lem:Converteread DomindiDleunt s
N7c_ll:z .m{;cﬁma forma fi canta 'Orazione di Geremia _R-ecard;:-
ve Domine, toltene le Lertere , che non vi fono . Chi poi la defi-

dera in Canto Semifigurato potrd vederla nella 5. I{a:;:e , dove fi
porri fra l'alre cofe pratriche ivi notate per 1 Studiofi.

EX. 2 - FORMA DE DIVULGACAO DAS FORMULAS DE CANTOCHAO ROMANAS

2.3.11 O Arcebispado da Bahia (1707), o Concilio Romano (1725) e a Sagrada
Congregacao dos Ritos no Século XVIII

Segundo Castagna, a norma tridentina que regulou o uso dos sinos, foi acatada e
reproduzida nas ConstituicOes Primeiras do Arcebispado da Bahia (12 de Junho de 1707):

“nem se dard sinal, ou repique nos sinos, depois de terem cessado na Quinta Feira, até que

19 Cante-se, entdo, apenas o canto gregoriano e grave, sem qualquer leviandade, nem mesmo o
canto figurado, nem com instrumentos musicais. (Florentius Romita, Jus Musice Liturgicce: dissertatio
historico-iuridica [Roma: Edizioni Liturgiche, 1947], XX, 82-83, citado e traduzido em Castagna, “Estilo
Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 370).

1% As Lamentagdes, segundo o estilo Romano, costumam-se cantar assim. Isto é, o comeco Incipit e
as Letras Hebraicas, como segue. (Giuseppe Frezza dalle Grotte, Il Cantore Ecclesiastico. Breve, facile, ed
essatta notizia del Canto Fermo per Isstruzzione de’ Religiosi Minori Conventuali, e Beneficio commune di
tutte gl’Ecclessiastici [Padova: Giovanni Manetti, 1698], 94).
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) .. . 105
no Sabado Santo se comece o Gloria in excelsis Deo.”

Isto fica confirmado por da Silva
Campos, quando descreve que:

Desde o Gloria do oficio de Ramos até ao de sdbado
santo, que € quando rompe aleluia, em caso algum se repicam
0s sinos, a ndo ser, ligeiramente, na mesma altura do oficio
de Quinta Feira de Endoencas.'*

Devido ao numeroso tipo de toques e repiques que os sinos possuem, tal siléncio
resulta muito efetivo na defini¢do acustica do cardter penitencial. Na compreensdo da
musica destinada as Matinas do Triduo Sacro, pode-se dizer que a mesma necessidade de
criar um clima de austeridade e dor, que motivou o siléncio dos sinos, levou a proibi¢ao de
instrumentos musicais em tais celebracdes, pelo Caeremoniale Episcoporum de 1600.

Por sua vez, a SCR recebeu durante o século XVIII, diversas consultas em relacao
as dividas surgidas da propria praxe litirgico-musical, daquilo que poderia ou nio ser
realizado, tanto em relacdo ao instrumental quanto ao estilo, respondendo em vdrios
decretos sobre tais questdes, sempre segundo o prescrito anteriormente.'’’ Basilio Rower
informa que “ndo admite a Igreja para as Trevas [Matinas e Laudes do Triduo Sacro]
qualquer acompanhamento musical”.'® As censuras da SCR a esse respeito continuaram a
ser publicadas até 1905. Até a substitui¢do do 6érgdo pelo piano foi proibida.'®

Mas é o Concilio Romano, promulgado pelo Papa Bento XIII em 1725, o texto
legislativo que permite inferir melhor o uso do estilo antigo. Este Concilio determinava
que, para as mesmas celebracdoes do Advento, Quaresma e Liturgia dos Defuntos, além do

6rgdo, nenhum outro instrumento musical deverd ser acrescentado,''® estabelecendo pouco

105 Constituicées Primeiras do Arcebispado da Bahia feitas, e ordenadas pelo Illustrissimo, e
Reverendissimo Senhor Sebastido Monteiro da vide, Arcebispo do dito Arcebispado, e do Conselho de Sua
Magestade: Propostas, e aceitas em o synodo Diocesano, que o dito Senhor celebrou em 12 de junho do
anno de 1707. Impressas em Lisboa no anno de 1719, e em Coimbra em 1720 com todas as Licencas
necessarias, e ora reimpressas nesta Capital (Sao Paulo: Typographia 2 de Dezembro de Antonio Louzada
Antunes, 1853), Livro Primeiro, Titulo XXXIII, § 121, 52-53, citado em Castagna, “Estilo Antigo na Prética
Musical Religiosa”, vol. 1, 367.

1% Jodo da Silva Campos, A Voz dos Campanarios Bahianos (Bahia: Imprensa Official do Estado,
1936), 69. Campos acrescenta em nota de rodapé: “Nem mesmo, no tempo em que saia o Vidtico 4 rua para
os moribundos, do Gloria de Quinta-Feira Santa ao de Sabado de Aleluia os sinos repicavam. E coisa antiga.
Vejam-se as CONST. DO ARCEB.° DA BAHIA, Tit. XXXVII, ‘121: nem se dara signal, ou repique nos sinos,
depois de terem cessado na Quinta-Feira, até que no Sabado Santo se comece o Gloria in excelsis Deo’.”
(Idem, ibidem).

197 Veja-se Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 368-370.

'% Rower, Diciondrio, 125.

191 uis Rodrigues, Miisica sacra: histéria — legislacdo, 105.

"0 “Musico cantui in Ecclesiis modus imponitur, et organorum sonus tempore Adventus, et
Quadragesima prohibetur”. [O canto musical € obrigatério nos modos eclesidsticos, e o som dos instrumentos
estd proibido em tempo de Advento e Quaresma]. (Concilium Romanum in Sacrosancta Basilica Lateranensi
celebratum Anno Universalis Jubilei MDCCXXV. A’ Sanctissimo Patre, et Dno Nostro Benedicto Papa XIII
Pontificatus sui Anno [Rome et Duce: s.i., 1725], tit. XV, cap. VI, 52).
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depois a expressa proibicdo do uso liturgico dos “cantus modulationibus™ a fim de manter
0 espirito pio dos templos. Segundo Castagna:

Esse texto permite deduzir que, no inicio do século
XVIII, j& estava sendo proibido o estilo moderno em
cerimOnias nas quais o canto figurado fora anteriormente
vetado. Conseqiientemente, a utilizacdo do estilo antigo em
tais fungdes tornava-se uma transgressio menor que a
utiliza¢do do estilo moderno com instrumentos musicais.'"!

Mas por sua vez, Dario Busolini opina que o “Papa Benedetto [XIII], pero, non
cur0 a sufficienza l'esecuzione pratica di questi opportuni provvedimenti, che restarono

quasi tutti sulla carta.”!!?

2.3.12 O Discurso 14 “Misica de los Templos”, do Teatro Critico Universal de
Benito Jeronimo Feijoo (1726-1740)

O Discurso 14 Miisica de los Templos, que faz parte do Teatro Critico Universal de
Benito Jer6nimo Feijoo y Montenegro, Mestre Geral da Ordem de Sao Bento, e integrante
do Conselho Real, é uma esclarecida mostra das preocupagdes e problemas que enfrentava
a Igreja perante os abusos do estilo moderno na musica litdrgica. Devido ndo apenas a
importancia do seu contetido, sendo também ao fato de ser um dos poucos textos
“técnicos” escritos por um respeitado membro da cudria da época (como se poderd
confirmar nos comentarios da Enciclica Annus Qui Hunc de Bento XIV), se observara mais
em detalhe o referido texto.

Depois de introduzir o assunto da misica nos templos na Antigiiiddade através das
referéncias a Plutarco e fazendo uma descricdo sindptica da evolucdo musical diferenciada
em duas categorias (musica e poesia), em dois ambitos (templo e teatro), Feijoo descreve a
situacdo do seu tempo, dizendo

§.II - 5. Las cantadas que ahora se oyen en las
Iglesias, son, no cuanto a la forma, las mismas que resuenan
en las tablas. Todas se componen de Menuetes, Recitados,
Arietas, Alegros, y a lo dltimo se pone aquello que llaman
Grave; pero de eso es muy poco, porque no fastidie. [...] Lo
mismo sucede en los instrumentos. Ese aire de canarios, tan
dominante en el gusto de los modernos, y extendido en tantas
Gigas, que apenas hay sonata que no tenga alguna, ;qué hara
en los 4nimos, sino excitar en la imaginacién pastoriles
tripudios? El que oye en el 6érgano el mismo menuet que oy6

H Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 366.

2.0 Papa Bento [XIII], porém, ndo cuidou suficientemente a execucdo pratica destas oportunas
disposicdes, que ficaram quase todas no papel. (Dario Busolini, “Il Sinodo Romano”, in I Papi del Giubileo
[disponivel na internet em <http://www.vatican.va/jubilee_2000/pilgrim/documents/ ju_gp_30082000-
6a_it.html>], [acessado em 26 de Outubro de 2002]).
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en el sarao, ;qué ha de hacer, sino acordarse de la dama con
quién danzé la noche antecedente?'

Depois de uma saudosa lembranca do cantochdo “que fue el tnico que conocié en

muchos siglos, y en que fueron los maximos Maestros del Orbe los Monjes de S. Benito

(incluyendo en primer lugar a S. Gregorio el Grande, y al insigne Guido Aretino)”'",

avalia as vantagens do mesmo em relacdo as composicdes da sua contemporaneidade,
estimando que, se executado corretamente, a grande vantagem do cantochdo para a Igreja é
que sendo, pela sua gravidade de andamento e textura “incapaz de mover los afectos que se
sugieren en el Teatro, es aptisimo para inducir los que son propios del Templo. [...] Todos

los dias se oyen estos Cantos, y siempre agradan; al paso que las composiciones modernas,

e . . 115
en repitiéndose cuatro, o seis veces, fastidian.”

A partir deste ponto, Feijoo fala do canto figurado nos seguintes termos:

9. No por eso estoy refiido con el Canto figurado, o
como dicen comunmente de Organo. Antes bien conozco,
que hace grandes ventajas al Llano; ya porque guarda sus
acentos a la letra, lo que en el Llano es imposible; ya porque
la diferente duracién de los puntos hace en el oido aquel
agradable efecto, que en la vista causa la proporcionada
desigualdad de los colores. Solo el abuso que se ha
introducido en el Canto de Organo, me hace desear el Canto
Llano; al modo que el paladar busca ansioso el manjar menos
noble, pero sano, huyendo de el mds delicado, si estd

116
corrupto.

Transitando por alguns detalhes dos produtos musicais criticados, observa os

“quiebros amatorios, aquellas inflexiones lascivas, que contra las reglas de la decencia, y

"3 1I-5. As cantatas que agora se escutam nas Igrejas sdo, em relacdo a forma, as mesmas que
ressoam nos palcos do teatro. Todas se compdem de Minuetos, Recitados, Arietas, Alegros, e ao final se
coloca aquilo que chamam de Grave; embora disso haja muito pouco, para que nao fastidie. [...] O mesmo
acontece nos instrumentos. Esse ar de candrios, tdo dominante no gosto dos modernos, e estendido por tantas
Gigas, que quase nao hd sonata que ndo contenha alguma, o que fard dos animos, sendo excitar na
imaginacdo pastoris tripddios? Quem escuta no 6rgao o mesmo minueto que ouviu no sarau, o que haverd de
fazer, sendo de se lembrar da dama com quem dancou na noite anterior?. (Benito Jerénimo Feijoo, “Musica
de los Templos”, in Teatro Critico Universal (1726-1740), 8 Tomos, Tomo I Discurso 14, Biblioteca
Feijoniana, Proyecto Filosofia en espafiol, texto on-line desde 1998 [disponivel na internet em
<http://www.filosofia.org/bjf/bjft1 14.htm>], [acessado em 25 de Novembro de 2001]).

"% Que foi o tnico que conheceu por muitos séculos, e no que foram os méximos maestros do
mundo os monges de Sdo Bento, incluindo em primeiro lugar a S. Gregério o Grande, e a Guido Aretino.
(Idem, ibidem).

> incapaz de mover os afetos que se sugerem no Teatro, é muito apto para induzir os que sdo
préprios do Templo. [...] Todos os dias se ouvem estes Cantos, e sempre agradam; enquanto as composi¢des
modernas, se repetidas quatro ou seis vezes, fastidiam. (Idem, Ibidem).

"% Ndo ¢ por isso que estou brigado com o Canto Figurado, o como dizem, de Orgdo. Antes bem
conheco que tem grandes vantagens sobre o cantochdo; seja porque cuida dos acentos do texto, que no
cantochdo € impossivel; seja porque a diferente duracdo dos pontos faz no ouvido aquele efeito agraddvel,
que na vista causa a proporcionada desigualdade das cores. Apenas o abuso que tem se introduzido no Canto
de Orgdo, me faz desejar o cantochdo; da mesma forma que o paladar procura com anseio o bocado menos
nobre, porém sdo, fugindo do mais delicado, se estiver corrompido. (Idem, ibidem).
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aun de la Musica, ensefio el demonio a las Comediantas. Feijoo esta falando dos

desvios leves “que con estudio hace la voz de el punto sefialado; de aquellas caidas

desmayadas de un punto a otro, pasando, no sélo por el semitono, mas también por todas

las comas intermedias: transitos, que ni caben en el Arte, ni los admite la naturaleza.”!'®

Assim abordando a questdo da constru¢do intervalar das melodias (aparentemente
descendentes) por semitons ou intervalos menores, avalia que “asi como tienen en si no se
qué de blandura afeminada, no se qué de lubricidad viciosa, producen también un efecto

semejante en los dnimos de los oyentes, imprimiendo en su fantasia ciertas imagenes

59119

confusas, que no representan cosa buena” ', chegando entdo a definir (a0 tempo de

rejeitar) os modos cromdtico e enarmonico, ndo sem auxilio das citagdes a autores como
Cicero. E assim refletindo, continua:

ya no se admite por buena aquella Musica, que asi en las
voces humanas, como en los Violines, no introduce los
puntos, que llaman extrafios a cada paso, pasando en todas las
partes de el diapasén de el punto natural al accidental; y ésta
es la moda. No hay duda que estos transitos, manejados con
sobriedad, arte, y genio, producen un efecto admirable,
porque pintan las afecciones de la letra con mucho mayor
viveza, y alma que las progresiones de el diaténico puro, y
resulta una Musica mucho mds expresiva, y delicada. Pero
son poquisimos los Compositores cabales en esta parte, y
esos poquisimos echan a perder a infinitos, que, queriendo
imitarlos, y no acertando con ello, forman con los extrafios
que introducen, una Musica ridicula, unas veces insipida,
otras aspera; y cuando menos lo yerran, resulta aquella
melodia de blanda, y lasciva delicadeza, que no produce
ningin buen efecto en el alma, porque no hay en ella
expresion de algin afecto noble, si solo de una flexibilidad
languida y viciosa. Si con todo quisieren los Compositores
que pase esta Musica, porque es de la moda, all4 se lo hayan
con ella en los Teatros, y en los Salones; pero no nos la
metan en las Iglesias, porque para los Templos no se hicieron
las modas. Y si el Oficio Divino no admite mudanza de
modas, ni en vestiduras, ni en ritos, ;por qué la ha de admitir
en las composiciones musicas?

"7 Requebros amorosos, aquelas inflexdes lascivas, que contra as regras da decéncia, e ainda da
Miisica, ensinou o demonio as Comediantes. (Idem, ibidem).

"8 Que com estudo faz a voz do ponto indicado; de aquelas quedas desmaiadas de um ponto a outro,
passando, ndo apenas pelo semitom, mas também por todas as comas intermedidrias: transitos, que nem
cabem na Arte, nem os admite a Natureza. (Idem, ibidem).

"% Assim como tém em si ndo sei o qué de moleza afeminada, ndo sei o qué de lubricidade vigosa,
produzem também um efeito semelhante nos d4nimos dos ouvintes, imprimindo na sua fantasia certas imagens
confusas, que ndo representam coisa boa. (Idem, ibidem).

120 J4 ndo se admite como boa aquela Musica que, tanto nas vozes humanas quanto nos Violinos, ndo
introduz os pontos chamados estranhos a cada passo, passando em todas as partes, do diapasdo do ponto
natural ao acidental; e esta é a moda. Ndo héd ddvida que estes trinsitos, manejados com sobriedade, arte e
génio, produzem um efeito admiravel, porque colorem as afec¢des do texto com muita mais vivacidade e
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Embora o anterior, e sem aviso prévio, Feijoo muda o foco para o estilo concertato,
quando admite que ainda assim, existem composi¢des excelentes, embora ndo seja a regra
sendo a excecdo. Segundo afirma:

cualquiera Organista, o Violinista de razonable destreza se
mete a Compositor. Esto no les cuesta mads que tomar de
memoria aquellas reglas generales de consonancias, Yy
disonancias: después buscan el airecillo que primero ocurre, o
el que més les agrada, de alguna sonata de Violines, entre
tantas como se hallan, ya manuscritas, ya impresas: forman el
canto de la letra por aquel tono; y siguiendo aquel rumbo,
luego, mientras que la voz canta, la van cubriendo por
aquellas reglas generales con un acompafamiento seco, sin
imitacion, ni primor alguno: y en las pausas de la voz entra la
bulla de los Violines, por el espacio de diez, o doce
compases, 0 muchos mas, en la forma misma que la hallaron
en la sonata de donde hicieron el hurto. Y aun eso no es lo
peor, sino que algunas veces hacen unos borrones terribles: o
ya porque para dar a entender que alcanzan mdas que la
composicion trivial, introducen falsas, sin prevenirlas, ni
abonarlas; o ya porque viendo que algunos Compositores
ilustres, pasando por encima de las reglas comunes, se toman
algunas licencias, como dar dos quintas, o dos octavas
seguidas, lo cual solo ejecutan en el caso de entrar un paso
bueno, o lograr otro primor armonioso, que sin esa licencia
no se pudiera conseguir (y aun eso es con algunas
circunstancias, y limitaciones), toman osadia para hacer lo
mismo sin tiempo, ni propdsito, con que dan unos batacazos
intolerables en el oido.'*!

alma que as progressdes do diaténico puro, e resulta uma Musica muito mais expressiva e delicada. Porém,
sdo pouquissimos 0s compositores capazes nesta parte, e esses poucos estragam infinitos outros que,
querendo imita-los e ndo conseguindo, formam com os estranhos que introduzem, uma Misica ridicula, as
vezes insipida, outras dspera; e quando menos erram, resulta aquela melodia de mole e lasciva delicadeza,
que ndo produz nenhum efeito bom na alma, porque ndo ha nela expressio de algum afeto nobre, mas apenas
de flexibilidade languida e vigcosa. Se, mesmo assim, quisessem 0s compositores que passe esta Musica,
porque é a moda, 14 eles o facam no Teatro e nos Saldes; mas ndo nos a coloquem nas Igrejas, porque para os
Templos ndo foram feitas as modas. E se o Oficio Divino ndo admite mudancas de modas, nem nas roupas,
nem nos ritos, por qué hi-se de admitir nas composicdes musicais? (Idem, ibidem).

"2l Qualquer Organista ou Violinista de razoavel destreza, se mete a Compositor. Isto ndo requer
mais do que tomar da memoria aquelas regras gerais de consondncias e dissondncias, depois procura o
arzinho que primeiro bater, ou o que mais lhes agradar, de alguma sonata para violinos, entre tantas que ha,
manuscritas ou impressas; formam o canto do texto naquele tom; e seguindo aquele rumo, enquanto a voz
canta, a cobre segundo aquelas regras gerais com um acompanhamento seco, sem imitagdo, nem cuidado
algum; e nas pausas da voz entra o barulho dos violinos, por espaco de dez ou doze compassos, ou muito
mais, da mesma forma que a encontraram na sonata donde fizeram o furto. E isso ainda nédo € o pior: algumas
das vezes fazem uns borrdes terriveis, tanto para dar a entender que chegam além da composi¢do simples,
introduzindo falsas sem preveni-las nem prepara-las, quanto, vendo que alguns compositores ilustres,
passando por cima das regras comuns, se tomam algumas liberdades, como incluir duas quintas ou duas
oitavas seguidas, o que fazem apenas no caso de conseguir uma boa passagem ou outro primor harmonioso, o
qual sem dita liberdade ndo poder-se-ia conseguir (e isto é com alguns reparos e limita¢des), ousam fazer o
mesmo sem tempo nem propdsito, dando assim umas pancadas intoleraveis no ouvido. (Idem, ibidem).
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Neste ponto, embora reconhecendo a existéncia dos compositores primorosos (0s
excelentes ou de “primeira ordem”, como o caso de Literes que serd referido no texto de
Feijoo), ele define duas categorias de compositores: a) os ordindrios ou comuns; € b) os
desasistidos de génio.

Definindo cada uma destas categorias ou praticas composicionais, Feijoo explica:

16. Los Compositores ordinarios, queriendo seguir los
pasos de los primorosos, aunque no caen en yerros tan
groseros, vienen a formar una Musica, unas veces insipida, y
otras aspera. Esto consiste en la introduccién de accidentales,
y mudanza de tonos dentro de la misma composicion, de que
los Maestros grandes usan con tanta oportunidad, que no sélo
dan a la musica mayor dulzura, pero también mucho mas
valiente expresion de los afectos que sefiala la letra. Algunos
extranjeros hubo felices en esto; pero ninguno mas que
nuestro D. Antonio de Literes, Compositor de primer orden, y
acaso el unico que ha sabido juntar toda la majestad, y
dulzura de la Musica antigua con el bullicio de la moderna;
pero en el manejo de los puntos accidentales es
singularisimo; pues casi siempre que los introduce, dan una
energia a la Musica, correspondiente al significado de la letra,
que arrebata. [...]

17. Los que estdn desasistidos de genio, y por otra
parte gozan no mdas que una mediana inteligencia de la
Misica, meten falsas, introducen accidentales, y mudan
tonos, solo porque la moda lo pide, y porque se entienda que
saben manejar estos sainetes; pero por la mayor parte no
logran sainete alguno; y aunque no faltan a las reglas
comunes, las composiciones salen desabridas; de suerte, que
ejecutadas en el Templo, conturban los corazones de los
oyentes, en vez de producir en ellos aquella dulce calma, que
se requiere para la devocion, y recogimiento interior.'*

Logo seguido, entre essas duas categorias, define uma terceira.

18. Entre los primeros, y los segundos media otro
género de Compositores, que aunque mas que medianamente
habiles, son los peores para las composiciones sagradas.

22 16. Os compositores ordindrios, querendo seguir os passos dos primorosos, mesmo nao
cometendo erros tdo grosseiros, vém a formar uma Musica as vezes insipida, e outras dspera. Isto acontece na
introdugdo de acidentais e mudanca de tons dentro da mesma composicdo, das que os grandes Maestros
utilizam com tdo bom senso que ndo s6 ddo a misica maior dogura, sendo expressdo muito mais vigorosa
expressdo dos afetos que assinala o texto. Alguns estrangeiros houve com sucesso nisto, porém nenhum mais
do que o nosso D. Antonio de Literes, compositor de primeira ordem e, talvez, o tinico que soube juntar toda
a majestade e dogura da musica antiga com a algazarra da moderna; embora seja muito singular no uso dos
pontos acidentais, pois quase sempre que os introduz, dio uma energia a mdusica, correspondente ao
significado do texto, que estremece. [...] 17. Os que estdo desprovidos de génio, e por outra parte possuem
nio mais do que uma inteligéncia mediana para a musica, colocam falsas, introduzem acidentais e mudam
tons, s6 por conta da moda, e para mostrar que sabem manejar estes sainetes, embora na maior parte das
vezes ndo conseguem sainete algum; e, embora ndo faltem as regras comuns, as composi¢des resultam
desabridas, de forma que, quando executadas no Templo, conturbam os coragdes dos ouvintes, ao invés de
produzir neles aquela calma que se requer para a devogao e recolhimento interior. (Idem, ibidem).
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Estos son aquellos que juegan de todas las delicadezas de que
es capaz la Musica; pero dispuestas de modo, que forman una
melodia bufonesca. Todas las irregularidades de que usan, ya
en falsas, ya en accidentales, estdn introducidas con gracia;
[...] una gracia de chufleta, una armonia de chulada; y asi, los
mismos Musicos llaman jugueticos, y monadas a los pasajes
que encuentran mds gustosos en este género. [...] Aun a los
mismos Instrumentistas, al tiempo de la ejecucion, los
provoca a gestos indecorosos, y a unas risillas de mojiganga.
En los demds oyentes no puede influir sino disposiciones para
la chocarreria, y la chulada.'*

-

E assim que, definidas as trés categorias anteriores, e depois de uma breve
discussdo acerca dos efeitos e animos da musica, ocupa-se Feijoo do que entende como
proprio e/ou improprio na musica para o seu uso no Oficio Divino.

Adverte que, caso a discussdo atingir os seus limites mais problematicos, é
preferivel que a miisica seja barulhenta ao invés dela ser um incentivo aos vicios.'**

Depois da avaliacdo geral e estético-musical comparada entre passado e presente da
Espanha e da Itdlia, Feijoo avalia e compara as praticas composicionais do seu tempo (séc.
XVIII) com aquelas do século anterior.

Ele distingue e comenta trés caracteristicas significativas que as diferenciam do
ponto de vista técnico e musical:

a) a diminui¢do das figuras musicais utilizadas;'?

b) as conseqiiéncias tedricas e praticas da referida diminui¢do das figuras, tanto no

relativo a performance instrumental ou vocal, quanto aos aspectos vinculados a audi¢do ou

'3 18. Entre os primeiros e os segundos existe outro género de compositores, que mesmo sendo
medianamente hébeis, sdo os piores para as composi¢des sagradas. Estes sdo aqueles que conhecem todas as
delicadezas das que a musica é capaz, mas as dispdem de maneira que formam uma melodia bufonesca.
Todas as irregularidades que utilizam, tanto em falsas quanto em acidentais, estdo introduzidas com graga;
[...] uma graca de pouco valor; uma harmonia de brinquedo; e assim, os mesmos miisicos chamam de
brinquedinhos e fofuras as passagens que acham mais gostosas neste gé€nero. [...] Ainda, aos mesmos
instrumentistas, na hora da execucdo, os provoca aos gestos indecorosos e as risadinhas bobas. No resto dos
ouvintes ndo pode gerar mais do que a disposi¢do para a grosseria e a brincadeira. (Idem, ibidem).

"**1dem, ibidem.

123 <26, [...] Los puntos mds breves que habia antes, eran las Semicorcheas, y con ellas se hacia
juicio que se ponian, asi el Canto, como el instrumento, en la mayor velocidad, de que, sin violentarlos, son
capaces. Parecié ya poco esto, y se inventaron no ha mucho las Tricorcheas, que parten por mitad las
Semicorcheas. No paré aqui la extravagancia de los Compositores, y inventaron las Quatricorcheas, de tan
arrebatada duracién, que apenas la fantasia se hace capaz de cémo en un compds pueden caber sesenta y
cuatro puntos.” [26. [...] Os pontos mais breves que antes havia, eram as semicolcheias, e elas eram
colocadas, tanto no Canto quanto no instrumento, na maior velocidade da qual, sem violenta-los, sdo capazes.
Parecendo isto pouco, inventaram-se ndo faz muito tempo, as Tricolcheias, que dividem pela metade as
Semicolcheias. Nao se deteve aqui a extravagincia dos Compositores, e inventaram as Quatricolcheias, de
tdo curta duracdo, que apenas a fantasia se faz capaz de [entender] como em um compasso podem entrar
sessenta e quatro pontos]. (Idem, ibidem).
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percep¢do, discutindo ainda detalhes das formas de dissemina¢cdo da musica nos ativos
circuitos de consumo do repertdrio musical impresso em uso na liturgia catélica;'

c) o excesso de mudangas entre os géneros diatonico, cromdtico e enarménico;'?’
com abuso no uso das modulag¢des.

Finalmente, depois de ter colocado a miusica de Antonio de Literes como modelo
espanhol de miusica sacra, e condenando a “permissividade” inaugurada com Durdn,

falando especificamente de Lamentacdes, Feijoo descreve o seguinte:

33. Lo que se ha dicho hasta aqui del desorden de la
Miisica de los Templos, no comprehende solo las cantadas en
lengua vulgar; més también Salmos, Misas, Lamentaciones, y
otras partes del Oficio Divino, porque en todo se ha entrado

126 «27. Ahora digo que esta disminucién de figuras, en vez de perfeccionar la Musica, la estraga
enteramente, por dos razones: La primera es, porque rarisimo ejecutor se hallard que pueda dar bien, ni en la
voz, ni en el instrumento puntos tan veloces. [...] Semejante solfa pide en la garganta una destreza, y
volubilidad prodigiosa, y en la mano una agilidad, y tino admirable: y asi, en caso de componerse asi, habia
de ser solamente para uno, o otro ejecutor singularisimo, que hubiese en ésta, o aquella Corte; pero no darse a
la Imprenta para que ande rodando por las Provincias; porque el mismo Cantor, que con una solfa natural, y
facil agrada a los oyentes, los descalabra con esas composiciones dificiles: y en las mismas manos, en que
una sonata de facil ejecucién suena con suavidad, y dulzura, la que es de arduo manejo, solo parece
gregueria. / 28. La segunda razén [...] es, porque no se da lugar al oido para que perciba la melodia. Asi como
aquel deleite, que tienen los ojos en la variedad bien ordenada de colores, no se lograra, si cada uno fuese
pasando por la vista con tanto arrebatamiento, que apenas hiciese distinta impresion en el 6rgano (y lo mismo
es de cualesquiera objetos visibles); ni mds, ni menos, si los puntos en que se divide la Musica, son de tan
breve duracién, que el oido no pueda actuarse distintamente de ellos, no percibe armonia, sino confusién. Asi
este inconveniente segundo, como el primero, se hacen mayores por el abuso que cometen en la prictica los
Instrumentistas modernos; los cuales, aunque sean de manos torpes, generalmente hacen ostentacion de tafier
con mucha velocidad.” [27. Agora digo que esta diminui¢do de figuras, ao invés de aperfeicoar a Musica, a
estraga completamente, por duas razdes: A primeira €, porque rarissimo executante se encontrard que possa
fazer bem, na voz ou no instrumento, pontos tdo velozes. [...] Tal escrita pede na garganta uma destreza e
versatilidade prodigiosa, e na mdo uma agilidade e senso admirdvel: e assim, no caso de se compor desta
forma, devia de ser apenas para um ou outro executante singularissimo, que houvesse nesta ou aquela Corte;
mas ndo envia-las a editora para que fique rodando pelas provincias; porque o mesmo cantor, que com uma
escrita natural e facil agrada os ouvintes, os tira do eixo com essas composi¢des dificeis: € nas mesmas maos
nas quais uma sonata de fécil execucdo soa com suavidade e dogura, a que é de dificil execugdo, parece
apenas barulho. / 28. A segunda razdo é, porque ndo se permite ao ouvido perceber a melodia. Assim como
aquele prazer que tem os olhos na variedade bem ordenada de cores, ndo se conseguird se cada um fosse
passando pela vista com tal velocidade, que apenas fizesse diferente impressao no 6rgdo (e o mesmo vale
para qualquer objeto visivel); nem mais nem menos, se os pontos em que divide-se a misica sdo de tdo breve
duracdo, que o ouvido ndo possa identificdlos separadamente, ndo percebe harmonia mas confusdo. Assim
este segundo inconveniente, como o primeiro, aumentam pelo abuso que cometem na pritica os
instrumentistas modernos, os quais, mesmo que sejam de maos torpes, geralmente fazem ostentacdo de tocar
com muita velocidade]. (Idem, ibidem).

12729, La segunda distincién que hay entre la Misica antigua, y moderna, consiste en el exceso de
ésta en los frecuentes transitos de el género diaténico al cromdtico, y enharménico, mudando a cada paso los
tonos con la introduccién de sostenidos, y bemoles. Esto, como se dijo arriba, es bueno, cuando se hace con
oportunidad, y moderacién. Pero los Italianos hoy se propasan tanto en estos transitos, que sacan la armonia
de sus quicios. Quien no lo quisiese creer, consulte, desnudo de toda precaucion, sus orejas, cuando oyere
canciones, o sonatas, que abundan mucho de accidentales.” [29. A segunda distingdo que hd entre a musica
antiga e moderna, consiste no excesso desta nos freqiientes transitos do género diatdnico ao cromético, e
enharmonico, mudando a cada paso os tons com a introducdo de sustenidos e bemdis. Isto, como foi dito
acima, € bom quando se faz oportunamente e com moderacdo. Mas os italianos hoje propassam-se tanto
nestes transitos que enlouquecem a harmonia. Quem ndo quiser acreditar, consulte, despido de toda
prevencdo, as suas orelhas quando ouvir cangdes e sonatas, que abundam muito de acidentais]. (Idem,
ibidem).
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la moda. En Lamentaciones impresas he visto aquellas
mudanzas de aires, sefialadas con sus nombres, que se estilan
en las cantadas. Aqui se leia grave, alli airoso, aculld
recitado. {Qué aun en una Lamentacién no puede ser todo
grave? ;Y es menester que entren los airecillos de las
Comedias en la representacion de los més tristes misterios? Si
en el Cielo cupiera llanto, lloraria de nuevo Jeremias al ver
aplicar tal Musica a sus Trenos. ;Es posible que en aquellas
sagradas quejas, donde cada letra es un gemido, donde, segin
varios sentidos, se lamentan, ya la ruina de Jerusalén por los
Caldeos, ya el estrago del mundo por los pecados, ya la
afliccion de la Iglesia Militante en las persecuciones, ya en
fin la angustia de nuestro Redentor en sus martirios, se han de
oir airosos, y recitados? (En el alfabeto de los Penitentes,
como llaman algunos Expositores a los Trenos de Jeremias,
han de sonar los aires de festines, y serenatas? [...]

34. Y sobre delinquirse en esto contra las reglas de la
razén, se peca también contra las leyes de la Musica, las
cuales prescriben, que el canto sea apropiado a la
significacion de la letra: y asi, donde la letra toda es grave, y
triste, grave, y triste debe ser todo el canto.'®

Desta exemplificacdo acerca da relagdo entre texto e musica observada em diversas
Lamentag¢des, Feijoo aprofunda a explanagdo pela observacdo das préticas composicionais
incorretas.

35. Es verdad que contra esta regla, que es una de las
mds cardinales, pecan muy frecuentemente los Musicos en
todo género de composiciones, unos por defecto, y otros por
exceso. Por defecto, aquellos que forman la Mdsica sin
atencion alguna al genio de la letra; pero en tan grosera falta
apenas caen, sino aquellos, que no siendo verdaderamente
Compositores, no hacen otra cosa que tejer retazos de
sonatas, o coser arrapiezos de las composiciones de otros
Musicos.

36. Por exceso yerran los que observando con pueril
escrupulo la letra, arreglan el canto a lo que significa cada
diccién de por si, y no al intento de todo el contexto. [...]

128 33O dito até aqui da desordem da Miisica dos Templos, ndo compreende apenas as cantadas em
lingua vulgar; mas também Salmos, Missas, Lamentagdes, e outras partes do Oficio Divino, porque em tudo
tem-se internado a moda. Em Lamentag¢des impressas tenho visto aquelas mudangas de ares, indicadas com
0s seus nomes, que se costumam nas cantadas. Aqui se lia grave, ali airoso, 14 recitado. ;Que ainda em uma
Lamentacdo ndo pode ser todo grave? (E é mister que entrem os aresinhos das Comédias na representacio
dos mais tristes mistérios? Se no Céu houvesse espaco para pranto, choraria de novo Jeremias vendo aplicar
tal Musica aos seus Trenos. (E possivel que naquelas sagradas queixas, onde cada letra é um gemido, onde,
segundo vdrios sentidos, se lamentam, ora a ruina de Jerusalém pelos Caldeus, ora o estrago do mundo pelos
pecados, ora a aflicdo da Igreja Militante nas persecugdes, ora enfim a angustia do nosso Redentor nos seus
martirios, tem de se ouvir airosos, e recitados? ;No alfabeto dos Penitentes, como chamam alguns
Expositores aos Trenos de Jeremias, hdo de soar os ares de festins, e serenatas? [...] 34. E sobre delinqiiir-se
nisto contra as regras da razdo, se peca também contra as leis da Musica, as quais prescrevem, que o canto
seja apropriado a significacio da letra: e assim, onde a letra toda é grave, e triste, grave, e triste deve ser todo
o canto. (Idem, ibidem).
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37. Otro tanto, y auin peor, vi en una de las
Lamentaciones que cité arriba; la cual en la cldusula:
Deposita est vehementer non habens consolatorem, sefialaba
airoso. {Qué bien viene lo airoso para aquella lamentable
caida de Jerusalén, o de todo el género humano, oprimido de
el peso de sus pecados, con la agravante circunstancia de
faltar consuelo en la desdicha! Pero la culpa tuvo aquel
adverbio Vehementer, porque la expresion de vehemencia le
pareci6 al Compositor que pedia Musica viva; y asi, llegando
alli, apret6 el paso, y para el Vehementer gast6 en carrerillas
unas cuarenta corcheas; siendo asi, que aun [303] esta voz,
mirada por si sola, pedia muy otra Misica, porque alli
significa lo mismo que Gravissime, expresando
enérgicamente aquella pesadez, o pesadumbre con que la
Ciudad de Jerusalén, agobiada de la brumante carga de sus
pecados, dio en tierra con Templos, casas, y muros.'”

Tentando justificar a escolha de modelos composicionais opostos (Literes — Durén)
Feijoo explica que Durén foi indicado n@o por ndo ter habilidades musicais, sendo por
aplica-las erradamente, como o fato de mudar os afetos do canto em apenas um verso,
muito além do necessdrio. Entre tais “extremos exemplificantes”, Feijoo observa alguns
dos erros préticos e conceituais mais comuns no trabalho composicional daqueles dias.

39. Algunos [...] juzgan, que el componer la Misica
apropiada a los asuntos, consiste mucho en la eleccion de los
tonos; y asi seflalan uno para asuntos graves, otro para los
alegres, otro para los luctuosos, &c. Pero yo creo, que esto
hace poco, o nada para el caso; pues no hay tono alguno, en
el cual no se hayan hecho muy expresivas, y patéticas
composiciones para todo género de afectos. El diferente lugar
que ocupan los dos semitonos en el diapasén (que es en lo
que consiste la distinciéon de los tonos), es insuficiente para
inducir esa diversidad: ya porque donde quiera que se
introduzca un accidental (y se introducen a cada paso) altera
ese orden: ya porque varias partes, o las mds de la
composicion, variando los términos, cogen los semitonos en

12 35 E verdade que contra esta regra, que ¢ uma das mais cardinais, pecam muito freqiientemente
0s Musicos em todo género de composi¢des, uns por defeito, e outros por excesso. Por defeito, aqueles que
formam a Musica sem ateng@o alguma ao génio da letra; mas em tdo grosseira falta sé6 caem aqueles, que nio
sendo verdadeiramente Compositores, ndo fazem outra coisa que tecer sobras de sonatas, ou costurar pedacos
das composi¢des de outros Musicos. / 36. Por excesso erram os que, observando com infantil escripulo a
letra, arrumam o canto ao que significa cada dicg@o por si prépria, e ndo a inten¢do do contexto todo. [...] /
37. Outro tanto, e ainda pior, vi em uma das Lamentacdes que citei acima; a qual na cldusula: Deposita est
vehementer non habens consolatorem, indicava airoso. Que bem que fica o airoso para aquela lamentdvel
queda de Jerusalém, ou de todo o género humano, oprimido pelo peso dos seus pecados, com a agravante
circunstancia de faltar consolo na sua desdita! Porém a culpa foi daquele advérbio Vehementer, porque a
expressao de veeméncia pareceu-lhe ao Compositor que pedia Musica viva; e assim, chegando ali, apertou o
passo, e para o Vehementer gastou em carreiras umas quarenta colcheias; sendo assim, que ainda [303] esta
voz, olhada por se prépria, pedia muito outra Musica, porque ali significa o mesmo que Gravissime,
expressando energicamente aquele peso, ou pesar com que a Cidade de Jerusalém, agastada pela assoladora
carga dos seus pecados, jogou por terra os Templos, casas, e muros. (Idem, ibidem).
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otra positura que la que tienen respecto del diapasén. Pongo
por ejemplo: Aunque el primer tono, que empieza en
Delasolre, vaya por este orden, primero un tono, luego un
semitono, después tres tonos, a quienes sigue otro semitono,
y en fin un tono; los diferentes rasgos de la composicion,
tomado cada uno de por si, no siguen ese orden, porque uno
empieza en el primer semitono, otro en el tono que estd
después de él, y asi de todas las demads partes de el diapason,
y acaban donde mds bien le parece al Compositor: con que en
cada rasgo de la composicion se varia la positura de los
semitonos, tanto como en los diferentes diapasones, que
constituyen la diversidad de los tonos.'*

E nesta diversidade de tons utilizados, Feijoo comenta a falta de consenso na
designacdo dos afetos envolvidos, dos ambitos sonoros, € o seu uso na musica litdrgica.

41. Lo dicho se entiende de la diversidad esencial de
los tonos, que consiste en la diversa positura de los semitonos
en el diapasén; pero no de la diversidad accidental, que
consiste en ser mds altos, o mds bajos. Esta algo puede
conducir; porque la misma Misica, puesta en voces mds
bajas, es mds religiosa, y grave; y trasladada a las altas,
perdiendo un poco de la majestad, adquiere algo de viveza
alegre; por cuya razon soy de sentir, que las composiciones
para las Iglesias no deben ser muy subidas: pues sobre que las
voces en el canto van cominmente violentas, y por tanto
suenan dsperas, carecen de aquel facil juego, que es menester
para dar las afecciones que pide la Musica, y ain muchas
veces claudican en la entonacion: digo, que a mas de estos
inconvenientes, no mueven tanto los afectos de respeto,
devocioén, y piedad, como si se formaran en tono mas bajo.131

13939, Alguns [...] julgam, que compor a Misica apropriada aos assuntos, consiste basicamente na
selecdo dos tons; e assim indicam um para assuntos graves, outro para os alegres, outro para desonestos, etc.
Mas eu acredito, que isto faz pouco, ou nada, no caso; pois ndo hé tom algum, no qual ndo se tenham feito
muito expressivas, e patéticas composicdes para todo género de afetos. O diferente lugar que ocupam os dois
semitons no diapasdo (que é no que consiste a distingdo dos tons), € insuficiente para induzir essa
diversidade: ja porque onde queira que se introduza uma acidental (e se introduzem a cada passo) altera essa
ordem: j& porque varias partes, o a maioria da composicao, variando os termos, tomam os semitons em outra
posicdo que a que tem respeito do diapasdo. Coloco por exemplo: Mesmo que o primeiro tom, que comeca
em D - la sol re, fosse por esta ordem, primeiro um tom, depois um semitom, depois trés tons, aos quais
segue outro semitom, e finalmente um tom; os diferentes rasgos da composi¢@o, tomado cada um de por si,
ndo seguem essa ordem, porque um comega no primeiro semitom, outro no tom que esta depois dele, e assim
em todas as outras partes do diapasdo, e acabam onde mais bem lhe parece ao Compositor: com que em cada
rasgo da composi¢do varia-se a posi¢do dos semitons, tanto como nos diferentes diapasdes, que constituem a
diversidade dos tons. (Idem, ibidem).

141, O dito se entende da diversidade essencial dos tons, que consiste na diversa posi¢do dos
semitons no diapasdo; mas ndo da diversidade acidental, que consiste em ser mais altos, ou mais baixos. Esta
algo pode conduzir; porque a mesma Misica, disposta em vozes mais baixas, ¢ mais religiosa, e grave; e
trasladada as altas, perdendo um pouco da majestade, adquire algo de vivacidade alegre; pelo que sou do
sentir, que as composi¢des para as Igrejas ndo devem ser muito agudas: pois sobre que as vozes no canto vao
comumente violentas, e portanto soam dsperas, carecem de aquele jogo ficil, que é necessario para dar as
afeccdes que pede a Misica, e ainda muitas vezes claudicam na entoacdo: digo, que ademais destes
inconvenientes, ndo movem tanto os afetos de respeito, devocdo, e piedade, como se se formaram no tom
mais baixo. (Idem, ibidem).
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Concluida assim esta “aula” de bom senso musical sacro, Feijoo aborda o assunto
dos instrumentos a serem utilizados. Tendo ja aceito as vozes e o 6rgdo, e fundamentando
0 seu uso a partir do dito em relacdo ao ambito sonoro, reconhece a autorizagdo tradicional
da Igreja em relacdo ao uso de instrumentos, focalizando o problema na escolha dos mais
apropriados.

43. [...] los Violines son impropios en aquel sagrado
teatro. Sus chillidos, aunque armoniosos, son chillidos, y
excitan una viveza como pueril en nuestros espiritus, muy
distante de aquella atencion decorosa que se debe a la
majestad de los Misterios; especialmente en este tiempo, que
los que componen para Violines, ponen estudio en hacer las
composiciones tan subidas, que el ejecutor vaya a dar en el
puente con los dedos.

44. Otros instrumentos hay respetosos, y graves, como
la Harpa, el Violon, la Espineta, sin que sea inconveniente de
alguna monta que falten Tiples en la Musica instrumental.
Antes con eso serd mds majestuosa, y seria, que es lo que en
el Templo se necesita. El Organo es un instrumento
admirable, o un compuesto de muchos instrumentos. Es
verdad que los Organistas hacen de él, cuando quieren, Gaita,
y Tamboril; y quieren muchas veces.'*?

Chama a atencdo ser este texto o unico (entre os encontrados até agora) em
considerar as possibilidades poli-timbricas e sonoras do 6rgdo, sem considerd-lo um
instrumento mono-timbrico, que inclui timbres que seriam proibidos se da presenga do

instrumento que originalmente produz aquele timbre, se tratasse.

2.3.13 Concilio de Tarragona (1738) e o Theatro Ecclesiastico de Frei Domingos
do Rosario (1743)

Quando o estilo moderno atingiu maior difusdo na Peninsula Ibérica, a partir de
inicios do século XVIII, a legislacdo litirgica local tratou de coibir, ou como no caso
observado do Teatro Critico Universal de Feijoo, no minimo, de controlar e “guiar” a
melhor forma para a sua utilizagdo. Também na Espanha, o Concilium Tarraconense

(1738), concordando com Feijoo, reconhece a presenca de cantos profanos, assim como de

13243 [...] os Violinos sdo impréprios naquele sagrado teatro. Seus chiados, mesmo harmoniosos,
sdo chiados, e excitam uma vivacidade infantil em nossos espiritos, muito distante daquela atencdo decorosa
que se deve a majestade dos Mistérios; especialmente neste tempo, que os que compdem para Violinos, pdem
estidio em fazer as composi¢des tdo agudas, que o executante vai dar na ponte com os dedos. / 44. Outros
instrumentos hé respeitosos, e graves, como a Harpa, o Violon [Violdo? Violoncelo? Viola da Gambd?], a
Espineta, sem que seja inconveniente de alguma forma que faltem Tiples na Miisica instrumental. Antes com
isso serd mais majestosa, e séria, que é o que no Templo se necessita. O Orgdo é um instrumento admirdvel,
ou um composto de muitos instrumentos. E verdade que os Organistas fazem dele, quando querem, Gaita de
fole, e Tamboril; e querem muitas vezes.” (Idem, Ibidem).
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133 .
7”22 no estilo moderno,

“lascividades teatrais, melodias afeminadas, excitantes e floreadas
propondo o seu controle.

Mas com a proibi¢do dos vilancicos em 1723, por parte de D. Jodo V, e a sua
extingdo no restante do século XVIII, aconteceu um maior ingresso da polifonia nas
Matinas e, conseqiientemente, a abertura de caminho para o ingresso do estilo moderno,

como informa Ernesto Vieira:

Tornando se necessdrio eliminar os vilancicos pelos
abusos que produziam, adoptou-se para os substituir cantar os
responsorios em musica mensural, dando-lhes um grande
desenvolvimento com brilhante apparato de cantores e
orchestra. [...] As matinas de Joaquim Casimiro, para quarta,
quinta e sexta feira santas, sdo muito do agrado do publico,
que nado se farta de as ouvir todos 0s annos nas egrejas em
que se celebram os officios da Semana Santa. 134

Segundo informa Castagna “os textos eclesidsticos brasileiros sobre musica, nos
séculos XVIII e XIX, raramente citam outros documentos além dos Decretos do Concilio
de Trento, das Constituigdes do Arcebispado da Bahia e do ainda ndo localizado
Regimento dos Mestres de Capela”.'”

A anteriormente comentada lentidao na revisdo, reforma, publicacdao e divulgacio
do cantochdo tridentino, comegou a ser subsanada a partir do século XVIII, quando as
edicoes locais comecaram a divulgar as melodias tridentinas, substituindo os usos locais.
Em Portugal, por exemplo, a primeira publicacio destinada a difusdo do cantochdo
tridentino foi o Theatro Ecclesiastico de frei Domingos do Rosdrio, impresso em 1743
(com nove edigdes que chegam até 1817). Neste processo de substituicdo unificadora, a
maior parte das liturgias ndo romanas existentes prescreveu e as Unicas que mantiveram os
seus perfis foram aquelas com um minimo de dois séculos de existéncia documentada.

Prova disto € a coexisténcia das liturgias locais com a publicagdo do Theatro
Ecclessiastico'™. Na opinido de Castagna, a publicacdo da referida obra em sucessivas

edicdes “representou uma das principais iniciativas para a substituicdo dos ritos locais pelo

rito tridentino em Portugal. A praticidade e concisdo do Theatro Ecclesiastico, aliadas a

133 Paulo Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 331.

13 Ernesto Vieira, Diccionario musical, 2* edicao (Lisboa: Lallemant, 1899), 331.

13 Paulo Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 323.

" Embora a edigdo utilizada neste trabalho seja a nona (1817), o titulo completo da primeira é:
Theatro Ecclesiastico em que se acham muitos documentos de Canto chdo para qualquer pessoa dedicada
ao culto Divino nos Officios do coro, e Altar. Offerecido d Virgem Santissima Senhora Nossa com o
Soberano Titulo da Immaculada Conceygcam, venerada em huma das capellas. Lisboa: Officina Joaquiniana
da Musica de D. Bernardo Fernandez Gayo, 1743. Ver Castagna, “Estilo Antigo na Pritica Musical
Religiosa”, vol. 1, 314.
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precisa observacdo das rubricas tridentinas, fez com que este livro alcancasse grande
difusdo em todo o Brasil”."*’

Além do repertério de cantochdo incluido no Theatro..., dos seus trés primeiros
Actos podem-se levantar os conceitos mais relevantes para o estudo das Lamentagdes em
cantochdo e em estilo antigo, segundo a concepg¢ao do século XVIII portugués.

Dos sete Signos da Misica:

a saber: G. sol, re, ut; A. la, mi, re; B. fa, h.mi; C. sol, fa, ut;
D. la, sol, re; E. la, mi; F. fa, ut. Estes se repetem trés vezes:
0s primeiros sete se chamado graves, por suas vozes serem
baixas: os segundos agudos, por suas vozes serem mais altas,
que as dos graves: os terceiros sobreagudos, por suas vozes
serem mais altas, que as dos graves, e algudos.138

Das Propriedades, Cantorias e de Deducdes:

As Propriedades sdo trés: g.quadro, que se assigna em
G. sol, re, ut; Natura, que se assigna em C. sol, fa, ut; B.mol,

que se assigna em F. fa, ut. Pela propriedade de &.quadro
cantamos humas vezes, e outras pela de B.mol; mas para ser
cantoria perfeita, sempre deve ir acompanhada qualquer
dellas com a de Natura; donde se segue, que / As Cantorias

sdo em duas maneiras: a saber, de z.quadro, e Natura; e de
B.mol, e Natura. Pela Cantoria de B.mol se cantio os quintos
e sextos Tons, ainda que ndo tragdo o B. assignado junto 4
Clave, e todos os mais se cantdo por e Natura. / As

Deducgdes sdo trés: a primeira he de &.quadro. A segunda de
Natura. A terceira de B.mol. [...] Segunda Deducg¢do de C.
sol, fa, ut. O ut, de C. sol, fa, ut, que nasce de sim mesmo. O
re, de D. la, sol, re. O mi, de E. la, mi. O fa, de F. fa, ut. O
sol, de G. sol, re, ut. O la, de A. la, mi, re. Todas estas vozes
se cantdo por Natura; porque nascem do ut de C. sol, fa, ut;
dizendo para subir, ut, re, mi, fa, sol, la; e para descer, la, sol,
fa, mi, re, ut. Terceira Deduc¢do de F. fa, ut. O ut, de F. fa,
ut, que nasce de si mesmo. O re, de G. sol, re, ut. O mi, de

A.la, mi, re. O fa, de B. fa, &.mi. O sol, de C. sol, fa, ut. O Ia,
de D. la, sol, re. Todas estas vozes se cantdo por B.mol,
porque nascem do ut, de F. fa, ut; dizendo para subir, ut, re,
mi, fa, sol, la; e para descer, la, sol, fa, mi, re, ut.'*’

137 Castagna, ibidem.
¥ Domingos do Rosdrio, Theatro Ecclesiastico... 9° Tmp. (Lisboa: Impressdo Regia, 1817), 1.
139 Idem, ibidem, 2-3.
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Das Claves e Vozes: “As Claves, que se usdao no Canto-chao, sdo duas: Clave de F.

fa, ut, que se assigna com trés pontos na forma seguintei'_‘{ ; Clave de C, sol, fa, ut, que se
assigna com dous pontos na férma seguinte: } 2140

De alguns sinais que se encontram no Cantochao, comecando pelas linhas da pauta
(Ex. 3), Rosario continua:

O segundo é B.mol, o qual denota aonde estd o tal
B.mol assignado, que ha de ser fa, ou se cante natural, ou
accidentalmente: sempre se pde em B. fa, mi, e
accidentalmente em E. la, mi, e A. la, mi re. [...] O quarto se
chama Virgula, que s@o humas riscas que atravessdo as
quatro linhas, dividem as palavras, e concluem as sentencas,
e servem para descancar. Algumas ndo atravessdo as quatro
linhas, e estas s6 servem para tomar a respiracdo. O quinto se
chama Guido, o qual se pde no fim das regras, e mostra o
Signo que se segue na outra regre. Também se pOe muitas
vezes no meio da regra, quando hia mutanca de Clave.
Estando o Guido, v. g. na quarta linha, e a nota na primeira,
ha de ser o tom da nota, aonde estiver o Guido; de sorte, que
elle he o que guia, e que vai regendo a voz, para tomar este
ou aquelle tom na nota que se segue. Finalmente, o ultimo
exemplo sdo Pausas geraes, que sdo duas riscas, as quaes
atravessio as linhas, e denotdo finalizar a tal Cantoria.'!

) EXEMPLO
L :
4. - -

;’ e i 1 . f
- D : hl Y

~I- . -
Liohas, B, mol, 1_1_- quadro Virgula, Guido, Pausas geraes,

EX. 3 - SINAIS QUE SE ACHAM NO CANTOCHAO

Continuando com explanacdes sobre as entoacdes, “mutancas” de vozes (“deixar

huma voz, e tomar outra em o mesmo Signo”,'** realizada pela conseqiiente falta de

143
vozes)

e de Claves (com e sem ajuda dos Guides, em todas as Deducdes), dos Intervalos,
a partir do Documento X, aborda o assunto dos Tons, os seus tipos e as formas de uso.
Segundo informa Rosério, os Tons sdao doze, porém os mais usados sdo oito, a saber: 1, 2,
3,4,5,6,7, e 8. Destes, quatro sdo chamados de Mestres ou Auténticos (1, 3,5¢e 7), e os

outros quatro (2, 4, 6, e 8) de Discipulos ou Plagais. “Estes Tons fenecem em os Signos,

% 1dem, ibidem, 3.

"“! 1dem, ibidem, 5.

> 1dem, ibidem, 4.

1430 conceito de voz (em itdlico) neste contexto alude ao sistema moével de nomeagdo das notas,
entendendo-se como o nome da nota escolhida para aquela altura naquele momento da melodia. “Em a
mesma Clave [de F. f4, ut], quando cantamos por B. mol, e Natura, fazemos mutanca para subir em G. sol, re,
ut, mudando o sol, em re; e para descer em D. la, sol, re, mudando o re em la.” (Idem, ibidem, 5). Fica
estabelecido aqui que, fora das citacdes, quando um nome de nota estiver em itdlico estard se referindo aos
nomes moveis das notas, e quando em grafia normal, ao nome fixo das notas.
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em que formdo Diapente perfeito”144

, isto é: quinta perfeita. Para o caso do sexto tom, ele
conclui no primeiro F. fa, ut; e para o sétimo e oitavo, no segundo G. sol, re, ut.

Segundo Rosério, a primeira coisa que se ha de fazer para conhecer qualquer Tom,
¢ olhar para o final onde acaba.

E para sabermos qual delles he, veremos o que sobe do
Diapente, que sdo cinco ponto [sic] acima do seu final, e 0o que
desce do final para baixo: se do Diapente para cima sobe mais do
que desce do final para baixo, serd Mestre; e pelo contrario, se
desce mais do final para baixo, do que sobe do Diapente para cima,
serd Discipulo.”'*

De quanto sobe ou desce do final, os Tons podem ser classificados de doze formas
que, seguindo a nomenclatura de Rosario sdo: Perfeito Mestre (sobe 8); Perfeito Discipulo
(sobe 5 e desce 4); Imperfeito Mestre (ndo sobe 8); Imperfeito Discipulo (ndo sobe 5 ou
ndo desce 4); Supérfluo (ou plusquam perfeito) Mestre (sobe 10); Supérfluo Discipulo
(desce 10); Mixto Mestre (desce tanto como o Discipulo); Mixto Discipulo (sobe tanto
como o Mestre); Commixto (que forma espécies de outros Tons); e o Irregular (ndo acaba
em algum dos quatro finais ordinarios D, E, F ou G, mas nos confinais que sao A e C).

Em relacdo aos comecos e finais, Rosédrio informa que “se [acaba] em fa, e [a
cadéncia] principia em la, [é o] sexto [tom] [...] Mais breve se mostra desta sorte: re, la, 1.
Tom,; re, fa, 2.; mi, fa, 3.; re, la, 4; ut, mi, sol, 5; fa, la, 6; ut, sol, 7; ut, fa, 8. 146

Definindo como “levantamentos” (inicio ou come¢o do modo) solenes aqueles que
se utilizam em festas Duplices, como as do Triduo Sacro, posteriormente acrescenta que a
entoacdo “tem duas partes: a primeira termina no Asterisco; isto he, no meio do Verso, em
que se deve fazer pausa: a segunda he até o fim do mesmo Verso™.'"’

A Tabela 5 apresenta a relacdo dos Tons, os Signos nos quais nascem e fenecem, as
notas finais, férmulas de comeco, e os finais, segundo descricao de Rosdrio."*® Levando

em consideracdo a extensdo dos versos a serem cantados, isto €, com mais de duas partes,

se deve fazer nos mais Versos que forem compridos, fazendo pausa
antes do Verso mediato; [...] esta mesma regra se observard em
todos os mais, ndo sé antes do Verso mediato, mas também na
outra parte do Verso; em que faz sua conclusdo. [...] Pomos
somente estes exemplos do 2. 4. 5. 6. e 8. Tons porque s6 nelles
occorre alguma duvida. Estes Tons no mediato levantdo a
pendltima nota, e abaixdo a ultima, o que nao deve ser assim, vindo

14 Idem, ibidem, 14.
145 [dem, ibidem, 15.
146 [dem, ibidem, 17.
147 Idem, ibidem, 18.
148 Idem, ibidem, 18-23.



semelhantes entoacdes; mas pelo contrario abaixa-se a pendltima, e

1 14
levanta-se a tltima.'*’
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TABELA 5 - RELACAO DAS CARACTERISTICAS MAIS RELEVANTES DOS 8 TONS MAIS USADOS

Signo Nota final e .
Tons Finais
Nasce Fenece comecgos
e
e
A
_.!:._.-.__.!_ .
I F.fa,ut | D.a, sol, re se l -—lﬂ s _'—""u
ac.J;--.-r'- it
et
TR Es |
,g__!_-_ _-!.-—{[.
2. |C.sol, fa, ut | D.la, sol, re ?te:.fh;;:
3. |G.sol,re,ut| E.la, mi —:_:ﬂ::.-—_-_;_ﬂ:
(-}
4. |A.la,mi,re| E.la, mi g‘g'_l!:l!
—e"-r'"‘rl!‘
S
5. F. fa, ut F. fa, ut gg:“_‘;_____ Ei_'::!:__ ey ﬂ
6. F. fa, ut F. fa, ut ;%_;ﬂrml'« 53:‘:-:'_'1-_ |
]
L
AR
o o= A —
7. | C. sol, fa, ut | G. sol, re, ut _._ﬂ:l_": E"" - ]ﬂ
R
I'_'!_-_!'i"]
8. |G.sol, re, ut|G. sol, re, ut f_jll.-.‘:.:

149 Idem, ibidem, 25-27.
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Falando em relacdo ao Tenor do canto (ou “corda Coral” segundo o uso de Rosério)
no sexto tom, informa: “Em o primeiro, quarto, e sexto, he corda Coral no /a, de A. la, mi,
re; e vindo estes Tons todos juntos em diversos Psalmos, e Antifonas, pouca ou nenhuma
difficuldade h4 para se levarem no mesmo Tom.”"*® Do anterior surgem entdo as férmulas

meloddicas contidas na Tabela 6.

TABELA 6 - RELACAO DAS FORMULAS MELODICAS DO 6° TOM E AS SUAS LOCALIZACOES

Férmula melédica | Contorno melédico Localizacao
" Inicio de verso ou inicio de
Levantamen = .
evantamento ﬁm mediante
Interrogativa A BTN e e . :
. W_v_‘hlitﬁ- Fim de median
Mediante ie de mediante
Tenor ou corda L R T A ] Em qualquer ponto do verso, exceto
Coral ﬁe — no inicio
e e .B —
Cadencia Mediante i 1_ - Fim de mediante
Cadencia Final |~y o ma-gaWal Fim d
adencia Fina 55.— : im de verso

Das figuras ou notas utilizadas, 1&-se: “Achdo-se [...] varias férmas de Pontos, ou
Notas, do modo seguinte: pontos alfados, Semi-breves alfados, Semi-breves triangulados,
pontos dobrados, Pontos ligados, Longos, Breves, Semi-breves ligados, Minimas, e

Seminimas”"!

, mas todas se devem pronunciar com igual medida, com igual prolacdo. O
seu tempo € inteiro e indivisivel. Mesmo assim, Rosdrio acrescenta:

nas Cantorias onde as palavras sdo ordenadas com metro,
como sdo as Seqiiéncias, Glorias, Credos, Hymnos, prefacios,
e outras cousas, que por este estylo se houverem de cantar,
poderdo usar das trés Notas, que traz o Directorium Chori,
que sao Longa, Breve, e Semi-breve: as Longas de compasso
e meio, as Breves hum compasso, e as Semi-breves meio
compasso. Deste modo se cantard nos Coros com decéncia.'”?

2.3.14 Bento XIV e a Enciclica Annus Qui Hunc (1749)

Quando o estilo concertado (com solos vocais e/ou instrumentais) parecia ter se
estabelecido na musica sacra (mesmo convivendo com o estilo antigo e o cantochdo,
reformado ou ndo), Bento XIV emitiu a Enciclica Annus Qui Hunc (1749), o documento

eclesiastico dedicado a musica mais profundo e detalhado até entdo.

130 1dem, ibidem, 31-32.
5! {dem, ibidem, 33.
152 Idem, ibidem, 35.
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Citando a Sagrada Escritura, passando por S. Agostinho e S. Tomas de Aquino e
analisando outras determinacdes eclesidsticas relevantes aos propositos da Enciclica, como
as do Concilio de Trento, as da Constitui¢do de Alexandre VII (1657), e as do Concilio
Romano (promulgado por Bento XIII em 1725), entre outros, Bento XIV procurou
examinar quais seriam as técnicas, estilos e instrumentos musicais admissiveis na musica
litargica.

Comecando pelos conceitos de ordem, pulcritude e higiene dos templos e das
vestimentas, o documento vai gradativamente avaliando as posturas contrérias e favoraveis
a musica, na procura de justificar documentadamente o uso do canto monddico em
primeiro termo'™>, do o0rgdo em segundo termo (iniciando a discussdo sobre o uso de
instrumentos diferentes do 6rgdo), do canto figurado (com ou sem instrumentos) em
terceiro lugar, para abordar finalmente a discussdao do estilo moderno. Neste sentido, a
Enciclica reconhece o uso costumeiro do estilo antigo (com ou sem instrumentos)154, ao
tempo que mostra que a presenca do estilo moderno era tdo intensa, que seria impossivel
qualquer tentativa de eliminar definitivamente o seu uso da misica sacra.” A tarefa ficou
entdo focalizada na tentativa de diferenciar o estilo sacro do profano; o eclesidstico do
teatral e cénico.

Entre as varias referéncias a escritos anteriores, como a Panoplia Evangelica de
Guglielmo Lindano e a Rhetorica Coelestis de Dresselio, refere diretamente ao Teatro
Critico Universal de Benito Jeréonimo Feijoo, afirmando que “basandosi sulla perizia e
sulla conoscenza delle note musicali, indica il metodo da seguirse per ottenere

e . . . . , . . . . . 5156
composizioni musicali per le Chiese, del tutto diverse dai concerti musicali dei teatri.”

'35 O canto das Horas Candnicas ¢ discutido a partir do Capitulo II, em cujo item 5, define que “il
canto deve essere eseguito com voci unisone ed il Coro deve essere diretto da persona esperta ne canto
Ecclesiastico (chiamato canto piano o fermo).” [o canto deve ser executado com vozes unissonas e o Coro
deve ser regido por pessoa experiente no canto Eclesidstico (chamado canto chio ou firme)]. (Benedictus PP.
X1V, Annus qui hunc, edizione IntraText CT [disponivel na internet em  <http:/
www.intratext.com/X/ITA0230.htm>], [acessado em 24 de Novembro de 2001]).

' Fato que é reconhecido no Capitulo VII: “I. Stabilito che, essendo gia introdotta la consuetudine
del canto armonico o figurato e degli strumenti musicali negli Uffici Ecclesiastici, se ne conanna soltanto
I’abuso.” [1. Estabelecido que, estando ja introduzido o costume do canto harmdnico ou figurado e dos
instrumentos musicais nos Oficios Eclesidsticos, ndo se permite, no entanto, o abuso]. (Idem, ibidem).

'35 No inicio do Capitulo IX, o texto da enciclica estabelece que “Dopo avere com uma legge
regolato 1’'uso delle canzoncine, o delle strofe cantate o mottetti, bisogna ammettere Che si era gia fatto molto
per rimuovere dalle Chiese i canti teatrali, ma occorre pure confessare Che cid non era sufficiente per
raggiungere lo scopo desiderato.” [Depois de ter regulado com uma lei o uso das cangdezinhas, ou das
estrofes cantadas, ou motetos, € necessdrio admitir que ja se fez muito por tirar das Igrejas os cantos teatrais,
mas resulta justo confessar que isso ndo foi suficiente para atingir o objetivo desejado]. (Idem, ibidem).

1% baseado na pericia e no conhecimento das notas musicais, indica o método a seguir para obter
composi¢des musicais para a Igreja, totalmente diferentes dos concertos musicais dos teatros. (Idem, ibidem).
Com pouco mais de vinte anos de antecedéncia, o testemunho que Feijoo deixou, segundo parece, € a tnica
referéncia “tedrico-musical” concreta no que refere a técnica composicional de erros e acertos no estilo
moderno e escolha de instrumentos.
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Seguindo entdo as referéncias a trabalhos anteriores (entre os que se destaca o de
Feijoo pelos motivos expostos), e ndo acrescentando nada novo as informacoes coletadas,
na procura de definir o quanto o estilo moderno poderia ser utilizado nos templos, a
solucdo encontrada por Bento XIV foi determinar quais instrumentos podem ser tolerados
nas Igrejas e quais ndo.

As referéncias instrumentais coletadas na Enciclica (Feijoo, Bauldry, Concilio
Provicial de Mildo), Bento XIV acrescenta “il consiglio di uomini prudenti e di insigni
Maestri di musica”" 7, definindo entdo que:

In conformita del loro parere, Ella, venerabile Fratello
procurera Che nelle sue Chiese, se in esse vi ¢ 1'uso di
suonare gli strumenti musicai, com 1’organo, siano ammessi
soltanto quegli strumenti Che hanno il compito di rafforzare e
sostenere la voce dei cantori, como sono la cetra, il tetracordo
maggiore e minore, il fagotto, la viola, il violino. Escludera
invece 1 timpani, 1 corni da caccia, le trombe, gli oboe, i1
flauti, i flautini, le arpe, i mandolini e simili strumenti, Che
rendono la musica teatrale.”'>

7z

Concordando com Castagna, o grande problema neste trecho € a maneira como
foram citados os instrumentos permitidos e proibidos. Como resultado da comparagdo de
diversas tradugdes e estudios centrados no referido documento papal, a Tabela 7 (p. 60)
apresenta o resultado final da discussdo elaborada por Castagna e questionada em alguns
pontos, para o presente trabalho.

Como conseqiiéncia desta Enciclica, o estilo antigo deixou de ser a alternativa
eclesidstica ao avanco do estilo moderno na pratica musical litdrgica. De fato, Bento XIV
liberou o uso do estilo moderno, desde que ficasse clara a diferencga entre musica litdrgica e
teatral/operistica. Na opinido de Castagna,

O estilo antigo, que ja4 era uma modalidade
conservadora na musica religiosa, assumia definitivamente, a
partir da Enciclica de Bento XIV, um carater decadente. Esse
estilo foi utilizado até inicios do século XX, mas com um
espaco cerimonial cada vez mais reduzido e com uma
progressiva extincdo de seu significado: no século XIX a
producdo européia de maior destaque ficou confinada a
Capela Pontificia e, fora do Vaticano, a técnica de
composicdo do estilo antigo foi sendo esquecida,

1370 conselho de homens prudentes e de insignes Maestros de musica. (Idem, ibidem).

'8 Em conformidade com o parecer deles, Ela, venerdveis irmdos, procurard que nas suas Igrejas, se
acontecer o uso de soar instrumentos musicais, com o 6rgdo, sejam utilizados unicamente aqueles que tem a
capacidade de reforcar e sustentar as vozes dos cantores, como sdo a lira, o tetracorde maior e menor, o
fagote, a viola, o violino. Excluird por sua vez os timpanos, as trompas de caga, os trompetes, 0s oboés, as
flautas, os flautins, a harpa, os bandolins e instrumentos semelhantes, que facem a musica teatral. (Idem,
ibidem).
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preocupando-se os miusicos mais em copiar obras dessa
categoria ja prontas para uso em algumas cerimonias, do que
utilizar o estilo em novas pecas."”’

Por sua vez, Mauricio Dottori, na sua dissertacdo de Mestrado, procura demonstrar

a influéncia desta Enciclica na musica religiosa brasileira produzida a partir da segunda

1160

metade do século XVIII'™", mas como afirma Castagna,

a documentacido eclesidstica brasileira disponivel sobre
musica anterior ao século XX ndo cita este documento. Os
textos eclesidsticos brasileiros que procuraram controlar a
pritica musical, especialmente na primeira metade do século
XVIII, preocupam-se quase somente com a exclusdo de
géneros profanos das igrejas (como cantigas, vilancicos e
congéneres) € com a correta utilizagdo dos textos e das
funcdes liturgicas em Missas e Oficios Divinos.'®!

Por essa razdo, é possivel inferir que a maior parte das
transformacdes estilisticas verificadas na miusica religiosa
brasileira, a partir da segunda metade do século XVIII, ndo
tenha resultado de pressdes eclesidsticas locais, mas ocorreu
pela assimilagdo direta de técnicas e do proprio repertorio
religioso europeu, que ja havia resistido as censuras
litdrgicas. 162

1% Paulo Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 343.

1% Mauricio Dottori, “Ensaio sobre a misica colonial mineira”, dissertacdo de Mestrado apresentada
a Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, 1992.

' Paulo Castagna, Cf.: “Sagrado e Profano na Miisica Mineira e Paulista da primeira metade do
Século XVIII”, in II Simpdsio Latino-Americano de Musicologia, Curitiba, 21-25 jan. 1998. Anais (Curitiba:
Fundacdo Cultural de Curitiba, 1999), 97-125.

162 paulo Castagna, “Estilo Antigo na Pratica Musical Religiosa”, vol. 1, 343.
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2.3.15 Estatutos e Regimento do Coro da Santa Sé da Bahia (1754) e da Santa
Sé de Mariana (1759), e o Rituale Sacri de Frei Joao da Veiga (1780)

Como breve exemplo do anterior, Paulo Castagna nos informa que, ainda em 1754,
a grande maioria dos Oficios Divinos no Brasil, especialmente nas catedrais dos séculos
XVIII e XIX, ficou baseada no Breviario Romano, como atestam os Estatutos da Santa Sé
da Bahia (7 de Fevereiro de 1754): “No coro se rezard sempre pelo Breviario Romano
reformado, cujas rubricas se guardario pontualmente”.'®’

No Regimento do Coro da Santa Sé da Bahia pode ser observada esta passagem,

especialmente importante para o presente trabalho, por referir-se a Semana Santa:

Sendo as Matinas cantadas como ordenamos, o sejam

[...] em Quinta-feira, Sexta e Sdabado da Semana Santa, a

todas estas assistird o organista e mestre da capela com a sua

musica e as licOes se cantardo pelas Dignidades e Conegos

mais antigos; e pelos mesmos inverso ordine, serao

levantadas as antifonas. '

Da mesma forma que na S€ da Bahia, Castagna informa que nos Estatutos das
catedrais paulistas e mineiras, aparece a mesma expressao. O Regimento do Coro da Sé de
Mariana (1759) determinou que os musicos do mestre de capela atuassem também no

Triduo Sacro:

Sendo as Matinas cantadas como ordenamos, o sejam

em dia de Natal, da Pédscoa, da Ressurreicdo, do Espirito

Santo, dos Apdstolos Sao Pedro e Sao Paulo, da Assunc¢do de

Nossa Senhora, da sua Imaculada Conceicdo e em Quinta-

feira, Sexta e Sabado da Semana Santa, a todas elas

assistindo o organista e mestre da capela com a sua musica.'®’
No que refere as atividades musicais no Grao-Pard e na regido amazonica, o resgate
e estudo da obra setecentista intitulada Rituale Sacri, Regalis, ac Militaris Ordinis B. V.
Mariae de Mercede Redemptionis Captivorum, ad usum Fratrum ejusdem ordinis in
Congregatione Magni Paraensi commorantium, sobre musica de cantochdo, por parte de

Vicente Salles, mostra que a influéncia espanhola também se fez presente no territério

luso-brasileiro. Segundo comenta Vicente Salles em relacdo as ordens naquela regido,

15 Estatutos / Da Sancta Sé da Bahia / Ordenados / Sob o Patrocinio do Principe dos- / Pastores
Pontifice Divino, e Sa-/cerdote Eterno Christo lesu / Pelo Arcebispo Da B.“/ D. lozé Botelho de Mattos Me-
/tropolitano, e Primaz do Estado do Brazil do Conselho de S. Mag.” / Fedelissimo que Deus guarde. [Bahia,
1754]. IEB/USP, céd. 4-a-8. f. 39v. Citado em Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 287-288.

1% JEB/USP, c6d. 4-a-8 - Regimento / Do Coro da S." Sé da Bahia / Primeyra parte..., 30/04/1754.
f. f. 80v-81r. Citado em Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 207.

17 AEAM, cédice Al, G1, capa preta - 12 - Segunda parte dos Estatutos / da Sancta S¢ da Cidade de
Maridana... 22 parte, cap. 13, f. 66v. Citado em Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 208.
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“depois [dos franciscanos construirem o seu convento em Belém, em 1617] vieram os

59168

merceddrios espanhdis, oriundos de Quito. Desta ordem € oriundo o Rituale Sacri

elaborado por Jodao da Veiga, quem, na opinido de Salles, “foi principalmente um

compilador. Erudito cantochanista, reuniu o repertério do que se cantava, ditando li¢des

, . .. . . N 16
para cantar e celebrar os oficios religiosos, de conformidade com as leis candnicas.” o

Concordando com Salles, pode-se presumir que todo o repertdrio deste Rituale veio da
Europa, na bagagem dos missiondrios a servico do colonizador. Segundo Salles, as
celebracdes da Semana Santa,

como as da Natividade, assumiam também grande sentido de
dramaticidade. A forma responsério reponta em Varios textos
cantados nos Oficios das Horas e, em particular, nas
Lamentacdes de Jeremias, cantadas nos ultimos dias da
Semana Santa, com expressivos exemplos nas p. 108-135 e
167-195. Elas tém como tema a destruicao de Jerusalém, e os
textos, assim como as musicas, sao bastantes dramaticos.

E possivel que todo o repertério reunido pelo
cantochanista paraense tenha sido recolhido da tradi¢@o oral.
[...] Essa andlise poderda também ser feita comparando-se o
livro do Frei Jodo da Veiga com outros antifonarios.'”

Mesmo questionando a possibilidade planteada por Salles no ultimo pardgrafo da
citagcdo, a existéncia do Rituale Sacri vem acrescentar um repertorio que, compilado no
Brasil, por um cantochanista brasileiro, para uso de sua congregacao, foi utilizado, segundo

Salles,

como importante auxiliar pedagdgico e politico na imposi¢ao
do modelo europeu de cultura na regido amazdnica, tal como
aconteceu no leste brasileiro, drea da mineragdo, onde
identificou a prética do Theatro Ecclesidstico, € nas missoes
da planicie paraguaia, onde a experi€éncia dos jesuitas
espanhGis tornou-se mais conhecida.'”!

2.3.16 Antonio Eximeno e convivio de estilos na pratica musical litargica

A procura de uma maior compreensdo das caracteristicas estéticas e funcionais da

musica litirgica neste periodo, Antonio Eximeno'’* diferenciava a musica propriamente

168 Vicente Salles, “O Cantochdo dos Mercedarios no Grao-Pard”, in Anais Il Simpdsio Latino-
Americano de Musicologia (Curitiba: Fundagdo Cultural, 1999), 74.

'% 1dem, ibidem, 90.

' 1dem, ibidem, 85-86. E mister esclarecer que, contrariamente ao informado por Salles, segundo ji
ficou estabelecido oportunamente no item 2.2.3 (nota de rodapé 65) desta pesquisa, as Lamentacdes nao
apresentam forma responsorial, embora dita forma domine as Matinas, nos responsérios que seguem a cada
licdo em cada Noturno do Triduo Sacro.

" Idem, ibidem, 88-89.

172 Critico e tedrico espanhol, nascido em Valéncia (1729-1808).



63

litdirgica (que se dirige a estimular a fé e a devocdo do povo), daquela destinada a
acrescentar a magnificéncia e pompa das grandes solenidades. Aprofundando um pouco
neste conceito, ficaria clara a aparente conveniéncia para a Igreja, da coexisténcia dos dois
estilos, sendo que o estilo antigo (chamado de “simples” por Eximeno), encontrou maior
aplicag@o na primeira categoria. Ja a segunda categoria, chamada por ele de “artificiosa”,
era permitida pela Igreja nas grandes solenidades, como estimulo ao povo no culto,
imprimindo assim uma idéia grande da religiéo.173

Na multiplicidade complexa das diversas realidades séciopoliticas e das diferentes
varidveis nos interesses econdmicos do mundo ocidental, a Igreja quase sempre procurou
fortalecer os seu poder espiritual, articulando e adaptando de formas variadas os seus
interesses temporais. Enquanto na Itdlia — cujo perfil séciopolitico e a conseqiiente falta de
poder central e tnico, a converteu no principal local de difusio do estilo moderno no
século XVII, na peninsula ibérica e nos seus dominios na América, observou-se que
espanhdis e portugueses, como conseqiiéncia da aceitacdo das respectivas coroas dos ideais
tridentinos, experimentaram um controle maior em relagdo as questoes religiosas.

Ja na primeira metade do século XVIII os preceitos tridentinos foram mais
comumente citados nos documentos eclesidsticos brasileiros. Exemplo disto € a Provisao
de Francisco Xavier da Silva para Mestre de Capela da Matriz da Vila do Ribeirdo do
Carmo (atual Mariana), emitida no Rio de Janeiro, pelo Bispo D. Frei Antonio de
Guadalupe, em 21 de Agosto de 1737, referido por Castagna na sua tese.'’* Nesse
documento, o Bispo levou em consideragao os Decretos do Concilio de Trento, as

Constitui¢cdes do Arcebispado da Bahia e o Regimento dos Mestres de Capela.

2.3.17 Caminho a Restauracao (Século XIX) — O Edito do Cardeal-Vigario
Constantinus Patrizi e o Jornal do Comércio (1842), o Concilium

Provinciale Quintense (1863), os Estatutos da Sociedade Ceciliana Geral
(1870), e a Sagrada Congregacao dos Ritos (1884 - 1903)

Uma das conseqiiéncias que teve a Revolugdo Francesa (1789), foi a crise entre a
Igreja e o Estado, tanto na Europa quanto na América, da qual a Igreja ndo se recuperou
sendo até inicios do século XX, embora nunca completamente. A tendéncia de
secularizacdo da sociedade européia, e de quebra de relacdes entre Igreja e Estado, com a

conseqiiente perda de poder e influéncia direta na sociedade, foi sentida até no Brasil.

'7> Antonio Eximeno, Del origen y reglas de la miisica, con la historia de su progreso, decadencia y
restauracion (Madrid: s.i., 1796), 274.
174 Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 333.
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A Igreja do século XIX comegava a deixar questdes como a da musica sacra, a um
segundo plano. O estilo moderno utilizado nessa época, transformando os Oficios
litirgicos em verdadeiras O&peras com texto sacro, era totalmente contrdrio as
determinagdes emitidas desde o Concilio de Trento e toda a documentacdo eclesidstica
posterior. Mas a Igreja, preocupada com problemas maiores no plano temporal, ndo
conseguiu, sendo até inicios do século XX, apresentar solu¢des para o problema, enquanto
testemunhava “abusos’ ainda maiores que aqueles verificados nos séculos XVII e X VIIL

A producio musical sacra catdlica européia e americana, durante o século XIX, foi-
se assemelhando da Opera a tal ponto, que as diferencas entre elas ficaram reduzidas
apenas ao idioma e a auséncia de cena em determinados tempos litirgicos. Nao é por acaso
que os mais importantes compositores de opera, também produziram musica sacra neste
periodo.

A Igreja, entdo, foi redirecionando as suas for¢as ao plano espiritual, gerando um
processo que, em relacdo a musica, iria se manifestar plenamente com as reformas
“restauradoras” de Pio X. Observando este processo, se distinguem duas metas
complementares: 1) restauracdo do canto gregoriano medieval, como substituto
uniformizante do cantochdo até entdo praticado; 2) eliminag¢ao dos aspectos operisticos da
musica sacra, “restaurando” um tipo de musica baseado na polifonia palestriniana.

Segundo Castagna, em 16 de Agosto de 1842, o Cardeal-Vigédrio Constantinus
Patrizi, adepto do projeto restaurista, promulgou um Edito contra os abusos da misica
orquestrada a maneira operistica, destinado a instruir os mestres de capela e organistas, no
qual se destacam as seguintes diretrizes: a) o canto devera ser prioritariamente a cappella,
grave, sem repeticdo excessiva ou mudanga na ordem dos versos, € sem nenhum sabor
profano, ou que sequer lembre as pecas de teatro; e b) se proibe o uso de caixas, timpanos,
harpas, outros instrumentos similares, ou daqueles nunca antes usados na Igreja, ou muito
sonoros, nas eventuais — e raras — excegoes que forem autorizadas.'” Quatro meses depois
de promulgado esse Edito, o Jornal do Comércio publicou, no seu numero 335, sob o titulo
de “Reforma na Musica Ecclesidstica” um artigo que o refere nestes termos:

Por ordem especial do Vigério Geral de S. Santidade,
acaba de determinarse que em todas as igrejas dos estados
pontificios ndo possa fazer-se uso de outros instrumentos, &
excecdo de 6rgdo, de fagote, e de trombone. Nas occasiones
extraordindrias, € quando houver motivos suficientes para
modificar esta regra, conceder-se-hd, a titulo de graca
especial, licenga para empregar outros instrumentos de vento,
porém o uso de instrumentos de cordas jamais podera ter

175 Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 347.
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lugar no interior das igrejas debaixo de qualquer pretexto que
seja.

O principio que inspirou esta reforma na miusica
ecclesidstica é certamente mui bom; porém a maneira por que
elle acaba de ser applicado ndo nos parece tdo excellente. O
que seria preciso desterrar por uma vez das igrejas nao € nem
os instrumentos de vento nem os instrumentos de corda; € o
cardcter da musica — sdo estas observacdes harmoniosas que
sO servem de inspirar distrac¢des a quem as ouve, em vez do
recolhimento que € préprio da gravidade do tempo. Ora, estas
distracgoes, estes tumultos, estas profanacdes tanto podem ser
produzidas pelos instrumentos de cordas, como pelos
instrumentos de vento, e talvez ainda mais facilmente por
estes que por aquelles. Por ventura ndo nos diz o psalmista
que € preciso louvar a Deos in chordis et 6rgano? Por ventura
ndo era a harpa, que € um instrumento de cordas, o
instrumento favorito do rei propheta? Seja porém o que for, €

bom que se comece a sentir que a musica religiosa tinha

. . . 176
necessidade de uma grande reforma: o resto vird por si.

A confusdo feita no referido jornal carioca € inicialmente assustadora, ja que
extrapola os limites do préoprio Edito, que ndo proibe os instrumentos de cordas de todo e
qualquer tipo, mas apenas a harpa e os seus semelhantes (instrumentos de cordas pulsadas
como liras, alaudes, violdes, guitarras, etc., podendo-se considerar a inclusdo dos
instrumentos de teclado como os cravos — e por extensdo, o piano), nem se refere
explicitamente ao trombone ou ao fagote. Por outro lado, a indicagdo de que tal mudancga
tinha como alvo “os estados pontificios”, semeia a duvida do seu valor normativo a ser
aplicado no Brasil, deixando o citado artigo no campo da reflexdo acerca dos abusos dos
quais as autoridades eclesidsticas reclamavam.

Por sua vez, a determinacio na pratica musical liturgica estabelecida pelo
Concilium Provinciale Quintense I (1863) procura impedir o uso da lingua vulgar em favor
do latim, ao tempo que proibe o uso de instrumentos nos oficios da semana santa (entre
outros), mesmo que sejam graves e de acordo com o estabelecido na Enciclica Annus Qui
Hunc de Bento XIV."”

A partir da segunda metade do século XIX, a empreitada restaurista que a Igreja
estava levando adiante, contou com a colaboracdo das Sociedades de Santa Cecilia.'”
Estas Sociedades — associacdes de laicos cuja finalidade principal era cultivar a musica

religiosa — existiam desde o século XVI. Com o tempo, elas foram se convertendo em

176 «Reforma na Misica Ecclesidstica”, Jornal do Comércio (17 de Dezembro 1842): 1. O autor
agradece ao pesquisador Marcelo Campos Hazan pelo achado e envio deste artigo.

171 Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 370.

178 Nido confundir com as Irmandades de Santa Cecilia, existentes no territério luso-brasileiro.
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entidades defensoras do estilo antigo, processo este que ficou definitivamente consolidado
a partir de 1867, com a aprovagdo papal da Cecilienverein (Sociedade de Santa Cecilia)
fundada em Bamberg (Alemanha), uma das mais ardorosas no cumprimento do seu
objetivo. Mas, tanto para os fieis quanto para os compositores de musica sacra, que ja
tinham assimilado a presenc¢a dos elementos operisticos e “teatrais” na musica dos oficios
religiosos, estabelecida na primeira metade do século XIX, ndo era considerdvel a
possibilidade de abandono do repertério musical em uso, em prol das idéias restauristas
promovidas pela Igreja e apoiadas pelos cecilianistas.

A associacdo entre a Igreja — que devia cuidar do cumprimento das prescri¢des
estabelecidadas para a liturgia — e as Sociedades de Santa Cecilia — interessada em reativar
o repertério em estilo antigo —, resultou na transferéncia parcial das responsabilidades
inerentes as autoridades eclesidsticas aos agrupamentos de leigos. Pela Bula de 16 de
Dezembro de 1870, Pio IX aprovou os Estatutos da Sociedade Ceciliana Geral, que foi o
modelo na elaboracdo dos estatutos das Sociedades Cecilianas nas dioceses € pardquias.
Nos segundo artigo desses Estatutos, estabelece-se que o objetivo de tais sociedades €
subsidiar e promover: 1) o canto gregoriano coral; 2) o canto figurado eclesidstico; 3) o
canto popular de igreja em lingua materna; 4) o som do 6rgdo e o canto das composigdes
eclesidsticas com acompanhamento de 6rgdo; 5) a musica instrumental, onde se costuma,
quando serve de acompanhamento ao canto eclesidstico.'”

Assim sendo, fica claro que o projeto restaurista tinha pouca relacdo com os anseios
gerais dos compositores da época, interessados em continuar produzindo obras musicais
para uso litdrgico nos estilos vigentes, mas sim com a opinido dos setores mais
conservadores da Igreja e da sociedade. Nao € por acaso que o foco do movimento
cecilianista estava em regides catolicas alemas. Através da mencionada associagdo com as
Sociedades, a Igreja tentou recuperar a influéncia e o poder — muito reduzidos a partir das
reformas luteranas estabelecidas desde 1517 —, naquela regido. Foi nessa mesma darea
geografica que, a partir dos anos 70 do século XIX, se materializaram as primeiras
iniciativas destinadas ao desenvolvimento e disseminacao da restauracao, tanto no relativo
ao canto gregoriano, quanto ao estilo antigo. Em Regensburg, entre 1877 e 1900, Friedrich
Pustet publicou os novos livros litirgicos. Por sua vez, em Leipzig, Franz Xaver Haberl e
Franz Espagne coordenaram a edi¢do das obras completas de Palestrina, realizada entre ca.

1870 e 1907.

179 Castagna, “Estilo Antigo”, vol.1, 351.
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2.3.17.1 A Ordinatio Quoad Sacram Musicen e Decretos Posteriores da SCR (1884 —
1893)

Embora, a Sagrada Congregacao dos Ritos tenha se pronunciado oficialmente sobre
0 uso de instrumentos nos Oficios do Triduo Sacro no Decreto n. 2959 (2 de Setembro de
1847)," foi a Ordinatio quoad sacram musicen, da Sagrada Congregacdo dos Ritos (24 de
Setembro de 1884), o primeiro conjunto de determinacdes que externou o interesse da
Igreja pela revitalizacdo do estilo palestriniano. Da sua leitura surge claramente o seu
espirito antoldgico em relacdo aos limites do uso da misica no passado com o olhar posto
na sua realidade.

Os aspectos abordados por este documento, podem ser agrupados em: a) relativos
ao texto; e b) relativos a musica.

Entre os relativos ao texto, o Articulo 3° reforca mais uma vez que a lingua prépria
da liturgia catdlica € o latim e que os textos utilizados nela devem ser extraidos “vel ex
Sacrae Scripturae libris, vel ex divini Officii Breviario, vel ex Missali romano, vel ex
Hymnis s. Thomae Aquinatis, aliusve s. Doctoris, vel denique ex ceteris Hymnis
precibusve quas Ecclesia sive adhibet sive adprobat.”181

Em relacdo a musica, os artigos que contém as normas mais importantes para este
trabalho sdo, comecando pelos que abordam questdes relativas ao cardter da musica
utilizada, os seguintes:

Art. 4. Musice vocalis melodis instrumentis confecta,
quam Ecclesia reprobat, ea est, qua sive ratione typi
originarii, sive forma& quam induit apta est auditorium animis
in ea, que Domus orationis est, distrahendis.

Art 5. Omnino interdicitur in Templo Sancto quavis
musice vocalis theatrorum concentibus profanisve confecta,
aut modis concinnata nimis levibus mollibusque; cujusmodi
sunt Cabalette-Cavallette ut aiunt: item melodie monodice
plus @&quo theatrorum more exaggeratt®: permittuntur tamen
sive singulares, sive inter duas, sive inter tres, sive etiam inter
plures voces musici concentus, si quidem melodi® sacra
indolem retineant, atque cum reliqua compositione apte sint
colligati.'™?

130 N30 foi possivel localizar esse decreto, mas apenas sua referéncia, no Decreto n. 4111 (20 de
Margo de 1903), citado em Rodrigues, Miisica sacra: historia — legislacdo, 106-107.

181 das Sagradas Escrituras, do Brevidrio, do Missal Romano, dos Hinos de Sto. Tomds de Aquino,
de outros Santos Doutores ou de outros hinos e preces aprovados e usados pela Igreja. (Sacra Rituum
Congregatio, “Ordinatio Quoad Sacram Musicen”, in Acta Sanctae Sedis in compendium oportune redacta et
illustrata (studio et cura losephi Pennacchi et Victorii Piazzesi), Vol XVII [Romae: Typis Polyglottae
Officinae; 1884], 341).

82 Art. 4. A misica vocal e instrumental proibida na igreja é aquela que, por seu tipo ou pela forma
com a qual se apresenta, tende a distrair as almas dos ouvintes na casa de orac¢des. / Art. 5. E severamente
proibida na igreja todas as musicas vocais compostas sobre motivos ou reminiscéncias teatrais e profanas,
mesmo aquelas estruturadas sobre formas ligeiras e lascivas, como s@o as cabaletas e cavatinas; também as
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Depois de uma adverténcia acerca dos limites a serem considerados nas inser¢coes
do canto figurado no cantochio, assim como indica¢des claras de que o modelo polifdonico
a seguir € o da escola romana, nos articulos seguintes, retorna a questdao do uso de géneros
musicais vindo do teatro e da dpera na pratica em estilo moderno, abordando, finalmente, a

dos instrumentos proibidos e tolerados.

Art. 11. Severissime inhibetur sonitu in Ecclesia
referre quamlibet partem, vel ut ajunt, reminiscentiam
concentuum, qui in theatris, sive in Drammate peragendo,
sive in Choreis sociandis dirigendisve, cujusque generis sint,
fieri consueverunt: cujusmodi sunt: Polka, Walser, Masurcha,
Chorea singularis inter duos, vel mixta inter quatuor, vel
composita et alterna, Galopp, Rondo, Scottisch Varsovienne,
Lituana... Item Hymni nationales, Cantus vulgares [...], sive
scurriles, romantice, aliaque id genus omnino profana.

Art 12. Interdicuntur musica instrumenta nimis
fragorosa strepentiaque; cujusmodi sunt Tympanum sive
majus, quod clava; sive minus, quod ligneis paviculis
pulsatur; atque @®ne® patin®; item musica instrumenta,
quibus scurr@ utuntur; nec non organum majus fidibus
intentum, seu cymbalum domesticum. Tub& vero, Tibie, et
instrumenta a&neis orbibus consertis (qui navicula item @nea
pulsantur) conflata: aliaque id genus, quibus populis
Israeliticus in divinis laudibus canendis olim utebatur,
permittuntur, dummodo perite graviterque, prasertim in
canendo Hymno Tantum ergo.. quum Venerabilis
Sacramenti benedictio impertitur, adhibeatur.'®’

Em virtude das consultas e duvidas enderecadas a SCR, podem-se encontrar
decretos posteriores nos quais se esclarecem determinados usos especificos, como por
exemplo o Decreto n.3804 de 16 de Junho de 1893.

Nesse Decreto a SCR pronunciou-se mais uma vez, vetando a utilizacdo dos
instrumentos musicais nos Oficios do Triduo Sacro, principalmente nas LamentacOes e
Responsorios das Matinas € no Miserere (primeiro e ultimo Salmo) das Laudes:

Dubium II. Poteste tolerari quod in Officio Ferie 1V,
V et VI Majoris Hebdomada cantus Lamentationum,

melodias monddicas ao modo teatral. Sdo permitidas as melodias a solo, os duetos, os tercetos e aquelas a
mais vozes, possuirem cardter sacro, assim como toda a composicdo. (Idem, ibidem, 342-343).

'8 Art. 11. E severamente vetado executar na igreja quaisquer partes ou reminiscéncias de obras
teatrais, como dramas [Operas] e pecas dangadas de quaisquer gé€neros, como polcas, valsas, mazurcas, em
melodias a solo, a duo ou em quartetos, compostas ou alternadas a maneira de galopes, rondés, schottisches,
varsovianas, lituanas etc., assim como hinos nacionais, cantos vulgares [...], cdmicos, romances e todos os
demais géneros profanos. / Art. 12. Estdo vetados os instrumentos musicais excessivamente fragorosos e
estrepitosos, como os de percussio - tanto os maiores, como as caixas, quanto os menores, como os de
madeira e os pratos - os instrumentos musicais usados pelos cdmicos, o piano. Sao permitidos, entretanto, os
trompetes, as flautas e instrumentos semelhantes (tocados em barcos na ZAnea) e os instrumentos dessa classe
utilizados pelo povo de Israel nos louvores e canticos divinos, desde que usados com pericia e gravidade,
especialmente no canto do hino Tantum ergo, a Bén¢do do Santissimo Sacramento. (Idem, ibidem, 344-345).
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responsorium et Psalmi Miserere fiat simul cum sono
organum aut aliorum instrumentorum; et quod perdurante
expositione Sanctissimi Sacramenti, concinantur versiculi
(motteti) pariter cum sono organi aut aliorum instrumentorum
musicalium, sive horis vespertinis Ferie V, sive de mane
Ferie VI eiusdem Majoris Hebdomada?

[...]

Ad II. Negative; quod Lamentationes, Responsoria et
Psalmum Miserere, nec non ad reliquas liturgicas partes:
quoad vero versiculos coram Sanctissimo Sacramento,
tolerari posse, attenta antiqua consuetudine.'®*

2.3.17.2 O Decreto n. 3830, o Decreto sobre a miisica sacra da Carta de Leao XIII, e
Outros Decretos da SCR (1894-1903)

A partir das iniciativas editoriais surgidas ao redor da Sociedade Santa Cecilia, a

Igreja encontrou sustentagcdo para iniciar a efetiva proibicao do estilo operistico na musica

. . . - . . .. . 185
religiosa e impor a restauragdo da polifonia palestriniana e do canto gregoriano .

O Decreto da SCR n. 3830 emitido em 7 de Julho de 1894 e tornando geral o
Decreto sobre a misica sacra, da Carta de Ledo XIII aos Ordinarios da Italia, determinou
a restauracdo gregoriana e palestriniana, ao lado da proibicdo das melodias de caréter
profano ou teatral (operistico):

Art. 4. Quoad genus polyphonicum, Petri Aloysii
Pranestini musice eiusque probatorum imitatorum Dei Domo
perquam digna reputatur: itemque divino cultu digna censetur
ea musice chromatica, quam ad nostram usque @tatem docti
magistri ex italis exterisque Scholis ac prasertim Romani
magistri transmisere; quorum compositiones, utpote vere
sacras, pluries ecclesiastica laudavit Auctoritas. [...]

Art. 5. Cum apprime constet compositionem musice
polyphonic®, etsi optimam sape ob ineptam executionem
Dei Domum decedere; eo in casu Gregorianus cantus in
functionibus stricto sensu liturgicis adhibeatur.

[...]

Art. 9. Strictissime in Ecclesiis interdicitur quapiam
musica sive concentus, sive sonitus, quae profanum quid

13 Divida II. Pode-se tolerar, nos Oficios Divinos rezados na Quarta, Quinta e Sexta-feira da
Semana Santa, o canto das Lamentac¢des, Responsérios e do Salmo Miserere acompanhado do som do 6rgéo
e de outros instrumentos e, durante a exposi¢cdo do Santissimo Sacramento, o canto de versiculos (motetos)
com o som do 6rgdo e outros instrumentos musicais, seja nas Vésperas de Quinta-feira Santa, seja na manha
da Sexta-feira da Semana Santa? [...] Resposta ao item II. Negativo em relacdo as Lamentacdes,
Responsoérios e Salmo Miserere, incluindo as partes litdrgicas restantes, mas o canto dos versiculos, enquanto
estiver exposto o Santissimo Sacramento, pode ser tolerado, de acordo com os costumes antigos. (Sacra
Congregationem de Propaganda Fide, ed., Decreta Authentica Congregationis Sacrorum Rituum ex Actis
eiusdem collecta eiusque auctoritate promulgata sub auspiciis ss. Domini nostri Leonis papae XIILI...
[Romae: S. Congregatione de Propaganda Fide, 1898], vol. 3, 250-251).

'8 Ainda ndo tinha surgido a proposta de restauragio do mosteiro beneditino de Solesmes.
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sapiat, presertim qua theatrales melodes quomodocumque
redoleat vel referat. '*°

Por sua vez o Decreto n. 4044 de 7 de Junho de 1899 deixou claro que ndo seria
permitida a substituicdo do 6rgdo (nas ocasides em que este fosse proibido), por outros
instrumentos, como o piano:

Dubium 1. An tolerari possit usus adhibendi
cymbalum seu Pianoforte in Matutiniis Tenebrarum et in
Missis ferialibus que organumn excludunt; et dum cantatur
Passio?

Ad. L. Negative in omnibus. '*’

O Decreto n. 4111 de 20 de Margo de 1903 insistiu nas limitagdes estabelecidas
pelos Decretos n. 3804 de 16 de Junho de 1893 e n. 4044 de 7 de Junho de 1899,
especificando para as mesmas fung¢des a proibi¢io do harmdnio e dos instrumentos de
cordas, como violinos, violas e contrabaixos:

I. An etiam in Ecclesia Primatianli Pisana, Feriis
supradictis [Feriis IV, V et VI Majoris Hebdomad], attenda
antiqua  consuetudine,  tolerari  possit, ut cantus
Lamentationum, responsorium et Psalmi Miserere fiat simul
cum instrumento Harmonio et aliis sine strepitu a corda
instrumentis, violini, viole, controbassi nuncupatis? Et
quatenus negative ad I:

An saltem tolerari possit in casus unus tantum
instrumenti Harmonium?

Et Sacra Rituum Congregatio, ad relationem
Secretarii, audito Rmo. Dno Archiepiscopo Pisano, et
exquisita sententia Comissionis Liturgice, respondendum
censuit: Negative ad utrumque, juxta Caremoniale
Episcoporum, in libro I, cap. XXVIII, et Decreta 2959,
Taurinen, II Septembris 1847, ad I, 3804, Goana, 16 Junii
1893, ad II, et 4044, Bonaeren, 7 Julii 1899, ad L.

Atque ita rescripsit et servari mandavit. '**

"% Art. 4. Quanto ao género polifonico, a misica de Pierluigi da Palestrina e dos seus imitadores
aprovados, € julgada muito digna da Casa de Deus: do mesmo modo se julga digna do culto divino a musica
cromdtica que os mestres doutos das escolas italiana e estrangeiras e sobretudo os mestres romanos
trouxeram até ao nosso tempo, cujas composi¢cdes, visto serem verdadeiramente sacras, a autoridade
eclesidstica muitas vezes louvou. [...] Art. 5. Se, porventura, se concluir que as composi¢cdes de muisica
polifénica, embora boas, muitas vezes, por causa duma execucdo imprépria ndo convém a Casa de Deus,
substitua-se pelo canto gregoriano nas fungdes estritamente litdrgicas. [...] Art. 9. E proibida, rigorosamente,
nas igrejas, a musica quer para canto, quer para instrumentos que tenha qualquer sabor profano, mormente a
que de vez em quando respira ou patenteia melodias teatrais.” (Idem. ibidem, vol. 3, 264-272).

"7 Ditvida I. Pode-se tolerar o uso do pianoforte nas Matinas de Trevas e em Missas feriais, nas
quais o 6rgdo ndo € permitido, e também no Canto da Paixao? / Resposta ao item I. Negativo em todos os
casos. (Citado em Rodrigues, Miisica sacra: historia — legislacdo, 105).

'8 1. Pode-se tolerar, na Igreja Primaz de Pisa, nos dias supracitados [Quarta, Quinta e Sexta-feira da
Semana Santa], de acordo com antigos costumes, o canto das Lamentacdes, Responsdrios e do Salmo
Miserere acompanhados pelo harménio e por instrumentos de corda sem estrépitos, como violinos, violas e
contrabaixos? E em quais casos ndo podem ser tolerados? / Pode-se, pelo menos, tolerar o uso do harménio? /
E a Sagrada Congregacdo dos Ritos, consultando os secretarios, ouvindo o Revmo. Sr. Arcebispo de Pisa e a
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Embora tais Decretos fossem emitidos nos dltimos anos do século XIX, todos se
basearam no Ceremoniale Episcoporum de 1600, assim como em rubricas, Constituicoes,
Editos, Bulas e Enciclicas anteriores sobre 0 mesmo assunto.

Esse poderia ser o motivo pelo qual Basilio Rower informa que “n3o admite a
Igreja para as Trevas qualquer acompanhamento musical.”'® No entanto, concordando
com Castagna, “isso ndo quer dizer que nao seja possivel encontrar divergéncias sobre a

quest:?lo”190

, referindo-se a opiniao de G. B. Inama e Michele Less, segundo os quais o
harmonio era permitido no canto das Lamentacdes, destacando que ele era utilizado em
alguns lugares, apenas para sustentar o canto.'””! As censuras da Sagrada Congregacdo dos
Ritos a este respeito continuaram a ser publicadas até 1905.

Poder-se-ia pensar que a Igreja, depois de um periodo de tentativa de “tolerancia
regrada” dos modelos e préticas composicionais utilizadas na musica litirgica, que se
estendeu entre o século XVI e o século XVIII, foi-se fechando durante o século XIX na

entronizagdo liturgica dos modelos composicionais mais antigos e esteticamente claros, até

chegar ao Motu Proprio Tra le Solicitudine de Pio X.

2.3.18 Alberto Nepomuceno e a reforma da musica sacra no Rio de Janeiro
(1897-98)

Talvez a melhor descri¢cdo da situacdo que a musica sacra estava vivendo no Brasil
de fim de século, apareca nos artigos que Alberto Nepomuceno publicou nas piginas do
Jornal do Comercio entre 1895 e 1898, no meio de uma campanha pela reforma da musica
sacra promovida pelo entdo critico, José Rodrigues Barbosa. Nas cartas enviadas ao critico,

Nepomuceno veementemente reclama:

-

E preciso acabar com o costume vergonhoso de
executar antes da entrada dos officiantes a symphonia do
"Guarany" ou "Cheval de Bronze" ou "Pique Dame" ou
"Zigeunerbaron" ou "Bocaccio", etc... etc...

E preciso acabar com essa musica despida de senso,
composi¢des em que o texto sagrado devia ser substituido
pelos couplets mais sugestivos da mais suggestiva revista de

sentenga determinada pela Comissdo Littrgica, responde, determinando: Negativo em todos os casos, de
acordo com o Cerimonial dos Bispos, no Livro I, cap. XXVIII, e com o Decreto n. 2959, intitulado
‘Taurinen’ (02/09/1847), item I, com o Decreto 3804, intitulado ‘Goana’ (16/06/ 1893), item II, e com o
Decreto n. 4044, intitulado ‘Bonaeren’ (07/07/1899), item 1. / Seja assim registrado e observado. (Citado em
Rodrigues, ibidem, 106-107).

'8 Réwer. Diciondrio Litiirgico, 125.

190 Castagna, “Estilo Antigo”, vol.1, 373.

I Note-se as diferencas com a opinido de Coelho (nota de rodapé 84) para quem o harmédnio,
mesmo que utilizado para sustentar as vozes, é proibido no canto das Lamentagdes.
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fim de anno; e que mesmo nem o mérito t€ém de serem feitas
por miusicos que conhecdo seu "officio".

E preciso acabar com a falta de senso artistico dos
adaptadores dos textos sagrados do "O Salutarius" [sic],
"Santum Ergo" [sic], etc... etc..., a melodias de sentimentos
profanos e direi mesmo de sentimentos que manifestdo a
degradacdo do nivel artistico do individuo, taes como "Ocello
neri" [sic] e "varrei morir" [sic], etc... etc...!”?

Segundo Moénica Vermes, a proposta de Nepomuceno foi criar “uma associa¢ao que
imponha a obediéncia ao Regulamento para a Musica Sacra aprovado pelo papa Ledo XIII
e publicado pela Sagrada Congregacdo dos Ritos e, mais tarde, a fundacdao de uma Escola
de Musica Sacra, destinada a preparar musicos, cantores, compositores e seminaristas™'"?
segundo a carta publicada pelo mesmo jornal em 8 de Janeiro de 1898.

A comissdo nomeada pelo arcebispo do Estado, Mons. Luiz Raimundo da Silva
Brito, tinha como finalidade principal avaliar os diversos projetos de reforma apresentados.
Essa comissdo decidiu aprovar a proposta apresentada por Nepomuceno, que por sua vez

1 . . 194
estava baseada na sua idéia publicada no jornal. ?

2.3.19 O Motu Préprio n. 4121 Tra le Solicitudine de Pio X (1903)

O documento que ordenou a instauracdo definitiva das reformas tdo caras as
autoridades eclesiasticas fo1 o Motu Proprio Tra le Solicitudine de Pio X (22 de Novembro
de 1903), tornado obrigatdério ao mundo catolico pelo Decreto n. 4131 de 8 de Janeiro de
1904, da SCR'”, sob a forma de “Instructionis de musica sacra”. O Motu Proprio de Pio X
€ o conjunto de determinagdes sobre a musica sacra mais claro e eficaz emitido até entdo
pela Igreja Catdlica. No texto, Pio X reiterou as recomendacOes pré-existentes sobre o uso
exclusivo do latim nas funcOes litirgicas, sobre os textos permitidos, obrigatérios e

proibidos, e sobre as prescricoes do Caeremoniale Episcoporum. Definiu o

192 Alberto Nepomuceno, Jornal do Comercio (7 de Outubro de 1895). Citado em Monica Vermes,
“Alguns aspectos da misica sacra no Rio de Janeiro no final do século XIX”, Revista Eletronica de
Musicologia 5.1, (Junho de 2000): <http://www.humanas.ufpr.br/rem/REMvS5.1/vol5-1/rio.htm>, [acessado
em 2 de Novembro de 2002].

193 Vermes, ibidem.

194 Segundo Vermes “as tnicas obras sacras compostas por Nepomuceno que estdo datadas sdo
posteriores a 1895 [...]. Nelas o compositor despe-se de sua verdade musical, para servir a uma causa, ou
“cruzada santa” como a ela se refere o proprio compositor. [...] Ao se engajar na nacionaliza¢do da musica
brasileira de concerto, encontrara-se ja numa encruzilhada delicada: como ser brasileiro sem deixar de ser
erudito (europeu) e agora como ser religioso sem deixar de ser romantico (profano). Se a questio da
nacionalizacdo da mdusica € parcialmente resolvida pela via literdria (o uso de textos em portugués nas
cangdes), a questdo da musica sacra vai ser resolvida num gesto nacionalista, através do resgate do padre José
Mauricio Nunes Garcia.” (Idem, ibidem). Note-se também que € a mesma saida, talvez menos dréstica, que a
prépria Igreja Romana estava promovendo: voltar no tempo até as fontes e os modelos funcionalmente
aceitos.

195 Rodrigues, Miisica sacra, 107-109.
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restabelecimento do canto gregoriano, colocando-o como padrio de medida da
“propriedade” ou “impropriedade” de outras préticas ou estilos. Dai resultou ndo apenas a
promog¢do do estilo antigo (sobretudo a prética da escola romana do século XVI) e o
banimento das praticas ‘“pré-operisticas” na musica litdrgica, mas a definicdo do

instrumental permitido e proibido.196

2.4 Elementos “Teatrais’ na liturgia do Triduo Sacro no Brasil

Tendo observado a reiterada e insistente rejeicdo dos aspectos dramdticos na
musica, por parte das autoridades eclesidsticas, acredita-se que o estudo da liturgia catdlica
do Triduo Sacro no Brasil (e eventualmente em Portugal), a partir de uma abordagem que
permita distinguir os diferentes elementos “teatrais” nela inseridos e a sua inter-relacao
funcional, permitird ter uma compreensdo do contexto templdrio e litdrgico para o qual
eram dirigidas as LamentacOes, e que poderia ter incentivado o uso dos referidos recursos
dramético-musicais.

Muito material de estudo se possui em relacdo ao que acontece dessa liturgia por
fora dos templos. Tanto as procissdes, quanto outras manifestacdes para-litdrgicas da
Semana Santa sdo objeto de valiosos estudos de multiplas dreas académicas. No entanto,
situacdo contrdria se verifica em relacdo ao interior dos templos, da liturgia do Triduo
Sacro e das suas particularidades.

Na procura de uma metodologia de estudo adequada ao objetivo proposto, preferiu-
se comecar pela andlise do fendmeno em si, a partir dos documentos disponiveis.'®’ Para
isso fez-se necessdria uma revisdo bibliografica que abarcasse trés dreas de informacao
fundamentais:

1) documentos relativos ao canone litirgico catdlico, com €nfase no Triduo Sacro;

2) relatos diversos de testemunhas dos eventos referidos, com énfase nos relatos
dos diversos viajantes que o Brasil recebeu;

3) parametros de andlise provenientes tanto da drea dos estudos teatrais, quanto de

outras dreas que possam ser aproveitados neste assunto de pesquisa.

"% Nzo contando com cépias de Lamentacdes compostas no Brasil durante o século XX, as que se
possa aplicar o conteddo deste documento, ndo se aprofundardo detalhes do seu contetido. A integra deste
texto pode ser encontrada no seguinte endereco eletronico, na sua versdo traduzida:
<http://www.vatican.va/holy_father/pius_x/motu_proprio/documents/hf_p-x_motu-proprio_19031122_
sollecitudini_sp.html>, [acessado em 17 de Outubro de 2001].

7 Em fungdo do periodo observado, deixa-se estabelecido que ndo serd considerada a liturgia
“resgatada” do Triduo Sacro, presente hoje em alguns estados da Unido, como Sdo Paulo ou Minas Gerais.
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2.4.1 Documentos litirgicos

Na procura das fontes primdrias que permitissem uma avaliagdo da existéncia de
elementos ‘“dramatirgicos” inseridos na estrutura e formas litdrgicas do Triduo Sacro,
foram procurados documentos que pudessem fornecer informacdo pertinente, como
diversas edi¢Oes de brevidrios e cerimoniais romanos, espanhois e/ou portugueses, (com e
sem canto) da Semana Santa catdlica, que de uma ou outra forma tiveram repercussao no
Brasil.

Uma leitura minuciosa e comparada de diversas fontes mostrou que sdo poucas as
publicacdes anteriores ao século XX que fornecem informagdes do que acontece durante a
liturgia com os oficiantes e/ou com a assembléia. Entre as que se teve acesso direto, se
destacam o Theatro Ecclesiastico, de Frei Domingos do Rosério (Lisboa: Impressao Regia,
1817); o Manual dos Oficios da Semana Santa, de J. 1. Roquete (Paris: Aillaud, Guillard e
C?, 1872); e o Compendium Antiphonarii et Breviarii Romani (Ratisbonae: Pustet, 1892).
Ja no século XX as publicacdes se multiplicam (sobretudo a partir dos anos ’20). Entre as
disponiveis, foram consultados o Officia Majoris Hebdomadae et Octavae Paschatis
(Barcelona: Ed. Littrgica Espanola, 1920); o Officium Majoris Hebdomadae et Octavae
Paschae cum cantu (Ratisbonae: Pustet, 1923); o Officium Majoris Hebdomadae et
Octavae Paschae (Torino: Societd Editrice Internazionale, 1923); assim como o Oficio da
Semana Santa de Dom Béda Keckeisen (Bahia: Mosteiro de Sdo Bento, 1941).

Mesmo contando com sete publicag¢des, depois de comparar os diversos contetidos
visando o objetivo deste trabalho, escolheu-se a de 1923 publicada em Ratisbona como
texto guia, pois mostra muito claramente como ficou estruturado o Triduo Sacro desde o
ponto de vista liturgico e musical (gregoriano) incluindo os elementos dramatirgicos que
procuramos determinar, da forma mais completa e detalhada, em relacdo aos demais.

Como ji € tradicional, o texto falado apresenta tipos de impressio normais,
enquanto os comentdrios sobre os detalhes de cores da vestimenta dos oficiantes, posicao,
movimentos e gestos, assim como os relativos a administracdo do espaco e da iluminacdo
estdo em itdlico, como didascdlias de uma peca teatral. Assim mesmo, as partes cantadas
estdo impressas em nota¢ao neumdtica (ou melismatica), propria do cantochao.

A estrutura observada em cada um dos trés dias, segue em termos gerais a das horas

canodnicas. Em forma sucinta pode se estabelecer a seqiiéncia seguinte (Tabela 8):
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TABELA 8 - SEQUENCIA DAS PARTES CANTADAS E FALADAS DURANTE AS HORAS CANONICAS

DE UM DIA “TIPO”’ DO TRIDUO SACRO

MATINAS

LAUDES

PRIMA
TERCA
SEXTA
NONA
Missa
VESPERAS

Magnificat

- 1° Noturno - Trés antifonas com os salmos correspondentes (cantados)
incluindo a leitura (falada) de diversos textos sacros.

- Licdo I (cantada)

- Responsoério I (cantado)

- Licdo II (cantada)

- Responsoério II (cantado)

- Licao III (cantada)

- Responsério III (cantado)
- 2° Noturno - Trés antifonas com os salmos correspondentes (cantados)
incluindo a leitura (falada) de diversos textos sacros.

- Licao IV (cantada)

- Responsoério IV (cantado)

- Licdo V (cantada)

- Responsoério V (cantado)

- Licdo VI (cantada)

- Responsoério VI (cantado)
- 3° Noturno - Trés antifonas com os salmos correspondentes (cantados)
incluindo a leitura (falada) de diversos textos sacros.

- Licao VII (cantada)

- Responsério VII (cantado)

- Licao VIII (cantada)

- Responsério VIII (cantado)

- Licao IX (cantada)

- Responsoério IX (cantado)
- Cinco antifonas com os salmos correspondentes (cantados) incluindo a leitura
(falada) de diversos textos sacros. Dois cénticos (Moisés e Zacarias) se inserem
nesta hora.
- Trés salmos (cantados) incluindo uma antifona no final (cantada)
- Trés salmos (cantados) incluindo uma antifona no final (cantada)
- Trés salmos (cantados) incluindo uma antifona no final (cantada)
- Trés salmos (cantados) incluindo uma antifona no final (cantada)
- Estrutura ordindria da missa: Kyrie — Sanctus — Credo — Gloria — Agnus Dei
- Cinco antifonas com os salmos correspondentes (cantados) incluindo a repeticao
de cada antifona depois do salmo correspondente.
- Antifona (cantada)

Despojo dos Altares - Antifona com os salmos correspondentes (cantados) incluindo a repeticdo de cada

Ad Mandatum
COMPLETAS

antifona depois do salmo correspondente.

- Nove antifonas (cantadas)

- Frases conclusivas intercaladas entre oficiante e coro (faladas), concluindo com
trés salmos, o cantico de Simedo e uma antifona (cantada).

Do esquema anterior observa-se que as horas mais intensas sao Matinas (que inclui

os trés noturnos com as correspondentes licdes) e Nona (que inclui todo o oficio da Missa,

alvo central da liturgia catdlica).

Deve-se lembrar aqui que, dentro do Ano Liturgico Cristdo, a Semana Santa € a

mais importante do calendério, pois nela se concentram os fatos mais transcendentes da

vida de Jesus Cristo, a partir dos quais se define conceitualmente a religido cristd. Assim

também acontece dentro da Igreja Catdlica, seguido em importancia pelo Natal.

Levando isto em consideragdo, ndo € por acaso que, depois da Missa, a hora

candOnica mais importante € a mais rica em eventos cerimoniais seja Matinas. Isto se
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explica pelo fato dela conter o Oficio de Trevas, durante o qual se ensina a assembléia o
amago dos ultimos dois dias da vida humana de Jesus Cristo. Como veremos a estrutura da
liturgia destes dias ndo s6 se aproveita do texto para cumprir sua dupla tarefa pedagdgica e
de louvagdo, mas de tantos outros elementos quanto consideraram necessdrios para tais

fins.

2.4.2 Relatos diversos

Diversos sdo os relatos que descrevem as igrejas no Brasil. Esse antigo costume de
documentar os achados, vistos e/ou ouvidos, permitem ao pesquisador resgatar, a0 menos,
parte da visdo e experiéncias vividas dentro do templo catdlico em diversos momentos
histéricos. Nomes como os de Lery, Denis, Spix, Martius, Graham, Saint-Hillaire, Vieira,
Campos, Tollenare, Maximiliano e Vianna, entre tantos outros, constituem apenas uma
parte do volume documentdrio existente em relacdo ao Brasil. Em termos gerais, de todos
os relatos revisados, chama a atencdo a insisténcia com que se descreve o estado de asseio
das igrejas no pais.

Talvez o relato mais completo que se possa encontrar em relagdo ao Triduo Sacro
no Brasil seja o do cronista Mello Moraes Filho. No seu livro Festas e Tradi¢oes
Populares do Brasil, este autor descreve em forma amena, mas nao por iSSO menos
informativa, cada um dos dois primeiros dias do Triduo Sacro por separado (Quinta-feira e
Sexta-feira Santas).

Apenas para se ter uma idéia da profusdo de detalhes no referido relato, em relacao
dos acontecimentos que descreve da Quinta-feira Santa, destacam-se no seu relato os
seguintes trechos:

A comecar da véspera, o luto obscurecia o esplendor
das igrejas. A piramide ardente do altar-mor em dias de festa
havia desaparecido, e a fisionomia consternada dos templos,
em que luzes isoladas bruxoleavam ftnebres, convidava os
fiéis a peniténcia e a contri¢do.

[...]

Durante a semana os templos transbordavam de
devotos que iam desobrigar-se; a voz eloqiiente do orador
sagrado retumbava nas naves como um paroxismo profético
da eternidade; e o0s santos, em seus nichos dourados,
ocultavam-se por trds das cortinas roxas, apenas o sacerdote
levantava a antifona das Trevas. E quanto fervor!

[...]

No corpo das igrejas e nos corredores, nas sacristias e
nos claustros, gente de toda a classe buscava os
confessiondrios, desde o sidbio e o alto funciondrio publico,



até o homem obscuro e o cativo humilde, cuja metafisica
limitava-se a crer e orar.

[...]

Durante a semana final comungava-se. O padre
adiantava-se no siléncio glacial das igrejas, acompanhado dos
acolitos; e, diante da toalha imaculada, os fiéis, de joelhos,
recebiam a particula sagrada.

E ao brilho do cibdrio magnifico e dos cirios acesos,
em cdlice de prata repleto d’4gua circulava na dextra de um
irmdo de confraria, bebendo um gole cada um dos penitentes,
absolvidos dos erros dos dias implacdveis.

O oficio da Paixa@o, na Capela Imperial e no Carmo,
era concorrido nao s6 pela multiddo andnima, porém ainda
pelo que havia de mais elevado e distinto entre a nobreza e o
povo.

Especialmente na primeira destas igrejas o pontifical
do bispo, o comparecimento do Imperador e dos seus
ministros, do mundo oficial enfim, adquiriam mais
deslumbramento ao faiscar das gemas brilhantes sobre o
reflexo negro dos veludos e sedas das ricas damas que, das
tribunas e do interior das grades laterais, aguardavam,
piedosas e belas, a cerimoOnia da Paixao e do Lava-pés.

Depois da missa, da sagracdo dos 6leos misticos e de
desnudados os altares, arriavam-se os sinos, a hostia era
depositada no cofre ou tiimulo; a musica a vozes executava
arrebatadoras composicdes de José Mauricio e de outros
mestres, seguindo-se apds as Lamentacdes — tudo o que hé de
mais inspirado na poética sonora do cristianismo.

As notas repassadas de imprecagdes e angstias do
doloroso e patético drama das Lamentagdes, a multiddo como
que via, na série de plangentes antifonas, os profetas da
antiga lei ressurgirem nas suas proporcdes incomensuraveis,
mas, no meio das apdstrofes, entornando a seguranca e a fé
nos coracodes desolados.

E o coro, respondendo as argiiicdes solenissimas,
parecia o eco de uma ruina que desabava. A estética daquele
tempo tinha como forma de arte a beatitude d’alma e a
cristalizacdo eucaristica das ldgrimas!

[...]

E a matraca, que desde a véspera substituira nas
Trevas o sino, atroava a sacristia.

A arquibancada para o Lava-pés ai estava sobre o
marmore sagrado da igreja, para o mandato comemorativo.

O bispo, na majestade do seu porte, avultava com os
seus sacerdotes e comitiva; e doze padres, alinhando-se,
sentados nos lugares determinados, indicavam o
complemento do rito, quanto aos oficiantes.

O venerando imitado do Cristo, identificado com o
seu papel, patenteava toda a humildade do Divino Mestre
quando, interrompendo a ceia, lavara os pés aos seus
discipulos, pressentindo j4 na face pélida como as nuvens do

77
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inverno o beijo frio e viscoso da traicdo de Judas. Durante a
lo¢do, o coro da Capela entoava umas harmonias de José
Mauricio, tdo inspiradas que enlacavam em sua sublimidade
maravilhosa o grandioso, o mistério, o amor e a prece!

Quando esta cerimOnia findava celebravam-se as
Trevas. O altar do Sacramento, guardado por sentinelas com
as armas em funeral, ficava iluminado como uma montanha
de fogo; e, dividindo os quartos da noite, os irmaos velavam a
héstia consagrada. Ali estava a luz; - no resto da igreja
rolavam as trevas. O efeito conveniente dos acessorios
destacava todo o Intermédio de tristeza que ia desempenhar-
se. No santudrio, ocupava o centro um candeeiro triangular,
com quinze velas de cera amarela, que queimavam crepitando
e fundiam-se em grossos fios. E o conto das visdes proféticas
, 0s lamentos e as oragdes, ecoavam lugubremente no recinto
e nos altares despidos dos aderecos de outrora. O simbolismo
€ o transcendente dos cultos.

O candeeiro das Trevas tinha esta expressdo e esse
cardter. A medida que findavam os salmos, a modo que a
morte, aninhada em algum turbante de sombras, alongava a
asa por sobre uma daquelas luzes... Um acolito as apagava.
Adiantando-se o Oficio, mas se adiantava a negriddo que
peneirava-se no templo, até que o cirio do dpice do referido
tridngulo ficava tinico como um pensamento que nao morre,
como um santelmo de ndufrago aos frémitos da tempestade.
Um corista, porém, o retirava, e, levando-o para tras do altar-
mor, ai o escondia.

[...]

Aquela vela simbolizava o Cristo morto, rasgando
com ondas de esplendores o ar noturno do sepulcro! E os
padres, como uma legido de sombras resvalando no caos,
murmuravam: - Miserere. Entdo, o cirio misterioso
reaparecia, o siléncio era substituido pelo alvorocgo, pelo bater
de livros nos bancos e o estalar ensurdecedor das matracas.

Enquanto a Capela Imperial retinia dos ultimos
rumores das Trevas, no Paco o Imperador humilhava a sua
fronte coroada diante de onze pobres e um sacerdote, na
cerimdnia do Lava-pés. Semelhando a vitima divina, e a
exemplos dos papas, dos reis, dos mais imperadores, dos
arcebispos e bispos, dos abades e provinciais, Sua Majestade
mantinha esses estilos, empanados presentemente por hélitos
heréticos. Este ato era concluido pelas esmolas de moedas de
ouro aos pobres, € a oferta de um ramo de flores ao padre que
os acompanhava.

[...]

Na Quinta-feira Santa, a partir de seis horas, a
populacdo, vestida de luto, comprava améndoas e visitava as
igrejas.

[...]

As igrejas soturnas atraiam nessa noite todas as
classes populares; por isso que os painéis da Paixdo ou os
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Passos, e a exposicdo do Senhor Morto se haviam preparado
e disposto segundo a letra da tradi¢do.

Ao transpor o limiar de um templo, deparava-se ao
olhar o santudrio quase ermo de luzes e coberto de
panejamentos negros.

Habituando-se a escuriddo, quem se aproximasse
descortinaria a cena mortudria preparada no fundo, cena
comovente e destinada a impressionar os espiritos piedosos.

Na Lampadosa, por exemplo, armavam com
folhagens um Horto verdadeiramente tétrico, esclarecido com
escassez, no meio do qual a imagem do Cristo morto,
envolvido no lencol do jazigo, era guardada por irmdos do
Santissimo, com tochas acesas, de opa vermelha, tendo a um
lado uma grande salva de prata, onde cada visitante depunha
0 seu 6bolo.

Na generalidade, os Passos do Rosério e os Hortos
eram pouco comuns.

Simplificando o aparato, a exposi¢do pluralidade das
igrejas resumia-se em colocar o Senhor Morto embaixo do
altar-mor, do qual retiravam a face esculpida,ficando sobre o
altar a Virgem das Dores, nas soliddes intermindveis de sua
agonia sem tréguas.

Os irmaos da confraria — e mais ortodoxamente os do
Santissimo Sacramento — velavam alternativamente com
tochas ardentes simulacro de timulo do cadaver de um Deus.

Os fiéis, que deviam visitar, pelo menos, sete igrejas,
dobravam o joelho no topo dos degraus, inclinavam o corpo,
abaixavam a fronte, beijando de preferéncia os dedos do pé
ou o dorso da mdo ensangiientada, da imagem estendida. E,
erguendo-se compungidos, sacudindo a poeira dos vestidos,
deixavam na salva a esmola espontinea, saindo em
seguida.'”®

Como se pode perceber, bem parece a descricio de um ato de determinado
espetdculo, em todos os seus detalhes: espaco, atores, figurinos, assunto, texto, acessorios,

musica, instrumentos, iluminagdo, e efeitos diversos.

2.4.3 Referenciais Analiticos

Embora longa seja a tradicdo que os espetdculos c€nicos possuem na cultura
ocidental, curta €, em propor¢do, a relacdo dos trabalhos tedricos e/ou de pesquisa nesta

area. No livro Thédtre — Modes d ’approchelgg André Helbo oferece um panorama das

"% Mello Moraes Filho, Festas e Tradi¢des Populares do Brasil, preficio de Silvio Romero, revisdo
e notas de Luis da Camara Cascudo, Cole¢do Reconquista do Brasil, Vol 55 (Belo Horizonte: Itatiaia, 1979),
165-169.

' Livro que agrupa uma série de estudos nesta drea, e que foi publicado sob a direcdo de André
Helbo, J. Dines Johansen, Patrice Pavis e Anne Ubersfeld, em Bruxelas em 1987 pela Editorial Labor.
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formas de abordagem que as diferentes disciplinas tém desenvolvido em relacdo aos
diferentes elementos que constituem um espeticulo teatral, desde o texto dramaturgico até
o espetdculo com todos os seus elementos articulados. Da sua leitura, fica claro que a
escolha de qualquer um dos pontos de partida (pesquisas empiricas, ciéncias humanas ou
ciéncias assim chamadas duras) ndo completaria o estudo do fendmeno cé€nico como um
todo, deixando o pesquisador observando apenas uma parte dele. Em funcao disso, propde-
se aqui acompanhar a observagdo dos elementos teatrais identificaveis no oficio do Triduo

Sacro, comentando-os com as referéncias bibliograficas necessdrias a cada um deles.

2.4.4 O Espaco Cénico

O interior do templo pode ser definido, em termos gerais, como o espago cénico no
que acontece o Triduo Sacro. Mas, como afirma Marcio Innocenti “o espago cé€nico se da
na relacdo entre dois ou mais pontos, sendo o espaco da representacdo e o espaco do
publico. Essa relacdo que define a participacdo do publico como contemplativa ou
participativa, determinando as concepcdes do espaco cénico.””™ A acio, seja ela falada,
cantada, dancada ou realizada através da mimica, pode acontecer em qualquer lugar: na
rua, pracga publica, adro de uma igreja, num parque, fabrica, sala, entre tantos outros, sendo
a representacdo que dd ao espaco, seu cardter teatral.

Como bem o observa David Cole®"!

, O teatro acontece em um lugar mistico onde
dois mundos se confrontam. Neste sentido, Carlson acrescenta que a igreja ou o templo
oferece, possivelmente, a relacdo arquitetonica fundamental mais proxima do teatro, na
medida que representa um ponto de reencontro do celebrante secular e do sagrado
celebrado; mesmo se o sagrado possa estar presente espiritualmente ou simbolicamente, e
nao espacialmente, como o ator.”?

Em termos gerais, quando se fala de arquitetura em relagdo a templos cristaos,
mesmo reconhecendo a multiplicidade de realiza¢cbes no ambito catdlico (a depender dos
fatores soécio-econdmicos e do estilo a ser observado em cada caso), todas elas possuem
determinados lugares cujas funces os identificam. Entre eles, segundo Cassi Ramelli*”, se
destacam: o portal de entrada (com ou sem 4trio); a nave principal (com ou sem naves

menores); a schola cantorum (o coro, junto ou ndo do 6rgdo, pode substitui-lo); o batistério

2 Madrcio Innocenti, “A evolugio do espaco cénico ocidental”, disponivel na internet em
<http://www.construnet.com.br/ jornal/>, [acessado em 27 de Abril de 2001].

21 Davie Cole, The Theatrical Event. (Middleton, Conn, 1975), citado por Marvin Carlson em
“Histoire des codes”, in Thédtre — Modes d’approche (Bruxelles: Labor, 1987), 65.

202 Carlson, “Histoire des codes”, 66.

23 A Cassi Ramelli, Edifici per il Culto (Milano: Vallardi, 1949), 7-23.
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(ou pias batismais); o oratorio; o altar mor (com ou sem altares laterais); a catedra; e a
sacristia. Outros lugares poderiam se acrescentar segundo as necessidades funcionais
eclesidsticas.

Entre os lugares do templo mencionados em itdlico no texto do Triduo Sacro que
viemos estudando, temos os seguintes: Altar (com a indica¢do do “corno do Evangelho”,
em relacdo ao lado do altar onde fica o Evangelho, como ponto de referéncia para alguns
dos movimentos dos oficiantes no altar); Campanério; Coro; Sacristia; e Pias batismais. A
referéncia feita a Sacristia traz a tona o conceito de “espaco de suporte” ou “espaco de
repouso”’, manifesto por Carlson.

Acteurs et spectateurs utilisent normalement ces
espaces intermédiaires pour se préparer a leur différents
“rOles” dans 1’espace central. Les acteurs ajustent leurs
costumes et leurs maquillages, ils se préparent physiquement
et psychologiquement a leur contact avec le public. Les
spectateurs effectuent des préparatifs plus modestes mais
similaires dans leurs propres espaces de soutien.”**

Neste sentido, poderia se estabelecer que o eventual atrio ou mesmo a area do
portal de entrada, pode ser considerado como o “espago de suporte” da assembléia. Temos
a plena certeza de que um estudo especifico para cada igreja em particular, poderia
acrescentar detalhes de como se aproveita em cada caso o “espaco c€nico”; os “espagos de
suporte”, assim como caracteristicas relevantes de cada templo como, por exemplo, outros
possiveis espacos aproveitdveis, a orientac¢do cardinal da constru¢do (da que depende, entre

outros aspectos, a luminosidade do interior), entre outros aspectos a serem considerados.

2.4.5 Os “Atores” e o “Publico’’: Definicao e Movimentos

Poder-se-ia, aos olhos do “espectador” desavisado, identificar aos oficiantes
(Sacerdote, Didcono, Subdidcono, Coro de Padres) com os “atores” e a assembléia que
assiste ao cerimonial do oficio referido, com o “publico”. Neste sentido, tendo a
assembléia, como veremos a seguir, participacdo responsorial e de determinados
movimentos em alguns momentos do oficio, pode-se ampliar o conceito tradicional de
3 4 b 2 : o . ~ . . . .
publico” do tipo que tende a ficar apenas numa situacdo contemplativa (tipo religiosa)

para um publico que tem um certo grau de participacao.

2% Atores e espectadores utilizam normalmente estes espacos intermedidrios para se preparar para
seus diferentes papeis no espago central. Os atores ajustam os vestidrios e maquiagens, eles se preparam
fisicamente e psicologicamente para o seu contato com o publico. Os espectadores efetuam preparativos mais
modestos porém semelhantes em seus préprios espacos de suporte. (Carlson,. “Histoire des codes”, 68).
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Porém, se olhado mais de perto, temos que, segundo a tradi¢do romana tridentina,
com poucas variagdes em relacdo a localizagdo do coro e dos instrumentos musicais,
segundo as épocas, os oficiantes (atores) se posicionavam de costas para a assembléia
(publico), de frente para o altar mor do templo, o que possivelmente pretendia criar uma
certa “unidade” entre oficiantes e assembléia, confrontados ao elemento “divino” do
evento. Neste sentido, o elemento “divino”, presente (espiritual ou simbolicamente) porém
ndo visivel aos olhos humanos “normais”, se configura como o verdadeiro espectador do
oficio. Ao final, toda cerimoOnia religiosa tem como principal motivo a louvacdo do
“divino”, procurando atingir, no seu percurso, o elevado estado mistico do ritual de re-
ligacdo com aquele que o originou e que o justifica, ao tempo que divulga os seus mistérios
e ensinamentos a comunidade que participa da mesma. Poderia-se estabelecer um
paralelismo entre o bindmio oficiantes-assembléia, e o historicamente conhecido corifeu-
coro. Pode-se dizer, entdo, que os oficiantes se articulam tanto como corifeus ou como
atores a depender da funcdo (louvacdo ou pedagdgica) que estiverem cumprindo a cada
momento da liturgia.

Em verdade, colocados em situacdo ideal, cada pessoa que participa da liturgia de
qualquer religido, seja oficiante ou assembléia, € atingida por uma verdadeira rede psico-
animica articulada em diversos planos de envolvimento possiveis.

O pensamento anterior poderia se encaixar muito bem no campo ontoldogico da
antropologia teatral, seguindo o conceito de “implicancia”, exposto por Franco Ruffini.

Il faut ramener encore au domaine ontologique de
I’anthropologie théatrale les instances (théoriques et / ou
pratiques) qui tendent a supprimer la division acteurs / public,
a imposer le concept d’ “implication”, a déstructurer le lieu
théatral traditionnel, a chercher un public “originel” et / ou des
expressions théatrales “originelles”: instances qui ont en
commun la recherche d’une communion plus intense et plus
authentique entre tous ceux qui participent au spectacle.””

Em relagdo aos movimentos indicados para os oficiantes no espaco cénico, estes
incluem a entrada, a coloca¢do e ordem no altar, movimentos das maos, bracos, cabeca e

corpo (no lugar), assim como deslocamentos entre diferentes pontos do templo. Um olhar

mais detalhado do texto expde uma lista importante de movimentos tanto na drea proxima

2% Deve-se levar ao campo ontolégico da antropologia teatral as instAncias (teéricas e/ou praticas)
que tendem a suprimir a divis@o ator/publico, a impor o conceito de ‘implicancia’, a destruir o lugar teatral
tradicional, a buscar um publico ‘original’ e/ou expressdes teatrais ‘originais’: instancias que t€ém em comum
a busca da comunh@o mais intensa e mais auténtica entre todos os que participam no espeticulo. (Franco
Ruffini, “Anthropologie”, in Thédtre — Modes d’approche (Bruxelles: Labor, 1987), 92).
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ao altar mor quanto em outras partes do templo (bencdo dos cirios ou das pias, por
exemplo).

Em relacdo a assembléia, os seus movimentos sempre sao indicados por algum dos
oficiantes (Sacerdote, Didcono ou mesmo o Sub-Didcono o podem fazer), e estes se

limitam basicamente a ficar em pé, ajoelhados ou sentados nas bancas.

2.4.6 Aspectos Dramaticos e Pedagogicos do Texto

Com o termo “texto” procura-se definir o conjunto de frases e paragrafos que sejam
falados ou cantados pelos oficiantes e/ou pela assembléia. Escrito majoritariamente em
latim vulgar (lingua “oficial” da Igreja Catdlica Apostdlica e Romana), ele se articula em
(no minimo) dois planos. O primeiro € o mais concreto das palavras escritas (e manifestas)
que se referem a historia da vida e morte de Jesus Cristo € que, como sustento dramadtico,
configura a base do segundo plano, que € o pedagdgico, como necessidade eclesidstica de
transmitir aos fiéis os ensinamentos humanos e espirituais do modelo a seguir (Jesus
Cristo), ao tempo de redescobrir ou aprofundar os préprios aprendizados por parte dos
oficiantes. A experiéncia cé€nica nunca é univoca entre corifeu, coro e espectadores. No
caso, uma situagdo ideal faria com que, no climax mistico do ritual litdrgico, os atores
recebessem a energia de retorno do “espectador” divino, o que forneceria um novo

aprendizado, sem lugar para diavidas.

2.4.6.1 Aspectos Dramaticos

Uma olhada sumdria no texto mostra que, como ja foi dito, o amago do “roteiro”
sao os fatos acontecidos desde a ultima ceia de Quinta-feira Santa até o final do Sdbado de
Gloéria (ou de Aleluia, segundo outra forma de denomina-lo). Uma histéria basica de amor,
traicdo e morte, na qual a fé e a esperanca guiam até a resolu¢do manifesta no Domingo de
Ressurreicao. Quando inserida na liturgia crista, se percebe o porqué da ultima ceia ter
virado modelo estrutural da Santa Missa: ela possui o modelo de ceia-oferenda sacra, onde
Jesus Cristo ndo apenas divide o pao e o vinho com os seus discipulos, mas os mune com
um sentido de recordagdo ao tempo que oferece algumas chaves de comunicacdo e oracdo
como o € o Pai Nosso. Anuncia a trai¢do de Judas e a negacdo de Pedro. Resumindo, Jesus
estd consciente do que vai acontecer no dia seguinte, e portanto se oferece em sacrificio
incruento e privativo aos apdstolos em pao e vinho (com os que ele se identifica), para

fazé-lo no dia seguinte em sacrificio publico em corpo e sangue (e alma, por que nao?)
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para a humanidade toda. Os outros eventos historicos (trai¢cao de Judas Escariote, Paixao,
Via Crucis, Impropérios, etc.) tem ocupado espacos e graus de importancia diferentes na
histéria da liturgia catdlica, tendo algumas delas se dividido entre liturgia e para-liturgia.
Observe-se, por exemplo, que a trai¢do de Judas virou a tradicional “Queima do Judas”,
acontecida no Sdbado de Gléria, ficando do lado de fora do templo como manifestagao
popular, enquanto que a Paixdo e a Via Crucis tem se transformado em duas manifestacoes
separadas: uma litirgica (a Paixdo) e que acontece na Sexta-feira Santa, enquanto que a
Via Crucis se articula entre a Adoracdo da Cruz e os Impropérios. Ja4 a Procissdao dos
Passos e a Procissdao do Enterro, fora do Templo, se manifestam de forma para-litirgica.
Em relacdo a Adoracdo da Cruz, Margot Berthold estabelece que foi na Igreja do Santo
Sepulcro onde, no século IV, se celebrou pela primeira vez a adoratio crucis, o cerimonial
pascoal que, seis séculos mais tarde, viria a ser a origem das representacdes cristas no

interior das Igrejas.”*

2.4.6.2 Aspectos Pedagégicos

Todos os elementos mencionados nos trés pardgrafos anteriores, no meio de
oragoOes de louvor e pedidos a Santissima Trindade, t€tm uma dupla articulacio de louvor e
ensino. Na verdade, pouco existe neste mundo do que ndo se possa extrair um
ensinamento. E esse aspecto pedagdgico que observaremos aqui, pois é o que justifica a
presenca das nove Ligdes no Oficio de Trevas, e que acontecem na hora candnica mais
elaborada depois do Oficio da Missa. Sem entrar mais profundamente nos motivos e razdes
histéricas da existéncia das nove li¢cdes dos trés Noturnos na primeira hora canonica,
Rower afirma, no seu Diciondrio Litirgico, que “desde os primeiros séculos faziam-se
leituras, alternadamente com a recitacdo de salmos, nas reunides para o culto divino.
Entraram estas no Oficio quando este se tornou a oragao oficial.”*”" Com a clara intengdo
do ancestral “ide e multiplicai-vos”, o trabalho de espalhar o Evangelho ensinando a
palavra de Cristo comegou com os proprios apéstolos nas proximidades do mundo antigo
(arredores do Mar Mediterraneo). Com o tempo, a necessidade da nascente organizagao
religiosa em continuar se expandindo urbi et orbi, manteve o espirito pedagdgico no seu
seio. E nada melhor que manter as leituras noturnas sob forma de li¢cdes para cumprir essa

tarefa.

2% Margot Berthold, Histéria Social del Teatro, 2 vols., traducio de Gilberto Gutiérrez Pérez
(Madrid: Guadarrama, 1974), vol. 1, 206.
207 Rower, Diciondrio, 132.
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2.4.7 A Voz, a Musica, e os “efeitos sonoros”

2471 A Voz

Indicagdes sobre a forma de falar o texto do oficio aparecem nos textos estudados.
Explanagdes em relac@o a forma de falar o texto do oficio incluem uma gama bem definida

208

de intensidades™ e alturas vocais, indicadas ja desde o primeiro dia do Triduo Sacro.

Desde a fala em voz grave e monoténica®”’; passando pela fala em voz baixa®'’; a

preocupacio com a inteligibilidade do texto falado®''; até o texto para ndo ser fonado mas

recitado em secreto'?, estas indicacOes se encontram através do texto litdrgico todo,*"
possivelmente justificado pelo simples motivo de estabelecer uma intencdo de
regulamentar a forma de falar, tentando evitar exaltacdes de voz fora de lugar, ao tempo de
manter o espirito e sacro decoro da liturgia (preocupacao histérica da Igreja Catdlica e um
dos motivos da instauracdo do Concilio de Trento). Pode-se incluir também o resgate da

tradicao, do esquecimento ou distor¢do da “regra” pelo tempo; motivo secundério talvez,

mas nao menos importante.

2.4.7.2 A Musica

Além das consideragdes proprias e inerentes a forma de colocar a voz para o canto
gregoriano, e daquelas que surgem da pratica prépria do cantochdo, ndo existem indicagcdes
de outras fontes sonoras nos textos impressos, excecdo feita dos “efeitos sonoros” que
veremos depois. Embora isto ndo signifique muito, marca claramente o posicionamento da
Igreja Catdlica em relacdo ao uso de instrumentos musicais no templo. Sendo varidvel o

uso do 6rgdo durante a Semana Santa (mais especificamente desde a Segunda-feira Santa

2% O uso consciente e racional deste aspecto na liturgia tem o seu paralelo no uso das dinimicas na
musica, e a sua discussdo tedrica na Europa, remonta ao século XVI, nos trabalhos de Zarlino e Vicentino.
Ver Matthias Thiemel, “Dynamics”, in New Grove Dictionary Online, edited by Laura Macy,
<http://www.grovemusic.com>, [acessado em 2 de Outubro de 2002].

29 «“QOratio Réspice dicitur gravi et recta voce, et ultima syllaba deprimitur ut in Psalmis.” [A Oracfo
Réspice dir-se-4 com voz grave e plana, e a tltima silaba diminuird nos Psalmos]. (Officium Majoris
Hebdomadae et Octavae Paschae cum cantu [Ratisbonae: Pustet, 1923], 174).

219 «“1p Officio vero recitato, ad omnes Horas, vox deprimitur per tonum in fine cujusque Psalmi,
Cantici et cujusque divisionis: item etiam in fine Psalmi Miserere, qui post Horas voce submissa recitatur.”
[No oficio realmente recitado, em todas as Horas, voz baixa para os tons finais dos Psalmos, Canticos, e das
divisdes: coisa igual no final dos Psalmos Miserere, que depois das Horas se recita com voz minima]. (Idem,
Ibidem, 174).

2 “intellegibili voce dicens” [diz com voz compreensivel] (Idem, ibidem, 411).

12 “Hodie et biduo sequenti, dictis secreto Pater noster, Ave Maria et Credo”. [Hoje e os dois dias
seguintes diz-se o Pai Nosso, Ave Maria e o Credo, internamente, sem falar]. (Idem, ibidem, 174).

13 Muitas sdo de fato as indica¢des do tipo de voz utilizada em momentos especificos, ndo apenas
no Triduo Sacro, mas no Ano Litirgico todo, constituindo, desta forma, uma caracteristica a ser destacada no
que se refere a administragdo sonora do texto.
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até o Sabado de Trevas inclusive), o fato de ndo estabelecer nenhum detalhe em relacdo ao
uso de outras fontes sonoras instrumentais, ao tempo que ndo o estimula, tampouco o
proibe explicitamente. Em termos gerais pode-se dizer que o uso da musica € tradicional na
liturgia catdlica como ja o era na liturgia judaica, da qual a estruturacdo histérica da
liturgia cristd € herdeira direta. Ela ndo cumpre um papel de “trilha” ou de musica
“incidental”, mas de um elemento importante na estruturagdo e articulagdo do oficio.
Nestes termos poder-se-ia considerar que ela possui quase as mesmas funcdes da musica
de Opera, de opereta ou mesmo de outras manifestacdes do gé€nero, isto €, estabelecer a

comunicagdo emocional e posterior memdria do texto “dramatico”.

2.4.7.3 Os efeitos sonoros

Mesmo tendo muito pouca articulacdo, ou justamente por isso, chama a atengdo o
uso de certo efeito sonoro breve, porém muito sonoro, denominado de “fragor” e de
“strepitus”, o que acontecia depois da hora Nona.”'* Ainda ndo foi possivel determinar
com precisdao a forma com que este estrépito era ocasionado. Fontes secundérias afirmam
que poderia ter sido produzido por algum tipo de instrumento semelhante a “matraca” ou a
“palmeta” (tipo de chicote com argolas nos lados); ou mesmo pelo bater dos missais e
brevidrios contra os bancos da assembléia.*'

O uso dos sinos, reaparecendo no Gléria da Missa de Sdbado Santo'°, configura
mais um elemento de forte tradicao simbdlica dentro da liturgia catdlica, que acrescenta, ao
cantochdo, um elemento timbrico proprio de exaltacdo animica. O fato dos sinos estarem
colocados “fora” do espago cénico acrescenta uma dimensdo prépria e muito proxima do

“espiritual”.

214 «Sijc terminantur omnes Horae in hoc triduo, usque ad Nonam Sabbati sancti inclusive. Ad
Laudes tamen, finita Oratione, fit fragor et strepitus aliquantulum”. [Concluem assim todas as Horas neste
triduo, até a Nona de Sdbado Santo inclusive. Porém no Laudes, uma vez acabada a Oracdo, faz-se o breve
estrondo e ruido.] (Idem, ibidem, 212).

213 Atualmente o fragor é praticado em Sdo Jodo del-Rei (MG) pelo bater dos pés da assembléia no
chio do templo.

26 et finitis a Choro Kyrie, eléison, incipit sollemniter Gléria in excélsis, et pulsantur campanae.”
[e terminado no Coro o Kyrie eleison, comeca solene o Gléria in excelsis, e tocam os sinos]. (Idem, ibidem,
414).
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2.4.8 Os acessorios (figurinos, objetos, etc.)

2.4.8.1 Os ““figurinos”

Considerados, entdao, os “atores” ou “corifeu” e o “coro”, a vestimenta utilizada
durante o cerimonial litdrgico, pode ser considerada em termos teatrais, como o “figurino”
dos mesmos.

Em relacdo aos “figurinos” da assembléia, embora ndo se possa ter controle
absoluto e em toda época sobre os mesmos, Ferdinand Denis, no seu livro Portugal,
informa que a capa marrom e o lenco branco (acompanhado ou ndo pelo “pente”),
configuravam uma espécie de vestimenta feminina nacional entre as classes privilegiadas,
0 que muito provavelmente foi utilizado também para ir A Igreja.”'” Vieira Fazenda
informa:

Até os pobres do Lava-pés que se celebrava na
Quinta-feira Maior, no Paco da Cidade, ndo eram admitidos
sem casacas. Havia um alfaiate especial encarregado de fazer
as casacas, cujas medidas eram, com antecedéncia, tomadas
ao entrar da quaresma.”'®

Ja Luiz Verardi em relagdo ao vestudrio masculino, explica que “Um chapéo preto e
luzente, botins ou sapatos bem lustrosos, luvas asseiadas, sdo as cousas principaes de que
ndo se deverd prescindir. Casaca e calcas de panno fino preto, collete e lengo de pescoco
branco, formdo o resto do vestudrio de bom tom.”*'’ Sobre o mesmo tépico Carmen
D’ Avila em termos gerais expde que “Em todas as eras da nossa historia encontra-se, como
prova de respeito religioso, o cuidado esmerado das ‘toilettes’ com que se vae as igrejas.
Hoje infelizmente, muita gente assim ndo pensa. Ouve-se mesmo dizer: ‘uma “toilette”
ligeira para ir 4 igreja’.”**° Logo depois especifica:

O vestuario de cOr preta para as cerimOnias da
Semana Santa € uma bela tradicdo, mas para a Sexta-Feira de
Paixdo € de rigor para os catdlicos.

Muito embora ndo tenhamos ainda como na Itdlia
preceitos estabelecidos sobre os trajes para a Igreja, o bom
senso nos ensina que o recinto de um templo requer sempre
um vestudrio simples e sério. 21

7 Ferdinand Denis, Portugal (Paris: Firmin Didot, 1846), 373-374.

28 José Vieira Fazenda, “Antiqualhas e Memoérias do Rio de Janeiro”, Revista do Instituto Historico
e Geogrdfico Brasileiro, tomo 93, 217 (C).

2191 niz Verardi, Novo Manual do Bom Tom (Rio de Janeiro: Laemmert, 1910), 78.

220 Carmen D’ Avila, Boas Maneiras (Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1942), 218.

2! Idem, ibidem, 218.
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Detalhes como ndo comungar com as maos enluvadas, nem com um vestido aberto
mais de quatro dedos abaixo da garganta, aparecem também no livro de D’Avila. Um
estudo mais profundo das modas, usos e costumes do povo brasileiro e lusitano, poderia
fornecer informacdes interessantes neste sentido.

Por contrapartida, a liturgia catdlica deixou estabelecida suficiente informacao
acerca dos “figurinos” dos oficiantes e suas cores.

Tendo a Sacristia a fun¢do de “camerino” aonde os oficiantes guardam e vestem o0s
acessorios (PluvialiZZZ, Stold®”, Casula224, calceamentum®®, Mitra, Amictu226, Alba*?,
Cingulo®®®, entre outros), inclusive o vestudrio bdsico que é o hdbito branco, além de
outros que serdo utilizados segundo a ocasido. As cores basicas utilizadas pelos oficiantes
sdo o branco®”’; o violdceo™"; e o preto23 LA indicacao de superposicado de cores, segundo

a ocasido, também fica estabelecida no text0232, assim como alguns momentos de tirar ou

recolocar os acessérios durante a liturgia.”

22 Capa de Asperges: manto grande sem pregas e acolchetado adiante, com uma peca, em forma de
escudo (clipeus) nas costas, e trés tiras aos lados.

223 Paramento litirgico em forma de tira comprida, de uns 8 a 10 cm. de largura, colocado no ombro
esquerdo a tiracolo.

¥ Manto com capucho.

2 Calcados.

2% Pano de linho do tamanho de um grande lenco, com dois cadarcos, com o qual o sacerdote cobre
0 pescoco e os ombros, passando os cadargos por baixo dos bragos e atando-os sobre o peito.

227 Alva. Veste litdrgica de linho em forma de tdnica.

2% Cinto para arregacar a alva.

9 “Celebrans indutus Pluviali albo” [Celebram vestindo capas de Asperges brancas]. (Officium
Majoris Hebdomadae, 230).

230 “Vesperis expletis, Sacerdos, Alba et Stola violacea indutus”. [realizada as Vésperas, os
Sacerdotes vestem alva e estola violdcea]. (Idem, ibidem, 235). A mesma cor € indicada em outras pdginas do
texto: “Dicta Nona in Choro, Sacerdos indutus Amictu, Alba, cingulo, Stola, et Pluviali violaceo, vel sine
Casula, astantibus sibi Ministris cum Cruce.” [Dita a Nona no Coro, os Sacerdotes vestem amictu, alva, cinto,
estola e capa de Asperges violdceos, ou sem capucho, caso estejam os Ministros com a Cruz]. (Idem, ibidem,
376).

2! “In Choro, dicta Nona, Sacerdos et ministri induti paramentis nigri coloris, sine luminaribus et
incenso, procedunt ad Altare”. [No Coro, dita a Nona, os Sacerdotes e ministros vestem paramentos de cores
pretas, sem iluminag@o e incenso, dirigem-se ao altar]. (Idem, ibidem, 295).

232 “Proelatus, seu Superior, super Amictus et Alba induitur Stola et Pluviali violaceis, et in loco ad
id deputato, ministrante Diacono (qui paratus cum Subdiacono, ut in Missa, paramentis albis, ei assistit),
imponit incensum in thuribulo” [O Prelado, ou melhor, o Superior, vestindo sobre o amictus e a alva, a estola
e a capa de Asperges violdceos, e no lugar designado, o Didcono ministrante (prontos com o Subdidcono, até
a Missa, o assiste com os paramentos brancos) coloca o incenso no incensario]. (Idem, ibidem, 236).

33 “revertitur, et accipit calceamenta, et Casulam.” [retorna e recebe os sapatos e o capucho]. (Idem,
ibidem, 329). Outro exemplo aparece durante o Sdbado Santo, quando estabelece que “Completa
benedictione Cerei, Diaconus, depositis albis, sumit violacea paramenta, et vadit ad Celebrantem: qui exuitur
Pluviali, et sumit Manipulum et Casulam violacei coloris.” [Concluida a bencao dos cirios, o Didcono tira as
vestimentas brancas, e coloca os paramentos violdceos, e vai até o celebrante: que tira a capa de Asperges, e
pega o manipulo e o capucho de cor violacea]. (Idem, ibidem, 387).
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2.4.8.2 Os objetos de uso ‘“‘em cena”

Fora os objetos que a assembléia possa ter levado ao templo, poucos dos quais
podem ter uma fun¢do litirgica reconhecida, os diversos textos litirgicos consultados
referem-se ao uso de livros do Evangelho, castigais, candelabros, incensarios, vidros com
Oleos, vinho, cdlices, pratos, toalhas do altar, crucifixos, 4gua, entre outros que possam se
acrescentar por parte dos oficiantes, e que fazem parte da liturgia em seus diferentes

momentos.

2.4.9 A Iluminacao e os Efeitos “sensoriais”

2.4.9.1 A Iluminacao

Independente da época ou ano considerado (quer dizer, independente se o templo ja
foi iluminado eletricamente ou ndo), o uso da luz como elemento simbdlico, aparece com
funcdes cenogréficas bem definidas. Sobretudo no que refere a diminui¢do da intensidade
da luz no ambiente e ao seu posterior retorno ao normal, em cada um dos dias do Triduo
Sacro.

As indicagdes de ir apagando as velas do candelabro triangular de quinze velas,
uma por uma, depois de cada um dos Salmos das duas primeiras horas candnicas™"; de

diminuir a0 méximo a iluminacdo do templo™; até o retorno da vela acesa (que

oportunamente tinha ficado escondida embaixo do altar)®; o retorno gradativo da

. . ~ 237 . g - - . . .
iluminacdo™’; ou mesmo a indica¢do de ndo modificar a intensidade da luz durante a

24 “et in fine cujuslibet Psalmi ad Matutinum et ad Laudes exstinguitur una ex quindicim candelis

candelabri triangularis positi ante Altare.” [e ao final dos Psalmos de Matinas e de Laudes escolhidos, apagar
uma das quinze velas do castigal triangular colocado na frente do Altar]. (Idem, ibidem, 174).

25 “Interim dum dicitur Canticum Benedictus, exstinctis prius omnibus candelis in candelabro
triangulari, proeter unam, quae posita est in summitate candelabri, exstinguuntur paulatim sex candelae
positae a principio supra Altare, ita ut in ultimo versu exstinguatur ultima candela; similiter exstinguuntur
lampades et luminaria per ecclesiam. Cum repetitur antiphona Trdditor, accipitur suprema candela ex
candelabro, et absconditur sub Altari in cornu Epistolae.” [Enquanto € dito o Cantico Benedictus, tendo antes
apagado todas as velas do castical triangular menos uma, que estd no topo do casti¢al, apaguem-se
gradativamente as seis velas, colocadas primeiro sobre o Altar, e ao fim do tltimo verso apagar a tltima vela;
da mesma forma apagar as lampadas e lumindrias da igreja. Ao repetir a antifona Traditor, acender a vela
superior do castical, e escondé-la abaixo do altar, no atril das Epistolas]. (Idem, ibidem, 210). Paragrafos
semelhantes encontram-se nas paginas 295 e 375, sempre no final do Ad Laudes de cada dia do Triduo.

2% “mox profertur candela accensa de sub Altari, et omnes surgunt, et cum silentio discedunt.” [logo
descobre a vela acesa debaixo do Altar, e todos se levantam, e se afastam em siléncio]. (Idem, ibidem, 212).

27 “et Acolythus deferens candelam accensam de novo igne, accendit una ex illis tribus candelis
desuper positis [...] Et procedens ad medium ecclesiae, ibi accenditur alia candela [...] Tertio procedit ante
Altare, ubi accenditur tertia candela”. [e os acoélitos levam velas novamente acesas, acendendo uma daquelas
velas superiores em ternas [...] € vAo ao meio da igreja, acendendo cada vela [...] por trés vezes ir até o altar,
onde acende trés velas]. (Idem, ibidem, 378). J4 na pagina 385, a indicacdo “Hic accenduntur lampades”
refere a re-iluminacao geral do templo, préximo ao fim da bencao dos cirios (Benedictio Cerei).
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Missa Praesanctificatorum da Sexta-feira Santa™, s@o claro exemplo do uso da

iluminacdo cénica na liturgia catélica.
2.4.9.2 Efeitos “sensoriais”

O uso do incenso durante a liturgia catdlica, além das funcOes misticas e religiosas
de purificagdo que tradicionalmente lhe sdo atribuidas, do ponto de vista puramente
sensorial, configura um elemento que, ao tempo que incorpora estimulos para o olfato, a
depender das dimensdes do Templo, pode chegar a “enrarecer” a visibilidade dos eventos
da liturgia.

No Triduo Sacro, o seu uso esta consignado a partir do oficio da Quinta-feira Santa,
indicado tanto na procissdao dos oficiantes no meio da assembléia™’, quanto no altar™®,
durante a bencao do Oleum Catechumenorum et Infirmorum et Conficitur Chrisma.

Por outro lado, a 4gua e/ou o dleo, tendo tradic@o e caracteristicas semelhantes ao
incenso, configura mais um elemento cenografico, tanto no que se refere a bengdo das pias

batismais, com o tempo litdrgico que lhe sdo dedicadas, quanto a aspersdo sobre a

assembléia. !

2.5 Breve Panorama da Miisica Litdrgica na Peninsula Ibérica

Tanto na Espanha quanto em Portugal, o uso do estilo moderno na musica litirgica
pode-se localizar no final da segunda metade do século XVII. Durante mais da metade do
século XVII, o estilo antigo foi utilizado nas cerimoOnias tridentinas de maneira
predominante, enquanto o estilo moderno ficou limitado a géneros ndo liturgicos. Isto é
conseqiiéncia direta das regias politicas relativas tanto as situacdes européias, quanto ao
panorama ultramarino. Com a expulsdo dos mouros e a conversdo dos “ndo cristdos” (em
Portugal especialmente) a cristandade finalmente chegou a ser uma espécie de bandeira e

escudo das coroas ibéricas. Bandeira pelo fato de terem submetido seu poder temporal a

238

ibidem, 320).

29 “omnibus paratis, procedunt ad Altare processionaliter, hoc modo: In primis procedit
thuriferarius,” [todos preparados, procedem ao Altar em procissdo, deste modo: em primeiro lugar vai o
incensario]. (Idem, ibidem, 245).

240 “Quo dicto, oblato Pontifici thuribulo, Pontifex imponit incensum, et benedicit more solito.”
[Falado isso, abengcoando o incensdrio pelo pontifice, o pontifice impde incenso, e abengoa como € costume].
(Idem, ibidem, 246).

2 «assistentes Sacerdotes spargitur de ipsa aqua benedicta super populum. Et interim unus ex
ministris ecclesiae accipit in vase aliquo de eadem aqua ad aspergendum in domibus, et aliis locis.” [os
Sacerdotes assistentes espalham a mesma dgua benta sobre o povo. E enquanto isso, alguns ministros da
igreja aceitam dita d4gua em vasos iguais para fazer a aspersdo no povo e outros lugares]. (Idem, ibidem, 411).

et non deferuntur luminaria neque incensum” [e ndo leva iluminagdo nem incenso]. (Idem,
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Igreja; e escudo, porque a Igreja justificava e fortalecia as acdes dos reis ibéricos,
especialmente na colonizacio da América. A necessdria unidade religiosa nas novas
populacdes da América colonizada, como forma de controlar a possibilidade do
protestantismo se expandir pelos territérios americanos, fez com que Espanha e Portugal
defendessem os principios religiosos romanos, garantindo, assim, um aliado de for¢a para
seu efetivo controle, e o eventual apoio do poder e influéncia papal em qualquer
inconveniente diplomatico. Nao surpreende, entdo, que a referida politica tenha gerado
conflitos com o clero local, além de conseqii€ncias culturais, como o uso musical do estilo
antigo, que durante o século XVII foi a manifestacdo dessa estratégica submissdo aos
ideais romanos e ao Concilio de Trento. Devido ao fato do estilo moderno ter sido utilizado
durante essa fase da peninsula ibérica, apenas no repertério ndo litirgico, a producdo
musical litirgica do século XVII ibérico tem recebido designagdes tais como maneirista,
estilo nacional ou nativo, entre outros, incluindo-se as vezes, sem precisdo alguma, a
expressdo ‘‘estilo palestriniano”. Mesmo com elementos comuns a escola romana, a
producdo musical ibérica apresenta um trabalho de sensivel maior elaboragdo textural em
relagcdo ao estilo palestriniano. Apenas uma parte do repertério musical litirgico do século
XVI peninsular, e que sdo as musicas dedicadas a Semana Santa, apresenta as mesmas
caracteristicas gerais do estilo antigo praticado posteriormente.

Durante o século XVII, os polifonistas espanhdis manifestaram caracteristicas
préprias, como o uso de versdes pré-tridentinas do cantochdo, se afastando assim do estilo
palestriniano. J& na passagem do século XVII para o XVIII, o estilo moderno foi aceito na
musica liturgica espanhola, embora o estilo antigo tenha sido usado até o século XIX .

Situacdo semelhante pode-se observar em Portugal, onde o estilo antigo também foi
utilizado até o final do século XVII. Na opinido de Brito e Cymbron, a assimilacdo do
estilo moderno foi o resultado tardio das condi¢des sécio-politicas,”” mas deve-se
considerar que isto foi conseqii€ncia direta da aceitacdo dos objetivos da Contra-Reforma e
das determinacdes do Concilio de Trento por parte dos reis portugueses.

Por sua vez, Pedrosa Cardoso observa que tanto a a influéncia da Inquisicao quanto

a aceitacdo do espirito da Contra-Reforma “explicam um distanciamento voluntdrio de

242 Anna Cazurra i Baste, em 1993, constatou a utiliza¢@o do estilo antigo em obras litirgicas, assim
como no repertério ndo litirgico, demonstrando entdo, que na Espanha, o estilo antigo nunca chegou a ser
ultrapassado durante o século XVIII. (Anna Cazurra i Baste, “The Composer and Maestro de Capella Joan
Rossell and the Contribution to Preclassical Spanish Music”, Tese de Doutorado da Universitat Autonoma de
Barcelona, 1993. Resumo disponivel na internet em <http://wwwlib.umi.com/ dissertations/fullcit?1338922>,
[acessado em 30 de Janeiro de 2002]).

3 “De facto, nem a Espanha, nem ainda menos Portugal, receberam um influxo significativo da
revolucdo musical que teve lugar em Itdlia ao longo do século XVII.” (Manuel Carlos de Brito e Luisa
Cymbron, Historia da miisica portuguesa [Lisboa: Universidade Aberta, 1992], 97).
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tudo quanto constituisse perigo para a ortodoxia e uma desconfianca ante qualquer
inovagdo de origem nao ibérica.”**

Brito e Cymbron chamam atencdo para a sintonia portuguesa com as tendéncias
litdrgico-musicais romanas (embora sobre diferentes modos), surgida, segundo eles, a
partir do conservadorismo estabelecido nos centros religiosos portugueses desde a segunda
metade do século XVI. Isto teria inibido o surgimento de inovac¢des muito diferentes do
estilo polifénico romano, considerando que as regulamentacdes e decretos surgidos no

espirito da liturgia tridentina ndo motivaram significativas mudancas na musica litirgica

local.

N

Pelo que diz respeito a musica religiosa, essas
decisdbes nao vieram afectar grandemente o0s NOSsOs
compositores, 0s quais ndo se tinham nunca sentido
especialmente atraidos pelos excessos contrapontisticos € a
utilizacdo de temas profanos caracteristica da polifonia
franco-flamenga e criticada pelos padres conciliares. Pelo
contrério, a nova atmosfera de fervor religioso ird favorecer a
actividade criativa dos mestres de capela das sés catedrais e
dos conventos, onde, na auséncia de uma corte € com O
correlativo apagamento da Capela Real, se concentra grande
parte da nossa vida musical neste periodo.**’

Vieira Nery e Ferreira de Castro denominam maneirismo musical portugués a
polifonia vocal do século XVII, com o uso restrito de instrumentos musicais. Trata-se, em
termos gerais, de uma manifestacio do estilo antigo a portuguesa, se contrapondo ao
moderno por negacdo, destacando que a musica portuguesa maneirista utiliza uma
polifonia majoritariamente concebida entre quatro e seis vozes:

O Maneirismo perdura na Miusica portuguesa muito
para 14 de as suas dltimas manifestacdes em Itdlia terem dado
definitivamente lugar ao Barroco, ao longo das décadas de
1630 e 1640. Se considerarmos em termos genéricos a nossa
producdo musical da segunda metade do século XVII
verificamos, com efeito, que os géneros em que ela assenta
sdo ainda, fundamentalmente, os que herdou do século
anterior - a Missa, o Motete e o Vilancico no plano da Musica
sacra [...] Encontramos, por outro lado, uma persisténcia
evidente da polifonia imitativa, na maioria dos casos
concebida para uma textura de quatro a seis vozes.>*

* José Maria Pedrosa Cardoso, O canto litiirgico da Paixdo em Portugal nos séculos XVI e XVII:

os Passiondrios polifonicos de Guimardes e Coimbra, Tese de Doutorado (Coimbra: Faculdade de Letras,
1998), vol. 1, 292.

** Rodrigues, Miisica sacra, 82-83.

3 Brito e Cymbron, Historia da miisica portuguesa, 83-84.

6 Rui Vieira Nery e Paulo Ferreira de Castro, Histéria da miisica (Lisboa: Imprensa Nacional -
Casa da Moeda / Comissariado para a Europdlia 91 - Portugal, 1991), 76.
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O estilo antigo aparece em inimeras composi¢des portuguesas dos séculos XVI e
XVII, especialmente aquelas destinadas a Semana Santa. Segundo Vieira Nery e Ferreira
de Castro, a musica religiosa da primeira metado do século XVIII demonstra o uso de
ambos estilos (antigo e moderno) por parte dos compositores locais. Tome-se um breve
exemplo que refere ao repertdrio pesquisado:

Fr. Jodo de Sao Félix, que professou em 1697 no
Convento da Trindade de Lisboa, foi autor de Lamentacdes e
Licdes ‘em canto de 6rgdo’ mas € referido por um bidgrafo

como tendo também composto algumas cantatas ‘pelo estilo

moderno com instromentos em grande cadencia’.>"’

Enquanto o ouro brasileiro chegava em abundincia a metrépole portuguesa, D.
Jodo V (1706-1750) iniciou o processo de assimilag@o efetiva do estilo moderno italiano,
estabelecendo o envio de miusicos portugueses para estudar na Itdlia ao tempo que
convidava musicos italianos para compor e ensinar em Portugal. Este processo de
atualizac@o estética procurava superar a significativa defasagem musical em relagdo a
Italia. As primeiras Operas conhecidas estavam sendo compostas em Florenga, antes de
terminar o século XVI, enquanto, de acordo com Vieira Nery e Ferreira de Castro: “Nao
existe Opera em Portugal no século XVII, nem existira até s primeiras serenatas italianas
cantadas na corte portuguesa na década de 1720.72#

Estes aspectos da histéria musical portuguesa mostram a razdo do estilo moderno
ter chegado ao Brasil também muito tardiamente. No Brasil, o estilo moderno alcangou
maior difusdo a partir da segunda metade do século XVIII, convivendo, no repertério
litdrgico, com o estilo antigo, o qual s6 foi completamente abandonado no inicio do século

XX.

2.6 Breves apontamentos sobre a Miisica no Brasil dos séculos XVIII e
XIX

2.6.1 Breve panorama dos estilos musicais praticados

No Brasil colonial e imperial, a questdao dos estilos musicais praticados, apresenta
grandes dificuldades de andlise, ligadas a problemas histéricos e a grande faixa de espaco e
tempo no qual esta musica se desenvolveu. Baseados nas divisdes estilisticas arquitetonicas

observadas na América portuguesa por Robert Smith no seu livro Igrejas, casas e moveis:

247 [dem, ibidem, 81-82.
248 Idem, ibidem, 79.



94

. oo 24 . .
aspectos da arte colonial brasileira,”* Trindade e Castagna determinam um paralelo nos
estilos praticados no mesmo territorio.

O primeiro deles, o jesuitico, desenvolveu-se no
Brasil desde 1549, baseado em modelos da musica ibérica
catllica de cardter funcional, ou seja, despreocupada com a
funcdo meramente artistica das obras ou com o deleite da
aristocracia, mas voltada a objetivos exclusivamente
catequéticos e espirituais. [...] No Brasil, praticou-se até 1759
- quando a Companhia de Jesus ainda atuava nos dominios
portugueses - desde cancdes nas linguas correntes (latim,
portugués, espanhol, tupi-guarani e outras linguas indigenas),
até obras em '"canto de oOrgdo" a varias vozes € com
instrumentos, cantadas em latim em cerimOnias religiosas.
[...]

O segundo estilo [...] refere-se aquele encontrado em
Minas Gerais. No tocante a producdo musical, [...] se
desenvolveu o movimento mais rico e mais coeso do periodo
colonial. No entanto, [...] encontramos obras musicais de uma
simplicidade pds-barroca, como as de Manuel Dias de
Oliveira (Tiradentes, c¢.1735-1813) e de autores anénimos
mineiros, distintas da producdo pré-classica que floresceu
entre ¢.1760-c.1820, de autores como J. J. Emerico Lobo de
Mesquita (1746?-1805), Marcos Coelho Neto (1763-1823),
Inacio Parreiras Neves (c.1730 - 1793/4) e Francisco Gomes
da Rocha (c.1754-1808), que ja lograram uma producdo de
carater dramdtico mais acentuado, porém plenamente
integradas a funcdo religiosa. A dultima fase da mdusica
colonial mineira, manifesta na produgdo de J. D. Castro Lobo
(1794- 1832), ja exibe uma forte ligagdo com o classicismo
musical italiano, totalmente regida pelas inovacdes
operisticas, segundo modelos de Giovanni Paisiello,
Domenico Cimarosa e Luigi Cherubini, fazendo surgir obras
voltadas em primeiro lugar ao espeticulo - por meio do
virtuosismo vocal e instrumental - e em segundo a religido.

O estilo encontrado na musica do Rio de Janeiro
colonial, [...] é tardio, mais complexo e cosmopolita. José
Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), apesar de sua base
estética portuguesa e italiana, utiliza também modelos
importados de outras nacionalidades, sendo a riqueza de
meios a caracteristica principal de sua producdo e de outros
autores do inicio do séc. XIX. [...]

Uma certa semelhanca pode ser observada entre a
producdo carioca e paulista colonial. A cidade de Sao Paulo,
sede do Bispado desde 1745, procurou instalar uma pratica
musical que simbolizasse a Igreja triunfante e o poder
colonial, sobretudo no periodo de atuacdo, como mestre de

9 Robert C. Smith, Igrejas, casas e moveis: aspectos da arte colonial brasileira (Recife: Ministério
da Educacdo e Cultura / Universidade Federal de Pernambuco / Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional, 1979), cap. L.
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capela da catedral, do compositor portugués André da Silva
Gomes (1752-1844), desde 1774.

Finalmente, a producdo colonial nordestina, cujos
maiores centros foram Salvador (Bahia), Recife e Olinda
(Pernambuco), foi quase totalmente perdida, impossibilitando
andlises mais acuradas. Os raros exemplos sobreviventes,
como o Recitativo e Aria de autor andnimo Baiano, de 1759
(possivelmente escrito por Caetano de Melo Jesus) e algumas
poucas pecas de Luis Alvares Pinto (c.1719- ¢.1789) ja
manifestam divergéncia estilistica. O Recitativo e Aria utiliza
uma forma plenamente barroca, mas ja exibe caracteristicas
estilisticas mais avangadas, que poderiam ser denominadas
pés-barrocas ou pré-classicas. Luis Alvares Pinto, ao
contrario, apresenta uma producdo estilisticamente mais
arcaica. Seus modelos sdao os do barroco portugués da
primeira metade do séc. XVIII, com uma curiosa aliancga
entre a manutencdo da polifonia antiga e a economia de
recursos composicionais.”"

2.6.2 Breve panorama da teoria e da pratica musical litargica

Tanto no plano da teoria, quanto da prética musical, a relacdo entre a permanéncia
da musica litirgica e a transmissdo do conhecimento que ela envolve, é direta. Para se ter
uma visdo mais clara sobre a formacdo e informag¢do musical que os compositores
referidos nesta pesquisa tiveram a disposicdo, impde-se uma revisdo das formas de
transmissdo de conhecimento disponiveis no periodo, assim como dos embasamentos

tedricos envolvidos.

2.6.2.1 O ensino de musica no Brasil dos séculos XVIII e XIX

A transmissdo de conhecimento musical no Brasil se articulou durante os séculos
XVII e XIX, segundo Fernando Pereira Binder e Paulo Castagna, através de cinco
possibilidades: a) com os jesuitas, tanto nas Escolas de Ler, Escrever e Cantar, quanto nas
Casas da Companhia, ou nos Semindrios (estes ultimos a partir de fins do século XVII); b)
com um “mestre de solfa”, em Semindrios; c) com um “mestre de capela”, nas matrizes e
catedrais; d) com um “mestre de musica” independente, estabelecendo uma relagdao mestre-
discipulo, na qual o mestre recebia a sua contrapartida com a atividade musical do

discipulo em favor dele; e e) no Conservatorio do Rio de Janeiro, criado em 1841, e que

9 Jaelson Trindade e Paulo Castagna, “Musica pré-barroca luso-americana: o Grupo de Mogi das
Cruzes”, Revista Eletronica de Musicologia 1.2, (Dezembro de 1996): <http://www.humanas.ufpr.br/
rem/REMv1.2/voll.2/mogi.html>, [acessado em 2 de Novembro de 2002].



96

entrou em funcionamento a partir de 1848.2" Acrescenta-se aqui a Academia de Misica
que, segundo informa Manuel Querino, funcionou em Salvador entre 1830 e 1836, “da
qual era professor Domingos Mussurunga, e constituida dos melhores elementos da época,
a qual se esmerava na propagacdo da divina arte”®?. E mister destacar que, segundo a
referida fonte, Damido Barbosa de Araujo fez parte desta Academia.

N3ao se dispondo de imprensa ou tipografias no Brasil até a fundacdo da Imprensa
Régia (cuja primeira publicacdo data de 1811), quando utilizados, os tratados tedricos eram
manuscritos ou impressos em Portugal. A lista dos trabalhos hoje disponiveis, produzidos
no Brasil, inclui a seguinte lista de autores e titulos: Caetano de Melo Jesus (“Escola de
canto de (’)rgﬁo”253 - Salvador, 1759-1760); Luis Alvares Pinto (Arte de solfejar254 - Recife,
1761; “Muzico e moderno systema para solfejar som confuzdo” - Recife, 1776); José de
Torres Franco (“Arte de acompanhar”25 6 Mariana, 1790); An6nimo (“Modo de dividir a

canaria do Orgio™®’

- Salvador, inicio do séc. XIX); André da Silva Gomes (Arte
explicada do contrapont0258 - Sdo Paulo, ca. 1800, copia de Jerdonimo Pinto Rodrigues, Itu,
1830); José Mauricio Nunes Garcia (Compéndio de miisica e método de pianofort6259 - Rio
de Janeiro, 1821); e com autoria atribuida a Francisco Manuel da Silva (Arte da muzica
para uzo da mocidade brazileira por hum seu patricio — Rio de Janeiro: Typographia de
Silva Porto & C.?, 1823; Compendio de miisica prdtica destinada aos amadores, e artistas

brasileiros - Rio de Janeiro, 1832; o Compendio de principios elementares de miisica para

o uso do Conservatorio do Rio de Janeiro - idem, 1838; o Compendio de musica para o

2! Fernando Pereira Binder e Paulo Castagna, “Teoria Musical no Brasil: 1734-1854”, Revista
Eletronica de Musicologia 1.2 (Dezembro de 1996): <http://www.humanas.ufpr.br/rem/REMv1.2/voll.2/
teoria.html>, [acessado em 2 de Novembro de 2002].

2 Manoel Raymundo Querino, Artistas Bahianos (Indica¢des Biogrdphicas), 2* edi¢do melhorada e
cuidadosamente revista (Salvador: "A Bahia", 1911), 161.

3 Referido por José Mazza no seu Diciondrio de Miisicos Portugueses (Lisboa: Ed. Império, s.d.
(Extraido da Revista “Ocidente” 1944-1945)), 14. O Ms. encontra-se na Biblioteca Publica de Evora. Um dos
capitulos da “Escola de Canto de 6rgdo”, o Discurso Apologético, foi publicado pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian, com notas introdutérias e edicao de José Augusto Alegria, em Lisboa no ano de 1985.

% Publicado pela Secretaria de Educagdo e Cultura de Pernambuco, com notas preliminares e
edicao de Jaime Diniz, no Recife em 1977.

5 Ms. localizado, segundo noticia que Clarival do Prado Valladares divulgou no seu trabalho
Nordeste histérico e monumental, 4 vols. (Rio de Janeiro: Norberto Odebrecht, 1982-1991) na biblioteca
particular de D. Pedro Gastdo de Orleans e Braganca, bisneto de Pedro II, em Petrépolis (Arquivo Gréo-
Para).

6 Ms. tradicionalmente localizado no Arquivo Piblico Mineiro, mas recentemente transferido para
0 Museu da Inconfidéncia (Casa do Pilar). Ndo é um trabalho original, mas cépia parcial da segunda edi¢do
do “Compéndio musico ou arte abreviada”, do portugué€s Manoel de Moraes Pedroso (Porto, 1* ed.: 1751; 2*
ed.: 1769).

7 Ms. localizado no Arquivo Histérico Municipal (Fundagdo Gregério de Matos) em Salvador,
(BA).

¥ Publicado por Régis Duprat, Edilson Vicente de Lima, Marcio Spartaco Landi et al. (Sdo Paulo:
Arte & Ciéncia, 1998).

9 Publicado em fac-simile, com um amplo estudo prévio, por Marcelo Fagerlande, em 1996.
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uso dos alumnos do imperial collegio "D. Pedro 11" - idem, 1838; e o Método de Solfejo, 1°
Parte - 1842); e o portugués Rafael Coelho Machado (Diccionario musical - Rio de
Janeiro, 1842; Principios de Musica pratica - Rio de Janeiro, 1842; Methodo de Piano-
forte, composto por Francisco Hunten - Rio de Janeiro, 1843; Grande methodo de flauta,
compilacdo dos famosos methodos de Devienne e Berbignier - Rio de Janeiro, 1843;
Methodo de afinar piano - Rio de Janeiro, 1843; A.B.C. musical - Rio de Janeiro, 1845; O
mestre para piano - Rio de Janeiro, ca. 1850; Methodo completo de Violdo [...] por Matteo
Carcassi - Rio de Janeiro, ca. 1850; Breve tratado d'harmonia - Rio de Janeiro, 1851;
Elementos de escripturacdo musical ou arte de miuisica - Lisboa, 1852; Método de orgdo
expressivo - Lisboa, 1854; e Método de Oficleide - Rio de Janeiro, 1856).*

Estes trabalhos compreendem o periodo entre 1759 e 1856, e foram produzidos nas
capitanias de Bahia, Minas Gerais, Pernambuco, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Existem
referéncias a outros trabalhos, infelizmente ainda nao encontrados.

Da revisdo desses trabalhos, pode-se gerar uma lista das obras tedricas citadas pelos
escritores brasileiros. Entre eles destacam-se Guido d'Arezzo (Micrologus de disciplina
artis musice - século XI); Guilhermo de Poédio (Commentariorum musices - Valencia,
1495); Franchino Gaffurio (Musice utriusque cantus practica - Brescia, 1497); Nicolas
Wollick (Opus aureum musice - Koln, 1501); Andreas Ornithoparchus (Musice active
micrillogus - Leipzig, 1517); Gregorio Faber (Musices practice erotematum - Basel,
1553); Nicola Vicentino (L'antica musica ridotta alla moderna prattica - Roma, 1555);
Martin de Tapia (Vergel de Musica Spiritual Speculativa y Activa - Burgo de Osma, 1570);
Francisco de Montanos (“Compostura”, N°4 do Arte de Canto llano y de Canto de Organo
6 v. - Valladolid, 1592); Pedro Cerone (El melopeo y maestro - Napoli, 1613); Pedro
Thalesio (A arte de canto chdo - Coimbra, 1618); Antonio Fernandes (Arte de canto de
orgdo e canto cham - Lisboa, 1626); Giovanni Battista Doni (Compendio del trattato de'
generi e de' modi - Roma, 1635); Athanasius Kircher (Musurgia universalis sive ars
magna consoni et dissoni in 4 libros digesta - Roma, 1650-1690, 2 v.); Marcus Meibomius
(Tomo I Antiqua Musicce in prologo Lectori benévolo - Amsterdam, 1652); Andrés Lorente
(El porque de la musica - Alcald de Henares, 1672); Francesco Gasparini (L'armonico
pratico al cembalo - Venecia, 1683); Manuel Nunes da Silva (Arte minima - Lisboa, 1685);
Mathis de Sousa Villa-Lobos (Arte de cantochdo - Coimbra, 1688); Sebastien de Brossard

(Dictionnaire de musique - Paris, 1703); Pablo Nassarre (Escuela miisica segiin la prdtica

20 Até comecos do século XX, ainda se manteve em uso a composi¢do de "artes de musica" e
tradugdes comentadas de tratados europeus, como as realizadas na Bahia por Manoel Tranquillino Bastos
(Cachoeira, 1854—1935) que estdo localizadas na Biblioteca Publica do Estado, em Salvador (BA).
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moderna - Zaragoza, 1723-1724, 2 v.); Jacques Ozanam (Récréations mathématiques et
physiques - Paris, 1724); Jean le Rond d'Alembert (Eléments de musique théorique et
pratique suivant les principes de M. Rameau - Paris, 1752).

Dos vinte e trés trabalhos aqui listados, dentre os referidos nos trabalhos produzidos
no Brasil, apenas quatro pertencem ao século XVIII, podendo-se especular entre opcoes e
limitacdes nas escolhas dos embasamentos tedricos. Segundo Binder e Castagna,

a Arte de solfejar de Luis Alvares Pinto (1760), o tratado de
André da Silva Gomes (c. 1800) e a obra de José Mauricio
Nunes Garcia (1821) nao se preocupam com a citagdo de
qualquer obra tedrica. Os demais tratados que se utilizam
dessas referéncias, apresentam uma bibliografia muito pouco
atualizada. Em Caetano de Melo Jesus, por exemplo, dos 14
titulos citados, somente um € obra do séc. XVIII, a Escuela
musica segin la pratica moderna, de Pablo Saragoza
Nasarre (1723-1724, 2 v). No Muzico e moderno systema
para solfejar sem confuzdo, de Luis Alvares Pinto (Recife,
1776), dos 9 titulos, apenas trés sdo do séc. XVIII, todos
franceses, e dois deles sdo os mais citados em todo o tratado:
o Dictionnaire de musique, de Sebastien de Brossard (Paris,
1703) e o Elémens de musique théorique et pratique
suivant les principes de M. Rameau, de Jean de Rond
d'Alembert (1752).%!

Outra constatacdo em relacdo a esses tratados é a escolha de trabalhos diferentes
dos portugueses. Com o tempo, os tratados tedricos franceses irdo ganhando espaco e
reconhecimento, como anunciado por Alvares Pinto no seu trabalho de 1776.

Sobre os trabalhos estrangeiros, tanto os de origem portuguesa em particular,
quanto de outras nacionalidades européias em geral, a maior parte das informagdes sobre
musica que chegava ao Brasil teria passado por Portugal, até a abertura dos portos em
1808.

Além dessa producdo, o Theatro Ecclesiastico de frei Domingos do Rosério,
referido na pédgina 50 e integrante do repertdrio coletado, inclui na primeira parte uma série
de Documentos reunidos em Actos, os quais fornecem, segundo foi visto oportunamente, o
embasamento tedrico-pratico minimo suficiente para melhor entender ndo s6 o cantocho,
mas a forma de pensar e resolver os problemas musicais de parte da renascencga.

Mas, fora das referéncias explicitadas nos trabalhos listados acima, qualquer
tentativa de especular acerca de quais outras fontes teriam sido conhecidas pelos

compositores locais, sem base documental ou justificativa minima suficiente, ultrapassaria

261 1o . . ey e
Binder e Castagna, “Teoria Musical no Brasil”, ibidem.
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os limites desta pesquisa. Os casos pertinentes serdo informados nas resenhas biograficas

especificas ou nas anélises das obras.

2.6.3 As dimensoes dos conjuntos instrumentais

Visando a um conhecimento mais aprofundado das préticas musicais, serd feita uma
breve revisdo do contexto sécio-musical dos séculos XVIII e XIX.

Em termos gerais, no Brasil, a pratica musical ligada ao culto catélico, esteve quase
totalmente articulada pela confluéncia das acdes desenvolvidas por instituicdes mondsticas,
conventuais, diocesanas e laicas, que definiram vérios dos seus aspectos mais relevantes.
Segundo Castagna,

A pratica musical revelou caracteristicas proprias em
conventos (habitacdes de comunidade religiosa), mosteiros
(nucleos de monges ou monjas), casas de companhias
religiosas (como a Companhia de Jesus), catedrais, igrejas
paroquiais (ou matrizes) semindrios e colégios diocesanos e,
finalmente, capelas de irmandades e ordens terceiras. Embora
exista o costume, no Brasil, de se referir a quaisquer templos
catdlicos como igrejas, esse termo nao é correto quando
aplicados a capelas ou oratérios de irmandades e ordens
terceiras, nas quais a pratica musical gozou de uma certa
autonomia em relagdo as igrejas diocesanas e regulares.

Em mosteiros e conventos, as obrigacdes do coro
eram divididas entre os monges e conventuais, mas a
estrutura musical mais complexa estava nas catedrais, que
contavam com o chantre, o mestre de capela, os capelaes
cantores, o organista € os mocos do coro, além da
participacdo do bispo, vigidrio e outros membros
prebendados, em cerimdnias especificas. Nas igrejas
paroquiais, entretanto, nas quais os clérigos prebendados
eram normalmente o paroco e o coadjutor, a pratica musical
era mais simplificada, contando, as vezes, com um mestre de
capela. Finalmente, em capelas de irmandades e ordens
terceiras, a musica religiosa era realizada principalmente por
conjuntos contratados por tempo determinado e, em casos
excepcionais, por um organista, também contratado. [...]

O direito do Padroado esclarece as interferéncias do
rei em questdes liturgicas, algumas vezes até musicais [...].
Se as catedrais exibiram uma pritica musical com maior
nimero de cerimonias litdrgicas, as irmandades e ordens
terceiras foram as responsdveis pela maior quantidade de
cerimOnias cantadas, nas vilas e cidades brasileiras, a partir
do século XVII, resultado do intenso processo de
urbanizagdo, principalmente em Minas Gerais.

As irmandades eram associacdes geralmente de
leigos, instituidas em torno de devogdes especificas.
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Gozavam de certa autonomia para a constru¢io de capelas e
para a pratica de cerimonias ligadas a sua devocao. As ordens
terceiras, por sua vez, filiavam-se sempre a uma ordem
primeira, ou seja, uma ordem religiosa constituida por
homens (ordens segundas eram constituidas por mulheres).
Em decorréncia dessa caracteristica, as ordens terceiras
instaladas no Brasil estabeleceram-se com base nos estatutos
das ordens terceiras ja existentes em Portugal.262
Virios pesquisadores t€m-se ocupado de levantar informacgdes sobre este topico.
Embora as praticas musicais na liturgia, no que se refere ao nimero de instrumentistas, nao
dependessem apenas da hora e/ou momento litirgico, mas também de fatores de cariter
social como ja foi mencionado, pode-se dizer que as relativas ao Triduo Sacro e em
particular as LamentacOes de Jeremias eram as mais restritas. Neste sentido, distinguem-se
trés tipos de musicas: cantochdo; estilo antigo e estilo moderno. Segundo as praticas
musicais desenvolvidas em territorio brasileiro, os trés repertdrios coexistiram na pratica
musical litdrgica catdlica.
Objetivando entdo a procura das dimensdes dos conjuntos, especificamente para o

repertério coletado, a revisdo bibliografica procurard cobrir os diversos estados brasileiros

envolvidos.

2.6.3.1 Bahia

Na sua pesquisa acerca dos Mestres de Capela da Misericordia da Bahia, Jaime C.
Diniz informa que o coro “simples” era constituido basicamente de quatro cantores; o coro
duplo, “ou de ‘vozes dobradas’ devia ser de oito integrantes. Sobre a parte orquestral, nada
se sabe de concreto quanto a sua constituicdo. A Misericérdia ndo conservou nenhuma
partitura, pela qual o pesquisador pudesse tirar algumas conclusdes dos instrumentos
usados.”*®
Por sua vez, no seu trabalho sobre os Velhos Organistas da Bahia (1559 — 1745),

Diniz, detalhando as atribui¢des do mestre de capela, informa:

O da Santa Casa muita outra coisa devia fazer e
providenciar, inclusive escolher os “Musicos, e tangedores
que sdo necessdrios para se cantar nas Vespoas [sic] e Missas
Solenes;”.... “Sera obrigado a fazer uma pauta antes da
Semana Santa daqueles que houverem de cantar as Paixdes,
lamentacdes (que estas sempre se dardo aos melhores

262 Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 188-190.
263 Jaime C. Diniz, Mestres de Capela da Misericordia da Bahia 1647-1810 (Salvador: CEDUFBa,
1993), 25.
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Cantores), ben¢ao do Cirio, e as mais cousas pertencentes a
dita Semana Santa;”264

Complementando o anterior, segundo Castagna,

Os mestres de capela brasileiros ndo tiveram a sua
disposicdo musicos ou cantores pagos pela Fazenda Real ou
pela Fabrica das igrejas. Fazia parte do oficio desses mestres
arregimentar e pagar, as suas custas, pessoas que pudessem
desempenhar essa funcio, o que ja estava pressuposto em seu
ordenado. Para a economia de recursos, a solucdo mais
freqiiente foi o treinamento de discipulos que, ao lado de um
ou outro musico pago pelo mestre, cantassem nas cerimonias
religiosas. [...]

Os mestres de capela ndo eram nomeados
exclusivamente para as celebracdes religiosas da matriz, mas
sim para as funcdes de uma determinada circunscricao
territorial [...], onde se encontravam as igrejas anexas aquela
na qual fora provido. Tais mestres deveriam deslocar-se
constantemente, para celebrar cerimOnias importantes em
outras regides, levando, para isso, os musicos e discipulos a
seu servigo.265

2.6.3.2 Para

Segundo as pesquisas desenvolvidas por Vicente Salles, relativas ao estado do Para,
a instalagdo do bispado do Pard, no século XVIII

trouxe para Belém, em 1724, d. Frei Bartolomeu do Pilar,
primeiro titular do bispado, que era cantor e nas cerimoOnias
do clero chegava “a cantar com ele a estante”. Frei
Bartolomeu criou aprecidvel corpo artistico para a Sé,
integrado inclusive por elementos naturais do Para: 16
capelaes, sendo um deles subchantre; 9 capeldes musicos,
sendo um deles mestre-de-capela; 8 mogos de coro, também
instruidos em musica, € um organista.266

2.6.3.3 Sao Paulo

As obrigacdes dos mestres de capela referidas anteriormente para o territorio

brasileiro em geral, quando observadas no contexto paulista, segundo Paulo Castagna,

%% Jaime C. Diniz, “Velhos Organistas da Bahia 1559-1745", in Universitas, Revista de Cultura da

Universidade Federal da Bahia 10 (Setembro/Dezembro 1971): 20. As cita¢des entre aspas provém do Livro
dos serventudrios da Casa, IV, 1731-1765. fl. 116-9v. (“Do Mestre da Capela e Chantre do Coro”. Cap.2).
Ver nota 51 na pagina 40 do referido artigo.

265 Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 194.

% Vicente Salles, “Quatro Séculos de Misica no Pard”, Revista Brasileira de Cultura 2 (1969): 13-
14.
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ficam explicitadas “por exemplo, na Provisdo de Manoel Vieira de Barros, para Mestre de
Capela da Matriz da Vila de Sdo Paulo (6 de Abril de 1657)”.%

Por sua vez Régis Duprat, pesquisando o livro de receita e despesa (1795-1826) da
Irmandade do Santissimo Sacramento da Matriz de Nossa Senhora da Candeléria de Itu
(SP), presente no Arquivo da Curia Metropolitana de Sao Paulo, afirma que:

O padre Jesuino escreve freqiientemente a musica da
semana santa que € regida, nos primeiros anos, pelo mestre-
de-capela Indcio Rodrigues. Os miusicos sdao ‘“da terra” mas
outros sao trazidos ‘“da cidade” de Sao Paulo; as vezes um ou
dois clarinetes e um clarim, enquanto o musico Alexandre, da
terra, ainda ndo estd qualificado para tocar um ou outro
instrumento; ou que José Antonio Landim ainda participa
como clarinete. [..] Em 1800 s3o sete, sempre
instrumentistas, os musicos que vao de Sdo Paulo para as
festas da semana santa ‘“da terra”. Cantar, cantam até oS
filhos do capitdo-mor, os de Inidcio Pinto, mestre-de-capela,
os de Jesuino, e ele proprio canta se nao toca o 6rgao, no qual
€ substituido, mais tarde, por seu filho, Elias.

Francisco José de Quadros faz o tiple; José Luiz do
Monte Carmelo, o tenor, ambos irmaos de Jesuino; Elizeu
“canta a baixa”. As vezes o contralto é cantado pelo padre
Jer6nimo Pinto Rodrigues, pelo padre Bernardo Luis de Melo
ou pelo padre Jodo Dias e o tiple por Miguel da Silva Dultra
[...] O grupo dos tiples é completado por José¢ Mendes Ferraz
Junior e por Jodo Paulo, sobrinho de Jesuino. O grupo dos
rabequista € formado por José Mendes, Joaquim José de
Quadros, pelo Padre Jodo Paulo, Antonio da Silva Dultra,
Manoel Mendes Ferraz e Anténio Delfim. Os regentes
também se revezam e se sucedem: Inicio Pinto, o padre
Joaquim José de Aratjo, o padre Jeronimo Pinto Rodrigues,
filho do primeiro, José Mendes Ferraz Junior e Manoel

Mendes Ferraz.”.?%®

Descrevendo as atividades nas igrejas das Mojis (Mirim e Guagu — SP), Duprat
informa que durante a primeira metade do século X VIII,

a escrita e execugdo de obras a 4 vozes com
acompanhamento de harpa, composicdo esporddica do coro
exigindo gastos maiores com solenidades especialissimas. Do
contrédrio, eram solistas ou duos acompanhados pela harpa,
ausente o Orgdo das igrejas das Mojis. Mas a presenca da
harpa ndo exclui a possibilidade de sua funcao ser de reforcar
a parte baixa do 6rgdo; quando a presenca do Orgdo é
afirmada, a harpa desaparece gradativamente. Pelo menos na
regido de S@o Paulo a harpa foi um instrumento comumente
usado nas cerimOnias religiosas acompanhando o cantor

267 paulo Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 194.
268 Régis Duprat, Garimpo Musical (Sao Paulo: Novas Metas, 1985), 64-65.
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solista, freqlientemente o proprio executante do
instrumento.”**

Nos anos seguintes a chegada de André da Silva Gomes a cidade de Sao Paulo, e
perante a tarefa de realizar a musica da festa anual do Corpo de Deus, financiada pelo
Senado da Camara, os vereadores paulistanos aumentaram o pagamento em 1779 “com a
condi¢do de por esse na dita musica rebecas e trompas que ficasse capaz”270
Continuando em Sao Paulo, Duprat menciona que, apenas dez anos depois da

noticia anterior,

os elementos de que dispunha aquela época — 1789 — eram,
além de Inicio Xavier de Carvalho, organista da S€, um coro
de rapazes, sendo assinaladas, também, despesas com fagote,
trompas e clarim, o que implica numa orquestracio com
violinos, violoncelo e contrabaixo.>"!
Os instrumentos de sopro referidos em singular ou plural serdo entendidos na sua
menor expressao (1 ou 2 respectivamente), levando em consideracdo o contexto histérico

ja observado. As informacdes relativas ao estado de Sdo Paulo, podem ser resumidas na

Tabela 9.

TABELA 9 - RESUMO DAS INFORMACOES RELATIVAS A SAO PAULO

Vozes Sopros (madeiras+metais) Cordas Baixo Tecla
Anos”” | S [A[T|B|F1| Ob | CI |Pst| Tpa | Vnol° | Vno2° | Vla | Vc ?
XVIl+ | 1 [1]1]1 Harpa - Orgio
1779 1111 2 2 2 2 Orgio
1789 1 [1]1]1 1| 2 2 2 2 Fg Orgio
1800 Pl1]1]1 1-2 6 rabecas Orgio

2.6.3.4 Minas Gerais

No territério mineiro, como em todo o territério brasileiro, os mestres de capela
eram nomeados para uma regido determinada, com “cadeira” na igreja principal, tendo os
encargos de celebrar as cerimonias e de fiscalizar a préatica musical em outras igrejas do

seu distrito. Tais caracteristicas, segundo Castagna, podem ser observadas

> Idem, ibidem, 156-157.

*7 Idem, ibidem, 167.

! Idem, ibidem, 165.

2.0 signo “+” depois dos algarismos romanos correspondentes ao século indica o periodo
compreendido pela primeira metade desse mesmo século. Se o signo estiver antes do século, indicard o
periodo da segunda metade desse mesmo século.

13 Segundo a informagcio referida por Duprat, mais dois tiples/sopranos podiam se acrescentar. Em
relac@o as seis rabecas, acreditamos que a sua distribui¢do ndo ficaria longe do esquema que se observard
para Minas Gerais de 2 vnol, 2 vno2 e 2 vc, ou também 3 vnol e 3 vno2 (sem vc). O baixo instrumental seria
realizado pelo 6rgéo.
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na provisao de Jorge Moreira Garcia para mestre de capela da
Comarca de Pitangui (MG)274 [...] As obrigacdes dos mestres
de capela, no século XVIII, eram compensadas por uma série
de privilégios, que lhe permitiam auferir lucros com outras
funcdes e controlar a atuagdo dos musicos da comarca, o que
demonstra a importincia de uma investigacio mais
sistemadtica sobre suas fun¢des. De acordo com a Provisao de
Julido da Silva Abreu para a Comarca do Rio das Mortes (4
de Fevereiro de 1753)275 , cuja ‘cabeca’ era Sao Jodo del Rei,
o mestre de capela deveria fiscalizar a musica executada em
sua igreja, examinando os papéis dos cantores e lancando
neles sua aprovacdo, recebendo, para isso, o estipéndio que
constava no Regimento dos Mestres de Capela, documento
at¢ hoje nunca localizado. O mestre de capela era o
responsavel pela autorizacdo para que os conjuntos musicais
atuassem nas igrejas de seu distrito e também poderia
participar deles e receber pelo seu servico, sem que Os
musicos pudessem se opor’™’°.

Isto mostra ndo apenas as relagdes entre os mestres de capela e os regentes das
irmandades que eram eventualmente contratadas para realizar a musica dos oficios, mas
também a forma em que a Igreja Catdlica controlava a pratica musical no Brasil, segundo
as correspondentes regulamentagdes emitidas por Roma, e supostamente vindas até aqui
via Lisboa, Mafra, Coimbra, Evora ou mesmo, Rio de Janeiro.

Em relacdo ao servico de musica na Igreja da Ordem Terceira do Carmo — Sabard

(MG) — durante a segunda metade do século XVIII, Francisco Curt Lange afirma:

1 “Em os 4 de outubro de 1749 se passou uma provisio a favor de Jorge Moreira Garcia por tempo
de um ano para mestre da capela da Comarca da Vila de Pitangui, o que servira bem fielmente como convém
ao servico de Deus, assistindo com toda a musica necessaria, ndo s6 na freguesia, mas também em outra
qualquer igreja do dito distrito. [assinatura] 4$500.” (Arquivo Eclesiastico Arquidiocesano de Mariana
(AEAM) - Provisdes, portarias, licencas etc. 1748-1750, Tomo II: 1749-1750, Mariana, f. 177v. Citado em
Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 196).

% “Dom Frei Manoel da Cruz. Bispo. Fazemos saber que, atendendo-nos ao bom procedimento e
capacidade do Padre Julido da Silva e Abreu, havemos por bem de o prover pela presente nossa provisao, por
tempo de um ano, se antes o contrdrio se nio mandarmos, em a ocupac¢do de mestre da capela e canto
eclesidstico da comarca do Rio das Mortes, a qual ocupacdo servird como convém ao servico de Deus e ao
nosso, nao consentindo que nas igrejas da dita comarca se cantem musicas com composi¢do de mestres
profanas, ou outras, que ndo sejam Antifonas, Salmos, Hinos, Graduais e as mais que se cantem na ordem da
reza do Oficio Divino e Missa, conforme uso da festa, e porque se ndo cantem em uma festa as letras, que s6
competem a outra, para cada uma reverd e examinard aos papéis que nela houverem de cantar, pondo neles a
sua aprovacdo, para o que lhe cometemos a nossa autoridade, por cujo exame levard o que consta do seu
regimento, de que tiramos certiddo da Cimara Episcopal; e querendo entrar nas musicas, cujos papéis
aprovou, o pode fazer como musico particular, levando seu estipéndio pro rata, como os mais, ao que
nenhum dos outros musicos se lhe deve opor, ¢ mandamos aos R. Reverendos Parocos, sob pena de
excomunhdo maior, ndo consintam nas suas igrejas e capelas, cantem musicos alguns, ou se levante tom de
Salmos e Antifonas de Oficio Divino sem aprovagdo do dito mestre de capela, ao qual mandamos, debaixo da
mesma pena, o faca observar e requerer que se observe o que nesta lhe encarregamos, e com a cldusula de
que valerd esta finda a de que usam, e findo o dito tempo acima ficard de nenhum vigor, e querendo
continuar, no-la apresentard para novamente o provermos se nos parecer. Dada nesta cidade Mariana, sob
nosso sinal, chancelaria e selo de nossas armas aos quatro dias de Fevereiro de mil setecentos e cinqiienta e
trés anos”. (AEAM - Provisdes 1752-1755, f. 19v. Citado em Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 197.

276 Castagna, “Estilo Antigo”, vol. 1, 196-197.
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En un Termo (contrato) por el servicio de musica [...]
correspondiente a 1767, se estipula que Atanasio Ribeiro da
Costa tenia que realizar la miusica de tres dias consecutivos
con 12 voces (que del rol por él presentado se pudieron
apreciar), 6 rebecas, 3 becoens, 1 6rgano y dos trompas
comprometiéndose él a realizar todo con el mayor aseo por
260 octavas de oro. Las “rebecas” eran violines (rabecas) y
los “becoens” los violochelos o contrabajos (rabecao,
rabecdes). Esta clase de contratos se extendieron hasta fines
del siglo XVIII en medio de una regular competencia entre
las agrupaciones musicales de cada ciudad.*”

Também transcrito por Curt Lange, o Termo de Ajuste da Confraria de Nossa
Senhora das Mercés (da Capella do Senhor Bom Jesus dos Perddes), realizado com Miguel
Dionisio Vale e datado em 23 de Novembro de 1793, informa que:

Serd obrigado o ajustante da Muzica a ter prompto
hum coro, q’ constard de quatro vozes boas, hum rabecam,
quatro Rabecas, e duas Trompas, € com este d° Coro fazer os
actos dos Jubileos desta Irmand®; e as mais fungoens abaixo
declaradas, tudo na forma do costume.

Serd obrigado a fazer a Novena e Festa de Nossa
Senhora das Mercés, Reforcando ou aumentando o d° Coro
com dous clarins mais huma clarineta, hum Bué, tudo milhor
que puder ser.[...]

Serd obrigado a cantar uma Missa em Quinta-feira
Santa, havendo de se expor nesta capela o Santissimo
Sacramento”’®

ficando assim clarificadas as possibilidades de expansdo do conjunto basico. Tais
conjuntos e suas possibilidades instrumentais, como surge do ultimo pardgrafo, também
teriam participado do Triduo Sacro.

Por sua vez, em relacdo as praticas em Vila Rica, o mesmo pesquisador informa:

Domingos José Ferreira sometié a consideracion del
Senado de la Camara Real de Villa Rica la aprobacion de su
agrupacioén musical. De esta y de otras propuestas se deduce
que el conjunto se componia siempre de cuatro voces mixtas.
Las voces femeninas estaban a cargo de hombres que
cantaban en falsete, debiendo descontarse la presencia de
castrados, cuya aparicion en Rio se vincula a las

* Em um Termo (contrato) pelo servico de musica [...] correspondente a 1767, se estipula que
Atandsio Ribeiro da Costa tinha que realizar a musica de tré€s dias consecutivos com 12 vozes (que do rol por
ele apresentado se puderam apreciar), 6 rebecas, 3 becoens, 1 6rgao e duas trompas, comprometendo-se ele a
realizar tudo com a maior ordem por 260 oitavas de ouro. As “rebecas” eram violinos (rabecas) e os
“becoens” os violoncelos e/ou contrabaixos (rabecido, rabecdes). Essa classe de contratos se estendeu até
finais do século XVIII, no meio de uma regular concorréncia entre as agrupacdes musicais de cada cidade.
(Francisco Curt Lange, Archivo de Miisica Religiosa da la Capitania Geral das Minas Gerais (Brasil) (Siglo
XVIII), Tomo I [Mendoza: Universidad Nacional de Cuyo, 1951], [4]).

2’8 Brancisco Curt Lange, Historia da miisica nas irmandades de Vila Rica, Volume V, Freguesia de
Nossa Senhora da Conceigdo de Anténio Dias (Belo Horizonte: Conselho Estadual de Cultura, 1981), 142.
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representaciones escénicas durante la estadia de Jodo VI. El
instrumental se componia de violines, violas, contrabajo,
oboes (o flautas) y trompas. No ha llegado a nosotros ninguna
obra original en la que figuren oboes ni fagotes, aunque nos
consta que ambos instrumentos fueron empleados con
frecuencia.”’””

Ja quase na virada para o século XIX, Curt Lange continua:

Un intercambio muy activo hizo circular las obras por
toda la Capitania y més alld de sus fronteras y no deberia
extrafiarnos si algin dia descubriésemos musica minera en
Portugal. Con la decadencia de la mineria y de los recursos
de la Iglesia, muchas obras del siglo XVIII cayeron en
olvido. La aparicion de nuevos instrumentos a viento
suplanté al oboe, al fagot y la viola. El clarinete, el
ophicleide, la familia de los saxhorns, la trompeta a piston y
el trombon de vara hicieron su extrafa aparicion en los
templos. Su introduccién se debe en gran parte a la funcién
social que en calidad de banda brindaban los mismos
conjuntos de musica religiosa en sus poblados.

La primitiva belleza de las partituras, su transparencia
sonora, fueron cubiertas por la cargazén impuesta por una
nueva época, y particularmente por la influencia italiana.”*

Por sua vez, Concei¢do Rezende, no seu trabalho A Miisica na Histéria de Minas
Colonial, refere uma noticia do jornal “Estado de Minas” que em 1976, historiando a
fundagdo da Orquestra Lira Sanjoanense, informa: “na época da sua fundacdo (1776) era
constituida de um tiple (menino soprano), um contralto, um tenor, um baixo, um 1° violino,
um 2° violino, uma viola, um violoncelo, um contrabaixo, duas flautas ou oboés e duas

trompas.”281

" Domingos José Ferreira submeteu 2 consideracdo do Senado da CaAmara Real de Vila Rica a
aprovacdo da sua agrupacdo musical. Desta e de outras propostas se deduz que o conjunto se compunha
sempre de quatro vozes mistas. As vozes femininas estavam a cargo de homens que cantavam em falsete,
devendo desconsiderar-se a presenca de castrados, cujo surgimento no Rio se vincula as apresentacdes
cénicas durante a estadia de Jodo VI. O instrumental se compunha de violinos, violas, contrabaixo, oboés (ou
flautas) e trompas. Nao chegou até ndés nenhuma obra original na qual figurem oboés nem fagotes, mesmo
constando-nos que ambos instrumentos foram empregados com freqiiéncia. (Curt Lange, Archivo de Miisica
Religiosa, [4]).

0 IntercAmbio muito ativo fez circular as obras por toda a Capitania e além das suas fronteiras, ndo
devendo nos surpreender se um dia descobrissemos musica mineira em Portugal. Com a decadéncia da
mineria e dos recursos da Igreja, muitas obras do século XVIII cafram no esquecimento. Os novos
instrumentos de sopro supriram o oboé, o fagote e a viola. O clarinete, o oficleide, a familia dos saxhorns, o
trompete a pistdes e o trombone de vara comecaram a ser utilizados nos templos. A sua introdugdo deve-se,
em grande parte, a fung@o social que, como filarmodnicas, brindavam tais conjuntos de miisica religiosa nos
seus povoados. A primitiva beleza das partituras, sua transparéncia sonora, foram cobertas pela carga imposta
por uma nova época, e particularmente pela influéncia italiana. (Idem, ibidem, [4]).

281 Maria da Conceicdo Rezende, A Miisica na Historia de Minas Colonial (Belo Horizonte: Itatiaia,
1989), 698.
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Paralelamente, em nota do seu trabalho As Cartas Chilenas, Tarquinio J. E. de
Oliveira comenta:

Manuel Lopes da Rocha deve ser o mesmo musico,
tocador de segunda rabeca que, em 1775, tinha arrematado o
contrato anual de miusica para as festas da Camara de Vila
Rica, com um conjunto composto por ele, Caetano Rodrigues
da Silva (primeira rabeca), Jodo Marques Ribeiro (segunda
rabeca), Filipe Nunes (rabecao), Floréncio Ferreira Coutinho
(primeira trompa), Antonio Freire (segunda trompa), Julido
Pereira Machado (cantor-baixo), Ignicio Parreiras Neves
(cantor-tenor [...]), Francisco Gomes da Rocha (cantor-
contralto [...]), Silvyo e José da Costa (tiples ou tenores).282

A tudo isto, Geraldo Dutra de Moraes, acrescenta que:

Documentos da diocese fluminense revelam que,
desde 1724, excelente conjunto musical atuava
freqiientemente nas festividades religiosas, realizadas na
Matriz de N. Sr* do Pilar de Ouro Preto. [...] Compunha-se de
um coral, formado de quatro vozes (soprano, alto, tenor e
baixo) e acompanhamento orquestral de dois violinos, duas
violas, um contrabaixo e duas trompas.”
Em relacdo a Mariana, Moraes se refere ao envio desde Portugal de uma remessa de
musicas sacras realizado em 1750, que parece ter gerado alguns condicionamentos
instrumentais.

A espineta foi substituida pelo cravo. O 6rgdo tornou-
se indispensdvel. Novos instrumentos de sopro seriam

introduzidos nas orquestras, compreendendo a flauta, o fagote

e 0 oboé.?®*

Segundo informa Moraes, o arquivo do Mosteiro de Santo Agostinho conserva uma
carta datada em 1787 que o quarto bispo de Mariana, Dom Fr. Domingos da Encarnagao
Pontevel, enviou ao dominicano Frei Antonio de Castro Moreira, em Lisboa, solicitando o
envio de musica sacra “para Orgdo, oito instrumentos de corda, seis de sopro, além de
acompanhamento de vozes”. ™ As informacdes coletadas em relacdo ao estado de Minas

Gerais, se apresentam resumidas na Tabela 10.

282 Tarquinio J. E. de Oliveira, As Cartas Chilenas. Fontes Textuais (Sao Paulo: Referéncia, 1972),

156.

283 Geraldo Dutra de Moraes, Miisica Barroca Mineira (Sao Paulo: Conselho Regional de Farmicia,
1975), 13.

284 Idem, ibidem, 28.

285 Idem, ibidem, 33.
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TABELA 10 - RESUMO DAS INFORMACOES RELATIVAS A MINAS GERAIS

Vozes Sopros (madeiras+metais) Cordas Baixo | Tecla
Ano | S |A|T|B|Fl | Ob | ClI | Pst | Tpa | Vnol® | Vno2° | vla | vc ?
1724 1 1 | 1]1]1 2 1 1 2 1Cb
1767 | 12 vozes™® 2 6 rabecas 3 rabecdes | Org.
1775 [ 2211 ]1 2 1 2 - |1
1776 | 1 [1]1[1] 2% 2 1 1 1[1] 1Cb
1787 | 2 | 222 2? 3? 2? 2?2 11?7 1Fg? Org,
1793 | 1 | 1]1]1 1 1 2 2 2 2 1

2.6.4 Breves Resenhas Biograficas dos Compositores e Compiladores

A revisdo dos compositores ou compiladores indicados no repertério coletado,
envolve onze nomes cujas biografias foram alvo de pesquisas tanto no Brasil quanto em
Portugal. As seguintes resenhas biograficas foram ordenadas o mais cronologicamente

possivel.

2.6.4.1 Domingos do Rosario

Segundo informa Ernesto Vieira, frei Domingos do Rosério,

natural da freguesia de Santa Maria dos Olivaes, professou na
ordem franciscana dos frades capuchos a 15 de Abril de
1722. Estudou profundamente o canto litdrgico na escola
estabelecida por D. Jodo V em Santa Catharina de Ribamar,
indo depois para o Convento de Mafra, onde ocupou o lugar

de primeiro vigdrio ou cantor mor durante quarenta € um

f:ll’lOS.289

Quando se publicou a sexta edi¢do do Theatro Ecclesidstico do Rosario ja tinha
falecido, provavelmente pouco tempo antes de Maio de 1778, quando se transferiram a sua

corporagdo os direitos que lhe pertenciam.

2.6.4.2 Joao da Veiga

Publicado em Lisboa em 1780, sob a chancela de Francisco Ameno, o Rituale

Sacri, Regalis, ac Militaris Ordinis B. V. Mariae de Mercede Redemptionis Captivorum,

2% A noticia referida por Curt Lange, bem poderia ter esta distribui¢do: 3 sopranos, 3 contraltos, 3
tenores, 3 baixos, 3 violinos 1°, 3 violinos 2°, 2 violoncelos, 1 contrabaixo, 2 trompas e 6rgdo.

7 Segundo a informagdo, tem de se lembrar que um soprano/tiple podia passar a ser um tenor.

% Como a informagdo apenas refere “2 flautas ou oboés”, as distribui¢des possiveis sdo: 2 flautas
(sem oboés); 2 oboés (sem flautas); ou 1 flauta e 1 oboé.

2 Ernesto Vieira, Dicciondrio Biogrdphico de Miisicos Portuguezes. Historia e Bibliographia da
Miisica em Portugal, 2 vols. (Lisboa: Tipographia Mattos, Moreira & Pinheiro, 1900), vol. 2, 264-265.
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ad usum Fratrum ejusdem ordinis in Congregatione Magni Paraensi commorantium
informa na sua folha de rosto que Jodo da Veiga pertenceu a ordem dos mercedérios do
Grao-Pard, cumprindo as funcdes de Pregador e Comendador da mesma ordem na cidade
do Para. Além disso, Vicente Salles mais acrescenta. Tendo revisado extensa bibliografia
especifica disponivel, a unica referéncia encontrada por Salles € a do poeta e jornalista
Filipe Alberto Patroni (1794-1866), quem, em carta a Salvador Rodrigues do Couto, datada
de Lisboa, 5 de Setembro de 1817, confirmou que Jodo da Veiga era paraense e religioso
merceddrio, considerando-o insigne, nestas poucas palavras: “O Grande Veiga, Religioso
Mercedario e consumado Fil6sofo”.?*® A tal informacio, Salles acrescenta que,

7z

além de “consumado filosofo”, isto €, homem de
vasto saber, foi misico e cantochanista de excepcional
competéncia.  Praticava o  cantochio  “moderno”,
“mensurato”, notagdo quadrada. Era versado nas leis
canoOnicas que regiam a prética da musica e era fiel ao decreto
da Sacrae Congregationis Rituum, de 11 de Janeiro de 1681,
ao qual se refere véarias vezes. Deve ter compendiado o que se
cantava no Convento e na Igreja de Belém desde os dias
iniciais dessa congregacao na capital do Grao-Par4.

O mercedério Jodo da Veiga atuou no Convento de
Belém na mesma época em que a cidade era dotada dos
grandes edificios religiosos projetados por Antdnio José
Landi e se transformava efetivamente num burgo ativo e
progressista.291

2.6.4.3 Jeronimo de Sousa Lobo

Poucas e incompletas sdo as informagOes biogréaficas que se possuem de Jeronimo
de Sousa Lobo. Todos concordam que ele era compositor e instrumentista, nascido e
falecido em Vila Rica de Albuquerque (atual Ouro Preto - MG). Em relacdo a data de
nascimento, enquanto a Enciclopédia da Miisica Brasileira®* ¢ Mércio Miranda Pontes®”>
informam que nasceu no ano de 1780, Régis Duprat294 diz que nasceu por volta de 1729,

acrescentando aproximadamente 50 anos aos 30 daquelas fontes anteriormente referidas. Ja

% Filipe Alberto Patroni, Dissertacdo sobre o direito de cagoar: carta a Salvador Rodrigues do
Couto, introdugdo, bibliografia e cronologia por Haroldo Maranhdo (Sao Paulo: Loyola, Giordano, 1992),
129. Citado em Salles, “O Cantochdo dos Mercedarios”, in Anais Il Simpdsio Latino-Americano de
Musicologia (Curitiba: Fundacdo Cultural de Curitiba, 1999), 83.

»1 Salles, “O Cantochdo dos Mercedarios”, 83-84.

2 Marcos Antonio Marcondes, ed., Enciclopédia da Miusica Brasileira, Popular, Erudita e
Folclorica, 2° ed. revista e atualizada (Sdo Paulo: Art, Publifolha, 1998), 454.

23 Marcio Miranda Pontes, Catdlogo de Manuscritos Musicais Presentes no Acervo do Maestro
Vespasiano Gregorio dos Santos, 2 vols. [CD-Rom] (Belo Horizonte: UEMG, FAPEMIG, 1999), vol. 1.

24 Régis Duprat e Carlos Alberto Baltazar, coord., Museu da Inconfidéncia / Ouro Preto. Acervo de
manuscritos musicais. Colecdo Francisco Curt Lange. Compositores Mineiros dos Séculos XVIII e XIX (Belo
Horizonte: UFMG, 1991), 149.
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André Cardoso indica o ano de 1721 como o mais provdvel para o nascimento do

5

. ) - .
compositor mineiro, % embora, em funcdo de documentos localizados no Museu da

296
9.

Inconfidéncia (Casa do Pilar) ndo desconsidere a de 172 Mais prudente se mostra José

Maria Neves ao informar apenas que nasceu no século XVIIL>’

% e repetindo parcialmente Curt Langezgg, Jer6bnimo de Sousa

Segundo Neves?
Lobo teria sido irmao e testamenteiro do licenciado Antonio de Sousa Lobo (quem obteve
as ordens sacras em 1742 e foi arrematante das musicas oficiais do Senado da Camara de
Vila Rica entre 1725 e 1750) e, ao que parece, foi o pai de Jeronimo de Sousa Queiros.**
Assim Neves afirma que pertenceu a irmandade do Senhor Sdo José dos Homens Pardos,
sendo esta uma indicagdo de que era mulato, opondo-se a hipétese de Curt Lange de que
Sousa Lobo teria sido homem branco, pelo fato de possuir escravos, segundo documentos
datados em 1769 da Irmandade de N. Sra. do Parto.”' Da mesma fonte documental surge a
informacdo que foi casado com Anna Maria de Queiros.

Segundo Curt Lange, jd em 1746 Sousa Lobo atua profissionalmente na Irmandade

302
Por sua vez,

do Santissimo Sacramento de Ouro Preto — Nossa Senhora do Pilar.
Pontes®” informa que foi regente e organista da referida Irmandade até o ano de 1801,
assim como organista da Ordem Terceira de Nossa Senhora de Monte do Carmo e que,
sendo musico atuante na sua cidade, teve contato com outros compositores como Lobo de
Mesquita. Por sua vez, Cardoso menciona que se encontram registros da sua atuacio
profissional “nas Irmandades de Nossa Sra. do Pilar (1746-1757), Santo Antonio (1756-
1757), N. Sra. das Mercés de Cima (1783) e Santissimo Sacramento (1795-1797), como

. . 304
organista e regente (compositor).”

5 André Cardoso, “Jer6nimo de Souza Lobo no panorama da musica mineira do século XVIII”, in
Anais Il Simposio Latino-Americano de Musicologia (Curitiba: Fundacdo Cultural de Curitiba, 1999), 141.

20 1dem, Ibidem, 141.

#7 José Maria Neves, Miisica sacra mineira. Catdlogo de Obras (Rio de Janeiro: Funarte, 1997),
104.

% Idem, ibidem, 104.

2% Francisco Curt Lange, Historia da miisica nas irmandades de Vila Rica, Vol. I, Freguesia de
Nossa Senhora do Pilar, Primeira Parte (Belo Horizonte: Arquivo Piblico Mineiro, 1979), 147. Cf. André
Cardoso, Op. Cit., 139-140.

3% Veja-se nota de rodapé 333.

! Francisco Curt Lange, Histéria da musica na Capitania Geral das Minas Gerais. Vol. 2: A
Irmandade de Sao José dos Homens Pardos ou Bem casados, Anudrio do Museu da Inconfidéncia N°6 (Ouro
Preto: Museu da Inconfidéncia, 1979), 224. Veja-se também Curt Lange, Historia da miisica nas irmandades
de Vila Rica, Vol. I, 217.

392 Curt Lange, Histéria da mudsica na Capitania Geral das Minas Gerais. Vol. 2, 155.

303 Pontes, Catdlogo de Manuscritos Musicais, vol. 2.

394 André Cardoso, Op. Cit., 141.
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O ano da sua morte também € questdo de controvérsias. Enquanto Neves®”® informa
que faleceu por volta de 1803 (e Duprat confirma tal data), Cardoso conclui que “o
compositor faleceu em alguma data entre 1798 e os primeiros meses de 1803, afirmando
“a existéncia de mais de um Jer6nimo de Souza Lobo em Vila Rica, pois [...] em 1804 um

. .. . 306
outro ainda vivia, aos 83 anos de idade.”

2.6.4.4 José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita

Compositor, organista e regent6307, nasceu em 12 de Outubro de 1746. Em relagdo a
cidade natal, contrariamente a0 que Duprat informa (Tijuco, atual Diamantina — MG)™*®,
possivelmente baseado na tradi¢io das pesquisas anteriores, segundo informam Neves®”,
Pontes®'” e a Enciclopédia da Miisica Brasileira®"', Mesquita nasceu em Vila do Principe
(atual Serro - MG). Segundo as supracitadas fontes, foi filho do portugués José Lobo de
Mesquita e de sua escrava Joaquina Emerenciana, tendo sido liberto pelo pai. Estudou
musica e latim com o padre Manuel da Costa Dantas (mestre de capela da matriz de Nossa
Senhora da Concei¢ado, em Vila do Principe).

Muito provavelmente antes de 1776 estabeleceu-se no Arraial do Tejuco (atual
Diamantina — MG), tendo iniciado sua carreira de organista na matriz de Santo Antonio
por volta de 1783 — onde possivelmente foi responsdvel pela instalacdo do Orgado
encomendado ao organeiro padre Manuel de Almeida Silva, de Vila do Principe — até que,
a 17 de Julho de 1789, ingressou na Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo. A 25 de
Janeiro de 1788 ingressou na confraria de Nossa Senhora das Merc€s dos Homens
Crioulos, em que aparece como juiz de devo¢do de Nossa Senhora da Saidde no periodo
1788-1789. Foi membro de mesas diretoras de diversas irmandades, entre as que se destaca
a de Nossa Senhora do Amparo (1792-1795).

Sobre o seu cargo de alferes do Terco de Infantaria dos Homens Pardos, enquanto

Pontes®'? e a Enciclopédia Brasileira de Miisica®” informam que tal nomeagio aconteceu

305 Neves, Miisica sacra mineira, 104.

39 André Cardoso, Op. Cit., 143.

307 Pontes, no referido Catdlogo de Manuscritos Musicais acrescenta o cargo de mestre de capela,
sem nenhuma informagdo adicional acerca do local ou periodo. (Pontes, Catdlogo de Manuscritos Musicais,
vol. 2.).

% Duprat e Baltazar, Compositores Mineiros dos Séculos XVIII e XIX, 149.

309 Neves, Miisica sacra mineira, 101-102.

310 Pontes, Catdlogo de Manuscritos Musicais.

3 Marcondes, Enciclopédia da Miisica Brasileira, 508-509.

*12 Pontes refere o Terco da Cavalaria ao invés da Infantaria dos Homens Pardos. Ver Pontes,
Catdlogo de Manuscritos Musicais, vol. 2.

313 Marcondes, Enciclopédia da Miisica Brasileira, 508-509.
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no Arraial de Tejuco, Neves®'* e Béhague315 se referem a mesma como acontecida em Vila
Rica de Albuquerque (atual Ouro Preto — MG), onde se instalou em 1798, passando a
dirigir a musica da Ordem Terceira do Carmo, atuando também junto a Irmandade do
Santissimo Sacramento da Matriz de Nossa Senhora do Pilar.

Em 1801 transferiu-se para o Rio de Janeiro, ocupando, até seu falecimento, em
Abril de 1805, o posto de organista da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do

Carmo, posi¢do alcancada gracas a grande fama que precedeu sua chegada.

2.6.4.5 André da Silva Gomes

Segundo informam Régis Duprat’'® e a Enciclopédia Brasileira de Misica,”"’

André da Silva Gomes, quarto mestre-de-capela da sé de Sdo Paulo, nasceu em Lisboa no
més de Dezembro de 1752, como consta do assento do seu batismo realizado na freguesia
de Santa Engracia, daquela cidade, aos 15 de Dezembro, em sua propria casa, por estar em
perigo de vida. A 1° de Janeiro de 1753 levaram-no os pais 2 igreja para receber os santos
6leos, na pia batismal.

Era filho legitimo de Francisco da Silva Gomes e Inédcia Rosa, naturais de Lisboa,
como consta também do termo de casamento, um ano apds sua chegada a Sao Paulo, com a
vitiva Maria Garcia de Jesus, a 26 de Setembro de 1775, na paréquia da Sé. Estudou no
Semindrio Patriarcal de Lisboa, onde foi aluno do compositor e mestre de capela José
Joaquim dos Santos (1747-1801). Segundo informa Ernesto Vieira, sobre a forma e
contetdos do ensino no citado Seminario,

a excellente escola do Seminario Patriarchal educava-os
completamente ensinando-lhes ndo s6 musica, mas tambem
grammatica portuguesa, latim e italiano; os numerosos
solfejos de Perez, Luciano, Jodo Jorge, Solano e tantos
outros, faziam d'elles leitores imperturbaveis que liam &
primeira vista e sem o menor embarago toda a musica que se
lhe apresentasse; os exemplos dos melhores cantores italianos
estabelecidos em Lisboa eram-lhes util li¢do para adquirirem
um bello methodo de canto, cuja tradic¢do se conservou por
muitos annos.>'®

14 . Lo
3 Neves, Miisica sacra mineira, 101-102.

315 Gerard Béhague, “Lobo de Mesquita, Jose Joaquim Emerico”, in New Grove Dictionary of Music
Online, edited by Laura Macy, <http://www.grovemusic.com>, [acessado em 2 de Outubro de 2002].

316 Régis Duprat, Miisica na S¢ de Sdo Paulo Colonial (So Paulo: Paulus, 1985), 58-75.

317 Marcondes, Enciclopédia da Miisica Brasileira, 333.

318 Vieira, Dicciondrio Biogrdphico, vol. 1, 9.
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Chegado ao Brasil com 21 anos, Silva Gomes foi trazido pelo terceiro bispo de Sdo
Paulo, em fins de 1773, para organizar e reger o coro de musica da catedral, o qual até
entdo ndo teria existido, comecando a fazé-lo em principios de 1774 e a regé-lo como
primeiro mestre da nova Sé, cargo que teria desempenhado gratuitamente durante
cinqiienta anos, distribuindo o ordenado e demais emolumentos do cargo entre os musicos.
Sua produgdo foi consideravel e continua até 1801, quando se demitiu, relaxando a
demissdo por especial empenho da autoridade eclesidstica. A provisdo de 8 de Novembro
de 1790, com que a rainha de Portugal, dona Maria, o confirmou no cargo de mestre de
capela da Sé de Sao Paulo, reitera o mesmo fato.

Em 1787, seu nome € citado na documentag@o da Ordem Terceira do Carmo. Dois
anos depois aparece cumprindo as suas fungdes tanto nas missas encomendadas pela
Irmandade do Santissimo Sacramento, assim como pela de Sdo Miguel, estabelecidas
ambas na Sé, nas suas correspondentes datas magnas. Nesse mesmo ano ja pertence ao
Primeiro Regimento de Infantaria Miliciana, recebendo patente de capitdo, com a que
figura no Livro de Receita e Despesa da Irmandade do Santissimo Sacramento, da Sé, e da
Ordem Terceira do Carmo, em 1789 e 1790. Em 21 de Fevereiro de 1790 compra a sua
casa no Patio de Sdo Gongalo e por volta de 1797-1798, obtem a patente de tenente-
coronel.

Lecionava meninos pobres gratuitamente, educando outros enjeitados ou orfaos.
Segundo os dados censitdrios, conta de 16 agregados homens, aos quais, como filhos
adotivos, deu-lhes o nome de familia, a falta de filhos proprios. Apds 1797 dedica-se ao
ensino do latim, sendo nomeado interinamente para o cargo de mestre régio de Gramatica
Latina da cidade de Sao Paulo, por falecimento de Pedro Homem da Costa, seu antecessor
no cargo, s6 efetivado em 1803. A auséncia de Silva Gomes como mestre-de-capela se
confirma em 1806, quando o cargo € ocupado por Joaquim da Silva.

Em 1813 ingressa na Irmandade do Santissimo Sacramento na qualidade de irmao.
Integrou o Governo Provisério de Sao Paulo a 23 de Junho de 1821 como representante da
Instrug@o Publica, em conseqiiéncia de um movimento popular liberal, inserindo-se assim,
na corrente favordvel a permanéncia do principe Dom Pedro no Brasil. Aparentemente
entre 1822 e 1823 esteve em Cotia, segundo surge das datacOes das Jaculatorias e da Missa
de Natal, que constitui sua ultima obra conhecida. Faleceu aos 17 de Junho de 1844, a

idade de 91 anos.
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2.6.4.6 Damiao Barbosa de Aratjo

Damido Barbosa de Araijo nasceu na ilha de Itaparica (BA) em 27 de Setembro de
1778, “de filiagdo ainda ignorada™'®. As informagdes relativas 2 infincia e juventude deste
compositor sdo quase nulas. Tanto Manuel Querino quanto Renato Almeida, referem que o
seu pai o destinou ao estudo da miusica, embora Diniz considera estas afirmacdes como
“tradic¢do oral”, sem base documental.*?°

Mesmo questionado, Querino é quem menciona grande parte do ‘“histérico”
infanto-juvenil de Barbosa de Araujo. Assim € que se “sabe” que o pai de Damido era habil
sapateiro € amante da musica e que Damido tinha dois irmios do sexo masculino. Da
mesma forma se refere sua atividade como primeiro violino no pequeno teatro de madeira
que houve no Guadalupe, conhecido posteriormente como Opera Velha, em Salvador.
Assim sendo, ndo ¢ dificil concluir, acompanhando o raciocinio de Diniz, que Damido ndo
teria demorado “em tomar contato com a musica e os seus mestres da cidade de Salvador,
onde se tornaria acatado ‘professor da arte de musica’, sobretudo depois de seu ingresso na
Irmandade de S. Cecilia da Bahia.”**!

Ja em 1808, a chegada de D. Jodo VI a Bahia foi fator decisivo na vida do
compositor baiano. Segundo Cernicchiaro, tendo o monarca ‘“riconosciuto nel giovine
artista um peregrino ingegno, lo incoraggid ad andare a Rio Janeiro ( 1808)*** Das
circunstancias e caracteristicas do referido encontro, nada mais se sabe. Se realmente
aconteceu ou, como cogita Diniz mais cautelosamente, a presenca do rei em Salvador
“teria influido muito para que o artista baiano se transferisse, mais tarde, para o Rio de
Janeiro™**, fica no plano das especulacdes. Chegando a nova capital do Reino, como ja o
era o Rio de Janeiro, em 1813, serviu a musica da Brigada do Principe, inclusive como
chefe e compositor, tendo posteriormente pertencido como violinista a Capela Imperial e
sido mestre de uma banda de musica de menores.’** Foi ainda no Rio que, em data ainda

desconhecida, ingressa na Irmandade de S. Cecilia, pois sua assinatura aparece em

31 Diniz comenta: “Debalde, tentei a localizagdo do registro de seu batismo, em Itaparica e,
posteriormente, no arquivo da Curia Metropolitana de Salvador, onde teria obtido os desconhecidos dados.”
(Damido Barbosa de Aratjo, “Memento Baiano” para Coro e Orquestra, comentdrios e restauragdo de Jaime
C. Diniz, Estudos Baianos N°2 [Salvador: Dpto. Cultural da Reitoria da UFBa, 1970], 7).

320 of: Querino, Artistas Bahianos, 167; Renato Almeida, Histéria da Miisica Brasileira. 2* ed. (Rio
de Janeiro: F. Briguiet, 1948), 314.

32 Aratjo, “Memento Baiano”, 8.

322 reconheceu no jovem artista um certo talento, encorajou-o a ir ao Rio de Janeiro (1808).
(Vincenzo Cernicchiaro, Storia della Musica nel Brasile dai tempi coloniali sino ai nostri giorni (1549-1925)
[Milano: Fratelli Riccioni, 1926], 151).

323 Aratjo, “Memento Baiano”, 9.

324 1dem, Ibidem. Por sua vez Cernicchiaro explicita que era “primo violino”. (Cernicchiaro, Storia
della Musica nel Brasile, 151).
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325
documentos dessa Irmandade.

Pela data de composi¢cdo de um Te Deum da sua autoria,
se sabe que ja estd novamente em solo baiano no ano de 1828. Que esta presente na Mesa
da Irmandade de S. Cecilia da Bahia, em 1830, € Querino quem o afirma.*?® As atividades
musicais de Damido, desde esse ano, se dividem entre a composigﬁo327, o violino, a
regéncia e a Academia de Misica.*?®

Damido Barbosa de Aradjo faleceu em 20 de Abril de 1856, deixando uma
producdo de musica sacra liturgica tanto em estilo antigo quanto moderno, para-litdrgica

em estilo moderno, e de musica secular também em estilo moderno.

2.6.4.7 Antonio dos Santos Cunha

Segundo José Maria Neves’™ Antonio dos Santos Cunha foi compositor e
organista. A mais antiga referéncia a ele data de 1786, relativa a venda de papel para a
Confraria de Nossa Senhora da Boa Morte de Sao Jodo del Rei. Em 1800 ingressou na
Ordem Terceira do Carmo e, em 1801, na Irmandade do Senhor Bom Jesus dos Passos,
ambas em Sao Jodo del Rei, sendo estes, claros indicadores da sua qualidade de homem
branco. Parece que a venda de papel em branco — tanto como resmas quanto em forma de
livros — foi uma das suas formas de sustento, pois em 1805 recebeu pagamento da
Irmandade de Sao Miguel e Almas pela venda de um livro com as folhas em branco.

O livro de pagamento da Ordem Terceira do Carmo menciona-o em 1815 como

“ausente para Lisboa”.

2.6.4.8 José Rodrigues Domingues de Meirelles

Segundo a Enciclopédia de Miisica Brasileira®, José Rodrigues Domingues de
Meirelles foi compositor, regente, e flautista, nascido em Vila de Nossa Senhora da
Piedade (atual Pitangui — MG) ao redor de finais do século XVIII ou inicios do século

XIX. Aproximadamente entre fins do século XVIII e o primeiro ter¢co do século XIX foi

3 Dado informado por Diniz: “Examinando papéis do Arquivo Nacional, lembro-me ter visto a
assinatura do compositor baiano em mais de um documento oriundo da mesma irmandade.” (Aradjo,
“Memento Baiano”, 9).

326 Manuel Raymundo Querino, A Bahia de Outrora (Salvador: Progresso), 105.

327 Segundo refere Diniz, ha documentagdo pertencente 2 Ordem 3* de Sdo Francisco, estabelecendo
pagamentos diversos pela composi¢do de diversas obras. Ver Aradjo, “Memento Baiano”, 12.

328 Instituigdo referida por Querino “da qual era professor Domingos Mussurunga, e constituida dos
melhores elementos da época”. (Querino, Artistas Bahianos, 161).

329 Neves, Miisica sacra mineira, 103.

330 Marcondes, Enciclopédia da Miisica Brasileira, 499.
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mestre de capela da Vila de Pitangui, onde, segundo Pontes, era chamado de “O Grande

Masico".

2.6.4.9 Jeronimo de Sousa Queiros331

Do filho de Sousa Lobo com Anna Maria de Queiros, sabe-se bem menos que do
seu eventual progenitor. Duprat®? informa apenas que nasceu em Vila Rica (atual Ouro
Preto — MG) em 1798.%** Sem verbete préprio na Enciclopédia da Miisica Brasileira, a
unica informagdo que esta acrescenta, inserida no verbete do seu pai, € que compds uma
Missa e Credo em do, obra datada em 1826, ao qual Duprat se refere como o da sua morte.
Por sua vez, Cardoso informa que Sousa Queiros foi compositor e com atividade
comprovada até 1826. Teria pertencido a Irmandade do Santissimo Sacramento, assim
como a de N. Sra. do Monte do Carmo. Segundo Curt Lange, para esta tltima comp0ds uma

. . . . 334
missa e credo a dois coros, segundo o Livro n.4 de Receita e Despesas dessa Irmandade.

2.6.4.10 José Maria Xavier

Compositor e professor de musica nascido em S@o Jodo del Rei aos 23 de Agosto
de 1819, foi filho de Jodao Xavier da Silva Ferrdao e de Maria José Benedita de Miranda.
Estudou canto, clarineta e violino com o seu tio, Francisco de Paula Miranda, passando ao
Seminario de Mariana, e sendo ordenado padre a 19 de Abril de 1846. Em 1847 foi
nomeado péaroco de Rio Preto, posto que abandonou por motivos de satde, retornando
entdo a Sdo Jodo del Rei. Desde entdo se dedicou a compor e ensinar mdsica. Neves™ nos
informa que € definidor da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis e da Confraria de
Sado Gongalo Garcia, assim como comissario da Ordem Terceira do Carmo.

Durante a V Semana Industrial Mineira, em Juiz de Fora, em Outubro de 1872,
recebeu a Medalha de Prata pela execugdo de suas obras. Foi provedor da Santa Casa da
Misericordia entre 1879 e 1880. No fim de sua vida tornou-se capeldo da Irmandade de

Nosso Senhor dos Passos € da Confraria de Nossa Senhora do Rosério (em cujo cemitério

31 Nio confundir com Jeronimo Emiliano de Sousa Queirds, compositor, miisico e regente carioca
(ca.1857-17/4/1936). Idem, ibidem, 653.

332 Duprat e Baltazar, Compositores Mineiros dos Séculos XVIII e XIX, 150.

33 Levando em consideragdo as datas de nascimento e morte do seu sugerido pai (Jerdonimo de
Sousa Lobo), Sousa Queiros teria nascido quando o pai tinha 69 anos, sendo possivel levantar dividas em
relac@o a paternidade sangiiinea, mantendo-se a possibilidade de ser filho adotivo, entre outras. Outra questio
duvidosa a ser levantada € a formatagao dos sobrenomes, em relag@o a transmissao dos mesmos.

3% Curt Lange, Histéria da miisica nas irmandades de Vila Rica, Vol. I, 263. Cf. André Cardoso,
Op. Cit., 144.

335 Neves, Miisica sacra mineira, 104.
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estd enterrado). Faleceu aos 22 de Janeiro de 1887. Uma semana depois, no jornal Arauto
de Minas, o poeta e politico Severiano de Resende publicou seu elogio funebre na edi¢ao
de 29 de Janeiro de 1887. Da sua producdo sao conhecidas mais de cem obras,
disseminadas em diversos arquivos mineiros. Suas Matinas de Natal, editadas na
Alemanha, representam caso raro de miusica mineira do século XIX, com partitura

impressa.

2.6.4.11 J. M. Augusto Muniz

Além da inclusdo de J. M. Augusto Muniz entre os compositores do século XIX,

nada mais se sabe dele.

2.6.5 Breves comentarios sobre o Grupo de Ms. de Mogi das Cruzes

Em fun¢do da autoria ndo indicada no Ms. do “Oficio de Quarta Feria Santa” do
Grupo Mogi das Cruzes (em diante GMC) e das caracteristicas particulares do Ms.,
levantar-se-3o informagdes contextuais que possam suprir, pelo menos parcialmente, a
falta de informagdes biograficas do seu ainda ndo identificado autor.

A Vila de Mogi das Cruzes, no Estado de Sao Paulo, foi criada em 1611. O
convento e a igreja da Ordem 1.* de Nossa Senhora do Carmo funcionaram desde 1630,
conjunto acrescido de uma capela anexa de Irmaos Terceiros, nas décadas posteriores.
Segundo informam Jaelson Trindade e Paulo Castagna,

Tinha, naturalmente, uma igreja Matriz, irmandades,
confrarias. Tinha uma vida rural equilibrada, com latifindios
acumuladores de indios, muitos sitios rurais pequenos e
médios; os agregados - gente livre em terras alheias - e os
indigenas, servos da lavoura, que os colonos traziam
aprisionados na "torna bolta do sertdo", movimentavam a
producdo.

Para o trabalho de catequese, fornecimento de
trabalhadores tempordrios aos estabelecimentos rurais, bem
como para movimentar as proprias fazendas, contava o
municipio com dois aldeamentos missiondrios criados pelos
padres jesuitas: Aldeia de N. Sr.* da Ajuda e Aldeia de N. Sr.*
da Escada. A Escada ndo dispunha propriamente de uma
fazenda e, nos primeiros anos do século XVIII, passou para a
administracdo de frades franciscanos vindos de outra
localidade.

3% Maria da Conceicdo Rezende, “Museu da Musica da Arquidiocese de Mariana — Minas Gerais”,
in 1° Encontro Nacional de Pesquisa em Miisica, 51-80, (Mariana (MG): s.i., 1984), 57.
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Os carmelitanos do convento da Vila, possuiam duas
grandes fazendas com capelas capazes de dizer missa para a
populacdo rural: Santo Alberto e Santo Angelo. [...]

No povoado, menos de 100 casas de morada - morar
mesmo era no campo. Mogi, vizinha a cidade de Sao Paulo,
estava ao lado do caminho que, através do vale do rio
Paraiba, atingia os limites com a Capitania do Rio de Janeiro.
Articulava-se, assim, ao principal circuito comercial e urbano
do territorio. |[...]

O quadro sécio-econdmico da Capitania de Sao Paulo,
nestes primeiros vinte anos do século XVIII, apresenta
solucdo de continuidade. Esvaziada de populagdo, sangrada
pelos distantes descobertos auriferos das Gerais e do Centro-
Oeste, torna-se uma economia dependente do transito interno,
com predominio da producdo de mantimentos; uma fase
denominada como "Intermezzo Roceiro" pelo arquiteto Luis
Saia, ao caracterizar o contexto da "Morada Paulista" na
primeira metade daquele século.™’

7 : ¢ , . Y . .
37 Jaelson Trindade e Paulo Castagna, “Miisica pré-barroca luso-americana: o Grupo de Mogi das

Cruzes”, Revista Eletrénica de Musicologia 1.2 (Dezembro de 1996): <http://www.humanas.ufpr.br
/rem/REMv1.2/voll.2/mogi.html>, [acessado em 2 de Novembro de 2002].



3 Modelos Pré-Composicionais (MPC)

Da importancia inerente aos documentos pesquisados, observam-se trés niveis: a)
os documentos com peso juridico-candnico (Enciclicas, Bulas, Breves, Editos,
Constitui¢des, Atas Conciliares, Decretos, etc.); b) os documentos sem peso juridico-
candnico, porém citados na categoria anterior; € c¢) os documentos que se referem a
praticas ou costumes relacionados a presente pesquisa.

Entre os MPC definidos de uma ou outra forma por tais documentos, podem-se
distinguir dois tipos bésicos com diferente peso e valor na andlise: a) os surgidos das
regulamentacdes e documentos eclesidsticos (com eventual apoio de outros documentos
referidos por aqueles); e b) os estabelecidos pela pratica comum (com eventual apoio de
outros documentos relacionados). Enquanto os primeiros serdo tomados como o padrao de
andlise principal, procurar-se-4a observar as praticas comuns para o repertorio estudado e as
possiveis origens das mesmas.

Entre os problemas encontrados na definicdo dos MPC especificos das
Lamentagdes, a partir da documentagdo levantada na Revisdo Bibliogréfica, destacam-se
dois: a) poucos documentos se referem especificamente as Lamentacdes ou ao tempo ou
hora litdrgica em que elas acontecem, a maioria deles simplesmente objetivando a prética
da musica na liturgia em geral (excecdo feita aos Decretos da SCR); e b) a pouca clareza
no uso da terminologia juridico-eclesidstica para definir os documentos (com excec¢io dos
Decretos da SCR), igualando, aparentemente, num mesmo nivel hierdrquico, Enciclicas,
Bulas, Breves, Editos e Constituigdes, assinadas tanto pelo Papa quanto por diversos
Cardeais. Levando isto em consideracio, conseguiu-se estabelecer quatro tipos de MPC: a)
os relativos ao texto; b) os relativos aos instrumentos utilizados; ¢) os relativos aos estilos

ou praticas; e d) os relativos ao cardter musical.

3.1 Relativos ao Texto

Segundo surge da revisdo bibliogrifica, o texto tridentino das Lamentacdes esta
constituido por uma sele¢do fixa de versiculos extraidos do livro biblico das Lamenta¢des
de Jeremias, acrescentado de férmulas caracteristicas de abertura e encerramento.

Se observadas macroestruturalmente, as Lamentacdes estdo agrupadas em nove
grupos de versiculos distribuidos nas trés Li¢des do 1° Noturno do Oficio de Matinas, de

cada um dos trés dias que integram o Triduo Sacro.
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Cada uma das li¢Oes apresenta uma estrutura que poderia ser resumida assim:
Andtncio inicial do dia

Versiculos da Ligdo I
Férmula de encerramento

Versiculos da Licao II
Férmula de encerramento

Versiculos da Licao IIT
Férmula de encerramento

Enquanto a formula de encerramento € sempre a mesma (Jerusalem, Jeriisalem
convértere ad Dominum Deum tuum), o andncio inicial (ou invocagdo) do dia pode
adquirir duas formas diferentes, a depender do dia do Triduo que se esteja observando:

a) 1° Dia — Incipit Lamentdtio Jeremiae Prophetae (podendo aparecer
escritas levemente variadas em textos pré-tridentinos);

b) 2° e 3° Dia — De Lamentationes Jeremiae Prophetae (podendo aparecer
escritas levemente variadas em textos pré-tridentinos).

No texto tridentino (embora ja existente em alguns brevidrios anteriores) aparece
um novo anuncio antes da 3* licio do 3° dia, com a foérmula Incipit Oratio Jeremiae
Prophetae. Ja entre os versiculos de cada licdo se observa uma estrutura que segue o
seguinte esquema: Letra hebraica — Versiculo correspondente.

Cada Licao € encerrada com uma férmula livremente adaptada do livro de Oséias
X1IV:1: Jerusalem, Jeriusalem, convértere ad Dominum Deum tuum.

Resumindo o anterior, chega-se ao seguinte esquema geral para cada um dos dois

primeiros dias:

A - Anuncio inicial do dia
B- b — Letra hebraica
b’ —  Versiculo correspondente da Licdo I
[I: B :l] (B se repete para cada versiculo presente)
C- Férmula de encerramento
B- b — Letra hebraica
b’ —  Versiculo correspondente da Licdo II
[I: B :l] (B se repete para cada versiculo presente)
C- Férmula de encerramento
B- b — Letra hebraica
b’ —  Versiculo correspondente da Licdo III
[I: B :l] (B se repete para cada versiculo presente)
C- Férmula de encerramento

Ja no tdltimo dia, este esquema se transforma levemente em fung¢do de mudancas
estruturais presentes no proprio texto. A auséncia de letras hebraicas no quinto capitulo das
LamentagOes e a inclusdo do anuncio Incipit Oratio Jeremiae Prophetae, gerou o seguinte

esquema:
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A - Antncio inicial do dia
B- b - Letrahebraica
b’ —  Versiculo correspondente da Ligdo |
[I: B :l] (B se repete para cada versiculo presente)
C- Férmula de encerramento
B- b - Letra hebraica
b’ —  Versiculo correspondente da Ligdo 11
[I: B :I] (B se repete para cada versiculo presente)
C- Férmula de encerramento
A - Antncio da “oracdo de Jeremias”
B- b’- Versiculo correspondente da Licao III
[I: B :l] (B se repete para cada versiculo presente)
C- Férmula de encerramento

Mesmo considerando a variante da dltima licao do terceiro dia (presenga de antincio
e auséncia de letras hebraicas) este esquema mostra aspectos muito fortes de modularidade
na estruturacdo do uso litirgico do texto, embora ndo exclusivos do rito romano tridentino,
mas préprios da traducdo que Sdo Jerdnimo estabeleceu na Vulgata, e do préprio texto
poético nas fontes hebraicas, segundo foi observado anteriormente. A Tabela 11 mostra a

estrutura do texto tridentino, para as Lamentacoes do Triduo Sacro.

TABELA 11 - RELACAO DA ESTRUTURA E DOS VERSICULOS DAS LAMENTACOES TRIDENTINAS

Licao Quinta-feira Santa Sexta-feira Santa Sabado Santo
N° Anun. | Versic. | Encerram. Anun. Versic. | Encerram. | Anun. Versic. | Encerram.
12 Incipit I, 1-5 Jeriisalem De 11, 8-11 Jeriisalem De III, 22-30 | Jeriisalem
Lamenta. Lamenta.
28 1, 6-9 Jeriisalem II, 12-15 | Jeriisalem 1V, 1-6 Jertisalem
32 1, 10-14 | Jeriisalem 111, 1-9 Jerisalem Inczp.zt Vv, 1-11 Jeriusalem
Oratio

No caso do Brasil, e de acordo com a Revisdo Bibliogrifica, o texto que foi
altamente difundido entre os séculos XVIII e XIX, é o contido no Theatro Ecclesiastico.
Segundo as regulamentacOes, ndo deveria se acrescentar ou repetir palavras ou frases, nao
apenas pelo respeito que o texto liturgico devia inspirar, mas pela demora que tais
inser¢des gerariam na continuacdo da liturgia. Mesmo ndo se encontrando nada referente a
tirar palavras ou frases, ou versiculos inteiros, acredita-se que a imutabilidade do texto
envolveria também este caso. Lembrando que cada Li¢do ou Lamentacdo € uma Unidade
Musical Permutavel, o texto incluido na Tabela 12 se articula em nove MPC,
correspondendo cada um deles a cada uma das Licdes ou Lamentagdes de cada dia do

Triduo Sacro.



‘wInnj wno(J WnUIo(J pe

QI0}IQAUOD ‘WIATBSIIS[ ‘WIATBSNI[

*21031ns 019)0d uou enb op nuew ur snuroq

QUI JIPOP : BAW SMIIIA 1S9 BIRPULILJUT ‘O O[[09 2BIIsodul 29 Juns 9eIn[oAuod snfo nuew ur : wnigaw wmelinbrur wndnf ALISIA unN | [l
"UIBJOQJUOD AIQIJOWI AP )0} ‘WIEBIB[0SIP wop | [e1:1]
ow Jmsod : WNSIQIIOT SUT JTIJATO0D ‘sTowr snqrpad 9321 JIpuedXae : SUI JTAIPNIS 29 ‘STOW SNQISSO UT WAUST JISTW 0S[RIX9 (]
“INS SLIQINJ QBIT I UT SNUTWO(] . vt
¢ . ‘ ‘ ‘ ‘ paweT | [Z1:1] [omojsioA : ojmide))]
1S9 SNINDOT IN “QU JIABTWIOPUIA WeTUOnb : SNOW IOOP INITS JOTOP 159 IS “AJ9PIA 29 “9)Ipu)Ie ‘wieA 1od syysuern; mb ‘souwro soa .0
‘SI[IA WNS B)ok) Wemuonb e1opIsuod 2 d .
QUIWO(] ‘OpIA : WERWIUR WEPUR[[100Ja1 pe 0qlo oid anbaenb esoneaid junigpap : woued suaioenb 29 ‘suowa3 snfo snndod stuwQ yded | [l
"uren) Wers9[ody Ur JuaIgnur .
qu seradooserd snqmb op ‘wnns wnuenjoues sessaI3ul saJuas JIpIA eInb : snlo BI[IqRIOPISIP BIUWO PE SUSOY JISTW Wens Wnuej por | [or:1l
‘wInnj wno(J WNUIo(J pe
QIQMIQAUOD ‘WI[ESNIS[ “WIS[BSNIS[
*SNOIUWITUI 1S9 SNJORIQ WERIUOND ‘weawr wauonoIjjje .
QUILIQ(T ‘OPIA : WAIOIL[OSUOD SUIQRY UOU ‘IQJUWAYIA 159 ©)1s0dap : Ins SIulj Js9 BIepIodal oou snfo snqipad ur ‘snfo sopiog WeuL | [6:T]
"WINSIOI)AI 1S9 BSIQAUO0D suauwad wane esdl : snfo werujwoust ] futod
JUnI9PIA eInb ‘wrey[r junigaards wes jueqeoyniofs mb souwo : 359 vIoey siiqeisul g a1gydord ‘woresniar 31arooad wneodod YRH | [8:1] . g wC pue0)
‘snlo BJeqqes JUNIPSLIOP 29 ‘S9)SOY WEd JUNIJPIA © JOJBI[TXNE JaSSe uou 2 ‘Tnsoy nuew ut snlo snindod jo1epeod wino ‘sbpue — [omossaA = ormided)] ES:M
SNQIp © jerenqey oenb WINIONS WNI[IGRISPISOP WNTUWO STUQT)EILIEAQRId 29 ‘O8NS STUOT)OI[JJE WNIJIP WATESIIA[ JSA BIEPIOIAY : ’ mﬁom
‘snugnbasqns waroey Ajue AUIPNINIO] e . :
anbsqe JunigIqe 2» ‘endsed soIUIIUAAUT UOU $AIILIE INA SN[ sadroulid juns njoe] : snfo J009p SIUWO UOIS BI[IJ © IS SNSSI3 1 Aol
‘wnnj} wnd wnuruod pe
QIQMIQAUOD ‘WI[ESNIS[ “WIS[BSNIS[
‘snue[NqLI Woej ajue ‘wajeyranded ur juns nonp snla nated : snfo wnyeymbrur .
wourpmnnu 193doid wes sadns 159 smnoo| snurod emb : juns neyerdnooy snfo ot ‘o3ides ur snfo s93soy Juns 1oeq °H | [¢T]
-ouipmLrewe essiddo esdr 29 ‘oeprjgnbs snfo soui3iia .
‘soyupuwiagd snfo s910pIades ‘ovlonnsap snfo seliod souwio : WOIRIIUWI[OS pe JurIuA Inb : jurs uou ponb 09 YueSn[ uorg seIp wered | il
‘sensn3ue 1oul wed junigpuayardde snlo sa10inoasiod ]
. ‘ . ‘ PuD | [g:1] [omosIaA + opmide))] I
SOUWIO : WAIMDI JTUQAUT DU ‘SOJUT IOJUT JARIIQRY : STINJTAISS WUIPMN[NW 29 ‘wouonoIfjye 1o)doid sepnf JTABRISI v
“IOJWIUT 19 JUNS T)OeJ 29 ‘WIed Junigaaids snfd .
TOJUIE SQUWIO : SN[ SLIeyd SNQIUWQ Xo Wed Injo[osuod mb 3so uou : snfo sirxew ut snfo oewAIop] 29 ‘03o0u ur y1agIo[d sueIo[q wed | [Tl
omarn dorv | [1:1]
qns 359 eyoey wnrerouraold sdoourlg : wnnues eurwop ‘enpla Isenb 359 voe) : oyndod euopd seirAl) BlOS 19pas opowon() etV | LI
-aeroydoig
Jequraro[ onejuaure | Jidrouy
O[NJISIOA OP 01X, BN 0JUSWIRLIOUH / 0BIBJ0AU] | 0BSIT eIq

SHOOVINAYT SYA OTAAON OLXAL - ¢ VIE9V L




wnn} wna WNUIo( pe

QI0JIQAUOD ‘WIQTBSIIS[ ‘WIA[ESNI[

‘JNIQAQNS SBAW seIres ‘supenb snqiprdef seaws sera yusnouo)) | [owryo | [6:111]
WEIW WIAUONEIO JISN[OXI ‘0I9ABSOI 29 ‘OIOABWE[O WIND 29 PoS | [owyn | [§:111]
‘wnaw wopadwod JIABABIZFE : JRIPAIZ UOU IN QW WNSIQAPE JABIIPIBWINIILY) Pwyo | [£:111]
‘souI)dwas sonIow 1senb ‘our JIABOO[[09 SISOIGAUD) UT yeg | [9:111] €
"210qe] 29 ‘9[[9F AUI JIPAPWINIILD 29 ‘0 OJAT UL ALOYIPHY mod | [STIT] | [onorsiop : oymide)]
"BOW BSSO JIALIUOD ‘TUBAW WAUIERD 29 ‘UIedul WA[ad I109] We)smoA ey | [y:111l
*9Ip )0} WIENS WNUBW JTJIQAUOD 29 ‘ITMIOA SUWI UI WNjUR], ydory | [¢:111]
“WAON] UT UOU 29 “SBIGIUD) UL JIXNPPE 29 JIAPUILL J]A] ydery | [z:111l
‘snfo stuoneuSipur e311A ur weaw wojeredned suopra 1A 039 ydory | [1:1111
‘wnnj wna( Wnurwo(J pe
QIAMIPAUOD ‘WIABSTIS[ “WIA[BSNI[
{9B119) QBSIQATUN WNIPNES ‘SLI023P NoJIad ‘SAIUIIIP ‘SqIN 1S3 QUIIIBH soures | [1:]
: waesnIar wreriy adns wnns nded JunIgAow 2 YUNIAAB[IQIS : WERIA 1od S9junasuen} souwo snqrupw 93 Jadns junigsne|q 4 S| ST
‘souonioafo 29 ‘sesrej souondwnsse 1qn unN | ] N4
waIne JUNIPPIA : JjuargdoAoid wenugruoed pe 9) In ‘wren) wayeirnbrur jueqorrade 99U ‘eyfnIs 29 ‘es[ej 1qn) JunIPpIA 1 sejeydord N | LTI Mmoo - ormude
(1) INJIqQpawi sInb : enj ONINUOD ATBW JN[OA wo | [e1:] [omorsiaA = opmrde))
Wrud 19 eugew ¢ UoIS BI[IJ 0I1A 9) J0qR[OSU0D 29 ‘9) oqenboexd Mo jWoesnIaf BI[IJ ‘9) OQR[IWISSE D [9A (9) oqeredwod m) W Lell
WINIPNS WNNEW NUIS Ul Sens oy | [zrml
SEUWITUR JUIB[RYX WIND ‘STBIALD S19Ie[d ur nerouna 1senb juaIodrjop wno (wnurA 2 wWnonNL 1s9 Iq() © JUNIPXIP SINS SNQIIBIA powv T [T
‘wnnj wna( Wnuro(d pe
QIAIDAUOD ‘WIS[BSNIS[ “WA[eSNIdf
‘1piddo sigrerd ur suoyog| 29 snnaied j013013op wind ‘rowt 1jndod deo | (11
QeI[J QUONLNUO0d Jodns wWndw Indof BII9) U J$9 WNSNJJQ : BOUWI BIDISJA JUNS BIRQINJUOD ‘Towl I[nd0 sTwAIoe] oeld junigdojoq HeeO | LTI
“WBSTIO[ SAUISIIA ens eiided of | lor:1]
WELId) Ul Junigdafqe : SIOI[IO Juns Nourdde ‘ens e)1ded a1ouro JunIPsIadsuod : UorS JeIfIj SAUAS JUNIINONUOD ‘BIIA) UT JUNIPPIAS por| 1011t omnoIsIs A © ormude
"OuTuO B WAUQISIA JUNIQUAAUT uou snfd aejoydoig o - [o[norsioA : ojmide)) el
29 ‘x9[ 159 uou : snqnuas ur snfo sadrourid 29 ‘snfo wo3ay ‘snfo 91004 J1AIUOD 29 NpIpiad : snfo seyrod v110) UI Juns dexyFog edL oIl
‘159 smedissip 19yured snunw 29 ‘Q[pInuiiue .
P om ® ol WoH | [8:11]

onbyrxn : ouonipiad € wens WNUBW JILIJAE UOU 29 “WINNS WN[NOIUNJ JIPUIA) : UOIS Jel[ly wininw a1gdIsSIp snuruo(q 1ARIS0)D)

-aejoydorg
QRIWAIS[ SUONBIUSUIR T 3]

QA2
-sered
ut
BIX0g
BLIO

("INOD) 71 Va4V,




‘wnn} wna WNUIWo( pe

QI0}IQAUOD ‘WIQTBSIIS[ ‘WIATESNI[

"BPN[ SNQUEIALD UI SOUISIIA 29 JUNIQABI[IUINY UOLG UI SN [11:Al
‘sturey wnjg)sodurd) 910.] € 159 BISnXe ‘snueqrpd 1senb ‘ensou sijod [01:A]
"0)19S9p UT 1IPE[3 2108 & ‘siqou wioued snurgqaIojje SLISOU Snqeuwiue ug [6:A]
: WNJIQd NUBW 9P JoIoWIpal b jinj uou : 1sou juns NEUNop 1AI0S [8:A]
‘snwiAp)iod WNIOI sajp)Inbrur sou 29 : Juns uou 29 JUNIPABIIAd IISoU saned [L:A]
-oued Inwpreinjes 1n ‘SILASSY 29 ‘wnuew snwipap 03dA37y [9:Al [o[norsia A : oymide)] vt
*sarnbaI Injeqep uou SISSe[ : INWEQEUI SLISOU SNQIOJAIYD) [S:A]
‘snwrAgtedwod ongid ensou vu3I| : snwiqiq erundad wensou wenby [7:Al
-aenpla 1senb sensou sanew ‘aned anbsqe snwns noey 1idng [e:A]
"SOQUBIIXQ PE JBIISOU SNWOP SOUI[E PE 1S3 BSIOA BI)SOU SBIIPIIOBH [2:A]
‘wnnsou wntqoiddo 9o1dsr 29 “a1gmur : SIqOU 1919pIodk pInb ‘QuUIIO ‘AIBpI0INY [1:A]
-oeyoydoay serwaior onelQ udroug
‘wnnj wna( Wnurwo(d pe
QIAIDAUOD ‘WIS[BSNIS[ “W[eSNISf
snuew B3 ur Junipdad uou 29 ‘0JUWIOW U 1S3 BSIPAQNS denb ‘wnigowopos 038o9ad 1owr 1indod aerqiy seynbiurt 159 ©199)9 Jolew 19 neA [ [9:AT]
"BI0019)S Juns Nexa[dwe ‘S190010 Ul INJueqaLnnu b : STIA Ul JunIQUUI ‘9sondn[oa INJULqadsaA M 9H | [S:AIl
*s19 Jo123upyy b je10 uou 29 ‘woued Junignad 1nared : n1s ur snlo winygred pe snuioe] BN3UI] JISARYPY wereq | [#:All . wC
*0}19s9p Ut onynns 1senb ‘sipopnio ow rpndod eIq1j : sons sO[NILd JUNIPABIOR] ‘WEWW W JUNIJABPNU QBIWE] 29 PIS rewyD | [€:AIl [omogsioA : omided)]
(1n3y wnnuew sndo ‘©9)s9) esea ul juns neindar opowony) : owld oine noJWE 29 ‘BAOUL UOIS TI]]] g | [T:AIl
Junrearerd wnmuwo 931ded ur menjoues sopidey juns 1s1adsip ‘snundo 10709 1S9 SNEINW ‘WNINE 1S9 WNJRINISQO Opowon) ydory [ [1:AIl
wnnj W WNUIuo pe
QIAMIPAUOD ‘WIABSTIS[ “WIA[BSNI[
‘11qoiddo 1njiqernies ‘weprxew as nnugnnaIad jiqeq por | [o€:111]
*sads 11 9110J Is ‘winns so a1oA[nd ur Jouod por | [6¢:111]
05 1odns J1ApAQ] BIND : 11q90k) 79 “SNLILI[OS 1IGIPIS por | [8Z:111]
‘BOS BIUYISI[OPE qe wn3nl J110AgII0d Wnd ‘011A J$9 wnuog weyy, | [LZ:111]
"I9(J 2IeIn[es onu[Is wnd Ligjojsoeid jso wnuog vyl | [9z:I00] | [omorsiop : ormyide)] N
‘win{[1 nugIeenb oewiue ‘wnd ur snquuerads SNUTLO(] IS snuog gyl | [szrnl
‘wn? 0qe3dadxo vargydoid : eow BUITUR JIXIP ‘SNUIIO(] BOW SIBd UIeH | [yl
"BN) SIPLJ 1S BI[AW “O[NOA[IP IAON PH | (eIl
‘snlo sQuoneIasI JUNIPIAJAp uou einb : ndwnsuod snwns uou vInb ‘TUNUO QBIPIOILIISIA yeH | [zz:aadl

-oeyoydoiq
ElgineleliRlililalicli:g lq|

ojoueg
oyeq
-qes

("INOD) 71 V1a4v],




125

3.2 Relativos aos Instrumentos

Uma categorizacdo funcional dos instrumentos utilizados na liturgia do Triduo
Sacro, pode incluir dois tipos: aqueles que sdo ou foram utilizados na execugdo musical na
histéria da liturgia, incluindo o érgdo, as cordas, os sopros, etc. (e que constituem o foco
central dos MPC relativos aos instrumentos, nesta pesquisa); e aqueles que sdo ou foram
utilizados com fins de sonoplastia, indicando ou simbolizando momentos chaves durante a
liturgia. Neste tltimo tipo podem ser incluidos os sinos e as matracas.

Em relacdo aos MPC relativos aos instrumentos cujo uso foi autorizado (tolerado)
ou proibido pela documentacdo consultada, poder-se-ia determinar diversos periodos em
fun¢do das mudancgas de critérios observados.

Em termos gerais os modelos se definiram segundo a conceituagdo dos
instrumentos em trés niveis: proprios, proibidos, e autorizados ou tolerados na liturgia
catdlica. O tnico instrumento sempre conceituado como proprio dessa liturgia foi a voz
humana. Os restantes mudaram entre proibidos e autorizados segundo as €pocas. Assim,
pode-se afirmar que os MPC relativos aos instrumentos proibidos, seguem um critério
negativo de determinagdo, enquanto os relativos aos instrumentos préprios e aos tolerados,
o fazem segundo o oposto, isto €, sao determinados por um critério positivo.

A Tabela 13 apresenta os aspectos mais destacdveis da documentacdo estudada,
ordenada cronologicamente, permitindo uma visdo panoramica das principais mudangas
dos MPC. Dentre elas, as aplicaveis ao repertorio de Lamentac¢des coletado no Brasil estdo

compreendidas entre 1725 e 1894.
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Na definicdo dos MPC a serem estudados no repertdrio coletado, seguindo o
critério positivo anteriormente citado, levando em consideragdo os niveis de
importancia descritos acima, pode-se definir os seguintes: a) até 1749 — vozes e 6rgao;
b) entre 1749 e 1842 — vozes, 6rgdo, cordas (violinos, violas, violoncelos, contrabaixos),
fagote e tiorba; c) entre 1842 e 1884 — vozes a capela e, quando autorizados, Orgao,
cordas (violinos, violas, violoncelos, contrabaixos), fagote e tiorba apenas como
sustento das vozes; d) entre 1884 e 1893 — vozes, 6rgdo, trompete, flauta, e semelhantes
(tocados em barcos na Anea), assim como os usados pelos judeus; e) entre 1893 e 1900
— vozes e 0rgao.

Quando encontrado no repertdrio, instrumentos nao explicitamente autorizados,
mesmo que nao mencionados especificamente nas proibicdes eclesidsticas, serdo

considerados como transgressdes as normas.

3.3 Relativos aos estilos ou praticas

Segundo resulta das regulamentacdes eclesidsticas observadas, os MPC relativos
aos estilos ou praticas incluem, em termos gerais, dois tipos: a) estilos ou préticas
permitidas; ou b) estilos ou praticas proibidas ou limitadas. O estudo do repertorio sob a
Otica de um destes dois tipos, depende do momento histérico da criacdo e/ou publicacdo
do referido repertorio, pois os limites mudaram com o tempo.

No periodo compreendido entre o Concilio de Trento e o Motu Proprio Tra le
Solicitudine de 1903, trés sdo as praticas que a Igreja Romana procurou regulamentar: o
cantochdo; o estilo antigo (canto de 6rgdo; canto polifénico — figurado, harmdnico ou
ligado — “palestriniano” ou maneirista, entre os mais destacados herdeiros da prima
pratica); e o estilo moderno (concertado, teatral, operistico, entre 0os mais destacados
herdeiros da seconda pratica). Enquanto a prética do cantochdo e/ou do estilo antigo
permitido ficaram delimitadas por caracteristicas proprias do processo composicional
definido para cada uma delas, ndo aconteceu o mesmo com a pratica do estilo moderno,
cujos limites ficaram definidos através do uso de uma série de adjetivos descritivos e
qualificativos de diverso valor analitico, como se vera no item 3.4.

Do ponto de visto cronolégico, a Tabela 14 mostra a seqiiéncia dos documentos
pesquisados e as informacdes mais relevantes em relacdo ao presente item, desde os
antecedentes observados, até o século XX. Indica-se o periodo compreendido pelo

repertério de Lamentacdes encontradas, a fim de facilitar a concordancia sincronica
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entre MPC e obra analisada. A ndo inclusdo de texto em células sombreadas, significa
que o documento especifico se refere ao uso dessa pratica indiretamente ou sem maiores
detalhes. Quando o documento especifico ndo faz men¢do aquela pratica ou estilo, serd
descrita tal auséncia de informag¢@o e mantida a defini¢do de autorizado ou proibido da
célula precedente.

A partir da Tabela 14 pode-se identificar para cada prética os seus parametros

mais destacdveis no tempo.
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3.3.1 Pratica do Cantochao

Do cantochdo pode-se afirmar que desde 1587 o sexto tom € o prescrito para o
cantus lamentationibus. Levando isso em consideracdo, a partir dos aspectos tedricos
observados no item 2.3.13 do Theatro Ecclesiastico, pode-se levantar os conceitos mais
relevantes para o estudo das Lamentacdes em cantochdo coletadas.

Finalmente, segundo surge do Ex. 2, no item 2.3.9, ja em 1698 a estrutura das
Lamentagdes em cantochdo procura acompanhar a estrutura modular do texto (Antncio;
Letras Hebraicas; Versiculos; e Encerramentos). Neste sentido é que se entendem as
indicacdes acima dos Antncios, Letras Hebraicas (cujas férmulas repetidas em diversos
grupos de Letras Hebraicas — Ex. 1, no item 2.3.5 — sugerem ja em 1615, o tratamento
modular da miusica aplicada ao texto), versiculos (com os seus dois graus conjuntos
ascendentes até o tenor do tom no inicio, o interrogativo no final antes da primeira

virgula, e o punto fermo na segunda metade) e encerramentos.

3.3.2 Pratica do Estilo Antigo

A partir da documentacido estudada, surge que, em relacdo a prética do estilo
antigo, ele era tolerado enquanto mantivesse o seu tom devoto, e fosse bem ordenado
(composto segundo as regras tradicionais do contraponto). No periodo do repertério
coletado no Brasil, as préticas reconhecidas e toleradas incluem o canto mensurado (a
partir de 1743) ou figurado (a partir de 1749), assim como o harmoénico (também a

partir de 1749) ou ligado (a partir de 1870).

3.3.3 Pratica do Estilo Moderno

8 0s dois documentos mais

J4 em relacdo a prética do estilo moderno,*
destacados no periodo delimitado para o repertdrio coletado no Brasil, sdo a Enciclica
Annus Qui Hunc de Bento XIV (1749), fundamentado no Teatro Critico Universal de
Benito Jer6nimo Feijoo; e a Ordinatio Quoad Sacram Musicen da SCR (1884). Antes
de 1749, o uso desta pratica na liturgia, foi proibido pelo Concilio Romano em 1725,

assim como pela SCR enquanto vigorou o Decreto n. 3804 (apenas por 1893) e a partir

% Sem considerar a discussdo sobre instrumentagio, colocada em varios documentos, segundo
observado oportunamente.
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de 1899 até 1903, segundo o Decreto 4044. Definem-se assim dois periodos em que o
uso desta préatica foi tolerado na liturgia: entre 1749 e 1892 inclusive; e entre 1894 e
1898 inclusive. Na distingdo de quando foi utilizado de forma apropriada para a liturgia
durante os periodos de tolerancia, sera o momento de aplicar o MPC relativo ao carater

musical.

3.4 Relativos ao Carater Musical

Em virtude da forma em que os diversos documentos eclesidsticos foram
colocando os limites que a pratica musical devia considerar na sua fun¢do litirgica (as
vezes respeitando os usos e costumes histéricos e outras sendo taxativamente censores
e/ou corretivos), pode-se distinguir os que se referem a aspectos musicais dos que o
fazem em relacdo a aspectos menos explicitos ou que ficaram subentendidos no
contexto dos documentos levantados, para a Igreja Catdlica.

Tal preocupa¢do com o préprio e impréprio no Oficio ndo era nova, nem o
Concilio de Trento foi a primeira tentativa de corrigir os abusos que, em grande parte,
justificaram a assim chamada “contra-reforma”. Vdrios concilios anteriores ao de
Trento tocaram em diversos aspectos do mesmo assunto. O 2° Concilio de Nicea (787)
no seu canone XXII — que pré-anuncia os limites do pio e do lascivo e imoral —
estabelece:

dobbiamo purificare i nostri pensieri: poiché se tutto ¢
lecito, non tutto pero e conveniente (54 [I cor 6, 12; 10,
23]), come insegna la voce dell'Apostolo. E’ necessario,
che ognuno mangi per vivere. [...] Basta che ringrazino chi
da loro il cibo e non con spettacoli teatrali, con canti
satanici, con chitarre e movimenti flessuosi delle membra
degni di meretrici; questi saranno colpiti dalla maledizione
del profeta: Guai a quelli che bevono il vino con suoni e
canti, e non badano alle opere del Signore, né
comprendono le opere delle sue mani (55 [Is 5, 11—12]).339

339 devemos purificar os nossos pensamentos: pois se tudo ¢ licito, nem tudo é conveniente (54 [I
cor 6, 12; 10, 23]), como ensina a voz do Apdstolo. E necessdrio que cada um coma para viver. [...] Basta
que agradecam aquele quem da a comida, mas ndo com espeticulos teatrais, com cantos satanicos, com
violdes e movimentos sinuosos dos membros dignos das meretrizes; esses serdo culpados da maldi¢cdo do
profeta: Ai dos que bebem o vinho com sons e cantos, e ndo atendem as obras do Senhor, nem
consideram as obras das suas mdos (55 [Is V:11-12]). (Secondo Concilio di Nicea [texto italiano
disponivel na internet em <http://digilander.iol.it/concili/nicea2.htm>], [acessado em 30 de Marco de
2002]).
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O Quarto Concilio de Latrdo (1215) no seu canone XIX discutiu o carater

profano dos objetos que ndo pertencem ao templo quando nele se encontram sem

. 340
necessidade.

Por sua vez, o Concilio de Viena (1311-1312) mais de duzentos anos antes do de
Trento, ainda reclamava da forma em que o préprio culto cristdo era conduzido:

Molti ministri delle chiese, rigettata la modestia
propria dell'ordine clericale, mentre dovrebbero offrire a
Dio il sacrificio della lode, frutto delle proprie labbra, con
purezza di coscienza e devozione d'anima, usano, invece,
dire o cantare le ore canoniche correndo, abbreviando,
intramezzandole con discorsi estranei, e per lo piu vani,
profani, sconvenienti.

[...]

Alcuni, inoltre, chierici e laici, specie in certe
vigilie di feste, mentre dovrebbero attendere all'orazione
nelle chiese, non hanno scrupolo di fare in esse e nei
cimiteri balli dissoluti, cantando canzoni e commettendo
stranezze, da cui seguono poi violazioni di chiese e di
cimiteri e vari fatti disonesti, € cosi viene spesso turbato
I'ufficio ecclesiastico, con offesa della divina maesta e
scandalo dei presenti.**!

Nas atas do Concilio de Trento, destacou-se o unico pardgrafo referente a
musica, que declarava que coisas impuras e lascivas se misturaram as musicas (seja no
canto ou no 6rgdo), acompanhadas de uma série de atitudes conseqiientemente
profanas. O Concilio de Toledo de 1566, recomendava evitar que o som musical
portasse no canto qualquer coisa de teatral, ou que pudesse evocar amor profano, ou
gesta guerreira. Quase dois séculos depois, o Concilium Tarraconense (1738),
reconheceu a presenca de cantos profanos, assim como de lascividades teatrais,
melodias afeminadas, excitantes e floreadas no estilo moderno, propondo o seu
controle. Por sua vez, a Enciclica Annus Qui Hunc (1749) adverte que a musica deve ser

executada de forma tal que ndo pare¢a profana, mundana ou teatral. O primeiro

0 Quarto Concilio Lateranense (texto italiano disponivel na internet em <http://digilander.iol.it/

concili/lateran4.htm>), [acessado em 30 de Marc¢o de 2002].

! Muitos ministros da igreja, desdenhando a modéstia prépria da ordem clerical, enquanto
deveriam oferecer a Deus o sacrificio da colheita, fruto da prépria lavoura, com pureza de consciéncia e
devocdo de alma, costumam, ao invés, de dizer ou cantar as horas candnicas correndo, abreviando,
misturando-as com discursos estranhos, e pelo mais vao, profano, inconveniente. [...] Alguns, por sua vez,
clérigos e laicos, distraidos em certas vigilias festivas, enquanto deveriam atender a oragdo na igreja, ndo
tém escripulos de fazer nelas e nos cemitérios dancas dissolutas, cantando cancdes e fazendo estranhezas,
das quais se seguem violagdes a igreja e ao cemitério, assim como vdrios fatos desonestos, e assim vem
mais alterado o oficio eclesidstico, com ofensa da divina majestade e escandalo dos presentes. (Concilio
di Vienne [texto italiano disponivel na internet em <http://digilander.iol.it/concili/vienne.htm>], [acessado
em 30 de Marco de 2002]).
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documento a ser algo mais explicito, € a Ordinatio Quoad Sacram Musicen da SCR
(1884) que relaciona o termo lascivo com as formas tipo cabaletas e cavatinas, e
especifica que as melodias ao modo teatral proibido, podem vir de partes ou
reminiscéncias de obras teatrais, dramas e pecas dancadas (polcas, valsas, mazurcas) em
melodias a solo, a duo ou em quartetos, compostas ou alternadas a maneira de galopes,
rondds, schottisches, varsovianas, lituanas, hinos nacionais, cantos vulgares, comicos,
romances e os demais géneros profanos, que podem distrair os fieis.

Resumindo, as referéncias supracitadas podem ser entendidas sob trés aspectos
que preocupavam a Igreja ha muito tempo atrés:

a) as propriedades dos textos utilizados, referindo-se muito possivelmente, a
tradicdo franco-flamenga dos motetos que misturavam textos litdrgicos com seculares,
ou no melhor dos casos, ao tratamento impréprio dos textos litirgicos, como os
relativos a ordem, repeticdo excessiva e/ou mutilagao dos versiculos cantados;

b) a atitude dos oficiantes, sobretudo durante o oficio, talvez por serem
inadequadas as posturas fisicas, as vestimentas dos mesmos, a localizacdo do coro no
templo, ou, no melhor dos casos, a execu¢do musical mal preparada tecnicamente;

c) a origem, estilo e instrumentos da musica utilizada na liturgia, referindo-se,
além dos aspectos ja expostos, ao uso litirgico de melodias de origem conhecidamente
profano ou secular, documentado por Feijoo, no seu Teatro Critico Universal.

Dos trés aspectos acima mencionados, quase todos tiveram prescri¢oes
eclesidsticas detalhadas que tentavam, de uma ou outra forma, a correcdo dos abusos.

Mas como avaliar a lascivia, a feminilidade, ou até mesmo, a impureza dos
cantos e musicas, na perspectiva histérica? Como desvelar o carater profano de musicas
parcialmente modificadas, entre outros motivos, pela mudanca do andamento? Segundo
sugere o compositor mineiro José Maria Xavier em anota¢do autografa a margem da
partitura do Oficio de Domingo de Ramos (Setembro de 1872): “Nas execugdes
modifiquem-se ou moderem-se os andamentos, principalmente os Allegros, a fim de
guardar-se o decoro de musica sacra. Os graus altos do Metrometro [sic] sdo da Opera
Lyrica e das mais muzicas profanas.” 42

Embora ndo seja facil para o pesquisador atual definir o limite musical entre o
lascivo e o devoto, entre o afeminado e o apropriado (até os limites entre sacro e

profano ainda sdo discutidos), quando confrontados com exemplos de musica litirgica

32 José Maria Xavier (Mf. BRMGSIJ1b 35), fotograma 187, localizado na PUC-RJ-DBD.
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tais termos procuram descrever de alguma forma o carater musical préprio ou impréprio
para a fungdo litirgica.
Como diz Ibarburu:
No debemos descorazonarnos por estas dificultades
terminoldgicas. Otros términos de profunda significacion
cristiana, amor, sacrificio y tantos mads, sufren la misma
polivalencia semdntica, sin que por eso prescindamos de
ellos por equivocos. Mads equivocos vendrian si,

absteniéndonos de su uso, tomdramos otras palabras en su
343
lugar.

Neste sentido, eles serdo utilizados na andlise do repertério em combina¢do com

os MPC relativos as praticas ou estilos respectivos.

343 ngx . . S
Nio devemos nos desanimar por estas dificuldades terminolégicas. Outros termos de

profunda significacdo cristd, amor, sacrificio e tantos outros, sofrem a mesma polivaléncia semantica,
sem que, por isso, prescindamos deles por errados. Mais erros viriam se, nos abstendo do seu uso,
tomdramos outras palavras no seu lugar. (Jos¢ Maria Ibarburu, “Lo sagrado cristiano en el mundo
secular” [disponivel na internet em <http://www.gratisdate.org/sacralidad/sacrysec.1.1.htm>, in
Sacralidad y Secularizacion, <http:// www.gratisdate.org/sacralidad/ >], [acessado em 31 de Mar¢o de
2002]).



4 Analise do Repertorio Coletado

4.1 Generalidades

As andlises das Lamentacdes constantes do repertdrio pesquisado, organizadas
por nomes (do compositor ou compilador), podem ser encontradas no Apéndice. A
partir do confronto dessas andlises com os MPC anteriormente definidos, procurar-se-a

aqui uma visao global dos aspectos mais relevantes.

4.1.1 Repertorio Coletado e Limites Temporais e Espaciais

O exame preliminar de catdlogos e publicagdes especializadas, assim como a
pesquisa de campo, permitiu definir um periodo histérico que compreende desde inicios
do século XVIII até finais do século XIX. Ao mesmo tempo, o territorio geografico
inicial definido pelo repertério listado (que inicialmente incluia fontes relativas a Goids,
Para, Pernambuco, Paraiba, Minas Gerais, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Bahia, Maranhao),
ficou sensivelmente reduzido em conseqii€éncia da pesquisa de campo, dando origem
assim ao repertdrio coletado. Em vérios desses Estados ndo foi encontrada nenhuma
Lamentacdo (ainda), ou as encontradas reproduziam materiais oriundos de outros
Estados, como € o caso do Rio de Janeiro. O recorte no espago geografico permite falar,
entdo, de Lamentacdes oriundas dos Estados da Bahia, Minas Gerais, Pard, e Sao Paulo,

das quais foram coletadas c6pias em diversos suportes.***

4.1.2 Fontes Bibliograficas e Pesquisa de Campo

4.1.2.1 Repertorio Listado e Repertorio Coletado

A lista das fontes consultadas na procura do repertério de LamentacOes
eventualmente existente no Brasil incluiu a revisdo de uma série de catdlogos e artigos
que permitiram o desenvolvimento otimizado da pesquisa de campo nos acervos
visitados. A partir dessa lista primdria organizaram-se as visitas aos locais indicados

pelas referéncias bibliograficas. Mas nem todos os locais foram efetivamente visitados,

¥4 A categoria aqui definida como repertério coletado, que serd utilizada ao longo deste trabalho,
indica o conjunto de Lamentacdes das quais foram apenas coletadas reproducdo em fotocdpia, foto
digital, MIf., ou transcricdes realizadas dos Ms. existentes. Em nenhum dos casos foi praticado o
deslocamento das fontes fora dos lugares onde elas se encontram.



140

por diversos motivos, entre os que se destacam: a situagdo de alguns arquivos ou
acervos cujos locais estavam fechados por reforma (em algumas instituicdes paulistas);
a negativa de acessar os Ms. listados por parte dos donos de algumas cole¢des privadas
localizadas em Estados como Pernambuco, Goids ou Maranh@o; e o escasso tempo e o
magro or¢camento disponivel para uma pesquisa de campo maior. A Tabela 15 mostra a

listagem final dos acervos pesquisados e dos materiais coletados, separados por Estado.
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Devido aos aspectos diacronicos que os MPC envolvem, a datacdo dos materiais
coletados € um dos fatores levados em consideracdo na presente pesquisa. Neste
sentido, na procura de situar o tempo historico da criacdo de cada Lamentacdo coletada,
foram levados em consideragdo aspectos relativos a autoria das musicas, além das
eventuais indica¢des de datacao incluidas pelos compositores, proprietirios ou copistas.
As autorias, portanto, sdo observadas como legitimadas ou como sugeridas com base
em fontes bibliograficas. Nos casos cujas autorias ndo podem ser sequer sugeridas, elas
foram mantidas como “Autoria Nao Indicada” (ANI).

Pela comparacdo da musica contida nas partes instrumentais e/ou vocais com
autoria legitimada ou sugerida, com partes com autoria ndo indicada, pelo fato de ambas
serem a mesma musica, foi possivel realizar a transferéncia da autoria, daqueles Ms. a
estes ultimos. Assim, o Ms. 013 do Acervo Vespasiano Gregorio dos Santos localizado
na UEMG, incluido entre os andnimos no catidlogo correspondente, atribui-se aqui a
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita.

Pelo mesmo tipo de comparagdo entre partes musicais, os Ms. das Lamentacdes
de Quinta-feira Santa e de Sexta-feira Santa, com autoria de Jerénimo de Souza
Queiros, declarada pelo copista nas fontes OP-SS02 e OP-SS03 respectivamente,
coincidem com as correspondentes, de autoria atribuida a Jerénimo de Souza Lobo.
Nestes casos optou-se por unir a parte coincidente do nome e primeiro sobrenome,
colocando entre colchetes os sobrenomes duvidosos [Lobo ou Queiros], ja que a musica
¢ a mesma.

Finalmente, os Ms. 517 e 519, localizados no Acervo de Manuscritos Musicais
da Colecdo Francisco Curt Lange do Museu da Inconfidéncia (Casa do Pilar), com
autoria ndo indicada e, conseqiientemente, incluidos entre os documentos andnimos, sao
aqui atribuidos a José Maria Xavier e Jeronimo de Sousa [Lobo ou Queiros],
respectivamente.

Todos os casos foram oportunamente comunicados aos responsdveis pelos
diferentes acervos de manuscritos.

A Tabela 16 apresenta a relacdo dos conjuntos de partes coletadas, identificando
a origem e, quando possivel, os copistas respectivos. Devido a que em vdrios casos 0s
compositores incluiram as Lamentacdes dentro da composi¢do para o Oficio de Matinas
do dia correspondente (0 que ndo tira nada do seu carater de Unidade Musical
Permutdvel ou UMP), as mudangas na instrumentacdo nos Ms. do Oficio ficaram

manifestas em algumas dessas partes, com indica¢cdes do tipo “Licdo 1% tacet”,
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“Lamentacdo tacet”, ou simplesmente “pulando” a Lamentacdo. Em todos os casos, as
escolhas instrumentais por um determinado copista ou arranjador serdo consideradas na
hora de analisar os MPC relativos a instrumentagao.

Das quarenta e cinco Lamentagdes coletadas no Brasil, dez o foram em mais de
uma fonte documental, mostrando o grau de disseminagcdo que essas obras tiveram a

partir da sua criacdo, como o mostra a Tabela 16.%%7

#7.0 estudo detalhado das fontes respectivas a cada obra estd incluido no Apéndice.
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4.1.2.2 Consideracoes Editoriais

As seguintes consideragdes procuram explicitar os parametros seguidos nas edi¢oes
das partituras que se encontram no ANEXO.

Seguindo os critérios referidos anteriormente, as autorias sdo indicadas como: a)
legitimadas, mantendo na partitura o nome do compositor indicado nos Ms.; b) sugeridas
em fontes bibliograficas, incluindo o referido nome na partitura, acrescentando em nota de
pé de pagina a fonte da atribui¢do; e finalmente, c) desconhecidas, indica-se no lugar
“Autor Nao Indicado” (ANI).

Em todos os casos foi informada a datagdo mais aproximada possivel, com base em
fontes bibliogréficas em nota de pé de pigina.

No caso da existéncia de mais de uma fonte documental, procurou-se sempre o
conjunto de partes mais antigo, completo e o mais caligraficamente homogéneo possivel.
No caso contrario ao anterior, onde a falta de certas partes assim o requeria, foram
consultados outros conjuntos complementares. Em todos os casos, as fontes e os conjuntos
utilizados, foram indicados nas partituras e/ou nas andlises individuais.

Quando por conta da instrumentacdo indicada tanto pelo copista quanto pelo
pesquisador envolvido com a fonte documental consultada e visivelmente incompleta, e na
auséncia de outras fontes documentais que a complementem pelo menos parcialmente, as
pautas das partes faltantes ou ndo participantes da Lamentacdo, foram acrescentadas nas
partituras, e indicada a sua condi¢do com as expressdes do tipo [FALTA A PARTE] ou
[TACET], entre colchetes, no inicio das mesmas.

Todas as alteragdes (sustenidos, bemdis, etc.) ausentes no Ms. (entre outros
motivos, por possiveis erros de copia) foram acrescentadas em menor tamanho, acima das
notas correspondentes. Aquelas que se acreditaram necessdrias por motivos de precaucao,
foram acrescentadas entre parénteses, de maneira semelhante as anteriores.

Foram acrescentadas ligaduras tracejadas (de expressdao ou duracio) apenas onde a
coeréncia com os outros instrumentos assim o sugeria. Foram acrescentadas diversas
indicacdes (dinamicas, entre outras) entre parénteses, onde a coeréncia com 0s outros
instrumentos assim o sugeria. A notacdo abreviada nos Ms. foi desdobrada.

Quando necessario, as mudangas realizadas foram indicadas com asteriscos,
incluindo as grafias originais em nota de pé de pagina.

As claves foram trocadas pelas de uso hodierno, indicando as originais junto com a

extensdo utilizada pelas vozes antes do comeco de cada Lamentacdo.
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O texto foi corrigido segundo o padrdo tridentino impresso em Portugal que teve
maior divulgacdo no Brasil nos séculos XVIII e XIX, isto €, o Theatro Ecclesidstico de frei
Domingos do Rosério. Nos casos de texto ausente nos Ms., este foi acrescentado entre
colchetes. Na correc@o do texto, ndo foi considerada errada a substituicdo do simbolo “&”
pela conjuncdo “et”, nem a do m pelo ~ (ex. terram por terrd) ou qualquer outro traco
semelhante ao final da palavra que deva terminar com a letra m.

Os titulos das obras foram padronizados, levando em considera¢do o texto cantado
no dia indicado. Assim, as Lamenta¢des que, tendo como incipit do primeiro versiculo
“Quomodo sedet sola” foram intituladas “Oficio de Quinta-feira Santa ad Matutinum”,
acrescentando abaixo dele a palavra “Lamentacdo” seguida do valor ordinal da mesma (1?,
2* ou 3%, e, quando houver, o titulo, subtitulo ou indicativo da se¢do constante nos Ms.
Outros comentdrios complementares foram acrescentados também em nota de rodapé.

Os instrumentos transpositores (trompas, clarinetes, etc.) foram padronizados
segundo as transposigdes atuais (F4, Si bemol, etc.) indicando em nota de pé de pagina a

transposicao original e, quando necessdrio, a grafia original.

4.1.2.3 As dimensoes dos conjuntos instrumentais do Repertorio Coletado

Dentro do repertério das Lamentacdes de Jeremias coletado no Brasil, existem
alguns aspectos relativos a prética musical, que serdo observados aqui com maior detalhe.
Principalmente aqueles que se referem as dimensdes dos conjuntos instrumentais, isto €,
quantos musicos tocavam cada parte instrumental.

Segundo ja foi observado na Revisdao Bibliografica, a pratica musical ligada ao
culto catélico no Brasil, esteve quase totalmente articulada na confluéncia das acdes
desenvolvidas por instituicdes mondsticas, conventuais, diocesanas e laicas, que definiram
varios dos seus aspectos mais relevantes. No confronto dessas informacdes com o
repertério coletado, surgem algumas questdes a ser apuradas como, por exemplo, as
ligadas ao ndmero de instrumentistas em cada naipe, a instrumentacdo do baixo (“Baxo”
ou “Bacho”, segundo notagcdo comum nos Ms. estudados).*®®

Segundo aparecem listadas na Tabela 17, as obras coletadas nos estados da Babhia,
Paré, Sdo Paulo e Minas Gerais (além do repertério cantochanista vindo de Portugal, como

0 Theatro Eclessiastico de frei Domingos do Rosdrio), apresentam quatro tipos de

366 Nzo foram levadas em consideragdo as caracteristicas organoldgicas particulares, referidas pelos
diferentes nomes dos instrumentos, tomando-se, entdo, com significado lato sensu, os referidos na lista de
sindnimos instrumentais localizada no inicio deste trabalho.
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conjuntos: a) vozes a capella; b) vozes e 6rgao; c) voz solista e cordas; d) vozes, sopros
(madeiras e/ou metais) e cordas.

A partir dos Ms., dos Unicos instrumentos que temos a certeza do nimero de
executantes no conjunto sdo dos sopros, pois cada parte escrita corresponde a um s6
instrumentista. Porém, dos outros instrumentos, as partituras citam o tipo de instrumento
(ou de voz), mas ndo o nimero que, de cada um deles, se requeria para conformar o

ensamble necessario a tais propositos.

TABELA 17 - RELACAO GERAL DO REPERTORIO COLETADO E SUA INSTRUMENTACAO™®

Céd.| AUTOR/ |Lamentacdo®®® | Estilo ou INSTRUMENTACAO
COMPILADOR Pritica™ Madeiras | Metais Vozes Teclados Cordas Baixo
fl]ob]|cl|pst]upa]S|C|T|B| Orgio Vno |Vla|Vc ?
PA |J. da 1*a 3* de 6* C ?
Veiga 1*a3*deS® |C ?
PT |D.do 1*a3*de 5* C ?
Rosario 1*a 3% de 6° C ?
1*a 3*de S° C ?
BA | D. Barbosa 12 de 5% A 2071217 1
de Aratijo 12 de 6* A 20?21217? 1
SP |A.da 12 de 6* M 20?21217? 1
Silva Gomes 1*de S° M 20?21217? 1
ANI (GMCO) 12 de 5* A 21?21?17
MG |J.J.E. 12 de 5* M 2 21?71?7127 ? ? ?
Lobo de 12 de 6* M 2 2 121?2]?]? ? ? ?
Mesquita 12 de S° M 2 2 121?21?]? ? ? ?
J. de Sousa 12 de 5% M 20701217 ? ? ? ?
[Lobo ou 1* de 6° M 20701217 ? ? ? ?
Queiros] 1°de S° M 20202[? ? Il BE
J.D. 12 de 5* M 2 2 121?2]?]? ? 20 7? ?
Rodrigues 12 de 6* M 2 2 1?21?21?]? ? 70 7? ?
de Meirelles 12 de S° M 2 21?71?7127 ? ? ? ?
A. Santos 12 de 5% M 1 1 21?71?7177 ? ? ? ?
Cunha 1* de 6° M 1 2 21?71?7127 ? ? ? ?
J.M. A. 2% de 5° M 1 ? 20 7? ?
Muniz 2% de 6 M 1 ? 71 ? ?
J. M. 2%de 5% M 1 1] 1 2 1 ? ? ? ?
Xavier 3% de 5* M 1 1 2 1 ? ? ? ?
2* de 6* M 1 1] ? 2 1 ? ? ? ?
32 de 6 M 1 1 2 1 ? 21 7? ?
2*de S° M 1 1112 1 ? 21 7? ?
3% de S° M 1 1 2 1 ? ? ? ?
ANI (MI) 12 de 5% M 2 2 1?717?7(°? ? ? ? ?
12 de S° M 2 21?7177 ? ? ? ?

Na procura das dimensdes dos conjuntos utilizados, a observacdo realizada na
Revisdo Bibliografica, das caracteristicas estilisticas dos repertdrios, referida aos estados

onde foram coletadas as partituras, ajudaré a atingir o objetivo proposto.

%7 QOs coédigos e abreviaturas utilizados em forma recorrente se encontram nas Listas de
Abreviaturas no inicio da Tese.

3% Tndicar-se-4 cada dia do Triduo Sacro (Quinta-feira Santa, Sexta-feira Santa, e Sdbado Santo) em
forma abreviada (5* =Quinta-feira Santa; 6* =Sexta-feira Santa; S° =Sdbado Santo).

3% Indicar-se-4 cada estilo ou pratica (Cantochdo, Antigo, e Moderno) com a sua letra inicial em
maiusculo (C, A, e M).
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Considerando que a prética do cantochdo trazida da peninsula ibérica ou escrita em
territério brasileiro se realizou de acordo com o contexto sécio-musical referido
oportunamente, uma releitura da Tabela 17 revela a presenca de Lamentagdes em estilo
antigo, em apenas dois estados (BA e SP), e em estilo moderno também em apenas dois
estados MG e SP).370

Tendo o cantochdo um reconhecido papel na liturgia catélica, ele “ressoava” nos
momentos do Oficio para os quais ndo se tinha composto e/ou ensaiado nenhuma outra
musica, em nenhuma das priticas ou estilos coexistentes (antigo ou moderno) que
funcionavam como substituto daquele. Muitas vezes, entdo, o cantochdo ficava sujeito as
caracteristicas do coro ou da capela da comunidade em questdo, assim como do conjunto
que estava realizando musicalmente o correspondente Oficio. Levando em consideracdo a
importancia litirgica do Oficio de Trevas, e a consideracdo que a prépria Igreja tinha por
ele do ponto de vista musical, junto ao fato de ndo possuirem cardter responsorial, as
Lamentagdes poderiam ter sido cantadas, no mais restrito dos casos, pelo chantre, pelo
subchantre, pelo proprio mestre de capela, ou, inclusive, por algum mog¢o do coro com voz
e afinacdo excepcionalmente boas. Neste sentido, se observadas as Lamentacdes no
contexto do Oficio (com as antifonas e responsdrios participantes), poder-se-ia cogitar a
restri¢cao das vozes a uma so.

Finalmente, relacionando as informacdes bibliograficas em relacdo ao nimero de
instrumentistas envolvidos, visando uma apresentacao tipo do repertério coletado, pode-se

gerar a Tabela 18.

TABELA 18 - RESUMO DAS INFORMACOES RELATIVAS AOS DIVERSOS ESTADOS PESQUISADOS

Vozes Sopros (madeiras+metais) Cordas Baixo | Tecla
Cédigo |[S|A|T|[B|Fl1 | Ob | Cl1 | Pst | Tpa | Vnol®|Vno2°| Vla| Vc ? -
MG 202120212 2 2 2 2 2 2 2 | 1 |Fg+Cb?]| Org,
SP 2020202 -] - | -] - - - - - | - - Org.
BA 2020202 -] - | -] - - - - - | - - Org.
PA -|-|T/B| - - - - - - - - | - - -
PT -|-|T/B| - - - - - - - - | - - -

Tais informagdes, quando confrontadas com o repertério especifico das
Lamentag¢des, na procura das dimensdes dos conjuntos envolvidos em cada um dos casos,

gera, finalmente, a Tabela 19.

7 . ~ . . . . . . ~

70 Tal situacdo musical deve ser considerada ainda incompleta, pois muitos acervos e colecdes
privadas de musica podem vir a luz da comunidade académica, trazendo novos materiais manuscritos e/ou
impressos, hoje desconhecidos.
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TABELA 19 - RELACAO DA INSTRUMENTACAO (MODERNA) E NUMERO DE MUSICOS PROPOSTA

Estilo INSTRUMENTACAO
Cod AUTOR / Li950371 ou Madeiras | Metais Vozes Teclas Cordas Baixo
"1 COMPILADOR L 372 ~
Pritica™ " ['f1 {ob [ cl | pst [ upa | S[CT|B| Orgao | vio [ VIa[ ve| 2
PT |D.do 1*a 3* de 5* C 1
Rosério 1*a3*de 6* C 1
1*a 3* de S° C 1
PA |J. da 1*a 3* de 6* C 1
Veiga 1*a3*de S° C 1
BA | D. Barbosa 1* de 5° A 212122 1
de Araiijo 1* de 6° A 212122 1
SP |A.da 1* de 6° M 2120122 1
Silva Gomes 12 de S° M 2120122 1
ANI (GMC) 1* de 5° A 212122
MG |J.J.E. 1* de 5° M 2 2 1212122 4 1 1
Lobo de 1* de 6° M 2 2 1212122 4 1 1
Mesquita 1* de S° M 2 2 |12(2]2]2 4 1 1
J. de Sousa 1* de 5° M 2120122 4 2 |1 1
[Lobo ou 1* de 6° M 212122 4 2 |1 1
Queiros] 1* de S° M 212122 4 2 |1 1
J.D. 1* de 5° M 2 2 1212122 4 2 |1 1
Rodrigues 1* de 6° M 2 2 1212122 4 2 |1 1
de Meirelles 12 de S° M 2 2 1212122 4 2 |1 1
A. Santos 1* de 5° M 1 1 2 1212122 4 2 |1 1
Cunha 1* de 6° M 1 2 2 121212|2 4 2 |1 1
1* de S° M 1 2 2 1212122 4 2 |1 1
J.M. A. 2 de 5° M 1 4 2 |1 1
Muniz 2% de 6° M 1 4 2 |1 1
J.M. 2% de 5°-6"-S° M 1 111 2 1 4 2 |1 1
Xavier 32 de 5°-6°-S° M 1 1 2 1 4 2 |1 1
2% de 5*-6"-S° M 2 1 4 2 |1 1
ANI (MI) 1* de 5° M 2 2 1212122 4 2 |1 1
1* de S° M 2 2 121212]|2 4 2 |1 1

4.2 Repertério de Cantochdo™”

Das Lamentagdes em cantochido compiladas tanto por Roséario quanto por Veiga, ha
pouco a ser dito, além de que levaram em consideracdo todos os MPC respectivos
(avaliados com desvio valor zero). As poucas diferencas devem-se a erros de impressao
(presentes no Theatro... de 1817, mas ndo no Rituale... de 1780) segundo observado nas

analises.

7! Ver nota de rodapé 368.

%72 Ver nota de rodapé 369.

3 Levando em considera¢do o espirito subjacente nas regulamentacdes eclesidsticas em relagio 2
avaliacdo dos diversos aspectos compreendidos pelos MPC, dos quatro aspectos envolvidos (texto,
instrumentos, estilo ou prética, e cardter), a fim de avaliar o eventual desvio dos repertérios diferentes do
cantochdo, definir-se-d30 aqui trés categorias bdsicas, procurando extrair das andlises uma visdo mais
esquemdtica e abrangente no que refere aos ditos repertdrios. Tais categorias podem ser definidas como: 1) O
= Nihil Obstat (ou correspondente a0 MPC respectivo); 2) X = Non Nihil Obstat (ou ndo correspondente ao
MPC respectivo); e 3) ? = onde hd ddvidas e/ou controvérsias por falta de partes ou datacio ambigua. A
indicagcdo (Non) Nihil Obstat [?] (gerada pela superposicao de concordancias e discordancias musicais em
relacdo aos MPC) presente nas fichas analiticas das obras, poderd ser compreendida melhor, nesta avaliacdo
geral.
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TABELA 20 - AVALIACAO DAS LAMENTACOES EM CANTOCHAO EM FUNCAO DOS MPC

MPC Avaliaci
Compilador | Lamentagdo | Datagdo | Literarios Musicais d;iliézfl?(())
Texto |Instrumentos | Estilo/Pratica | Carater

D. de 1*a 3*de 5 (@) (@) (@) (0] 0
Rosrio 1*a 3*de 6 1817 (@) (@) (@) (0] 0
1a3*de S° (@) (@) (@) (0] 0

J.da 1*a3*de 6* O O (0] (0] 0

. 1780
Veiga 1*a3*de S° (@) (@) (@) O 0

4.3 Repertorio em Estilo Antigo

Segundo resulta das andlises (ver Apéndice), o repertdrio em estilo antigo mostra
apenas “desvio” (valor 1) no tratamento dos textos, em relacdo aos MPC respectivos

(Tabela 21).

TABELA 21 - AVALIACAO DAS LAMENTACOES EM ESTILO ANTIGO EM FUNCAO DOS MPC

MPC Avaliaca
Autor |Lamentacdo | Datagdo |Literrios Musicais vauasgao
- - do desvio
Texto |Instrumentos | Estilo/Pratica | Carater
ANI (GMC) 1*de 5* 1700-1730 X (@] (@] O 1
D. Barbosa 1*de 5* 1778 - X O O O 1
de Aradjo 1* de 6° 1856 X O O O 1

Como se vera, tais desvios podem ser parcialmente explicados, pelo menos, a partir
da observacgdo de certas préticas existentes e outros fatores que condicionaram as referidas

escolhas pré-composicionais.

4.4 Repertorio em Estilo Moderno

O repertorio analisado em estilo moderno mostra um grau variavel de “desvio” em
relagdo aos MPC respectivos, mas homogéneo para cada compositor, salvo raras excecoes.

Deixando de lado as duas Lamenta¢cdes de Augusto Muniz e a de Sdbado Santo de
Silva Gomes, por falta de partes musicais na fonte documental (e indicadas com um signo
de interrogacdo na Tabela 22) dita tabela mostra que as Lamenta¢des que menos se afastam
dos MPC (desvio valor 1) sdo as de Jeronimo de Sousa [Lobo ou Queiros], J. J. Rodrigues
Domingues de Meirelles, a Lamentagdo 1* de Quinta-feira Santa de Antonio dos Santos
Cunha e a do ANI de Quinta-feira Santa do Ms. 580. Enquanto Sousa se afasta do MPC em
relagdo ao cardter musical pela dualidade de espirito observada no Apéndice, as restantes o

fazem em relac@o aos instrumentos autorizados, utilizando trompas, flautas e/ou clarinetas.
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Em relacdo as Lamentacdes com desvio valor 2 pode-se dizer que enquanto as
LamentacOes de Lobo de Mesquita ndo levam em consideragdao os MPC relativos ao texto
e aos instrumentos autorizados, e as de Silva Gomes desconsideram os MPC relativos ao
texto (repetindo excessivamente diversos trechos) e ao cardter musical (no mesmo sentido
que Sousa o fez); as de Xavier e a do ANI de Sabado Santo do Ms. 581 utilizam
instrumentos ndo incluidos no MPC respectivo, e o seu carater musical ndo se encaixa no
MPC relativo a tal aspecto, pelos motivos expostos no Apéndice.

As Lamentacdes de Sexta-feira e de Sdbado Santo de Santos Cunha, apenas
respeitaram o MPC relativo a pratica, pois o estilo moderno era tolerado no periodo

considerado para tais obras.

TABELA 22 - AVALIACAO DAS LAMENTACOES EM ESTILO MODERNO EM FUNCAO DOS MPC

MPC Avaliacdo
Autor Lamentacdo | Datacdo |Literdrios Muflcals : do desvio
Texto |Instrumentos |Estilo/Pratica | Carater
J. de Sousa 1* de 5° 1729 — O (0] O X 1
[Lobo ou 12 de 6° (0] (0] O X 1
. 1826
Queiros] 12 de S° (o) 0 (o) X 1
J.1.E. 1*de 5* 1746 — X X (6] O 2
Lobo de 1*de 62 X X (0] (0] 2
. 1805
Mesquita 1* de S° X X 0 ) 2
A.da 1* de 6* 1810 X (@] O X 2
Silva Gomes | 1*de S° 177572 ? 0] ? ? ?
1*de 5° (6] X (6] O 1
A. Santos - - 1786 —
Cunha "de6 1815 X X 0 X 3
1*de S° X X (6] X 3
J.D. 1*de 5* (0] X O (0] 1
Rodrigues 1* de 6 1811 (6] X O 0) 1
de Meirelles 12 de S° 0 X 0 o) 1
22 de 5° ? X (6] X 27
2% de 6° 1862 O X O X 2
2% de S° ? X (6] X 2[7]
M 3*de 5° (6] X (6] X 2
Xavier 32 de 6° 1862 O X (@] X 2
3*de S° (6] X (6] X 2
2% de 5* (6] X (6] X 2
2% de 6° 1870 O X O X 2
2% de S° (0] X (6] X 2
a a ? 9 2 ?
J. M. A 2°de 5 Séc. XIX X ] ? ] ]
Muniz 32 de 5* X ? ? ? ?
1*de 5* 1800 — O X O O 1
ANI (MI
(MD) 1°de S° 1850 0 X 0 X 2

Como se verd a seguir, tais desvios podem ser parcialmente explicados, a partir da
observacdo de certas prdticas existentes, entre outros fatores que condicionaram as

referidas escolhas pré-composicionais.
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4.5 Reconhecimento das praticas existentes

4.5.1 Pratica das Lamentacoes “isoladas”

Das quarenta e cinco Lamentagcdes que constituem o objeto de estudo desta
pesquisa, trinta foram compostas tanto em estilo antigo quanto moderno. Dentre elas, como
surge da observagdo da Tabela 23, dezenove (63,3%) correspondem apenas a 1* Li¢do; oito
correspondem & 2° Licdo (26,7%); e as trés restantes correspondem a 3 Li¢do (10%). Em
termos gerais, a dominante presenca de licOes primeiras “isoladas”, produzidas entre
meados do século XVIII e a primeira do século XIX (sombreadas na Tabela 23), pode
gerar no leitor desavisado, a questdo da possivel perda das licdes faltantes. O estudo da
continuidade grafica da escrita musical nos manuscritos dos Oficios de Matinas, nos quais
a maioria delas estdo inseridas, mostra a intencdo de compor apenas tais li¢des, ficando as
restantes para serem interpretadas em cantochdo.’* Por sua vez, a existéncia de
Lamentagdes 2% e 3* escritas como obras independentes do Oficio, na segunda metade do
século XIX, aparece como uma eventual conseqiiéncia do anterior.

Ficando esclarecida a intencionalidade composicional anteriormente referida, o
elevado nimero de licdes primeiras no repertério coletado, s6 pode ser entendido sob o
ponto de vista das praticas musicais comuns nos Brasil. Procurar-se-a saber se tal pratica é
nativa ou, como tantas outras, vinda de fora. Uma revisdo da produc¢do musical de
Lamentagdes tanto em Portugal quanto na Espanha, na procura de evidéncias que

esclarecam as caracteristicas ja observadas no repertdrio coletado no Brasil, se impde.

374 . I ‘o . . . .
Em termos gerais, a seqiiéncia de Responsorios e Li¢des, nas partes instrumentais ou vocais, aparece sem
descontinuidades gréficas, isto é sem sinais de auséncia de parte da musica.
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TABELA 23 - RELACAO DAS LAMENTACOES EM ESTILO ANTIGO OU MODERNO COLETADAS

Origem AUTOR Licao Estilo

. . . 1" de 5" feira Santa Antigo
Bah D B A

ahia amido Barbosa de Aratjo 1" de 6" feira Santa Antigo

p . 12 de 6° feira Santa Moderno

Séao Paulo André da Silva Gomes 12 de Sabado Santo Moderno
ANI (GMC) 1* de 5" feira Santa Antigo

. . . 12 de 5° feira Santa Moderno

izzz Ji?gulm Emerico Lobo de 12 de 6° feira Santa Moderno

4 12 de Sabado Santo Moderno

1* de 5% feira Santa Moderno

Jerdnimo de Sousa [Lobo ou Queiros] | 1* de 6° feira Santa Moderno

12 de Sabado Santo Moderno

p . . 1* de 5% feira Santa Moderno

ﬁ;?ri)lloe r;nngues Rodrigues de 12 de 6° feira Santa Moderno

12 de Sabado Santo Moderno

1* de 5% feira Santa Moderno

Antonio dos Santos Cunha 12 de 6° feira Santa Moderno

12 de Sabado Santo Moderno

Minas Gerais . 2% de 5° feira Santa Moderno

J. M. Augusto Muniz 3% de 5 feira Santa Moderno

2% de 5° feira Santa (1870) | Moderno

2% de 5° feira Santa (1862) | Moderno

3% de 5° feira Santa Moderno

2% de 6° feira Santa (1870) | Moderno

José Maria Xavier 2% de 6° feira Santa (1862) | Moderno

3% de 6° feira Santa Moderno

2% de Sabado Santo (1870) | Moderno

2% de Sabado Santo (1862) | Moderno

3% de Sabado Santo Moderno

1* de 5% feira Santa Moderno

AN (MD) 12 de Sabado Santo Moderno

Em relagdo a Biblioteca do Paldcio Real de Vila Vigosa, José Augusto Alegria
informa da existéncia de um conjunto de Lamentacdes (tanto em manuscritos individuais
quanto em macos de documentos), as quais aparecem listadas na Tabela 24. Mesmo que
relativamente poucas, se comparadas com outras bibliotecas e acervos, o aspecto que mais
se destaca é que, na sua totalidade, sdo Lamentagdes 1*° a capella para quatro ou oito
vozes. Dito fato, junto com a autoria correspondente, elimina a possibilidade de serem em

cantochdo.
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TABELA 24 - RELACAO DAS LAMENTACOES NO PALACIO REAL DE VILA VICOSA

Autor N° Licao Instrumentacio
Victéria, Tomds L. de 6q 1* de 5" feira®” 5.
(Avila) 6X 1* de 6° feira 4v.
Almeida, Fernando de 6s 1* de 5° feira"® 4v.
(* Lisboa — T Convento de Thomar, 1660) |9 o 1* de 5° feira®”’ 8v.
10a 1* de 6" feira 8v.
10n 1* de 6" feira 8v.
Santos, Luciano Xavier dos 11 1* de 5 feira 2?
12 1* de 6 feira 27
13 1* de Sdbado 77
David Perez XIV 3 1* de 6" feira 4v.
XIV 4 1* de 5 feira 4v.
XIV 5 1* de Sabado 4v.
AUTOR NAO INDICADO 61 1* de 6" feira 4v.
XXXVIII 2 1* de Sabado 8 v.
XLVII 9 1* de 5° feira 4v.

Segundo também refere Alegria no seu catdlogo das musicas do Arquivo da Sé de
Evora,””® de um total de 45 Lamentagdes, incluindo aquelas das quais a fonte bibliogrifica
pesquisada ndo informa o nimero da licdo correspondente ao texto cantado, 28 (ca. 62%)
sdo primeiras licoes. Se, do total das LamentacOes listadas na Tabela 25, fossem
desconsideradas aquelas sem referéncia ao ntimero da Licdo (11 em total), as 28 obras

remanescentes representariam aproximadamente 82% das 34 restantes.

7 «Ultimos versos addidit Pater Emmanuel Soares”. (José Augusto Alegria, org., Biblioteca do
FPaldcio Real de vila Vigosa. Catdlogo dos Fundos Musicais [Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1989],
18).

376 «“Duos dltimos versus addidit Hieronimus Bezzi”. (Idem, ibidem, 18).

7T “posterioici versus qui desiderbantur addidit Pater Emmanuel Soares”. [Ultimos versos ausentes
acrescentados pelo Pe. Emmanuel Soares]. (Idem, ibidem, 19).

78 José Augusto Alegria, Arquivo das Miisicas da Sé de Evora. Catdlogo (Lisboa: Fundago
Calouste Gulbenkian, 1973).



158

TABELA 25 - RELACAO DAS LAMENTACOES NO ARQUIVO DA SE DE EVORA

Autor N° | Li¢ao Instrumentacio
Ferreira, Theododsio A. (Estremoz, 1| 1* de 5* feira SATB, vno, va, fl, cl, pst, fg, timp, vc, cb.
6/8/1850 - Porto, 26/1/1886) 2 | 1* de 5* feira STB, fl, cl, pst, fg, timp, vno, vla, vc, cb.
3| 1° de 5" feira SATB, 6rgéo
4 | 1* de 5" feira (0 mesmo texto com miuisica diferente)
Lima, Igndcio A. Ferreira de 5| 1°* de 6" feira SATB, 6rgao
(T 5/12/1818) 6 | 1* de 6* feira (o mesmo texto com musica diferente)
7 | 1* de Sabado SATB, 6rgio
8 | 1* de Sdbado (0 mesmo texto com musica diferente)
s . 379 9 | 1* de 5" feira 8v, 6rgdo (1785)
Lopo, André Roiz 10| 72 de 6 feira 8v, 6redo
Melgds, Diogo Dias™" 11[1%de 22 8v, 6rgdo, hrp obrigada
Moreira, Francisco Igna’lcioﬁI 12 | p. os 3 dias 1,2,3e4v,(de 1776 a 1813)
382 28 | 1* de 6° feira 4v, 6rgdo

Moreira, José Anténio

3]
\=J

3% de Sabado S, 6rgdo

Nepomuceno, Francisco de S. Jodo 30 | 1* de S4dbado SS, érgio
31| 1° de 5* feira 4v, 6rgéo
. . . .. 383 36 | ?? de 5° feria 4v, 6rgio
Paixdo, José Joaquim de Oliveira 37197 do 6 foria v concertado
38 | 7?7 de Sabado 4v, baixo instrumental
39 | 3* de S4bado S, S, Ve.
Perdigdo, Francisco José (T 1833) 40 | 72 de 5° feria 8v, Vc, 6rgio
41| ? Outra lam. 8v (s6 hd partes separadas)
42 | 1* de Sabado 4v, 6rgdo
. 384 43| 1* de 6 feira 4v, 6rgdo (concertado)
Peres, David 44 | 1* de Sédbado 4v, 6rgio (concertado)
45 | 1* de 5° feira 4v, 6rgdo (concertado)
Reys, José Anténio dos™ 46 | 1* de 5°* feira 1,2 e 4v, érgdo
50 | 1* de 5° feira STB, 6rgéo
. . 51| ? de 5 feria 4v, vla, vc, baixo (4 partes com o ripieno)
Santos, José Joaquim dos 52 | 1* de 6" feira 4v, vla, vc, baixo instrumental
53| 7?7 de Sabado 4v, vla, vc, baixo instrumental
Sdo Jer6nimo, Ignicio A. de™ 55| 3" de Sdbado 4v, 6rgio
56 | ? de 6° feria 4v, érgio (concertado)
57 | 3* de S4bado S, 6rgdo
58 | 1* de 6 feira SSB, 6rgdo
59 | 1* de 5" feira 4y
60 | 1* de 5 feira 4v, 6rgdo
60 | 1* de 6° feira 4v, 6rgdo
NAO INDICADO 60 | 1* de S4dbado 4v, 6rgio
61 | 3" de Sdbado S, 6rgao
62 | ? de 6° feria S, 6rgéo.
63 | 1* de Sabado STB
64 | 3* de Sabado S/T, 6rgdo, fagotes.”
66 | 1* de 5° feira S, 6rgdo
67 | 1* de 6 feira 4v, 6rgéo.

Da Biblioteca do Palacio Nacional de Mafra, Jodo M. B. de Azevedo se refere

apenas a existéncia de um volume de 38 paginas sem titulo, impresso em Lisboa em 1732,

379 Cantor-tenor desde 20/3/1775.

** Cuba, 1638 — Evora, 10/3/1700.

! Rabequista, organista e mestre de capela da Sé de Evora. Aposentado em 1816.
2 Cantor-tenor desde 1780.

%3 Natural de Lisboa. Vivia no Funchal em 1812.

4 Népoles, 1711 — Lisboa, 1799.

35 Reitor do Colégio dos Mogos, 1779.

38 Nascido em Evora, 4/3/1692.

7 Foi cantada no Espinheiro em 1785 e na Sé de Evora em 1788.
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contendo as Matinas do Triduo Sacro de José Antonio da Silva, porém sem fornecer mais
detalhes do seu conteddo musical.*®® Por sua vez, da Biblioteca Geral da Universidade de
Coimbra, Maria Luisa Lemos, entre as obras polifonicas de conteddo religioso dos séculos
XVI a XVIII, de origem portuguesa, hispanica e romana, ndo cita nenhuma Lamenta¢do
especiﬁcamente.389

Mesmo carentes da informacao relativa aos arquivos de Braga e Coimbra (por citar
os outros dois centros de atividade musical mais importantes em territério portugués),
quaisquer dos valores considerados em Vila Vicosa e Evora, permitem perceber a mesma
abundancia de Lamentacdes primeiras observada no Brasil dos séculos XVIII e XIX,
porém levando o seu alcance até o século XVII. Tal quantidade de Lamentacdes primeiras
(sem a presenga das duas restantes), ndo pode ser obra do acaso. Seja por geragao
autéctone e espontinea, ou por imitacdo do repertdrio catdlico-internacional circulante, a
criacdo de Lamentagcdes primeiras (sem as duas restantes), com o tempo, tornou-se uma
pratica a que muitos mestres de capela e compositores aderiram, como resulta da
observacdo dos dois acervos portugueses referidos acima. Os motivos para tal adesdo
podem ter as mais diversas origens, ndo se desconsiderando a simplificacdo que a mesma
trazia ao trabalho criativo regular, durante o periodo que mais miusica se consumia na
igreja catolica. Tendo sempre o cantochdo como manifestagdo musical prépria da liturgia
cristd, a auséncia de musicas para o substituir, apenas significava mais cantochdo na
liturgia e menos presenca dos outros estilos praticados.

Procurando agora em territério espanhol, o tinico documento até hoje encontrado
que se refere explicitamente a pratica pesquisada neste trabalho, provem da Catedral de
Toledo, levando o titulo de Memorial del estilo que se ha de guardar en esta Santa Yglesia
de Toledo en todas las fiestas del aiio que se celebran con solemnidad de canto de 6rgano,
sefialanse los puntos en que le ha de haber y el modo que se ha de guardar, sendo escrito
em 1604. Uma compilagdo dos usos que naquela igreja se fazia do canto de 6rgdo, quer
dizer, da substitui¢do do cantochdo pelo canto de 6rgdo.

Em relacdo ao Triduo Sacro, no seu texto se encontram as seguintes informacoes:

[Miércoles Sancto]

La primera lamentacion a canto de organo, es la de Morales,
deciese el miserere a choros, uno en el altar mayor con toda
la capilla, otro en las tribunillas del choro del arzobispo, otro
de cantores los mas antiguos Racioneros, otro el choro de los

3 Jodo M. B. de Azevedo, org., Biblioteca do Paldcio Nacional de Mafra. Catdlogo dos Fundos
Musicais (Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1985), 41.

3% Maria Luisa Lemos, Impressos Musicais da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra
(Coimbra: Coimbra Editora, 1980), 72-92.
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nifios con un tenor y otro de canto llano. La ultima noche
suben los nifios a las tribunillas del choro del Dean.

Jueves Sancto.

[...] La primera lamentacion es a canto de organo. [...]
Viernes Sancto.

Este dia dice la passion uno solo. Es la primera lamentacion a
canto de organo.*”

A referéncia inicial a Lamentacdo de Morales, de reconhecida atividade em Toledo
no século XVI, confere o cardter compilador de usos e priticas do mesmo. No
desenvolvimento histérico da referida prética e a luz das observagdes feitas em relacdo ao
repertério de Lamentacdes coletadas no Brasil, a indicacdo “canto de 6rgao” foi certamente
incluida por ter sido a manifestacdo do estilo antigo utilizado a partir do século XVI, e a
posteriori, opcionalmente substituido pelo estilo moderno, segundo as tendéncias estéticas
dos diversos compositores. Subentendendo-se sempre que as duas restantes deveriam ser
cantadas em cantochio.

Porém, como ja foi dito, o reconhecimento desta pratica ndo implica a
obrigatoriedade do seu uso em outras arquidioceses do territdrio ibérico. Prova disto surge
da leitura do Catdlogo da Biblioteca do Paldcio Real de Madri®"', mostrando que, na
imensidade numérica de lamentagcGes existentes, as listas de obras diferenciadas por
compositor raramente incluem li¢des primeiras isoladas do conjunto de trés, tendo deixado
uma volumosa producdo de conjuntos completos de trés licdes para os diferentes dias do
Triduo Sacro, segundo mostra a Tabela 26.

Partindo do repertério brasileiro dos séculos XVIII e XIX, tem-se percorrido
caminhos que levaram a pesquisa até Portugal e Espanha, onde, mesmo com a falta de

acesso a certas fontes, detectou-se o uso da mesma pratica desde, pelo menos, fins do

século XVI, em centros como Toledo, Evora ou Vila Vigosa, até o século XIX.

390 . . . ~ » ~ » . .
[Quarta-feira Santa] A primeira lamentacdo a canto de 6rgdo, € a de Morales, se diz o miserere a

coros, um no altar mor com toda a capela, outro nas tribunas do coro do arcebispo, outro de cantores entre 0s
mais antigos Racioneros, outro o coro de meninos com um tenor e outro de cantochdo. Na dltima noite
sobem o0s meninos as tribunas do coro do Dean. / Quinta-feira Santa. / [...] A primeira lamentag@o é em canto
de 6rgdo. [...] / Sexta-feira Santa. / Este dia diz a paixdo um s6. E a primeira lamentacdo em canto de 6rgdo.
(“Memorial del estilo que se ha de guardar en esta Santa Yglesia de Toledo en todas las fiestas del afio que se
celebran con solemnidad de canto de 6rgano, sefialanse los puntos en que le ha de haber y el modo que se ha
de guardar”, transcri¢do de Bernardo Illari [Toledo: Archivo Histdrico de Toledo, O.2.6.14. Ms 14045, 123,
Barbieri, Ms. encadernado em pergaminho, 1604], 9r-9v).

31 José Peris Lacasa, Catdlogo del Archivo de Miisica del Palacio Real de Madrid (Madrid: Ed.
Patrimonio Nacional, 1993).
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TABELA 26 - RELACAO DAS LAMENTACOES NO PALACIO REAL DE MADRI

Autor Licdo Anos de produgdo dos conjuntos
. ~ 1* a 3* de 5" feira 1799 (N° 6); s.d. (N°7)
é?%iaé_{sooai Ezdi% 18) 123" de 6" feira__| 1799 (N°6); s.d. (N°8)
1* a 3* de Sabado 1799 (N° 6)
1" a 3" de 5" feira 1831 (N° 6)
Andrevi, Francisco 1* a 3" de 6" feira 1832 (N° 10)
1* a 3* de Sdbado 1833 (N° 14)
Brunetti, Gaetano 1* a 3* de 5" feira 1794 (N° 1)
Cansino y Antolinez, Juan (ca.1800-78) 1 de 5° feira 1877
Camponata, Andrés 1"a 3" de 5" feira | s.d.
1* a 3" de 5" feira 1766
Conforto, Nicola (1718-ca.1788) 1* a 3* de 6" feira 1766
1*a3"de Sdbado | 1766
1* a 3* de 5% feira 1739-40-46-72-74-77 (N°4)
. 1* a 3" de 6" feira 1765-66-75 (N°5)
Corselli, Francesco (1739) 172 3" de Sabado | 1747-49-50 (N°2); 1751-53 (N°6)
1* de Sdbado 1746
. .. 1*a 3" de 5" feira 1820
Ducassi, Ignécio (1817-1820) 12 3 do 6" feira 1317
1* a 3" de 5" feira 1861
Eslava, Hilarion 1" a 3" de 6" feira 1861
1* a 3* de Sdbado 1854
1*a 3" de 5" feira 1804
Federici, Francesco (ca.1750-1830) 1* a 3" de 6" feira 1819
1* a 3" de Sdbado 1805
Inzenga, José (1828-1891) 1% a 3* de 5% feira 1855
1" a 3" de 5" feira 1838
Ledesma Rodriguez, Mariano 1*a3"de 6" feira | 1838
1* a 3* de Sabado 1843
2% de Sdbado 1825
3* de Sabado 1789
Lidén, José 1* a 3* de 6" feira 1797, 1799; 1806; 1808
1* a 3* de 5" feira 1797-1806; 1807-08; 1789; 1817
1* e 3* de Sabado 1790-1807; 1803-06
1* a 3* de 5% feira 1761 (N°2); 1752 (N° 3)
2% de 5% feira 1758 (N° 1)
Nebra, José de 2% de 6" feira 1759 (N° 4)
1* a 3* de 6" feira 1753 (N° 5); 1764
1* a 3* de Sabado 1754 (N° 7); 1765 (N° 8)
. 1* a 3" de 5" feira 1828
Nielfa, Lorenzo (1783-1861) 2 de Sabado 1329
Soriano Fuertes, Indalecio 1* de 6° feira 1847
1" de 5° feira 1720 (\° 12)
Torres, José de 1* de 6° feira 1726
3% de Sabado 1720
2 Aa 2. 1791 (N°8); 1793-94-95 (N°10); 1800 (N°14);
1"a3deStieira | 1903.1782; 1775; 1801-02 (N°16); 1779 (N°1)
2 Aa 2. 1775; 1779 (N°2); 1783-95 (N°6); 1792 (N°9);
1% a 3" de 6" feira 1798: 1802 EN°1)7) (N°6) (N°9)
1* de 6" feira 1787 (N°20)
Ugena, Antonio 2% de 6° feira 1782
1774 (N°5); 1775; 1780 (N°4); 1784 (N°7); 1794
1* a 3* de Sdbado (N°11); 1797 (N°12); 1800-01-02; 1804 (N°2);
1770 (N°5)
3% de Sabado 1779 (N°3)
3% de 6° feira 1798

Segundo foi estabelecido, a constatagdo desta pratica ndo implica na sua
obrigatoriedade urbi et orbi. Embora tudo pareca indicar que, a luz da documentacdo

disponivel e da sua datagdo cronoldgica, a pratica compilada em Toledo, e em uso desde
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finais do século XVI (pelo menos), teria chegado a Portugal e ao Brasil. Os caminhos pelos

quais se deu a expansdo, sdo ainda desconhecidos.

4.5.2 Pratica do texto “abreviado”

Segundo foi dito no item 2.3.1, o uso de menos versiculos que os prescritos nos
Breviéarios tridentinos, ficou exemplificado nas Lamenta¢des de Orlando di Lasso, que em
1584 (mais de vinte anos depois do Concilio de Trento), utilizou menos versiculos,

seguindo o esquema da Tabela 27.

TABELA 27 - RELACAO DOS VERSICULOS UTILIZADOS POR DI LASSO EM 1584

Dia 1° Licédo 2" Licéo 3" Licdo
Quinta-feira I.1-3 I.7-9 I.12-14
Sexta-feira 1I:8-10 I:13-15 1I:1-9
Sabado 111:22-30 1V:1-3 V:1-6

Como conseqiiéncia das observacOes gerais realizadas em relacdo as Lamentagoes
“isoladas”, do repertorio existente em Portugal, observaram-se mais dois exemplos no
arquivo do Paldcio Real de Vila Vigosa, como sdo os casos da Lamentacdo para Quinta-
feira Santa de Tomds Luis de Victéria, e as duas de Almeida nas quais os versiculos
ausentes foram acrescidos tanto por Hieronimus Bezzi quanto por Emmanuel Soares,
segundo foi anotado na Tabela 24. A presenca de exemplos italianos, espanhdis e
portugueses criados com posterioridade ao Concilio de Trento, utilizando menos versos
que os indicados pelos Brevidrios circulantes, sugere a existéncia de uma certa pratica
comum que, mesmo sem o peso candnico do MPC relativo ao texto definido, apresenta
uma outra opc¢ao utilizada.

Analisando a relagdo de versiculos presentes e ausentes no repertério coletado,
segundo aparece na Tabela 28, das vinte e sete Lamentacdes em estilo antigo ou moderno,
nove Lamentacdes (33,33%) apresentam menos versiculos que o estipulado pelo MPC.
Das dez autorias legitimadas ou ndo indicadas, quatro se aproveitaram desta prética
“abreviada”, incluindo a do Grupo Mogi das Cruzes, documentando assim, o seu uso nos
documentos musicais mais antigos encontrados no Brasil até hoje.

Da mesma forma se constata que Antdonio dos Santos Cunha, aplica essa pratica
com os versiculos centrais em duas das trés Lamentacdes coletadas, inserindo desta forma,
uma particularidade pessoal no seu repertdrio, ja que as outras Lamentacdes comentadas
(como as de Lasso, Victdria e Almeida) ou analisadas aqui, apresentam a falta dos dltimos

dois versiculos (como nos casos aqui referidos), ou mesmo de trés versiculos, como nos
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casos observados na andlise da Lamentagdo 1* de Quinta-feira Santa de Damido Barbosa
de Araudjo, onde foram citadas obras do repertdrio catélico romano que apresentam

caracteristica semelhante (como as de Nanini, Terrabugio e Ravanello).

TABELA 28 - RELACAO DOS VERSICULOS PRESENTES E AUSENTES NO REPERTORIO COLETADO

Origem AUTOR Licao Versiculos Condicao
Bahia Damido Barbosa de 1" de 5" feira Santa 1:1-3 Faltam 2*”
Aratjo 1* de 6° feira Santa 11:8-9 Faltam 2
c . 1* de 6* feira Santa II:8-11 Completo
Séao Paulo André da Silva Gomes 1* de Sabado Santo (nada consta) -
ANI (GMC) 1* de 5% feira Santa I:1-2 Faltam 3
José Joaquim Emerico 1* de 5* fe%ra Santa I:1-3 Faltam 2
Lobo de Mesquita 1* de 6® feira Santa I1:8-10 Falta 1
1* de Sdbado Santo 111:22-26 Faltam 4
. 1" de 5" feira Santa I.1-5 Completo
Jer6nimo de Souza - e
[Lobo? Queiroz?] 1 de 6 ,felra Santa II:8-11 Completo
1* de Sdbado Santo 111:22-30 Completo
José Domingues 1* de 5° fe.ira Santa I.1-5 Completo
Rodrigues de Meirelles 1* de 6* feira Santa II:8-11 Completo
1* de Sdbado Santo 111:22-30 Completo
Antonio dos Santos 1* de 5° fe.ira Santa I:1-5 Completa(;i93
Minas Gerais | Cunha 1* de 6® feira Santa 11:8-9;11 Falta 1 s
1* de Sabado Santo 111:22-24;28-30 | Faltam 3 -
. 2% de 5° feira Santa 1:6-9 Completo
J-M. Augusto Muniz 2% de 6° feira Santa 1:10-12 Faltam 2%
2% de 5° feira Santa 1:.6-9 Completo
3% de 5° feira Santa 1:10-14 Completo
José Maria Xavier 2% de 6° feira Santa I:12-15 Completo
3% de 6° feira Santa I:1-9 Completo
2* de Sabado Santo 1V:1-6 Completo
3% de Sdbado Santo V:1-11 Completo
1" de 5" feira Santa I.1-5 Completo
ANIMD 1* de Sdbado Santo 111:22-30 Completo

Ficando assim documentada a existéncia no Brasil da pratica do texto “abreviado”

observada em obras pertencentes ao repertério catdlico circulante, deve-se considerar que
as diferencas e semelhancas observadas entre as praticas brasileiras e ibéricas, mostram
apenas nuances de manifestagdes litirgico-musicais de dreas culturais e religiosamente

vinculadas pela prépria histdria politica e social dos povos envolvidos.

92 A partitura incluida no ANEXO, mostra também que Barbosa de Aratjo indica a opgdo de pular
o versiculo 3, passando assim do versiculo 2 diretamente para o encerramento Jerisalem...

% A auséncia de partes musicais ndo impediu inferir o uso do texto. Veja-se a partitura
correspondente no ANEXO.

9% Falta o versiculo 10 inteiro (incluindo a letra hebraica JOD), assim como a letra hebraica CAPH
do tltimo versiculo utilizado.

395 Faltam os versiculos 25,26 e 27, correspondentes a letra THETH.

3% A auséncia de partes musicais, embora ndo impedisse a confirmagdo do uso dos versiculos
correspondentes, ndo permitiu confirmar positivamente o uso das letras hebraicas.

7 Dos versiculos 11 e 12 faltam as letras hebraicas.
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4.5.3 Tendéncias da Instrumentacio nas Lamentacoes no Brasil

Realizando o cruzamento das informagdes contidas na Tabela 18 com as incluidas
na Tabela 19, pode-se inferir que o repertério de Lamentacdes no Brasil que ndo apresenta

N

as caracteristicas previstas pelo MPC relativo a instrumentacdo, mostra uma tendéncia
geral de aproximacdo a conformacdo instrumental dos conjuntos existentes no territorio
brasileiro.

Isto se observa claramente no uso dos instrumentos de sopro diferentes do fagote,
nas Lamentacdes escritas em estilo moderno. Os conjuntos surgidos da pritica comum
(condicionada por diversos aspectos sociais € econdmicos oportunamente observados),
apresentam dois tipos de conformacao instrumental geral, cada uma das quais depende do
momento histérico observado.

O primeiro tipo de conformacao instrumental é o que surge da propria composicao,
segundo o conjunto de partes presentes nos Ms. autégrafos. Nos casos das fontes musicais
que carecem deste tipo de Ms., segundo foi discutido nas anélises incluidas no Apéndice,
procurou-se seguir as caracteristicas da copia mais antiga e completa possivel, quando
assim o permitiam as fontes disponiveis. Neste sentido, a Tabela 29 mostra que das
quatorze obras listadas, todas utilizam trompas, apenas duas ndo utilizam flautas, cinco
utilizam clarinetas, duas incluem oboés, e apenas uma inclui o uso de piston. Em
percentuais, estes dados podem ser colocados da forma seguinte, identificando assim dois
niveis de escolhas instrumentais: a) trompas (100%) e flautas (ca.85,7%); e b) clarinetas
(ca.35,7%), oboés (ca.14,3%) e piston (ca.7,1%).

Levando em consideracio as combinagdes desses instrumentos que as fontes
escolhidas apresentam, vé-se que 50% das Lamenta¢des incluidas na Tabela 29 incluem
duas trompas e duas flautas. As que s6 utilizam duas trompas e uma flauta, complementam
a secdo dos sopros com uma ou duas clarinetas (ca.35,7%) e/ou um piston (ca.7,1%). As
que utilizam trompas mas ndo incluem flautas, as substituem por dois oboés (ca.14,3%).

Tais dados confirmam a tendéncia observada anteriormente.
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TABELA 29 - RELACAO DO USO DE INSTRUMENTOS PROIBIDOS PELO MPC RESPECTIVO

INSTRUMENTACAO
AUTOR Licao Madeiras | Metais Vozes Teclas Cordas Baixo
fl]ob]cl|pst]upa]S|C|T[B|Orgio|vno|via|ve] B°

J.J.E. 1* de 5° 2 2 12(2]2]2 4 1 1
Lobo de 1* de 6° 2 2 21222 4 1 1
Mesquita 1* de S° 2 2 12(2]2(2 4 1 1
J.D. 1* de 5° 2 2 12(2]2]2 4 2|1 1
Rodrigues 1* de 6° 2 2 1212122 4 |12 |1 1
de Meirelles | 12 de S° 2 2 121222 4 2|1 1
A. Santos 1* de 5° 1 1 2 21222 4 | 2|1 1
Cunha 1* de 6° 1 2 2 12(2]2(2 4 | 2|1 1

1* de S° 1 2 2 12(2]2]2 4 2|1 1
J. M. 2*de 5°-6"-S°| 1 1]1 2 1 4 |12 |1 1
Xavier 32 de 5%-6-S°| 1 1 2 1 4 |12 |1 1

2% de 5%-6"-S° | 2 2 1 4 |12 |1 1
ANI (MI) 1* de 5° 2 2 12(2]2(2 4 121 1

1* de S° 2 2 121222 4 2|1 1

O segundo tipo de conformagdo instrumental € o resultante dos arranjos e re-
orquestragdes realizadas na conformacdo das obras acima observada, segundo a eventual
concepgdo dos arranjadores. Exemplo claro deste tipo de conformacdo instrumental é a
encontrada nas partes realizadas pelo copista 1 da fonte SE SS 09 (do Museu da Musica de
Mariana) da Lamentagdo 1° de Sdbado Santo, de Lobo de Mesquita. Entre as partes
instrumentais que esta fonte inclui, encontra-se um flautim, um piston e um oficleide. O
carater de arranjo fica evidente quando se confronta a data de morte do compositor (1805)

com a de vida e uso do oficleide na musica ocidental (1817-1880).398

4.5.4 Elementos “Teatrais” na Liturgia do Triduo Sacro

Segundo a Revisdo Bibliografica, tanto o cerimonial litirgico quanto a encenagdo
teatral, nao sendo campos alheios entre si, possuem elementos comuns os quais, depois de
estudados os diferentes aspectos da liturgia do Oficio de Trevas catdlico no Brasil, sob o
ponto de vista cénico, permitem identificar uma caracteristica “dupla” do tipo cénico-
litdrgica, permitindo a articulagdo de um plano dramatirgico funcional no acontecer da
liturgia, que a sustenta e justifica.

Por sua vez, o uso de dindmicas contrastantes (f e p) em termos gerais, segundo foi

observado oportunamente, responde a certos padrOes existentes na relagdo texto-musica,

3% “Starting in 1780s some serpents were made in bassoon shape, under the name serpent bassoon
or Russian bassoon. Russian bassoons made of metal (1800-1850) are called bass horns (do not confuse this
with the modern bariton horn); the bass horn in turn became the ophicleide (1817-1880), which had eleven
keys and a fingering system that was different from the others.” [Come¢ando nos anos 80 do século XVIII
alguns serpentdes eram feitos em forma de fagote, sob o nome de fagote serpentdo ou fagote russo. Os
fagotes russos feitos em metal (1800-1850) sdo chamados de trompas baixas (ndo confundir este com a
moderna trompa baritono); a trompa baixa por sua vez virou o oficleide (1817-1880), que tinha onze chaves
e um sistema de dedilhado que era diferente dos outros]. (Andrew Stiller, Handbook of Instrumentation,
illustrations by James Stamos [Berkeley: University of California Press, 1985], 430).
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ou, em outros termos, na “tradu¢do” da dramaticidade inerente ao texto das Lamentacdes
em termos propriamente musicais, embora o referido uso ndo seja exclusivo delas. A partir
desse principio dramdtico apoiado nas indicacdes dindmicas referidas, o uso crescente de
elementos musicais vindos do teatro ou da dpera durante o século XIX (exemplificado no
elevado numero de LamentacOes que extrapolaram os limites definidos pelo MPC relativo
ao carater musical), pode ser entendido como a conseqiiéncia natural (entre outros fatores
de ordem musical e/ou extra-musical) da eventual intencdo composicional de enriquecer,
ainda mais, a liturgia, com todos os elementos dramético-musicais disponiveis, dos quais
0s géneros operistico e teatral se mostravam generosamente ricos. O foco da miusica na
liturgia, nos casos observados durante a segunda metade do século XIX, nio estd mais
dirigido a Deus, mas a assembléia e esta, embora ainda acreditasse, tinha deixado de
adorar, mudando assim a sua condi¢@o para a de simples publico, a quem esta dirigido todo

o “espetaculo”.

4.6 Relacoes entre MPC e Praticas existentes

Tanto as Lamentacdes escritas em estilo antigo quanto moderno se desviaram em
grau varidvel dos quatro MPC definidos pelas regulamentacdes eclesidsticas, optando pelo
uso de alguma(s) das quatro praticas musicais identificadas (LamentacOes isoladas, texto
litirgico abreviado, tendéncias instrumentais, e crescente inclusdo de elementos
draméticos, teatrais, operisticos e/ou profanos), vindas da peninsula ibérica, da peninsula
itdlica, e/ou do resto da Europa.

Nessa eventual e aparente procura de aproveitar diversas caracteristicas do
repertorio circulante (acrescentando as mesmas, certas particularidade proprias dos
compositores brasileiros, inserindo assim caracteristicas autdctones nas referidas préticas),
tais escolhas podem ter sido efetivadas tanto em forma voluntiria (opondo-se assim
conscientemente aos MPC respectivos em cada caso), quanto condicionada pelas variaveis
sOcio-econOmico-culturais observadas (desviando-se dos MPC em funcdo das
disponibilidades de vozes, musicos, instrumentos, e/ou dos limites no dominio técnico e/ou
do gosto composicional pessoal), ou, finalmente, pelo eventual desconhecimento das
respectivas regulamentacdes eclesidsticas, segundo foi observado nas andlises realizadas
(ver Apéndice).

Em quaisquer dos casos, estar-se-ia perante MPC surgidos da tradi¢do, oral-escrita
ou aural-escrita, do préprio fazer musical no contexto sécio-econdOmico-cultural

determinado. Pelo acréscimo destes MPC definidos pelas praticas existentes, amplia-se o
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conjunto de MPC definidos. Dos quatro MPC iniciais (texto, instrumentos, estilo, e carater)
tém-se agora oito MPC, os quais podem reunir-se em duas categorias assim determinadas:

a) MPC dogmaticos ou MPCd (definidos pela aplicacdo de diversos dogmas ou
conceitos pré-existentes na criagdo para um determinado repertério, como no caso dos
quatro MPC definidos pelas regulamentacdes eclesidsticas observadas); e

b) MPC pragméticos ou MPCp (definidos pela aplicacdo de diversas praticas
musicais e/ou literarias no referido processo composicional, como no caso da prética das
Lamentagdes isoladas, do texto “abreviado”, do caréter, ou da instrumentacao).

Tais categorias, segundo resultam das andlises realizadas, ndo se articulam
mutuamente de forma complementar, mas por contraposi¢do. Isto €, quando o compositor
decide aplicar o MPCp relativo ao texto (abreviado), conseqiientemente ndo pode mais
aplicar o MPCd relativo ao texto (completo). O mesmo acontece no relativo aos outros
aspectos definidos (instrumentos, nimero de Lamentacdes, carater).

A unica excecdo que se deve destacar corresponde ao MPCp relativo as
Lamentagdes isoladas, pois as Li¢des faltantes eram realizadas em cantochio seguindo os
usos aceitos no local (sejam eles de origem lusitana, ibérica, romana ou outra) sem
atrapalhar por isso, o acontecer candnico da liturgia.

Cada escolha relativa aos MPCd e MPCp realizada pelos compositores envolvidos,
mesmo que condicionada pelos eventuais contextos histéricos, permite inferir um
posicionamento determinado tanto em relacdo as autoridades eclesidsticas locais quanto as
européias. Eventualmente, o mesmo aconteceu cada vez que uma autoridade eclesidstica
local autorizou o uso destas obras na liturgia.

Se observados os resultados do ponto de vista da distribui¢do temporal e geogréfica
dos MPC utilizados, a luz das Lamentacdes coletadas, pode-se afirmar que, enquanto no
século XVIII a observancia dos canones eclesiasticos era maior (sendo total no Estado do
Para, enquanto era apenas substituidlo o MPCd relativo ao texto pelo MPCp
correspondente, em Mogi das Cruzes), no percurso do século XIX, o uso de MPCp vai
aumentando em Estados como Minas Gerais e Sao Paulo, substituindo no uso os MPCd.
Na Bahia, as Lamentacdes encontradas, embora as caracteristicas musicais sejam
diferentes das do GMC, mostram a mesma substituicdo de MPC, unicamente no relativo ao
texto.

Por sua vez, o uso do MPCp relativo as Lamenta¢des 1* isoladas, dominante

durante o século XVIII e primeira metade do XIX (tanto em estilo antigo quanto moderno),
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vai cedendo espaco para o surgimento de Lamentacdes 2% e/ou 3%, exclusivamente em
estilo moderno.

Finalmente, na hora de avaliar as semelhancas e diferencas histéricas no uso dos
MPC, deve-se destacar que o uso de determinado MPCp por parte de compositores de
épocas diferentes, apresenta as caracteristicas idiossincraticas composicionais proprias de
cada um desses compositores. Vale destacar a importancia deste fato que pode ficar
exemplificado ao comparar os casos das Lamentacdes do GMC e de Damido Barbosa de
Aratjo. Os dois aplicaram o MPCp relativo ao texto (abreviado) mas, enquanto o Ms. do
GMC utiliza unicamente os dois versiculos iniciais, o compositor baiano o faz com os trés
primeiros versiculos, mesmo induzindo na partitura ao uso dos dois primeiros.

Em relagdo ao uso dos MPCd, pode-se afirmar que, dentro de certos limites, eles
tendem a producdo de conseqiientes semelhancas gerais entre obras de compositores de
épocas diferentes. Tais sdo os casos que se observam nas Lamentacdes de Mesquita e

Meirelles, no que refere ao uso do MPCd relativo ao carater, por exemplo.



S Resultados e Consideracoes Finais

Ja no final desta pesquisa, acredita-se ter contribuido significativamente para o
enriquecimento das diversas discussdes aqui abordadas. Tendo-se atingido plenamente o
objetivo proposto no inicio, os resultados finais foram agrupados em duas categorias
(Principais e Secunddrios), acrescentando uma tltima subse¢@o, que inclui as perspectivas

de desdobramento futuro que esta Tese gerou.

5.1 Resultados Principais

Baseados na defini¢do tedrica e funcional geral de MPC aqui proposta, foram
definidos MPC relativos a quatro tdpicos (texto, instrumentacao, pratica ou estilo, e carater
musical) cujo fundamento e objetivo ficaram esclarecidos no contexto da liturgia catdlica.
Tais MPC ficaram assim articulados, tanto na teoria quanto na pratica, através do estudo
das regulamentagdes eclesidsticas levantadas assim como da andlise do grau da sua
permanéncia no repertdrio estudado.

Desse estudo surgiu também a constatacdo da existéncia de MPCp surgidos da
pratica composicional que, em geral, vieram ocupar o lugar dos MPCd néo utilizados.

Entre os MPCd (definidos a partir das regulamentacdes eclesidsticas) e os MPCp
(definidos a partir das préticas existentes) observou-se uma relacdo majoritaria de
contraposicdo, excetuando apenas a das Lamentacdes isoladas, segundo descrito no
capitulo anterior.

Mesmo tendo observado uma certa falta de “comunhdo ideoldgico-religiosa” da
estrutura hierdrquica catdlica (observada em alguns periodos da sua histéria), problemas na
divulgacdo de certas regulamentagdes no territério catdlico (tanto europeu quanto
americano), e a aceitacdo da permanéncia de certas tradi¢des litirgicas e musicais ibéricas
por parte de Roma, acredita-se que a geragdo e o uso pratico de certos MPCp se deve
fundamentalmente a escolhas e decisdes de tipo musical. Nao se descarta a possibilidade
de encontrar, no estudo de outros repertdrios sacros ou profanos, MPCd e MPCp que se
relacionem em diverso grau de complementaridade ou de identidade entre eles, mostrando
inclusive motivagdes extramusicais para o seu uso.

Observou-se também a distribuicdo temporal e geografica dos MPC utilizados no
Brasil, entre cujas causas ndo se pode desconsiderar os diversos fatores sécio-econdmicos

que condicionaram o processo histdrico e de desenvolvimento desse pais, cujas fronteiras
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culturais luso-centristas foram varadas vérias vezes por influéncias diferentes das desejadas
pelo poder central.

Resumindo, tem-se observado o uso de MPCd e/ou MPCp em todas as épocas
compreendidas no repertério estudado, desde o Ms. do Grupo de Mogi das Cruzes até as
LamentacOes de Muniz ou Xavier, desde o Pard at€ Sao Paulo, em graus diversos de
substituicdo de uns pelos outros, permitindo uma compreensao maior do repertorio, e das
praticas efetivamente utilizadas pelos compositores envolvidos.

Do ponto de vista contextual, pode-se dizer que cada MPC identificado nas obras
dos compositores, assim como cada eventual autorizacdo do seu uso na liturgia do Triduo
Sacro por parte das autoridades eclesidsticas locais, determina um posicionamento relativo
ndo apenas aos MPC, mas também entre eles (entanto estratos socialmente funcionais) e
com as autoridades eclesidsticas européias. O estudo dos MPC reflete, entdo, o panorama
comportamental em relacdo as escolhas pré-composicionais (tanto no plano dogmatico
quanto pragmadtico) no Brasil e nos territorios culturalmente conexos, configurando uma
ferramenta muito util no estudo de repertérios especificos tanto nos seus aspectos
histéricos, sociais e/ou culturais, quanto nos seus detalhes técnicos e/ou musicais
especificos.

Sendo definidos para periodos de tempo determinados, os MPC permitem
reconhecer 0 momento histérico que uma obra do respectivo repertorio reflete, alicercando
assim a eventual datacdo de Ms., de estilos ou praticas composicionais, de tratamentos do
texto, de escolhas instrumentais (permitindo diferenciar as mais proximas da
eventualmente realizada pelo compositor — quando esta se desconhece por falta de Ms.
autdgrafos — das geradas por arranjadores posteriores), entre outras possibilidades.

Por outro lado, os MPC permitem compreender e/ou aprofundar o conhecimento
dos usos e funcdes sociais do respectivo repertério nos contextos histéricos
correspondentes (com as varidveis sociais € econdmicas concomitantes), levando em
consideracdo as diversas relacdes de poder (e com o poder) na escolha entre MPCd e

MPCp, assim como desvendar novos MPC existentes porém ainda nio definidos.

5.2 Resultados Secundarios

As Lamentagdes (ou Li¢des do 1° Noturno do Oficio de Trevas — também chamado
de Oficio de Matinas do Triduo Sacro), entanto UMP, ficaram definidas como repertério
litdrgico-musical funcionalmente independente, com as suas caracteristicas estruturais

(junto com outras particularidades tradicionais) claramente identificadas.
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Embora exista um grande nimero de Lamentacdes incluidas nos Ms. dos diversos
Oficios de Matinas do Triduo Sacro encontrados, a partir da segunda metade do século
XIX as LamentagOes repertoriadas no Brasil aparecem como Ms. independentes (isto é,
ndao incluindo o resto do Oficio, nem a Antifona, os Responsdrios, ou os noturnos
restantes).

Foram coletadas 45 Lamentacdes das quais 15 foram reproduzidas em fac-simile, e
30 por meio de transcrigdes. Destas ultimas, 29 transcricdes foram feitas diretamente a
partir dos Ms., o que significa um aporte considerdvel visando tanto futuras pesquisas
quanto a divulgacdo e eventual execucdo entre os ensambles de musicos especializados,
seguindo critérios dos conjuntos instrumentais e de instrumentistas originais observados.

Entre as contribuicdes catalogrificas desta pesquisa, destaca-se o questionamento a
duas autorias indicadas em diversos Ms. (as de Jerdnimo de Sousa Lobo e de Jer6nimo de
Sousa Queiros, dois compositores que ainda esperam estudos mais aprofundados tanto nos
seus aspectos historicos e biograficos quanto musicais); assim como a identificacdo da
autoria de trés Ms. considerados andnimos, € que resultaram ser de Lobo de Mesquita, José
Maria Xavier ou de Jerénimo de Sousa [Lobo ou Queiros].

Entre as contribuicdes a histéria das praticas instrumentais, no relativo as formas de
notacdo em uso no Brasil do século XVIII e XIX, ficaram primariamente esclarecidos
certos detalhes especificos na pratica da notacdo para as trompas, como os observados nos
Ms. das Lamentacdes de José J. Emerico Lobo de Mesquita (ver o item 5.6 do Apéndice).
Este assunto permite inferir que as trompas utilizadas eram do tipo natural, com o auxilio
de tubos complementares que desciam um ou dois semitons da fundamental do tubo sonoro

respectivo.

5.3 Perspectivas de Futuro

Entre as perspectivas que a presente pesquisa abriu para o futuro, pode-se listar as
seguintes sugestoes:

a) continuar coletando exemplos deste repertério no Brasil e analisd-los nos
parametros aqui definidos, como forma de estender o conhecimento obtido deste repertdrio
a fim de entender o pensamento e as escolhas pré-composicionais na histéria da musica no
Brasil, contextualizando motivagdes e outros condicionamentos de diversa origem;

b) estender a pesquisa para territérios geograficos e/ou culturalmente ligados ao
Brasil, a fim de aprofundar o conhecimento das influéncias entre MPC de diversa origem, e

do seu funcionamento no nivel internacional.
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c) fazer uso extensivo da metodologia de defini¢cdo e andlise dos MPC em outros
repertorios, ndo apenas para observar as escolhas realizadas pelos compositores no seu
confronto com os MPC, mas também para observar as possiveis inter-relacdes deles
(compositores e/ou MPC) com os contextos sdcio-culturais que os condicionam;

d) estudar as relacdes entre MPCd e MPCp em outros repertorios de outras épocas,
com certeza permitird um conhecimento maior no que refere as eventuais relacdes entre
escolhas pré-composicionais € 0s processos composicionais subseqiientes, como uma
forma de avaliar a produc¢do musical e a sua “coeréncia ideolégica” durante o periodo de
tempo escolhido;

e) estimular pesquisas futuras no campo da musicologia histérica, a fim de
esclarecer detalhes ndo abordados neste trabalho, como sdo: 1) o mercado e/ou trafego
continental e/ou ultramarino de instrumentos musicais; 2) as reais fronteiras musicais e
culturais (internas e externas, terrestres e maritimas) do Brasil na sua histéria, e as relagdes
entre as partes assim definidas sob diversos aspectos possiveis; 3) quais os vetores de
desenvolvimento tedrico e técnico musical que condicionaram a produc¢do musical no
Brasil a ser o que € (levando em consideragdo as possiveis interferéncias de eventuais
politicas culturais existentes em determinados momentos histéricos); e 4) aprofundar o
estudo das praticas instrumentais na historia do Brasil.

f) por dltimo, mas ndo por isso menos importante, desenvolver uma possivel pratica
composicional articulada em funcdo dos MPC, com eventuais conseqiiéncias pedagdgicas
com caracteristicas sistémicas e/ou metodoldgicas procurando estimular a tomada de
consciéncia dos compositores nas suas escolhas pré-composicionais e as diversas formas

que elas podem adotar nas diversas linguagens e processos composicionais existentes.
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1 Domingos do Rosério: Lamentagdes 1° a 3° de Quinta-feira
Santa, 1* a 3" de Sexta-feira Santa, e 1" a 3" de Sdbado Santo

1.1  Generalidades

As nove Lamentagdes que serdo analisadas aqui, estdo contidas no Theatro
Ecclesiastico com exemplares localizados no Arquivo da Cudria Metropolitana de Sao
Paulo, e no Museu da Musica da Arquidiocese de Mariana, cujo acesso foi articulado pelo

Prof. Paulo Castagna.

1.2 Descricdo das Fontes utilizadas

As partituras das nove Lamenta¢des incluidas neste trabalho reproduzem em fac-
simile as incluidas na nona edi¢cdo do Theatro Ecclesidstico, que data de 1817, e que ndo

apresenta mudancas significativas nos seus aspectos musicais, em relagdo a de 1743.

1.3  Analise do Texto

O texto utilizado em cada Lamentagdo responde a parte do MPC respectiva a cada
licdo, ndo apresentando mudancas significativas de nenhum tipo (idiométicas, ortogréficas,

silabacdo, deslocamentos, repeticdes, ou mutilacdes) em relagdao ao padrao romano.

1.4  Andélise da Instrumentacdo

Sendo cantochdo, o instrumento utilizado € a voz humana, considerada como

instrumento fora de questdao, em todo momento histérico dos MPC.

1.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Escritas integralmente no sexto tom (fd), cujo tenor estd no 14; mantém as
caracteristicas melddicas modais e estruturais observadas no MPC do cantochéo, utilizando
as trés figuras previstas: longas, breves e semibreves. Os comecos dos versiculos sdao
sempre ascendentes em dois graus consecutivos; € os finais sdo descendentes, do grau
imediato superior da final (sol) para a final (fd). Como previsto, deve-se ler por B.mol e

Natura, mantendo as mudancas nas notas correspondentes.
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Guiado pela estrutura do texto, observa-se o tratamento modular esperado. Se
observados separadamente, cada parte estrutural do texto € entoada com férmulas
melddicas proprias.

As trés férmulas anunciativas sdo cantadas com a mesma melodia, mantendo a
pausa sempre no meio da frase, diferenciando-se apenas pelo nimero de silabas entoadas
no fenor e, no caso do “De Lamentatione...” o adiantamento da segunda silaba cantada,
para a segunda nota (Ex. 1). Estruturadas em duas partes, a primeira comeg¢a com O
“levantamento” préprio do tom (trés notas ascendentes consecutivos — fa-sol-14) mantendo-
se na “corda Coral” ou tenor (14). A segunda metade inicia na mesma nota do tenor para,
por meio de uma férmula cadencial (la-sib-sol-f4-mi-fa-sol), encaminhar-se ao final
proprio do tom (sol-fa). Isto confirma o fato de estarmos analisando Lamentagdes escritas

no sexto tom.

3':3
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In - ci-pit La-men-ta - ti - o Je - re - mi-ae Pro-phé - tae.
De La - men-ta - ti - 6 - ne Je - re - mi-ae Pro-phé - tae.
In - ci-pit O -r1a-ti -o0 Je - re - mi-ae Pro-phé - tae.

Ex. 1 - Formulas comparadas dos Antincios

A entoagdo das Letras Hebraicas em geral, segue um mesmo contorno melddico.
Todas comegam na nota do fenor descendo para a tonica por notas consecutivas (14-sol-fa),
antes de chegar ao final préprio do tom, diferenciando-se unicamente pela articulagdo mais
evidente dos finais préprios do sexto tom, nos casos das Letras Hebraicas cujos nomes
cantados constam de duas silabas (Ex. 2).

A tnica diferenca encontrada foi em uma Letra “Heth”, localizada na 1°
Lamentacdo de Sdbado Santo, pagina 364 do Theatro Ecclesiastico, no inicio da quinta
“regra”, a qual apresenta um salto de terca ascendente e descendente entre duas tOnicas
que, ndo sendo a ter¢a descendente no final um recurso préprio do sexto tom, e sendo a

_ . . 1
unica vez que acontece, parece ser um €rro ou descuido do 1mpressor.

" Erro semelhante ao da clave da segunda pauta da pagina 262 do Theatro Ecclesiastico.
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A - - - - LEPH. BETH.

GHI - - - - MEL. HE.

DA - - - - LETH. HETH.

VA - - - - - U THETH.

ZA - - - - - IN. JOD.

LA - - - - MED. CAPH.

SA - - - - MECH. MEM.

NUN.

Ex. 2 - Férmulas comparadas (bissilabicas e monossildabicas) das Letras Hebraicas

Todas as féormulas de encerramento apresentam o mesmo contorno € estrutura em
quatro partes separadas por virgulas. A primeira e a terceira repetem o esquema observado
na primeira parte do Antincio (trés notas consecutivas até se manter no tenor). A diferenca
entre ambas estd na sua funcdo modal levemente diferente. Precedida de uma
“Interrogativa” na parte mediante (ou segunda parte) do versiculo (uma espécie de dupla
bordadura — 14-sib-la-sol-la) com marcada presenca de um férculus inicial que desce ao sol
que, repetido, eleva-se a nota do femor, gerando a necessidade, na terceira parte, de

comecgar com o ‘“levantamento” proprio do modo, para permitir que a férmula cadencial

que leva ao final, faca sentido musical. (Ex. 3).

/)
[n' = : : = 7

Je-ri - sa-lem, Je - 1a - sa-lem, con-vér - te -re ad D6-mi-num Deum tu - um.

Ex. 3 - Formula dnica dos encerramentos

Na tentativa de aplicar o mesmo procedimento comparativo direto a analise dos
versiculos, confirma-se a dependéncia que o cantochdo tem do texto utilizado, onde o
nimero de palavras e silabas de cada versiculo, junto a estrutura gramatical (signos de
pontuagdo diversos) obriga ao cantochanista a dividir cada um dos versiculos em variado
numero de partes (entre 2 e 10), sempre delimitadas por virgulas. Neste sentido,
identificando cada parte da estrutura do cantochdo utilizado com as férmulas melddicas da
Tabela 6 do item 2.3.13 do corpo da Tese, observam-se trés grupos bdsicos, segundo a sua
funcdo em cada parte em que ficaram divididos os versiculos: a) Inicial, b) Final, e c)
Complementar. Cada uma das férmulas incluidas em cada um desses grupos basicos pode
se combinar com uma de cada um dos grupos restantes, formando assim seqii€éncias de
férmulas do tipo Inicial-Final, Inicial-Complementar, Complementar-Final, ou Inicial-

Complementar-Final.
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As formulas incluidas entre as Iniciais sdo o Levantamento inicial (Li) e o
Levantamento mediante (Lm); entre as Finais, encontram-se a Interrogativa mediante (Im),
a Cadéncia mediante (Cm) e a Cadéncia final (Cf). O tnico tipo de formula Complementar
observada € o Tenor ou corda Coral (T).

Da observacio das férmulas incluidas conclui-se que, enquanto os dois primeiros
grupos tém lugares e fungdes exclusivas, o Tenor pode substituir quaisquer dessas
férmulas no canto dos versiculos, podendo até ocupar uma parte do versiculo em forma
exclusiva. A fim de simplificar a presente andlise, o Tenor s6 serd identificado como tal,
quando ocupar uma parte do versiculo separada por virgulas, em forma exclusiva.

Baseado no anteriormente observado, pode-se dizer que todos os versiculos
apresentam uma estrutura melddica articulada fundamentalmente em duas partes:
Levantamento (que pode responder aos tipos Li ou Lilm); e Final (LmCf, ou Cf). Isto é
verdadeiro em geral para os versiculos curtos, como os escolhidos a partir da Li¢do 3" da
Sexta-feira Santa. Nos versiculos longos, como os selecionados até a Licdo 2 da Sexta-
feira Santa, acrescenta-se uma ou mais partes no interior do versiculo, cujas estruturas
podem responder a combinagdes das férmulas tipo T, Lm, LmIm, LmCm, Im, ou Cm,
dependendo do comprimento do versiculo. A Tabela 1 mostra as diversas combina¢des das
formulas para cada um dos versiculos utilizados, presentes nas nove Lamentacdes do

Theatro Ecclesidstico, na procura da melhor expressao do texto.

1.6  Ficha Analitica

A ficha analitica das Lamentacdes aqui analisadas, foi incluida na pagina 200.
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2 Jodo da Veiga: Lamentacdes 1° a 3" de Sexta-feira Santa, e 1" a
3" de Sdbado Santo

2.1  Generalidades

As seis Lamentagdes que serdo analisadas aqui estdo incluidas no Rituale Ordinis
B. M. de Mercede (versao reduzida do nome segundo aparece nos rodapés das pdginas
incluidas no ANEXO), localizado em Portugal pelo Prof. Vicente Salles e atualmente na
Colecdo Privada do mesmo. A fotocopia dessas LamentacOes, assim como informagdes

complementares, foram presenteadas por Salles para esta pesquisa.

2.2 Descricdo das Fontes utilizadas

As partituras incluidas no ANEXO reproduzem em fac-simile as constantes da
unica edi¢do conhecida do Rituale Ordinis B. M. de Mercede, que data de 1780. Nesta
edi¢do estdo ausentes as trés Li¢oes do 1° Noturno do Oficio de Trevas de Quinta-feira

Santa.*

2.3 Analise do Texto

Em geral, o texto utilizado corresponde ao MPC respectivo, ndo apresentando
mudancas significativas de nenhum tipo (idiomaticas, ortograficas, silabacdo,

deslocamentos, repeti¢des, ou mutilacdes) em relagdo ao padrdao romano.

2.4 Analise da Instrumentacdo

Sendo Lamentagdes em cantochdo, o instrumento utilizado € a voz, considerada

como instrumento fora de questdao, em todo momento histérico dos MPC.

2.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Escritas integralmente no sexto tom (fd), cujo tenor estdi no 14; mantém as
caracteristicas melddicas modais e estruturais observadas no MPC do cantochdo, utilizando

as trés figuras previstas: longas, breves e semibreves. Os comecos dos versiculos sdo

4 . ~ . . ~ P .
Consultado ao respeito, Salles ndo conseguiu determinar a razio de tal caréncia no livro.
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sempre ascendentes em dois graus consecutivos; € os finais sdo descendentes, do grau
imediato superior da final (sol) para a final (fa). Como previsto, deve-se ler por B.mol e
Natura, mantendo as mudancas nas notas correspondentes.

Guiado pela estrutura do texto, observa-se o tratamento modular esperado. Se
observados separadamente, cada parte estrutural do texto € entoada com férmulas
melddicas proprias.

As duas formulas anunciativas encontradas sao cantadas com a mesma melodia,
mantendo a pausa sempre no mesmo lugar, diferenciando-se apenas pelo nimero de
silabas entoadas no tenor e, no caso do “De Lamentatione...” o adiantamento da segunda
silaba cantada, para a segunda nota (Ex. 4). Estruturadas em duas partes, a primeira
comecga com o “levantamento” préprio do tom (trés notas ascendentes consecutivas — fa-
sol-14) mantendo-se na ‘“corda Coral” ou tenor (14). A segunda metade inicia na mesma
nota do tenor para, por meio de uma férmula cadencial (l4-sib-sol-fa-mi-fa-sol),
encaminhar-se ao final proprio do tom (sol-f4). Isto confirma o fato de estarmos analisando

Lamentagdes escritas no sexto tom.

]
h
P

e e e e e e e io: L —

De La - men-ta - ti - 6 - ne Je - re - mi-ae Pro-phé - tae.
In - ci-pit O -r1a-ti -o0 Je - re - mi-ae Pro-phé - tae.

T n
3':3

@]

Ex. 4 - Formulas comparadas dos Anincios

A entoacdo dos nomes das Letras Hebraicas em geral, segue um mesmo contorno
melddico. Todas comecam na nota do tenor descendo para a tdnica por notas consecutivas
(1a-sol-fd), antes de chegar ao final proprio do tom, diferenciando-se unicamente pela
articulacao mais evidente dos finais proprios do sexto tom, nos casos das Letras Hebraicas

cujos nomes cantados constam de duas silabas (Ex. 5).

9
[:%pe.

e e r ) e & e &

A - - - - LEPH. BETH.
GHI - - - - MEL. HE.
DA - - - - LETH. HETH.
VA - - - - - U THETH.
ZA - - - - - IN. JOD.
LA - - - -  MED. CAPH.
SA - - - -  MECH. MEM.

NUN.

Ex. 5 - Formulas comparadas (bissilabicas e monossildabicas) das Letras Hebraicas
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Todas as féormulas de encerramento apresentam 0 mesmo contorno € estrutura em
quatro partes separadas por virgulas. A primeira € a terceira partes repetem o esquema
observado na primeira parte do Antncio (trés notas consecutivas até se manter no tenor). A
diferenca entre ambas estdi na sua fungdo modal diferente. Precedida de uma
“interrogativa” na parte mediante do versiculo (uma espécie de dupla bordadura — 14a-sib-la-
sol-la) com marcada presenca de um tdrculus inicial que desce a nota sol que, repetido,
eleva-se a nota do tenor, gerando a necessidade, na terceira parte, de comegar com 0

“levantamento” préprio do modo, para permitir que a férmula cadencial — que leva ao final

— faca sentido musical. (Ex. 6).

| b A | I T T I |
Y 4 | I [ bhe 1
i

Je-ri - sa-lem, Je - 1a - sa-lem, con-vér - te -re ad D6-mi-num Deum tu - um.

Ex. 6 - Formula unica dos encerramentos

Na tentativa de aplicar o mesmo procedimento comparativo direto a analise dos
versiculos, confirma-se a dependéncia que o cantochdo tem do texto utilizado, onde o
nimero de palavras e silabas de cada versiculo, junto a estrutura gramatical (signos de
pontuagdo diversos) obriga ao cantochanista a dividir cada um dos versiculos em variado
numero de partes (entre 2 e 10), sempre delimitadas por virgulas. Neste sentido,
identificando cada parte da estrutura do cantochdo utilizado com as férmulas melddicas da
Tabela 6 (item 2.3.13) do corpo do texto, observam-se trés grupos bdsicos, segundo a sua
funcdo em cada parte em que ficaram divididos os versiculos: a) Inicial, b) Final, e c)
Complementar. Cada uma das férmulas incluidas em cada um desses grupos basicos pode
se combinar com uma de cada um dos grupos restantes, formando assim seqii€ncias de
férmulas do tipo Inicial-Final, Inicial-Complementar, Complementar-Final, ou Inicial-
Complementar-Final.

As formulas incluidas entre as Iniciais sdo o Levantamento inicial (Li) e o
Levantamento mediante (Lm); entre as Finais encontram-se a Interrogativa mediante (Im),
a Cadéncia mediante (Cm) e a Cadéncia final (Cf). O tnico tipo de formula Complementar
observada € o Tenor ou corda Coral (T).

Da observacdo das férmulas incluidas conclui-se que enquanto os dois primeiros
grupos tém lugares e funcdes exclusivas, o Tenor pode substituir quaisquer das outras
férmulas, podendo até ocupar uma parte do versiculo em forma exclusiva. A fim de
simplificar a presente andlise, o Tenor s6 serd identificado como tal, quando ocupar uma

parte do versiculo separada por virgulas, em forma exclusiva.
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Baseado no anteriormente observado, pode-se dizer que todos os versiculos
apresentam uma estrutura melddica articulada fundamentalmente em duas partes:
Levantamento (que pode responder aos tipos Li ou Lilm); e Final (LmCf, ou Cf). Isto é
verdadeiro em geral para os versiculos curtos, como os escolhidos a partir da Li¢do 3" da
Sexta-feira Santa. Nos versiculos longos, como os selecionados até a Licdo 2 da Sexta-
feira Santa, acrescenta-se uma ou mais partes no interior do versiculo, cujas estruturas
podem responder a combinagdes das formulas tipo T, Lm, LmIm, LmCm, Im, ou Cm,
dependendo do comprimento do versiculo.

A Tabela 2 mostra as diversas combinagdes das férmulas para cada um dos
versiculo utilizados, presentes nas Lamentacdes do Rituale..., na procura da melhor

expressdo do texto.

Tabela 2 - Combinacoes das formulas melddicas nos versiculo cantados

Capitulo | Versiculo | Partes Estrutura Capitulo | Versiculo | Partes |  Estrutura
8 7 Li-T-T-T-Im-Lm-Cf 22 4 | Li-Im-Lm-Cf
I 9 6 Lilm-Lm-T-Cm-Lm-ImCf 23 2 Li-Cf
10 6 Li-T-T-Im-Lm-Cf 24 3 Li-Im-Cf
11 6 Lilm-LmCm-Lm-Im-T-Cf 25 2 Lilm-Cf°
12 6 Li-Im-Lm-T-T-Cf ar 26 2 Lilm-Cf
I 13 9 | Li-T-Im-Lm-T-Im-Lm-Im-Cf 27 3 Lilm-T-Cf
14 8 Li-T-T-Im-Cm-Lm-T-Cf 28 3 Li-Im-Cf
15 8 Li-Im-T-T-Im-Lm-T-Cf 29 2 Lilm-Cf
1 2 Lilm-Cf 30 2 Lilm-Cf
2 2 Lilm-Cf 1 4 | Li-Im-Lm-Cf
3 2 Lilm-Cf 2 5 | Li-T-T-Im-Cf
4 3 Li-Im-Cf v 3 4 Li-Im-T-Cf
I 5 3 Lilm-T-Cf 4 4 Li-Im-T-Cf
6 2 Lilm-Cf 5 4 Li-Im-T-Cf
7 3 Li-Im-Cf 6 5 | Li-T-Im-T-Cf
8 3 Li-Im-Cf° 1 4 | Li-Im-T-Cf
9 2 Lilm-Cf 2 2 Lilm-Cf
3 2 Lilm-Cf
4 3 Lilm-T-Cf
5 2 Lilm-Cf
v 6 3 Li-Im-Cf
7 2 Lilm-Cf
8 3 Lilm-T-Cf
9 3 Li-Im-Cf
10 4 Li-Im-T-Cf
11 3 Li-Im-Cf

2.6  Ficha Analitica

A ficha analitica das Lamentacdes aqui analisadas, foi incluida na pagina seguinte.

> Diferentemente do observado no Theatro Ecclesiastico, esta Cadéncia final conclui na final fa,
podendo-se entdo atribuir o erro a impressdo daquele livro.

® A Cadéncia final deste versiculo, acrescenta uma nota final antes da final propriamente dita: sib,
sol, fa, mi, f4, sol, f4, sol, fa.
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3 Autor Nao Indicado (Grupo Moji das Cruzes): Lamentagdo 1° de
Quinta-feira Santa

3.1 Generalidades

O manuscrito desta Lamentacdo faz parte de um conjunto de pecas musicais
descobertas em 1984, na cidade de Mogi das Cruzes, a pouco menos de 60 km da capital
do Estado de Sao Paulo, pelo Prof. Jaelson Trindade. Elas representam hoje o documento
musical mais antigo encontrado no Brasil, e encontram-se depositadas na 9* Coordenagio
Regional (Sao Paulo) do IPHAN - Instituto do Patrim6nio Historico e Artistico Nacional.

As folhas serviam de recheio para a capa e contracapa de couro do Livro de Foral
da Vila de Mogi das Cruzes, aberto em 1748 para traslado do antigo, em mau estado.
Segundo informam Trindade e Castagna,

por andlises realizadas no papel e na caligrafia dos originais,
supomos que a maior parte dos manuscritos teria pertencido,
em data anterior a 1748, ao arquivo pessoal de Faustino do
Prado Xavier (1708-1800), mestre de capela de Mogi das
Cruzes entre 1729-1733 e conego da Catedral de Sao Paulo
na segunda metade do séc. X VIIL’

3.2 Descricdo das Fontes utilizadas

Para o presente trabalho, utilizou-se a transcri¢dao do “Oficio de Quarta Feira Santa”
realizada por Castagna, da qual se extraiu a Lamentacdo correspondente.

Segundo os pesquisadores Trindade e Castagna, “o padrdo caligrafico dos textos
musicais ja indicava ao historiador ndo versado em linguagem musical, mas muito
familiarizado com documentos manuscritos, datar dos primeiros anos do século XVIIIL.
Nao versado, mas informado o necessdrio para notar a diferenca entre a escrita cldssica da
musica e aquela de notas brancas, quase sem barras de separac;éo.”8

Na procura da datacdo do Ms., Trindade e Castagna compararam as caligrafias
constantes com as de diversos documentos histdricos, assim como também cotejaram as
marcas d’agua presentes nas folhas com as de papéis e documentos utilizados em diversas

localidades da antiga Capitania, presentes tanto no IPHAN quanto no Arquivo do Estado

de Sdo Paulo. Entre os achados mais destacdveis sabe-se que, além do uso do papel comum

7 Jaelson Trindade e Paulo Castagna, “Misica pré-barroca luso-americana: o Grupo de Mogi das
Cruzes,” Revista Eletronica de Musicologia 1.2, (Dezembro de 1996): <http://www.humanas.ufpr.br/rem/
REMv1.2/voll.2/mogi.html> [Acessado em 21 de Julho de 1999].

8 Idem, Ibidem.
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para copiar musicas, onde foram grafadas as pautas e a musica, foram identificadas

diversas marcas d'dgua utilizadas nas primeiras décadas do século Xvi.’

3.3 Analise do Texto

Segundo o MPC relativo ao texto, esta obra utiliza menos versiculos que os
prescritos. Apenas os dois primeiros versiculos foram incluidos na composi¢do, mantendo
no entanto a estrutura basica que inclui o anincio inicial, as letras hebraicas prévias aos
versiculos e o encerramento padrdo. Pela falta de versiculos, esta obra ndo responde ao
MPC respectivo.

Entre as divergéncias ortogréficas encontramos “lacrimae” ao invés de ldcrymae,
3 b b b 74 b (3 2 : £ N . A .

caris” ao invés de charis, e “spreverunt” ao invés de spraeverunt. Quanto as divergéncias

de silabacdo em relacdo ao texto padrdo, apenas aparece “Be-th” ao invés de Beth.

3.4  Analise da Instrumentacdo

A transcricdo apresenta uma presumivel formagao coral a cappella, da qual sé foi
encontrada a parte do Altus, sendo as outras trés (Tiple, Tenor e Bassus) sugeridas na
partitura incluida no ANEXO. Considerando as vozes como Unicos instrumentos, esta

Lamentacdo corresponde ao MPC respectivo.

3.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Copiada por volta de 1730, esta Lamentacdo do GMC diferencia-se nitidamente do
restante do repertério de Lamentagdes coletado. Devido a perda das outras vozes, se deduz
que foi escrita em partes separadas com uso de designacdes renascentistas para as vozes; €
em funcdo da transcricao, infere-se o uso da notacdo mensural ou proporcional com valores
largos, variando entre minimas, semibreves e longas.

Por sua vez, a transcricdo em compasso de 2/1 e levando em consideragdo as
figuras utilizadas pode-se inferir que o Ms. estd escrito em compasso “maior" (¢), sem
barras de compasso, e com ligaduras de breves.

As frases da unica voz encontrada desta obra de 118 compassos, parecem sugerir o

tom de d6 (no conceito da tonalidade modal oriundo da renascenga), utilizando um dmbito

? Estes dados, conjuntamente com as andlises preliminares feitas por Duprat entre 1984 e 1985 ¢ os
estudos posteriormente desenvolvidos por Castagna sobre as obras musicais do Ms. GMC, permitiriam
cogitar a possibilidade levantada por Trindade e Castagna desta obra pertencer ao século XVII.
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de sétima ao redor da tonica (sol por baixo e fa por cima). A maioria das frases encerra no
do, excetuando o Antncio (que o faz no 14) e o versiculo 1 (que o faz no si).

No ambito observado, a melodia desenvolve-se predominantemente por grau
conjunto, em cujo contexto os saltos de quarta e de terca, ganham mais relevo quando
aparecem. O tritono descendente fa-si do c. 6, € o intervalo mais amplo desta linha
melddica, ao tempo que € a unica vez que tal intervalo € utilizado, com aparente funcdo
cadencial.

O repouso das frases (iniciais, mediantes ou finais) dd-se por férmulas cadenciais
por grau conjunto. E nestas férmulas cadenciais de final de frase que aparecem as breves
passagens melismdticas, sendo a maior parte do texto tratado sildbicamente. Tudo isto faz
cogitar a possibilidade de ter tido uma harmonia simples e estavel, do tipo homof6nico
modal. Neste sentido, o uso do estilo antigo assim reconhecido corresponde ao MPC

respectivo.

3.6 Ficha Analitica

A ficha analitica da Lamenta¢do aqui analisada, foi incluida na pagina seguinte.
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4 Jerdnimo de Sousa [Lobo ou Queiros]: Lamenta¢do 1° de
Quinta-feira Santa, Lamentacdo 1° de Sexta-feira Santa, e
Lamentacdo 1° de Sdbado Santo

4.1 Generalidades

Destas LamentagOes encontraram-se cOpias nos acervos do Museu da Misica da
Arquidiocese de Mariana (MMM), oriundas de Barra Longa (MG) e de Ouro Preto (MG);
da Casa do Pilar do Museu da Inconfidéncia (Ouro Preto — MG) da Cole¢ao Curt Lange;
do Laboratério de Musicologia da Escola de Comunicag@o e Artes da Universidade de Sao
Paulo (ECA-USP), oriundas de Ayruoca (MG); da Escola de Misica da Universidade
Estadual de Minas Gerais (EMUS-UEMG), oriundas de Sabard e Belo Horizonte; e da Lira
Sanjoanense (Sdo Jodo del Rei, MG, donde sdao oriundas as imagens do microfilme
BRMGSIJIs 05 da Divisdao de Bibliotecas e Documentacao da Pontificia Universidade
Catélica do Rio de Janeiro (PUC-R))).

Esta diversidade de origens das fontes documentais (Barra Longa, Ouro Preto,
Ayruoca, Belo Horizonte e Sabard), mostra o grau de disseminagdo que estas musicas
tiveram, embora nenhuma delas seja autdgrafa.

Em relacdo a autoria, as fontes consultadas indicam, nas LamentagOes
correspondentes a Quinta-feira Santa e a Sexta-feira Santa, duas diferentes, embora
familiares entre si: Jeronimo de Sousa Lobo e o seu filho, Jeronimo de Sousa Queiros. Este
dado poderia sugerir a existéncia de quatro Lamentacgdes diferentes, sendo duas de Sousa
Lobo e duas de Sousa Queiros. Mas comparando as musicas das diversas fontes,
estabeleceu-se que sdo apenas duas Lamentagdes, cujas cOpias s6 se diferenciam em
detalhes da instrumentacdo e/ou de execugdo. A solugdo encontrada, entdo, foi indicar a
autoria como de Jeronimo de Sousa [Lobo ou Queiros].

Nao possuindo datacdo exata das Lamentagdes aqui analisadas (nem dos Oficios
que as cont€ém), levar-se-4 em consideracdo os dados biogrificos de nascimento e morte

dos compositores, isto €: 1721-1810 (se for do pai) ou 1798-1826 (se do filho for).

4.2  Descri¢do das Fontes utilizadas

As relacdes das fontes documentais, dos copistas, das partes musicais que cada uma
inclui e das autorias se encontram na Tabela 3 (para as de Quinta-feira Santa); na Tabela 4

(para as de Sexta-feira Santa); e na Tabela 5 (para as de Sdbado Santo).
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Tabela 3 - Fontes, copistas/proprietarios, partes e autorias da Lamentacio 1* de

Quinta-feira Santa

Acervo Fonte Copistas Partes - Autorias'®
Sopros Vozes Cordas Baixo
2Fl.(tacet), . Vnol, [Jerénimo de
r)ll o
BL SS 02 | Salles Couto? 2Trpa (tacet) Ti, A, T, B Vino2 B Souza Lobo]
MMM Antonio Luis de Vol Jerénimo d
OP SS 02 | Magalhies 2Trpa (tacet) | Ti, A, T, B ’ B° erommo de
Musqueira Vno2 Souza Queiroz
BRMGSIJIs | Vicente Ferreira do | 2Fl.(tacet), . Vnol, o [Jerdnimo de
PUC-RJ 05 Espirito Santo'? Trpal (tacet) T, A, T.B Vno2, Vla B Souza Lobo]
AY 842-
ECA- . Trpa (tacet),
USP 23471—846— 1 copista Oph (tacet) AT J.S. L
VGS 065 é‘;zuezi F.de OFl.(tacet) |Ti,A,T,B |Vno2, Vla |B° ANI
Gomes Junior' 2Pst Cb ANI

Tabela 4 - Fontes, copistas/proprietarios, partes e autorias da Lamentacao 1* de
Sexta-feira Santa

Acervo Fonte Copistas Partes _ Autorias'®
Sopros Vozes Cordas Baixo
016 2Fl.(tacet), Ti, A, T, o [Jer6bnimo de
BL SS 03 | Salles Couto? 2Tipa (tacet) | B Vnol, Vno2 B Sousa Lobo]
MMM A. L. de‘Magalhées Ti, B Vo2 Jerénimo d.e
OP SS 03 Musqueira Souza Queiroz
L.N.C. de FI2(tacet) A (tacet), | Vnol (s6 os ANI
Magalhﬁes” T (tacet) Responsdrios)
PUC-RJ BRMGSIIs | Vicente F. do 2Fl.(tacet), Ti, A, T, Vnol, Vno2, Be [Jer6bnimo de
05 Espirito Santo'® 2Trpa (tacet) | B Vla Sousa Lobo]
- 2Fl.(tacet), Vnol, Vno2, [Jerdnimo de
FUN 050 Impresso 2Trpa (tacet) S.AT.B Vla, V¢, Cb Sousa Queiroz]

19" As autorias entre colchetes sdo as sugeridas nos acervos pelos pesquisadores que trabalharam na
catalogacdo dos materiais, enquanto as escritas em itdlico aparecem nos documentos. Os documentos com
autorias ndo indicadas, ou sugeridas serdo indicadas com a sigla ANI (Autor Nao Indicado).

"' Segundo informagdes contidas no fichério do préprio Museu da Musica de Mariana, a indicacdo
de Salles Couto do Ms. referiria a Francisco de Sales Couto, como copista ou proprietdrio do Ms. Duprat
informa que nasceu em Ouro Preto (MG) em 1835, tendo falecido em 1850. (Duprat e Baltazar,
Compositores Mineiros dos Séculos XVIII e XIX, 169).

'> Compositor e copista mineiro (Ouro Preto e Mariana) nascido em 1869 e falecido em 1907,
segundo Regis Duprat. (Idem, ibidem, 149 e 169).

"3 Na relacdo dos copistas encontrados na Colecdo Curt Lange do Museu da Inconfidéncia, Regis
Duprat relaciona José Jodo Fernandes de Souza assignando-lhe uma data (1870) sem especificar se € a de
nascenga ou de morte. (Idem, ibidem, 171).

' Segundo a Enciclopédia da Miisica Brasileira, Joio Gomes de Aratjo Jinior (ou como indica o
verbete, Jodo Gomes Junior) foi compositor e professor nascido em Pindamonhangaba (SP) aos 23 de
outubro de 1868 (ou 1871), vindo a falecer em Sdo Paulo (SP) em 19 de Julio de 1963. (Marcondes,
Enciclopédia da Miisica Brasileira, 336).

' Ver nota 10 deste Apéndice.

'® Ver nota 11 deste Apéndice.

' A parte de Alto data a cépia indicando “Ouro Preto, 24 de Fevereiro de 1920. / Cépia de
Leopoldina Nery Corréa de Magalhdes”. Mesmo observando a presenga do sobrenome Magalhdes nos dois
conjuntos de cdpias, nao foi possivel estabelecer positivamente o grau de parentesco entre eles.

'8 Ver nota 12 deste Apéndice.
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Tabela 5 - Fontes, copistas/proprietarios, partes e autorias da Lamentacio 1* de
Sabado Santo

Acervo Fonte Copistas Partes . Autorias'?
Sopros Vozes Cordas Baixo
920 ° [Jerdnimo de
MMM BL SS 03 Salles Couto? 2Trpa (tacet) | T, B Vnol, Vno2 |B Sousa Lobo]
1 copista 2Fl.(tacet) Vla Cb ANI
pUC.R) | BRMGSIIs | Vicente. F. do Ti (tacet)™, | Vnol, Vno2, | o, [Jeronimo de
05 Espirito Santo®! A, T,B Vla Sousa Lobo]
ECA-USP | AY 1158 1 copista Ti J.S. L.
MI/CP- . 2F]1.(tacet), . Vnol, Vno2,
CcCL 519 1 copista 2Trpa (tacet) Ti, A, B Via ANI

Com a intengdo de realizar as transcricdoes das partituras (incluidas no ANEXO),
levando em consideracdo os critérios adotados nas Consideracdes Editoriais (ja expostos
no item 4.1.1.2 do corpo da Tese), fez-se necessdrio escolher para cada Lamentagdo, a
fonte mais antiga e com um nimero de partes musicais suficiente, dentre as fontes
coletadas.

Neste sentido, pelo cruzamento dos dados biograficos dos compositores (periodo
compreendido entre 1729 — nascimento de Sousa Lobo — e 1826 — morte de Sousa
Queiros), com os dos copistas ou proprietarios referidos tanto para Quinta-feira, quanto
para Sexta-feira, que oscilam entre 1835 (nascimento de Salles Couto) e 1963 (morte de
Gomes Junior), foi possivel escolher a fonte oriunda de Barra Longa (cOpia e/ou posse de
Salles Couto).

Em relacdo a Lamentacdo de Sdbado Santo, as poucas referéncias cronoldgicas
sobre as fontes coletadas (dos cinco conjuntos de cdpias, s6 pode-se inferir datacdo de
duas), junto a auséncia das partes de Tiple e Alto na copia/posse de Salles Couto, oriunda
de Barra Longa, impossibilitou, desta vez, a sua escolha. Dos dois critérios adotados para
selecionar a fonte a ser transcrita (datacao inferida e ndmero suficiente de partes musicais),
apenas o ultimo € aplicdvel na escolha de fonte a ser transcrita na partitura respectiva.

Assim, das fontes coletadas para a Lamentacdo 1° de Sdbado Santo, a que apresenta
caracteristicas menos problemadticas, em relacdo ao nimero de partes, € a fonte oriunda do
Arquivo da Lira Sanjoanense (reproduzida no microfilme BRMGSJIs 05), embora

acrescente uma parte de viola que ndo estd presente nas anteriores, € tenha omitido a

" Ver nota 10 deste Apéndice.

0 Ver nota 11 deste Apéndice.

*! Ver nota 12 deste Apéndice.

2 Esta parte de Tiple ndo inclui a Lamentagdo, passando da Antifona, diretamente para o
Responsério 1°.
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Lamentacdo na parte do Tiple. Mesmo apresentando tais problemas, dita fonte foi a
escolhida para realizar a transcri¢do da partitura incluida no ANEXO.

Em relagdo a falta da Lamentac@o na parte do Tiple, a escolhida para supri-la foi a
localizada no Laboratério de Musicologia da ECA-USP oriunda de Ayruoca, justamente
por estar isolada do resto do conjunto, liberando o trabalho de transcricdo da eventual
comparacdo adicional com outras partes. Por sua vez, a discrepincia entre a
instrumentacdo das Lamentacdes serd mantida, em prol da coeréncia na escolha das fontes,
pois ndo se pode afirmar positivamente que a viola fizesse ou ndo fizesse parte da
instrumentagdo utilizada em nenhum dos trés dias. Apenas pode-se constatar que ela esta
presente na fonte escolhida para a transcricdo e andlise desta Lamentagdo, e portanto,

incluida na partitura.

4.3  Analise do Texto

O texto utilizado em cada uma das trés LamentacOes aqui analisadas corresponde
ao prescrito pelos MPC respectivo, sem faltar nenhum versiculo ou Letra Hebraica, embora
fosse identificada uma série de palavras cuja ortografia ou silabacdo € diferente da do texto
padrdo escolhido para esta pesquisa, e que foram oportunamente indicadas na partitura (ver
ANEXO).

A modularidade do texto foi respeitada nas Lamentacdes de Quinta-feira e Sexta-
feira Santa, delimitando cada elemento estrutural (Anuncio, Letras Hebraicas, Versiculos,
Encerramento) com pausas, fermatas, mudancas no discurso musical, e acordes de repouso.
J4 na de Sabado Santo, a modularidade do texto foi menos respeitada que nas anteriores.
Em geral, as Letras Hebraicas foram inseridas no final do discurso melddico do texto
imediato anterior (Anuncio ou versiculos), desvirtuando assim a sua condi¢do de elemento
modular independente e indicador do versiculo que serd cantado em seguida, excecdo feita
da letra Jod do c. 72. SO se percebem as mudangas posteriores as Letras Hebraicas,
articuladas com os mesmos elementos delimitadores da estrutura, ja observados (pausas,

fermatas, etc.).

4.4  Andlise da Instrumentacdo

A instrumentacdo utilizada nas Lamentagdes de Quinta-feira e Sexta-feira Santa

estd constituida por coro, violinos e baixo instrumental, podendo este dltimo ter sido



214

executado por um violoncelo, um contrabaixo, e/ou um fagote. A de Sabado Santo,
acrescenta o uso da viola, comentado anteriormente.

Mesmo correspondendo ao MPC definido para o periodo 1749-1842, o uso de
trompas e flautas no restante do Oficio, dd mostra clara de que o MPC nao foi levado em
consideragdo por questdes de obedi€ncia aos cénones eclesidsticos, sendo como
conseqiiéncia da procura de uma textura instrumental mais sébria. No entanto, e a guisa de
simples comentdrio, se a instrumentacio fosse analisada a partir dos Regimentos de Coro
da Bahia ou de Mariana, as Lamentacdes poderiam ter sido autorizadas, além da ndo
referéncia a instrumental algum nos citados Regimentos, pelo eventual desconhecimento

da referida Enciclica de Bento XIV.

4.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Os 91 compassos que completam a Lamentacdo de Quinta-feira utilizam elementos
concertantes, arias a solo, duos, tratamentos do coro tanto com carater homofonico quanto
levemente contrapontistico. Também com 91 compassos, a de Sexta-feira Santa, acrescenta
o uso de duos vocais. O mesmo acontece na Lamentacdo de Sdbado Santo, que completa
0os 92 compassos. Tais caracteristicas permitem afirmar que o estilo utilizado seja o
moderno.

Nas trés Lamentacdes o pensamento tonal estd claro e definido. As suas estruturas
harmonicas se aproveitam da estrutura do texto, em maior ou menor grau, para se

articularem, como se observa na Tabela 6, na Tabela 7, e na Tabela §.

Tabela 6 - Estrutura harmonica em funciao do texto de Quinta-feira Santa

Incipit | Aleph | I:1 | Beth | 1:2 | Ghimel | 1.3 | Daleth | 1:4 | He I:5 Jertiisalem
dé \Y i | V |[Mib| dé6 |Dé6| V/V |sol|Sib | Sib-sib-Mib dé

Tabela 7 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Sexta-feira Santa

De Lamenta... | Heth 1I:8 Theth | 11:9 | Jod | 11:10 | Caph II:11 Jerisalem
sol i |sol-dé-sol| Sol | D6 |Sol| 1 V | sol-Sib-F4a-Mib | Mib-d6-sol

Tabela 8 - Estrutura harménica em funcao do texto de Sabado Santo

De Lamenta... | Heth | 111:22 | Heth | 111:23 | Heth | 111:24 | Theth | 111:25 | Theth I11:26
Mib V-I |Mibfa| i-V | i-V | i-V |Fa-D6 I I-V | D6-sol | sol-F4-ré

Tabela 8 (cont.)
Theth 111:27 Jod | 1II:28 | Jod 111:29 Jod | 111:30 | Jeriisalem
i-V | ré-Sol-(L4) | ré-V | Sib-sib | i-V | (sol-Fa)-sib | Sib | dé6 Mib




215

No percurso harmonico da Lamentacdo de Quinta-feira Santa, destaca-se a rapida
passagem pelo si bemol menor a partir do compasso 70, pela inesperada audi¢do do seu VI
(solb), distdncia maxima que o compositor se afasta da tonalidade original.

Por sua vez, observando o mesmo aspecto na de Sexta-feira Santa, destaca-se o uso
de acordes de sétimo grau (e outros diminutos) com sétima, do acorde de sexta aumentada
(c. 42-43), o uso de dominantes secundarias utilizadas nas passagens pelos relativos
menores (14 e mi), e a ndo resolu¢do de dominantes secunddrias, atacando depois de uma
pausa, uma tonica nao esperada.

Finalmente, na de Sdbado Santo, além dos destaques feitos para a de Sexta-feira
(sendo as tonalidades vizinhas desta Lamentacdo, fa e d6), acrescenta-se o uso de acordes
de 2° grau na sua manifestacdo Napolitana, assim como de pedais com diversas funcdes
tonais (tanto de tonica quanto de dominante).

A dependéncia que a estrutura do texto tende a impor, limitou de forma varidvel o
desenvolvimento dos motivos e temas ao longo das Lamentagdes aqui analisadas. Em
termos gerais o compositor articulou o discurso musical de cada uma, utilizando uma
seqiiéncia de elaboragdes motivicas (melddicas e/ou ritmicas) que se aproveitam de
diversas técnicas composicionais (como, por exemplo, a reiteracdo literal ou re-elaborada
dos diversos materiais) procurando manter a coeréncia do discurso musical. Tal elaboragdo
motivica, na Lamentacdo de Sexta-feira Santa, mesmo a partir do material apresentado na
breve introducdo, se apresenta de forma muito segmentada, demarcadas em geral, pelo
ataque de dois acordes (das cordas ou do tutti) sobre os 2° e 3° tempos dos compassos que
as encerram. J4 na de Sabado Santo, o referido retorno de elementos esta aliado aos
contrastes entre as se¢Oes de colcheias repetidas cada um ou dois tempos, e as segcdes de
seminimas pontuadas e fusas, tanto com bordadura superior quanto inferior.

Na Lamentacdo de Quinta-feira Santa, chama a aten¢do a passagem exclusivamente
instrumental anterior a Letra Hebraica Daleth (c. 44-47), e o aproveitamento incipiente da
forma rondo6 (a-b-a’-c) que se observa entre o c. 34 € o c. 43, correspondente ao versiculo 3
(Migravit Judas...). Na de Sexta-feira Santa, e de maneira semelhante a Lamentacdo de
Quinta-feira Santa, o compositor inseriu uma breve passagem exclusivamente
instrumental, na metade do versiculo II:10 (c. 52-53).

Na secdo instrumental (violinos e baixo, com ou sem violas) os tratamentos variam
entre os acordes por tempos do tutti, intercalados com compassos articulados segundo a

prética do “baixo d’Alberti” ou de acordes quebrados.
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Os contrastes dindmicos entre p e f, com a sua significativa dramaticidade estio
presentes aqui, conjugados com desenhos melddicos articulados com figuras pontuadas,
muito expressivas.

As Lamentagdes de Quinta-feira e de Sexta-feira Santa sdo obras construidas acima
de duas idéias de espirito contrastante. A primeira de cardter contido, dramdtico e solene
(muito apropriado ao texto), contrasta com a segunda pelo seu cardter leve, galante e até
jovial (fora de contexto), por meio da re-elaboragdo de materiais motivicos e diversas
articulacdes do acompanhamento, criando uma alternincia “graduada” entre ambas. J4 na
de Sédbado Santo, mesmo compartilhando o uso de idéias contrastantes (mantendo a
primeira como contida, mas mudando a segunda para um cardter um tanto tenso e
dramdtico), o seu tratamento € mais dialogal que nas anteriores, ndo podendo discriminar
nesta ocasido nenhuma alternancia “graduada” entre ambas, e sim a coexisténcia de ambas.

Do ponto de vista dos MPC relativos ao estilo e ao cardter musical, pode-se afirmar
que, se avaliado segundo o prescrito pela Enciclica Annus Qui Hunc, no seu sentido mais
estrito, deveria ter sido observada a sua dualidade de “espirito” e o0s seus aspectos
draméticos quase cénicos. Se avaliado segundo o referido sobre os Regimentos de Coro da
Bahia e de Mariana, esta Lamentacdo, enquanto UMP, poderia ter sido autorizada, por

eventual desconhecimento da referida Enciclica de Bento XIV.

4.6 Fichas Analiticas

As fichas analiticas das trés Lamentacdes aqui analisadas, foram incluidas nas

paginas seguintes.
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5 José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita: Lamentacdo 1% de
Quinta-feira Santa, Lamentacdo 1° de Sexta-feira Santa, e
Lamentacdo 1° de Sdbado Santo

5.1 Generalidades

Destas LamentagOes encontraram-se cOpias nos acervos do Museu da Misica da
Arquidiocese de Mariana (MMM - oriundas de Serro, MG), da Escola de Musica da
Universidade Estadual de Minas Gerais (EMUS-UEMG - coletadas em Sabara, MG), da
Orquestra Ribeiro Bastos (S@o Jodao del Rei, MG) onde foram realizadas as imagens do
microfilme BRMGSJrb 24, e da Lira Sanjoanense (Sdo Jodo del Rei, MG) donde sdo
oriundas as imagens do microfilme BRMGSIJIs 05. Os referidos microfilmes encontram-se
na Divisdo de Bibliotecas e Documentacdo da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro (PUC/RJ). Também foram consultadas as edicdes realizadas pela Funarte e pelo
Projeto Acervo da Miusica Brasileira (Petrobrds) do Museu da Misica de Mariana,
chefiado pelo pesquisador Paulo Castagna.

Esta diversidade de fontes documentais (Serro, Sdo Jodo del-Rei, Belo Horizonte,
Sabard), mostra o grau de disseminagdo que esta musica teve, embora nenhuma delas seja
autografa.

Em relacdo a autoria, nenhum dos Ms. a tem indicada. Fora o Ms. 013 (originario
de Sabara e localizado na EMUS-UEMGQG), as outras fontes receberam a atribuicdo da
autoria dos pesquisadores que trabalharam nos respectivos acervos.

Nao possuindo datagdo exata destas Lamenta¢des (nem do Oficio que as contém),
levar-se-4 em consideragdo as datas biograficas de nascimento e morte do compositor

(1746-1805).

5.2 Descricdo das Fontes utilizadas

A relagdo das fontes documentais, dos copistas ou proprietdrios, das partes musicais
e, quando necessdrio, das autorias que cada fonte inclui para cada um dos trés dias,

encontra-se na Tabela 9, na Tabela 10, e na Tabela 11.
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Tabela 9 - Fontes, copistas/proprietarios e partes da Lamentacio 1* de Quinta-feira

Santa
Acervo Fonte Copistas Partes
Sopros Vozes Cordas Baixo
MMM SE SS 03 Cop?sta 1 2Trpa S,A,T,B | Vnol, Vno2, B
Copista 2 Via
PUC.R) | BRMGSIib 24 [Copista 1% 2Trpa Ti, A, T,B | Vnol, Vno2 B°
BRMGSJIs 05 | Copista 1 2F1, 2Trpa B Vnol, Vno2 B°
FUN 016 Impresso 2Fl (tacet), 2Trpa | S, A, T, B | Vnol, Vno2, Vla | B°®
Copista 1> Ti, A, T, B
VGS 184 Vicente Ferreira do o
Espirito Santo® Vnol, Vno2 B

Tabela 10 - Fontes, copistas/proprietirios e partes da Lamentacdo 1 de Sexta-feira

Santa
Origem Fonte Copistas Partes
Sopros Vozes Cordas Baixo
Copista 1 2Trpa A, T,B Vnol, Vno2,
MMM | SE SS 04 Copista 2 Vla
Copista 3 B°
Copista 1°° 2Trpa S,A,T,B | Vnol, Vno2 B°
PUC-RJ BRMGSJrb 24 | Copista 2 , A Vno2 B°
José A. Alves” 2Trpa Ti, A, T, B | Vnol, Vno2 B°
BRMGSJIs 05 | Copista 1 2F1, 2Trpa Ti, A, T, B | Vnol, Vno2 B°
FUN 017 Impresso 2F1 (tacet), 2Trpa | S, A, T, B | Vnol, Vno2, Vla | B®

Tabela 11 - Fontes, copistas/proprietirios, partes e autorias da Lamentacio 1° de

Sabado Santo
Acervo | Fonte Copistas Partes . Autorias®
Sopros Vozes Cordas Baixo
Copista 1 Fl
Copista 2 Vnol, Vno2 [José J. Emerico
SE SS 05 Copista 3 Via Lobo de Mesquita]
Paiva B°
Copista 1 Pic, Pst, Oph | A
MMM Copista 2 Vla < .
SESS09 |Copista 3 20b [LJ(‘)’EE ﬁ'eEl\‘,I“:s“Cu‘;ta]
Copista 4 2Trpa B° 1
Copista 5 A, T,B
lo_noturno | Arquivo S,A, T, o [José J. Emerico
.pdf PDF” 2Trpa B Vnol, Vno2 | B Lobo de Mesquita]

» Segundo indica a ficha descritiva, no microfilme realizado pela equipe de pesquisa chefiada por
Elmer C. Barbosa, estas sdo as copias mais antigas, originadas no séc. X VIIIL.

** A caligrafia ¢ muito semelhante a do copista 1 do Ms. MMM SE SS 03.

» Compositor e copista mineiro (Ouro Preto e Mariana) nascido em 1869 e falecido em 1907,
segundo Regis Duprat. (Duprat e Baltazar, Compositores Mineiros dos Séculos XVIII e XIX, 149 e 169).

?6 Idem nota 23.

" José Antonio Alves é incluido entre os copistas mineiros, indicando apenas a cidade de Sdo Jodo
del-Rei e o tempo de ca.1882. (Duprat e Baltazar, Compositores Mineiros dos Séculos XVIII e XIX, 169).

* As autorias entre colchetes sdo as sugeridas nos acervos pelos pesquisadores que trabalharam na
catalogacdo dos materiais, enquanto as escritas em itdlico aparecem nos documentos. Os documentos com
autorias ndo indicadas, ou sugeridas serdo indicadas com a sigla ANI (Autor Nao Indicado).

* Qs arquivos com o Oficio de Matinas de Sabado Santo, reproduzem a edigdo feita por André
Guerra Cotta, e se encontram no site do Projeto Acervo Museu da Misica de Mariana (Petrobrds Musica),
junto as imagens digitais do Ms., em <http://www.mmmariana.com.br>.
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Tabela 11 (cont.)

Acervo | Fonte Copistas Partes Autorias™
Sopros Vozes Cordas Baixo
BRMGSIJrb Copista 131 S,A, T, Vnol, Vno2 [José J. Emerlcc.)
PUC-RJ 24 B Lobo de Mesquita]
BRMGSIls . o [José J. Emerico
05 Copista 1 CI2, 2Trpa A, T,B Vnol, Vno2 |B Lobo de Mesquita]
V. Ferreira do S AT
VGS 013 Espirito 2Trpa B, > (Vnol, Vno2 |B° ANI
Santo®
2FI (tacet) S,A, T, |Vnol, Vno2, o [José J. Emerico
FUN 018 Impresso 2Trpa B Vla B Lobo de Mesquita]

Com a intencdo de realizar a transcricdo da partitura incluida no ANEXO,
observando os critérios das Consideracdes Editoriais (ja expostos no item 4.1.1.2 do corpo
da Tese), fez-se necessdrio escolher a fonte mais antiga € com um numero de partes
musicais suficiente, dentre as fontes coletadas. Neste sentido, considerando que o
compositor viveu a maior parte da sua vida durante o século XVIII, e que, entre as
informagdes cronoldgicas das cOpias ou dos copistas/proprietarios referidos nas Tabelas
acima, destaca-se a indicada no microfilme BRMGSJrb 24. Em funcdo disso, essa fonte foi
a escolhida tanto para Quinta-feira quanto para Sexta-feira Santa. Em relacdo a fonte
escolhida para realizar a requerida transcricdio da Lamentacio de Sdbado Santo,
infelizmente a fonte com datacdo sugerida mais antiga, encontra-se carente da parte do
Baixo instrumental. Por tal motivo, foi escolhida a fonte 013 do acervo Vespasiano
Gregério dos Santos (VGS), localizado na EMUS-UEMG pois, pela claridade da escrita, é
a menos problemadtica das fontes coletadas, constando nela o requerido nimero de partes

musicais suficientes.

5.3 Analise do Texto

O texto utilizado ndo se encaixa ao prescrito pelos MPC correspondentes, pois nas
trés Lamentagcdes constatou-se o ndo uso do texto completo de cada Li¢do, observando-se
também uma série de palavras cuja ortografia ou silabagdo € diferente da do texto padrdao
escolhido para esta pesquisa, e que foram oportunamente indicadas na partitura (ver
ANEXO). A Tabela 12 apresenta a relacdo dos versiculos utilizados e ausentes em cada

uma das trés Lamentacdes aqui analisadas.

% As autorias entre colchetes sdo as sugeridas nos acervos pelos pesquisadores que trabalharam na
catalogacdo dos materiais, enquanto as escritas em itdlico aparecem nos documentos. Os documentos com
autorias ndo indicadas, ou sugeridas serdo indicadas com a sigla ANI (Autor Nao Indicado).

' Segundo indica a ficha descritiva do Ms. no microfilme realizado pela equipe de pesquisa
chefiada por Elmer C. Barbosa, estas sdo as copias mais antigas, originadas no séc. X VIIIL.

2 Embora este nome apareca no Ms. a caligrafia é mais parecida com a do Copista 1 da fonte
identificada como SS SE 03.
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Tabela 12 - Relaciio dos versiculos™ utilizados e ausentes

Lamentacdo Texto utilizado | Texto ausente
1* de 5* feira Santa 1:1-3 1:4-5
1* de 6* feira Santa I1:8-10 II:11
1* de Sabado Santo 1I1:22-26 111:27-30

Na Lamentacdo de Sabado Santo constatou-se também a repeticdo excessiva da
palavra expectdbo nos c. 43-46, e de fragmentos de versiculos, como nos casos do inicio do
III:22 nos c. 10-14 —, do III:25 nos c. 58-61, ou do salutdre Dei dos c. 73-80.

Exce¢do feita da primeira Letra Hebraica e o comec¢o do primeiro versiculo da
Lamentacdo de Quinta-feira Santa, cujos limites ndo ficaram claramente determinados no
discurso musical (devido ao tratamento a solo — e posteriormente imitativo — que sO
conclui no c¢. 16, na metade do versiculo I:1), a modularidade do texto foi respeitada
delimitando cada elemento estrutural (Anuncio, Letras Hebraicas, Versiculos,
Encerramento) com pausas, fermatas, mudancas no discurso musical, e/ou acordes de

repouso.

5.4  Andlise da Instrumentacdo

A instrumentacao utilizada nas trés Lamentagdes esta constituida por coro, trompas,
violinos e baixo instrumental, podendo este ultimo ter sido executado por um violoncelo,
um contrabaixo, e/ou um fagote.

Em funcdo da inclusdo das trompas, a instrumentacdo ndo corresponde ao MPC
definido para o periodo 1749-1842. Se analisada a partir dos Regimentos de Coro da Bahia
ou de Mariana, estas LamentacOes poderiam ter sido autorizadas, tanto pela falta de
referéncia a algum instrumental nos citados Regimentos, quanto pelo eventual

desconhecimento da Enciclica de Bento XIV.

5.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Tanto nos 92 compassos que completam a Lamentacido de Quinta-feira, quanto nos
99 compassos da de Sexta-feira, ou nos 91 compassos da 1* Licdo do Sdbado Santo,
observa-se o uso de elementos concertantes, arias a solo (tanto com tratamento de solo
propriamente dito, quanto com tratamento imitativo), tratamentos do coro tanto com
carater homofbnico quanto levemente contrapontistico. Tais caracteristicas permitem

afirmar que o estilo utilizado € o moderno, tolerado segundo o MPC respectivo.

33 A . . o . .
A referéncia aos versiculos utilizados ou ndo, inclui as Letras Hebraicas correspondentes.
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O pensamento tonal estd claro e definido nas trés Lamentagdes. As suas estruturas
harmonicas se aproveitam da estrutura do texto, em maior 0 menor grau, para se
articularem, como se observa na Tabela 13, na Tabela 14, e na Tabela 15.

No percurso harmonico das trés obras observou-se o uso de seqii€éncias harmodnicas
incluindo acordes diminutos, dominantes secunddrias, € napolitanos, destacando-se as
marchas harménicas (em diante MH) como a incluida no versiculo I:2 nos c. 56-58 (sol-
Mib—d(’))34 da Lamentacdo de Quinta-feira Santa, ou a do versiculo II:8 nos c. 38-41 (La-
(Mib-Sib)-fd) da Lamentacdo de Sexta-feira Santa; assim como, na de Sdbado Santo, a
passagem pela drea da subdominante (criando a sensacdo de modulagdo passageira para dé
menor) no versiculo III:22, o acorde de sexta aumentada do c. 41, ou de dominante com

nona nao preparada (no soprano), no c. 44.

Tabela 13 - Estrutura harmonica em funcio do texto de Quinta-feira Santa

Incipit | Aleph | 1:1 | Beth 1.2 Ghimel 1:3 | Jerdsalem
Fa \ I |I—>V | I-(ré-Sib-MH)-F4(ii) | V-I-Sib() | Sib-F4| I-V-I

Tabela 14 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Sexta-feira Santa

De Lamenta... | Heth 1I:8 Theth 11:9 Jod 1I1:10 Jertisalem
fa i-V | Lab-(Mib-Sib)-fa | MH | Lab-fa-do | i-Mib | I-Lab-dé-fa i

Tabela 15 - Estrutura harmonica em funcio do texto de Sabado Santo

De Heth | 111:22 | Heth 111:23 Heth | 111:24 | Theth | 111:25 | Theth | 111:26 | Jeriisalem
Lamenta...
Sib V-I- | (d6)- | I~ |I—>V/sol | sol~ | i-V i~ |I>Fa | I~ 1-do- I-V-I~
\ Sib Sib IV-V-1

Embora a estrutura do texto possa ter limitado alguns aspectos do desenvolvimento
de motivos melddicos ao longo das Lamentagdes, o discurso musical de cada uma delas se
mostra coeso e fluente, articulado com base no discurso harmdnico e ritmico. Neste
sentido, um grau maior de elaboragdo motivica se observa na Lamentacdo de Sexta-feira
Santa, em relacdo as outras duas. Mesmo assim, chama atencao a re-elaboracdo de motivos
melddicos e/ou ritmicos na Lamentacao de Sdbado Santo, assim como o uso do motivo de
tercas paralelas, movendo-se por grau conjunto em ambito de terca sobre pedal da tonica

[I3RES

(indicado na Tabela 15 com o signo a direita do numeral romano) na mesma

Lamentacdo. O retorno sistematico deste ultimo motivo, nas Letras Hebraicas (excecao

4 . . pop . .

** A partir deste ponto em diante, e em todas as analises subsegiientes, em se falando de tonalidades,
0 uso do maidsculo o mintsculo identifica os modos Maior ou menor (i.e. sol = sol menor; Mib = mi bemol
maior).
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feita da primeira) e no Encerramento, fornece a primeira idéia de modularidade musical
escrita em estilo moderno, no repertério coletado.

Na secdo instrumental (trompas, violinos e baixo) os tratamentos variam entre 0s
acordes por tempos do tutti, € a elaboracdo de um “contracanto” melédico ndo temético
(isto é, sem as caracteristicas proprias de um tema) por parte dos violinos, assim como
algumas breves passagens exclusivamente instrumentais (como nos c. 48-52. da
Lamentacdo de Sabado Santo). Excetuando a Lamentacdo de Sexta-feira, na qual se
observa a caréncia quase total de indica¢des de dinadmica ou de execucdo (como arcadas,
cifrados, staccatti, etc.), os baixos instrumentais das Lamentacdes de Quinta-feira e de
Sébado apresentam cifrados esparsos (como nos compassos 48, 54, 60, 62, 73-74, 78, 80-
82, 88, e 90, da de Quinta-feira; ou como nos compassos 5-7, 39, 41, e 44-45, da de
Sébado). Os contrastes dindmicos entre p e f, com a sua dramaticidade significativa,
também estdo presentes nas Lamenta¢cdes de Quinta-feira e de Sdbado.

Finalmente, do ponto de vista dos MPC correspondentes a estilo e cardter musical
respectivo, pode-se afirmar que as trés LamentagOes aqui analisadas poderiam ter sido

autorizadas sem maiores questionamentos.

5.6  Outros apontamentos analiticos

Chama a atencdo as partes das trompas, escritas em clave de f4, aparentemente em
sons escritos a oitava inferior dos sons reais, pela inclusdo de indica¢des do tipo “Em G.
sol re ut” (na Lamenta¢@o de Quinta-feira); “E. la fa” ou “G. re ¢ol[sic]”, ou mesmo “E. fa
ut” (na Lamentagdo de Sdbado Santo). Fora a indicagdo “G. re ¢ol[sic]”, que corresponde a
quinta espécie das trompas naturais, segundo explica Valentin Roesser,” as outras duas
indicacdes, ndo parecem indicagcdes de transposicao, mas eventuais erros de copia. Neste
sentido, Jean-Jacques Rousseau, no Dictionnaire de la Musique, no verbete “Copista”
explica o que fazer na hora de tirar as partes individuais das trompas, de uma partitura.

J’aurai peu des choses a dire sur la maniere de tirer
une Partition en Parties separées ; car c’est I’opération la plus
simple de I’Art, & il suffira d’y faire les observation
suivantes : [...] 6°. Quelquefois les Parties des Cors & des
Trompettes ne sont pas notées sur le méme Ton que le reste
de I’Air ; il faut les Transposer au Ton ; ou, bien si on les

3 Valentin Roesser, Essai d’instruction a 'usage de ceux qui composent pour la clarinette et le cor
(Paris, 1798; Geneve: Minkoff, 1972), 13.
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copies telles qu’elles sont, il faut écrire au haut le nom de la
véritable Tonique. Corni in D sol re, Corni in E la fa, &c. 6

Nao sendo a indicacdo E la fa, entdo, um erro do copista, s6 pode ser a indicacdo de
alguma denominacdo regional utilizada, segundo os padrées em uso. Neste sentido,
Rousseau informa que

On apprenoit donc ces Muances para la Gamme. A la
gauche de chaque Degré on voyoit une lettre que indiquoit la
Corde précise appartenant a ce Degré. A la droite, dans les
cases, on trouvoit les différens noms que cette méme Note
devoit porter en montant ou en descendant par Béquarre ou
par Bémol, selon le progres.

Les difficultés de cette méthode ont fait faire, en
divers tems, plusieurs changemens a la Gamme. La Figure
10, Planche A, représente cette Gamme, telle qu’elle est
actuellement usitée en Italie. C’est a-peu-pres la méme chose
en Espagne & en Portugal, si ce n’est qu'on trouve
quelquefois a la derniere place la colone du Béquarre, qui est
ici la premiere, ou quelqu’autre différence aussi peu
importante.

Pour se servir de cette Echelle, si I’on veut chanter au
naturel, on applique ut a I' de la premiere colonne, le long de
laquelle on monte jusqu’au la ; apres quoi, passant a droite
dans la colonne du b naturel, on nomme fa ; on monte au la
de la méme colonne, puis on retourne dans la précédente a
mi, & ainsi de suite. Ou bien, on peut commencer par ut au C
de la seconde colonne, arrivé au la passer a mi dans la
premiere colonne, puis repasse dans 1’autre colonne au fa. Par
ce moyer I’une de ces transitions forme toujours un semi-
Ton ; savoir, la fa : & 1’autre toujours un Ton ; savoir, la mi.
Par Bémol , on peut commencer a ’'uf en ¢ ou f, & faire les
transitions de la méme maniere, &c.V’

2

3 Teria poucas coisas a dizer sobre a maneira de separar as partes de uma partitura; pois é a
operagdo mais simples da arte, e serd suficiente fazer aqui as seguintes observagdes: [...] 6°. Algumas vezes,
as partes das Trompas e dos Trompetes ndo estdo escritas no mesmo tom que o resto da peca; deve-se
transp0-los ao tom; ou, se as copiamos tal como elas sdo, deve-se escrever, acima, o nome da verdadeira
tonica: Corni in D sol re; Corni in E la fa, etc. (Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de la Musique [Paris:
Duchesne, 1768], 130).

37 Apreendemos portanto tais Mudangas pela Gama. A esquerda de cada Grau vemos uma letra que
indica a Corda precisa pertencente a esse Grau. A direita, nas casas, encontramos os diferentes nomes que
esta mesma nota deveria levar subindo ou descendo por Bequadro ou por Bemol, segundo a progressdo. As
dificuldades deste método geram, em diversos tempos, virias mudancas na Gama. A figura 10, prancha A,
representa esta Gama, segundo ela é utilizada atualmente na Itdlia. E mais o menos a mesma coisa na
Espanha ou em Portugal, se ndo é que encontramos, as vezes, no ultimo lugar a coluna do Bequadro, que é
aqui a primeira, ou qualquer outra diferenca também pouco importante. Para servir-se desta Escala, se
quisermos cantar no natural, aplicamos uf a I" da primeira coluna, ao longo da qual subimos até o la; depois
do que, passando a direita na coluna do b natural, chamamos fa; subimos até o la da mesma coluna, depois
retornamos na precedente ao mi, e assim por diante. O bem, podemos comegar por ut no C da segunda
coluna, chegados ao la passar ao mi da primeira coluna, depois retornar a outra coluna ao fa. Por este meio
uma dessas transicdes forma sempre um semitom; a saber, la fa; e o outro sempre um tom, a saber, la mi. Por
Bemol, podemos comecar no ut em c ou f, e fazer as transi¢des da mesma forma. (Rousseau, Dictionnaire,
228-229).
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Figura 1 - Gama Italiana (Espanhola e/ou Portuguesa) segundo J. J. Rousseau

Nao foi possivel até agora, explicar a indicacdo E fa ut, infelizmente.

5.7 Fichas Analiticas

As fichas analiticas das trés Lamentacdes aqui analisadas, foram incluidas nas

paginas seguintes.
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6 André da Silva Gomes: Lamentacido 1° de Sexta-feira Santa, e
Lamentacdo 1° de Sdbado Santo

6.1 Generalidades

Destas LamentacOes apenas encontraram-se copias da de Sexta-feira, € unicamente
no acervo do Arquivo da Cudria Metropolitana de Sao Paulo (ACMSP), todas integrantes de
uma Unica fonte documental. Em relacdo a de Sdbado Santo, sé consta o inicio de 4
compassos reduzido a duas pautas, incluido no catdlogo tematico elaborado por Régis
Duprat.3 8

Em relacio a autoria, a fonte consultada para a Lamentacdo de Sexta-feira,
apresenta a primeira copia positivamente autdgrafa do repertério até agora analisado,
acompanhada de outras duas cOpias nas quais a autoria, ndo aparecendo indicada nelas, foi
sugerida pelos pesquisadores que trabalharam no referido acervo. Destas copias, a tnica

que traz datacao indicada (anno di 1810) é a autdgrafa.

6.2 Descricdo das Fontes utilizadas

A relacdo das fontes, assim como dos copistas, das partes musicais que cada um

realizou, e as autorias (indicadas ou sugeridas), encontra-se na Tabela 16.

Tabela 16 — Fontes, copistas/proprietarios, partes e autorias das Lamentacoes

Licao Acervo Fonte Copista Partes - Autoria
Vozes Baixo
da Silva Gomes Orgdo |A.S.G.
1* de 6 feira | ACMSP 244 (P-109)* | Copista auxiliar II"’ | Ti, A, T, B [André da Silva Gomes]
Copista auxiliar I''|B [André da Silva Gomes]
1? de Sdbado | SBM-Paulus | CTSG 102** | R. Duprat [S, A, T, B] | [Orgdo] | [André da Silva Gomes]

* Segundo informa Duprat “Partitura autégrafa, 1775, 2 p. E um esbogo de partitura (18 c.) no final
da parte de 6rgdo do 2° noturno do Oficio de 5" Feira Santa (‘Nocturno 2° / Per Feria 5 in Coena / Domini /
Di Andrea da S* Gomes / 17757), n° 105 deste C. T. E um fugato em que estio expostos apenas os temas nas
vozes. A parte de 6rgdo estd em branco.” (Duprat, Miisica na Sé de Sdo Paulo, 199). A datacdo declarada por
Duprat, aparentemente transferida da indicagdo presente na parte de 6rgdo do 2° noturno de Quinta-feira
referida, levando em consideracdo a condi¢do de esbogo de partitura, pode muito bem ser questionada
(embora nunca adiantada de 1775), fundamentada no simples aproveitamento do espaco livre nas folhas de
uma partitura anteriormente composta, para esbocar idéias musicais, devido a eventual falta de papel em
branco.

* Corresponde ao 099 do catdlogo temético elaborado por Duprat e incluido no seu trabalho Miisica
na Sé..., na pagina 197.

% Sem indicacio de local ou data. A especificacio de “auxiliar” é proposta por Paulo Castagna, na
sua tese doutoral “O Estilo Antigo na Prética Musical Religiosa...”, vol. 1, 267-68.

*I'Sem indicagdo de local ou data.

2 Catdlogo Tematico Silva Gomes N°102. Veja-se Duprat, Miisica na Sé..., 199.
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Para realizar a transcricdo das partituras incluidas no ANEXO, devido ao carater
complementar das copias correspondentes a de Sexta-feira, ou exclusivo do fragmento de

Sébado, tais fontes foram utilizadas em forma integral.

6.3  Analise do Texto

O texto utilizado na Lamentacdo de Sexta-feira (II:8-11) corresponde ao prescrito
pelo MPC correspondente, sem faltar nenhum versiculo ou Letra Hebraica, embora fosse
identificada uma série de palavras, cuja ortografia ou silabacdo € diferente da do texto
padrdo escolhido para esta pesquisa, € que foram oportunamente indicadas na partitura (ver
ANEXO). Além disso, observaram-se a mutilacdo “luxit” ao invés de [luxitque, a
eliminacdo da conjun¢do & antes de Prophétae ejus in géntibus, no versiculo II:9, junto a
uma série de fragmentos de texto repetidos (tanto do Antncio, quanto dos versiculos — sem
considerar as Letras Hebraicas —, assim como do Encerramento), que poderiam ser
questionados pela conseqiiente demora que teriam gerado na liturgia do Oficio.

A modularidade do texto utilizado nesta Lamentacdo foi respeitada, delimitando
cada elemento estrutural (Amincio, Letras Hebraicas, Versiculos, Encerramento) com
pausas, fermatas, mudangas no discurso musical, e acordes de repouso.

Em relacdo a Lamentacdo de Sdbado Santo, pouco se pode afirmar em relacdo ao

texto, além do uso repetitivo do Anuncio, conseqii€éncia da técnica de fuga utilizada.

6.4  Andlise da Instrumentacdo

Em funcdo da datacdo destas Lamentagdes antes comentada, o MPC respectivo
cronologicamente sincronico € o definido entre 1749 e 1842.

Tanto a instrumentacdo utilizada na Lamentacdo de Sexta-feira Santa, quanto a
descrita por Duprat para a de Sabado Santo, estdo constituidas por coro e Orgao,

correspondendo ao MPC respectivo nos dois casos.

6.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Os 417 compassos que completam a Lamentagdo de Sexta-feira utilizam elementos
concertantes, arias a solo, duos, tratamentos do coro tanto com carater homofonico quanto
contrapontistico. Em relacdo a de Sdbado, nos quatro compassos transcritos, observam-se

as quatro entradas sucessivas das vozes SATB, seguindo aparentemente o esquema de um
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fugato. Tais caracteristicas permitem afirmar que o estilo utilizado em ambas as
Lamentagdes seja o moderno.

Nas duas Lamentacdes o pensamento tonal estd claro e definido. O compositor se
aproveita da estrutura do texto para articular a estrutura harmonica da de Sexta-feira, como
se observa na Tabela 17. Nada se pode afirmar neste sentido, em relacdo a de Sébado, fora

do seu comeco em sol menor.

Tabela 17 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Sexta-feira Santa

De Heth| 1I:8 |Theth| 1.9 |Jod II:10 Caph II:11 Jeriisalem
Lamenta...
ré Fa I-(ré- Sib [-d6- sol | i-(d6-Mib)-Sib-sol-Sib- | d6 | i-(Sol)-Mib- ré-Dé6-
Sib)-Fa Mib-Sib MH-so0l-Mib-d4-Mib Sol-Dé-Fa MH-ré

Tabela 18 - Estrutura harmoénica em funcio do texto de Sabado

De Lamenta... | [Heth] | [1I1:22] | [Heth] | [TI1:23] | [. [Jertisalem]
sol [?] [?] [?] (21 117 (7]

—
—

No percurso harmdnico da Lamentacdo de Sexta-feira, destacam-se as re-
elaboragdes de processos harmdnicos e/ou temadticos, tanto dentro de cada se¢do (Anuncio,
versiculos, ou Encerramento) individualmente, quanto entre elas. No primeiro caso
destacam-se os solos dos compassos 76-81 e 136-142, cujos finais sdo re-aproveitados no
coro dos c. 87-88; 94-95; e 145-146 (dentro da mesma secdo do II:9). Em rela¢do ao
segundo caso pode-se exemplificar com os c. 172; 174; e 329-337, onde as re-elaboragdes
das sucessivas linhas melddicas descendentes, junto ao tratamento da homofonia coral por
harmonias que realizam, em geral, bordaduras superiores ou inferiores do tom central da
passagem, articulados sobre pedais com diversas fun¢des tonais, fortalecem a coeréncia do
discurso musical.

Nesta Lamentacgdo, a estrutura do texto, embora fosse aproveitada como elemento
delimitador do plano harmoOnico, ndo impds nenhuma limitacdo extraordindria. Ao
contrario das outras Lamentacdes dos compositores mineiros ja analisados aqui, o texto
ficou subordinado a vontade e as idiossincrasias composicionais de Silva Gomes,
explicando assim a volumosa repeticdo de fragmentos de texto, a fim de preencher as
necessidades requeridas pelo expansivo discurso musical. Mesmo assim, ndo se observam
passagens exclusivamente instrumentais como em outros casos estudados.

Na secdo instrumental, o uso das cifras no 6rgio € praticamente constante. Breves
sdo as passagens que nio as tém. Além disso, os tratamentos do baixo variam entre 0s

acordes por tempos do tutti, intercalados com compassos articulados segundo a prética do
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“baixo d’Alberti” ou de acordes quebrados. Os contrastes dinAmicos entre p € f, com a sua
significativa dramaticidade também estdo presentes aqui, sobretudo nas se¢des corais.

Esta obra estd construida acima de duas idéias de espirito contrastante. A primeira
de cardter solene e tratamento coral “maci¢o”, se manifesta em duas formas: uma primeira
de tipo dramética e contida (reservada fundamentalmente ao Anuncio e final do
Encerramento); e uma segunda de tipo grave e extatica (reservada exclusivamente as
Letras Hebraicas). Contrastando, a segunda idéia se apresenta em solos vocais (alternados
com futti corais) de caréter ainda dramdtico porém menos tenso € pouco mais leve, galante
e até “operistico”, mas sem chegar as “profanacdes” advertidas pelo MPC. Neste caso ndao
existe maior alternancia “graduada” ou didlogo entre ambas as idéias contrastantes. Fora
do caso do Encerramento, cujo comeg¢o participa da segunda idéia, os blocos graves e
extaticos das Letras Hebraicas separam as secoes em forma clara.

Do ponto de vista do MPC relativo ao estilo e o seu cardter musical, pode-se
afirmar que, se avaliado segundo o prescrito pela Enciclica Annus Qui Hunc, no seu sentido
mais estrito, deveria ter sido observada a sua dualidade de “espirito” e os seus aspectos
draméticos. Se avaliado segundo os Regimentos de Coro da Bahia e de Mariana, esta
Lamentagdo, enquanto UMP, poderia ter sido autorizada, por eventual desconhecimento da

referida Enciclica de Bento X1V, embora questionando a sua excessiva dura¢do temporal.

6.6  Outros apontamentos analiticos

A forma em que as cifras do baixo estdo escritas apresenta alguns detalhes que

foram oportunamente observados na partitura do ANEXO, em notas de pé de pagina.

6.7 Fichas Analiticas

As fichas analiticas das Lamentagdes aqui analisadas, foram incluidas nas paginas

seguintes.
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7 Damido Barbosa de Aradjo: Lamentacdo 1° de Quinta-feira
Santa, e Lamentacédo 1" de Sexta-feira Santa

7.1 Generalidades

Destas LamentagOes encontraram-se cOpias no acervo do Arquivo Histdrico
Municipal (AHM), na Fundagdo Gregério de Matos (Salvador, BA).
A autoria, ndo indicada nos Ms., foi atribuida pelo pesquisador Jaime C. Diniz.

As duas obras escritas por Damido — com partituras e
partes separadas — ndo trazem autoria declarada. Acredito,
contudo, que sejam composi¢cdes de Damido Barbosa, ndo
obstante as diferencas estilisticas observadas que, parecem,
podem ser explicadas.*’
Nao possuindo datacdo exata das LamentacOes aqui analisadas (nem dos Oficios

que as contém), levar-se-4 em consideracdo os dados biograficos de nascimento e morte do

compositor, isto é: 1778-1856.

7.2 Descri¢do das Fontes utilizadas

A relagcdo das fontes documentais, dos copistas e/ou proprietarios, e das partes

musicais que cada Lamentag¢ao inclui, se encontra na Tabela 19.

Tabela 19 - Fontes, copistas/proprietarios, e partes das Lamentacoes

Licdo Acervo | Fonte Copistas Par.tes
Vozes Baixo | Outro
1* de 5*-Feira | AHM 630 [ __1B -
Tertuliano Barbosa de Aratjo B°
1* de 6*-Feira | AHM 6.31 Copista 1 Ti, A, T, B Partitura®’

Para realizar a transcricdo das partituras incluidas no ANEXO, devido ao caréter
complementar das cOpias correspondentes a de Quinta-feira, ou exclusivo das da Sexta-

feira, as fontes foram aproveitadas em forma integral.

43 Aratjo, “Memento Baiano”, 18.

* 0O organista e integrante da Irmandade de Santa Cecilia da Bahia, Tertuliano Barbosa de Aratjo
foi um dos filhos que Damido Barbosa de Aratijo teve do casamento com Silvéria Maria da Conceicao. Idem,
Ibidem, 17.

* Embora o Ms. indique “Acompanhamento / Baxo”, baseado no fato de Tertuliano (proprietario da
copia e eventual copista da mesma) ter sido organista, segundo referido anteriormente, no seria estranho que
o baixo instrumental tivesse sido executado no 6rgao.

% A caligrafia deste copista é idéntica a do copista 1 do Ms. 6.30. Pela semelhanca que apresenta
com documentos autégrafos de Barbosa de Aratjo pode-se compreender a autoria sugerida por Diniz.

7 A c6pia da partitura inclui, por baixo das pautas vocais (trés delas sem texto), duas pautas unidas
com a tradicional chave utilizada nas musicas escritas para instrumentos de teclado. Assim sendo, pode-se
cogitar a possibilidade de ter sido escrita para 6rgdo.
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7.3  Analise do Texto

O texto utilizado em cada uma destas obras ndo corresponde ao prescrito pelos
MPC respectivos, pois se constatou em ambas LamentacOes o nao uso do texto completo
(faltando nos dois casos os dois ultimos versiculos),”® constatando-se também uma série de
palavras, cuja ortografia ou silabacdo é diferente da do texto padrdo escolhido para esta
pesquisa, € que foram oportunamente indicadas na partitura (ver ANEXO). A Tabela 20
inclui a relagdo dos versiculos utilizados e ausentes em cada uma das Lamentacdes aqui

analisadas.

Tabela 20 - Relaciio dos versiculos® utilizados e ausentes

Lamentacdo Texto utilizado | Texto ausente
1* de 5° feira Santa I:1-3 1:4-5
1* de 6 feira Santa 11:8-9 I1:10-11

A modularidade do texto foi respeitada delimitando cada elemento estrutural
(Anuncio, Letras Hebraicas, Versiculos, Encerramento) com pausas, acordes de repouso

e/ou barras duplas.

7.4  Andélise da Instrumentacdo

A instrumentacdo utilizada em ambas LamentagOes estd constituida por vozes e
baixo instrumental (na de Quinta-feira) ou algum tipo de teclado (na de Sexta-feira),
correspondendo ao MPC definido para o periodo 1749-1842.

Devido ao fato de que na tnica parte vocal encontrada da Lamenta¢do 1* de Quinta-
feira Santa, o texto dos versiculos utilizados estd completo (incluindo as Letras Hebraicas),
perante a suspeita de auséncia de outras partes vocais, abre-se o leque de possibilidades
entre um solo de baixo com acompanhamento de (aparentemente) 6rgao, até o conjunto de
quatro vozes (Soprano, Alto, Tenor, Baixo) tratadas de maneira eventualmente
homofonica, com o referido acompanhamento. Esta tultima possibilidade se reforca pela
falta de carater solista da melodia do baixo, o tratamento majoritariamente silabico dos
versiculos, assim como pelas pausas entre os hemistiquios dos versiculos no baixo. A
pausa logo depois do “non est” do baixo por quarta ascendente (c. 79), parece estar

esperando uma resposta de tipo imitativa, seja do 6rgao ou de outras vozes ausentes no Ms.

4 . . , . e e 1. ~
¥ A partitura incluida no ANEXO, mostra também que Barbosa de Araijo indica a op¢do de pular o
versiculo 3, passando assim do versiculo 2 diretamente para o encerramento Jerisalem...
* A referéncia aos versiculos utilizados ou ndo, inclui as Letras Hebraicas correspondentes.
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Devido a datacio ja discutida destas Lamentacdes, os MPC respectivos
cronologicamente sincronicos sdo os definidos pelos periodos 1749-1842, e 1842-1884.
Em relacio ao MPC correspondente ao periodo 1842-1884, ignora-se se as obras de
Barbosa de Aratjo receberam (ou ndo) licenga correspondente para a inclusdo do
acompanhamento, que em ambas Lamentacdes cumpre a funcio especifica de sustento das
vozes. Esta caracteristica permitiria, no confronto com os parametros definidos no Edito do

Cardeal Patrizi, concluir a correspondéncia com o MPC respectivo.

7.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Ambas as Lamentagdes, contando a de Quinta-feira com 154 compassos binarios do
tipo ¢, em andamento “comodo” (podendo ser entendido como Adédgio, Andante ou mesmo
Moderato), ou com 111 compassos (a de Sexta-feira), também bindrios porém, do tipo
¢, em Andantino, apresentam uma estrutura que se apdia no esquema geral do texto
litargico.

Em relacdo ao aspecto harmonico, o esquema de cada uma delas se centra ao redor
de ré/Ré, tendo os tons de 14/L4, sol/Sol, D6 e Fa a maneira de sucedaneos. No caso da de
Quinta-feira, observando o plano harmodnico implicito nos contornos melddicos (tanto
gerais quanto por versiculo, onde os repousos de varias frases dao-se por meio de férmulas
cadenciais por grau conjunto descendente’’), assim como pelos escassos intervalos
harmonicos entre o baixo e o acompanhamento e as indica¢des do cifrado do mesmo
acompanhamento, e a auséncia (dubia) da armadura correspondente (mesmo que “ficta”
pela antifona “Zelus Domus” em Sol, com a sua correspondente armadura de 1 sustenido
na primeira clave do Ms.), pode-se inferir uma textura fundamentalmente homof6nica, com
alta probabilidade de uso de ‘“equivocos” de cardter harmodnico, assim como outras
possiveis ambigiiidades entre modos e tonos, ou melhor, do uso tonal de recursos modais.
Mesmo considerando a partitura incompleta, essas ambigiiidades tonais/modais criam uma
sensacdo de instabilidade progressiva que atinge seu ponto mais alto no terceiro versiculo,
onde a progressao La-(Ré-Sol-D6-F4) e a rapidez com que ela acontece, parecem querer
representar musicalmente as palavras do texto cantado (Lam. I:3).

Por sua vez, a Lamentacdo de Sexta-feira parece confirmar as inferéncias relativas a
anterior, mostrando claramente a textura homofonica e as ambigiiidades modais-tonais

referidas, onde as semelhancas entre os baixos dos Antncios, assim como das secdes que

% J4 observadas no repertério de cantochdo e no Ms. do GMC.
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cantam as Letras Hebraicas Ghimel e Heth, fornecem elementos de identidade estilistico-
composicional. Da mesma forma as tercas “piccardas” utilizadas na Lamentagdo de Sexta-
feira, criam a sensacio de conclusdo na dominante.”’ Na Tabela 21 mostra-se o “caminho”
harmonico que o Ms. da de Quinta-feira sugere, discriminado segundo a estrutura modular
do texto. Por sua vez, na Tabela 22 faz-se o mesmo com a de Sexta-feira. As notas entre
paréntesis indicam harmonias de passagem, ndo plenamente estabelecidas ou, quando
separadas pela barra inclinada, possibilidades duvidosas devido a falta de maiores

indicagdes harmonicas no Ms.

Tabela 21 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Quinta-feira

Incipit | Aleph I:1 Beth 1.2 Ghimel I:3 Jerusalem
Ré/ré- Ré/ré- La/la-(ré)-sol- | ré-Sol- | La(ré)-sol-Fa-Sol- | Ré-(Fa)-ré | La-(Fa-ré/Ré- | Ré/ré-Sol-
sol-Ré Sol- (Fé)-ré/Ré-Fa- ré/Ré | Fa-Sol/sol-Fa-ré- Sol-(D6)-F4)- | Fa-ré/Ré
ré/Ré ré/Ré-La/la-Fa- sol/Sol Sol
Sol

Tabela 22 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Sexta-feira

De Heth 11:8 Theth 11:9 Jerusalem
Lamenta...
ré-sol-ré i-1i-VI- V-Sol-ré- ré sol-Do6-(Fa-ré)-Sol | ré-Fa-ré-
1i-V-i (D6-Fé)-Sol (sol)-Ré

A procura de uma explicacdo para os “problemas” estilisticos levantados por Diniz,
eles podem ter resposta na substitui¢do do estilo moderno por uma pratica modal antiga,
“deformada” pelo pensamento tonal moderno.” Talvez, a definicdo que Coelho Machado
oferece desta pratica seja mais claramente descritiva, embora muito subjetiva: “quase toda
composta de notas brancas, formando uma sucessao de acordes que fatigam o ouvido por
sua constante monotonia”.”’

Na secdo instrumental o uso de cifras no baixo € o padrdo observado na
Lamentacdo de Quinta-feira. Breves sdo as passagens que ndo as tem. J4 em relacdo a de
Sexta-feira, tendo todos os acordes realizados, e compreensivel a auséncia das cifras. Além

disto, os tratamentos do baixo em geral acompanham ritmica e melodicamente a linha do

baixo vocal. Nao consta nenhuma indicacao de dinamica.

> Semelhante ao final do “Memento Baiano” do mesmo compositor.

> Da pritica composicional nos estilos antigo e moderno em Barbosa de Aratjo tem-se falado
pouco, porém ela fica reconhecida no confronto dos Ms dos Motetos e Miserere (Ms. 6.28a do AHM) com a
“Partitura para Vozes e Orgam — Motetos e Miserere” (Ms. 6.28b do AHM) revisados e identificados como
obras estilisticamente diferentes em Pablo Sotuyo Blanco, “Motetos e Miserere: Uma Nova Partitura
Atribuida a Damido Barbosa de Aradjo,” in Anais do XII Encontro Anual da ANPPOM [CD-Rom],
(Salvador: ANPPOM, 2001).

>3 Raphael Coelho Machado, Dicionario musical, nova edicio augmentada pelo autor e por Raphael
Machado Filho (Rio de Janeiro: B. L. Garnier, Livreiro Editor, 1909), 199.
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Do ponto de vista do MPC relativo ao estilo e ao seu cardter musical, pode-se
afirmar que, avaliado segundo qualquer das duas opcdes cronoldgicas, em funcido do
cardter grave e devoto, poderiam ter sido autorizadas, inclusive por eventual

desconhecimento do Edito de Constantinus Patrizi.

7.6  Outros apontamentos analiticos

Na Lamentacao de Quinta-feira, chama atencdo o segno (com forma de asterisco na
parte de Baixo e de circulo cruzado duplo com quatro pontos ao redor — ver Ex. 2 — na
parte do acompanhamento) no inicio da letra Ghimel, repetido no inicio do encerramento
(Jerusalem), parecendo querer indicar a opg¢do de pular a letra e o versiculo
correspondente, indo diretamente para o encerramento. Se for realizado dito pulo, a
Lamentacdo ficaria entdo com apenas dois versiculos. Mesmo assim, casos de auséncia de
até trés versiculos no repertorio catdlico produzido com posterioridade ao Concilio de
Trento, podem incluir as Quinque Lamentationes Quatuor vocibus aequalibus concinendae
de Giovanni Maria Nanini, as Ad Lamentationes de Joseph Terrabugio, ou as
Lamentationes et Responsoria ad Matutinum in Triduo Majoris Hebdomadae Op. 86 de
Oreste Ravanello a 3 vozes, todos eles impressos € de uso litirgico autorizado nos

. . L1 . . . L, o . 54
“circuitos’ catdlicos internacionais até o Concilio Vaticano 1L

7.7  Fichas Analiticas

As fichas analiticas das Lamentagdes aqui analisadas, foram incluidas nas pdginas

seguintes.

4 . ~ s . . o~ L, .

3 Acerca das diversas questdes litdrgicas e rituais que estas variacdes do ndmero de versiculos
podem levantar, no seu confronto com as regulamentacdes vigentes, nada se encontrou na bibliografia
consultada.
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8 Antdnio dos Santos Cunha: Lamentacio 1° de Quinta-feira
Santa, Lamentacdo 1° de Sexta-feira Santa, e Lamentagdo 1° de
Séabado Santo

8.1 Generalidades

Destas LamentacOes encontraram-se coOpias nos microfilmes BRMGSJrb 23 e
BRMGSIJrb 24, cujos originais sdao oriundos do acervo da Orquestra Ribeiro Bastos® (Sdo
Jodo del Rei, MQG).

A autoria, ndo indicada nos Ms, foi sugerida nos microfilmes pela equipe de
pesquisa chefiada por Elmer C. Barbosa.

Nao possuindo datacdo exata das LamentacOes aqui analisadas (nem dos Oficios
que as contém), levar-se-4 em consideracdo os dados biogrificos que se possuem do
compositor, isto €, a mais antiga que data de 1786 e a da sua suposta viagem para Lisboa

em 1815.

8.2 Descricdo das Fontes utilizadas

A relacdo das fontes documentais, dos copistas e/ou proprietdrios, e das partes
musicais que cada Lamentacao inclui, encontra-se na Tabela 23.

Para realizar a transcricdo das partituras incluidas no ANEXO, devido ao carater
complementar das cpias correspondentes a de Quinta-feira e Sexta-feira, ou exclusivo das

de Sabado, tais fontes foram utilizadas em forma integral.

> Esta informagdo surge da ficha descritiva do Ms. incluida no microfilme, embora Estela Neves
Vale (regente da Orquestra Ribeiro Bastos) informou que o material referido ndo consta no arquivo da ORB.
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Tabela 23 - Fontes, copistas/proprietarios, e partes das Lamentacoes

Licao Acervo Fonte Copistas™® Partes -
Sopros | Vozes | Cordas | Baixo
a . . BRMGSIrb 23 | Fco. J. das Chagas®’ e T
1" de Quinta-feira | PUC-RJ BRMGSJrb 24 | M. Ribeiro Bastos™" B°
1* de Sexta-feira | PUCR] | BRMGSItb 24 | 60: J: das Chagase 1 CI2__{S. A.T.B -
M. Ribeiro Bastos S, A Cb ou B°*’
1* de Sdbado PUC-RJ | BRMGSJib 24 | F0: - das Chagasou | oy - | g 7 B°
M. Ribeiro Bastos

8.3  Analise do Texto

O texto utilizado s6 corresponde ao prescrito pelo MPC respectivo, na Lamentacao
de Quinta-feira, pois nas outras duas Lamentacdes constatou-se a auséncia de versiculos,
observando-se também, nas trés Lamentacdes, uma série de palavras cuja ortografia ou
silabacdo € diferente da do texto padrdao escolhido para esta pesquisa, assim como
mutilacdes de frases e palavras, que foram oportunamente indicadas na partitura (ver
ANEXO). A Tabela 24 apresenta a relagdo dos versiculos utilizados e ausentes em cada
uma das trés Lamentacdes aqui analisadas. Em particular, a auséncia de partes musicais no
Ms. da Lamentacdo de Quinta-feira ndo impossibilitou a inferéncia do uso do texto que
resulta do confronto entre um certo “padrdo” no uso musical dos trés versiculos presentes
na parte do tenor (I:1-2 e I:5) com as respectivas Letras Hebraicas, € o nimero de

compassos do baixo instrumental, vazios de partes vocais.

Tabela 24 - Relaciio dos versiculos® utilizados e ausentes

Lamentacdo Texto utilizado Texto ausente
1?* de 5° feira Santa I:1-5 [ndo hd indicios]
1% de 6* feira Santa 11:8-9;1 191 1I1:10
1* de Sdbado Santo 111:22-24;28-30 111:25-27

A modularidade do texto sé foi respeitada nos Encerramentos, pois ndo se
observaram limites claros entre os restantes elementos estruturais (Anuncio, Letras

Hebraicas, Versiculos), fora de alguma que outra fermata estruturalmente inexpressiva.

%% Devido 2 auséncia de indicagdes mais detalhadas no microfilme, que permitam identificar quem
fez que copia, optou-se pelo uso da conjuncio aditiva “e”. Devido ao mesmo inconveniente, e havendo uma
s0 caligrafia nas partes da Lamentacdo de Sdbado Santo, optou-se pelo uso da alternativa “ou”.

7 Francisco José das Chagas, viveu em Sao Jodo del Rei entre 1814 e 1857. Foi membro fundador
da Orquestra Ribeiro Bastos. Duprat e Baltazar, Compositores Mineiros dos Séculos XVIII e XIX, 169.

¥ Martiniano Ribeiro Bastos, compositor que viveu em Sdo Jodo del Rei entre 1835 ¢ 1912. Idem,
ibidem, 149.

% A caracteristica polivalente desta parte estd indicada no Ms.

0 A referéncia aos versiculos utilizados ou ndo, inclui as Letras Hebraicas correspondentes.

®! Falta a letra hebraica CAPH do versiculo IT:11.



246

Fora das inferéncias estruturais relativas a Lamentacdo de Quinta-feira j4
comentadas, nas duas restantes observa-se um tratamento das Letras Hebraicas que as
deixa sem a presenca musical propria, integrando-as no inicio, meio ou final do discurso
musical do resto do texto litdrgico, mostrando que, como fica evidente na Lamentacido de

Sabado Santo, o texto ficou relegado a um segundo plano em relacdo a musica.

8.4  Analise da Instrumentacdo

Devido as consideracdes acerca da datacdo destas Lamentacdes, o MPC a ser
confrontado aqui € o definido para o periodo 1749-1842.

A instrumentacao utilizada nas trés Lamentagdes estd constituida por sopros (flauta,
clarineta(s) e trompas), coro e cordas (com baixo instrumental), ndo correspondendo em
nenhum dos trés casos ao MPC respectivo, pelo uso da flauta e das trompas. Embora a
clarineta ndo tenha sido considerada especificamente na Enciclica Annus Qui Hunc, a
falta de autorizacdo ou tolerancia especifica a exclui do uso litirgico. Se analisada a partir
dos Regimentos de Coro da Bahia ou de Mariana, esta Lamentacdo poderia ter sido
autorizada, ndo s6 pelo fato de ndo haver referéncia a instrumental algum nos citados

Regimentos, mas também pelo eventual desconhecimento da Enciclica de Bento XIV.

8.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Como conseqiiéncia das observacdes realizadas na andlise do texto, estas
Lamentagdes apresentam estruturas que em geral nao se apdiam na estrutura do texto. Pelo
contrério, a estrutura musical estd concebida ut supra o texto, e s6 por coincidéncia com o
discurso musical, se destacam os Encerramentos.

Com numero decrescente de compassos (122, 88, e 60 respectivamente) as diversas
estruturacoes formais que o compositor articulou nestas Lamentacdes mostram dois
pensamentos diferentes. O primeiro, manifesto na de Quinta-feira, estaria mais proximo da
estruturacdo observada em vdrias das Lamentacdes anteriores, relativa a mudanga
harmonica em relacdo aos elementos estruturais do texto, com exemplos nas de Lobo de
Mesquita, Sousa [Lobo ou Queiros] e da Silva Gomes (Tabela 25). J4 o segundo tipo de
pensamento, manifesta nas LamentacOes de Sexta-feira e Sabado uma estruturagdo com
cada vez menos modulagdes e mudangas nos tipo de compassos (Tabela 26 e Tabela 27
respectivamente). Como nas andlises anteriores, as notas entre paréntesis indicam

harmonias de passagem, ndo plenamente estabelecidas ou, quando separadas pela barra
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inclinada, possibilidades duvidosas devido a falta de maiores indicacdes harmonicas no

Ms.

Tabela 25 - Estrutura harmonica e formal em relacao ao texto de Quinta-feira

Incipit [Aleph [L:1[[Beth]| 1.2 |[Ghimel] | [1:3] | [Daleth] | [1:4] | He | 1:5 | Jeriisalem
¢ - Andante 3 ¢ - Moderato
Sib-sol/Sol | sol/Sol [i/1-(d6)-Mib| D6/dé [ I/i-Sib| Sib/Mib | T | sol/Sol | dé

Tabela 26 - Estrutura harmonica e formal em relaciao ao texto de Sexta-feira

De Lamenta... | Heth | 11:8 | Theth [ L9 [IL:11]  Jerisalem
¢ - Andante 2 - Allegro Largo - Allegro
Lib Mib

Tabela 27 - Estrutura harmonica e formal em relacao ao texto de Sabado

De Heth | 111:22 | Heth | 111:23 | Heth | 111:24 | Jod | 111:28 | Jod | I11:29 | Jod | I11:30 | Jertisalem
Lamenta...
¢ - Moderato Allegro Moderato
I-
Fa (D6)- Fa
Fa

Mesmo assim, nas Lamentacdes Sexta-feira e de Sabado se observam as influéncias
vindas da Opera, pois acompanhando o desenho melédico da clarineta 2* pode-se perceber
0 uso subjacente do género de cavatina e cabaletas, mais préprias para o palco do teatro
que para a liturgia catdlica tridentina. Tais caracteristicas mostram que o estilo utilizado é
0 moderno.

Finalmente, pode-se afirmar que, em func¢do do espirito teatral ou operistico
explicitamente proibido por Bento XIV, as Lamenta¢des de Sexta-feira e Sdbado nido
correspondem aos MPC respectivos. Em relacdo a de Quinta-feira, devido a auséncia de
partes e a partir do escasso material analisado, poder-se-ia especular sobre uma eventual

concordancia desta Lamentagdao com o MPC correspondente.

8.6 Fichas Analiticas

As fichas analiticas das Lamentagdes aqui analisadas, foram incluidas nas pdginas

seguintes.
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9 José Rodrigues Domingues de Meirelles: Lamentacdo 1° de
Quinta-feira Santa, Lamentacdo 1° de Sexta-feira Santa, e
Lamentacdo 1° de Sdbado Santo

9.1 Generalidades

Destas Lamentagdes encontraram-se copias no Acervo de Manuscritos Musicais da
Colecao Francisco Curt Lange, localizado no Museu da Inconfidéncia (Casa do Pilar, Ouro
Preto, MG). Todos as fontes coletadas sdo autdgrafas e estdo datadas na cidade de

Pitangui, no ano de 1811.

9.2  Descricado das Fontes utilizadas

A relacdo das fontes documentais, dos copistas e/ou proprietdrios, e das partes

musicais que cada fonte inclui para cada um dos trés dias, encontra-se na Tabela 28.

Tabela 28 - Fontes, copistas, e partes das trés Lamentacoes

Licdo Origem | Fonte | Copistas Partes -
Sopros Vozes Cordas Baixo
1° de 5*Feira | MI/CP-CCL | 066 | Meirelles®” | 2FI, 2Trpa A, T,B Vnol, Vno2, Vla | B®
1* de 6*-Feira | MI/CP-CCL | 067 Meirelles | 2Fl, 2Trpa Ti, A, T, B | Vnol, Vno2, Vla | B®
1* de Sabado | MI/CP-CCL | 068 Meirelles | 2Fl, 2Trpa Ti, A, T, B | Vnol, Vno2, Vla | B®

A transcrigdo das partituras incluidas no ANEXO foi realizada com essas fontes.

9.3  Analise do Texto

Em funcdo do uso completo do texto liturgico prescrito, as trés Lamentagdes
correspondem aos MPC respectivos. No entanto, constatou-se uma série de palavras cuja
ortografia ou silabacdo é diferente da do texto padrao escolhido para esta pesquisa, e que
foram oportunamente indicadas nas partituras (ver ANEXO). Na Lamentacdo de Sexta-
feira houve a troca da palavra Jerisalem por convértere, sem que isto passe de um erro de
copia. Observou-se também a repeticio de vdrios fragmentos de versiculos como
conseqiiéncia do tratamento composicional.

A modularidade do texto foi, em geral, respeitada, delimitando os seus elementos
estruturais com breves passagens exclusivamente instrumentais, fermatas, acordes de

repouso ou mudangas no discurso musical. Mesmo assim, nas duas primeiras Lamentacoes,

62 Segundo Duprat e Baltazar os Ms. sdo autdgrafos.
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o discurso musical parece ndo se deter, gerando a percep¢do de um todo em continuo
movimento, excecdo feita da pausa geral do c. 41 da Lamentagdo de Sexta-feira. J4 na do
Sébado, o discurso musical, em relacdo ao texto, se apresenta mais tranqiiilo e repousado,

embora continuo.

9.4  Analise da Instrumentacao

A instrumentacdo utilizada nas trés Lamentacdes inclui o uso de flautas, trompas,
coro, violinos, viola e baixo instrumental (podendo este dltimo ter sido executado por um
violoncelo, um contrabaixo e/ou um fagote).

Pela datagdo indicada (1811), corresponde analisar a instrumenta¢do em relagdo ao
MPC definido para o periodo 1749-1842. Neste sentido, o uso das flautas e das trompas
nio corresponde aos limites determinados pela Enciclica Annus Qui Hunc, mas se
observado em relacdo aos Regimentos de Coro da Bahia ou de Mariana, a referida
instrumentacdo poderia ter sido autorizada pela auséncia de referéncia a instrumental

algum nos citados Regimentos, e/ou pelo eventual desconhecimento da referida Enciclica.

9.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Segundo foi comentado na andlise do texto, o discurso musical se apresenta em
forma continua e praticamente sem pausas nas trés Lamentacdes. Todas com andamento
Andantino, em compasso bindrio ¢, estas Lamentacdes também se aproveitam de
elementos concertantes, arias a solo, duos, tratamentos do coro tanto com carater
homofdnico quanto contrapontistico imitativo, para articular o referido discurso, no qual se
percebe o uso reiterado de passagens exclusivamente instrumentais, segundo foi referido
quando foi analisado o texto. Tais caracteristicas permitem afirmar que o estilo utilizado
seja 0 moderno.

Nas trés Lamentacdes o pensamento tonal estd claro e definido. As suas estruturas
harmonicas se articulam na estrutura do texto, em grau varidvel, como se observa na

Tabela 29, na Tabela 30, e na Tabela 31.

Tabela 29 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Quinta-feira

Incipit | Aleph I:1 Beth 1.2 Ghimel | 1:3 | Daleth 1.4 He| 1.5 Jerisalem
do V-i | i-(Mib- | d6 | i-MH- | Fa-sol | i- | I-MH | d6-Mib- | 1 | Mib- do

Sib)-fa- Mib- Sib (Lab)- MH-

do-fa Sib-fa Mib Mib
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Tabela 30 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Sexta-feira
De Heth 1I:8 Theth 1I:9 Jod| 1I:10 Caph II:11 Jeriisalem

Lamenta...
fa-V-vi i i-(Sib- 1 mib-Lab- 1 ré-(Fa)- i Fa-Do- fa-(Sib-
Mib-Lab- mib-Mib- ré-Sib-dé Sol-MH Lab)-fa
solb)-Mib Fa

Tabela 31 - Estrutura harmoénica em funcao do texto de Sabado

De Heth 111:22 Heth | 111:23 | Heth | 111:24 | Theth |111:25 | Theth |111:26
Lamenta...
doé V-i |i-sib-Lab-Réb | V-I | Lab-fa | Lab | I-Mib-dé |i-Mib 1 do- | do-fa
MH

Tabela 31 (cont.)
Theth | 111:27 | Jod | 111:28 | Jod | 111:29 | Jod | I11:30 | Jerisalem
i i i |i-Lab| I |I-Mib| I | Lab fa

No percurso harmonico destas Lamentacdes destacam-se as marchas harmodnicas
(MH) articuladas tanto pela seqiiéncia V-I (ou V-1) — e.g. versiculo I:5 da Lamentagdo de
Quinta-feira —, pela seqiiéncia ¥#-1 observada no ultimo versiculo (II:11) da Lamentacao
de Sexta-feira, quanto pela sucessdo de dominantes primdrias, como acontece na segunda
letra Theth da Lamentacdo de Sdbado. Adquirem relevo também as cadéncias V-vi, e as
quase constantes modulagdes, sobretudo nas Lamentagdes de Quinta-feira e Sexta-feira.

A dependéncia que a estrutura do texto tende a impor limitou de forma varidvel o
desenvolvimento dos motivos e temas ao longo das Lamenta¢gdes aqui analisadas. Em
termos gerais, o compositor articulou o discurso musical de cada uma, desenvolvendo o
trabalho de elabora¢do motivica com base na estrutura harmonica.

Na secdo instrumental (sopros, cordas e baixo) os tratamentos variam entre acordes
quebrados, arpejos, e escalas, destacando-se o uso do cromatismo descendente no baixo.

Os contrastes dindmicos entre p e f, com a sua significativa dramaticidade também
estdo presentes aqui.

N3ao se percebe mais que uma s idéia musical que o compositor procura fazer fluir
de forma geralmente constante, onde os elementos de tensdo e dramaticidade se
desenvolvem na relacdo texto-musica, sem atingir o plano cénico teatral ou operistico.

Do ponto de vista do MPC relativo ao estilo e ao seu cardter musical, estas trés

Lamentagdes respondem aos limites impostos ao uso do estilo moderno.

9.6 Fichas Analiticas

As fichas analiticas destas Lamenta¢des, foram incluidas nas paginas seguintes.
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10 José Maria Xavier: Lamentacdo 2 de Quinta-feira Santa, de
Sexta-feira Santa e de Sdbado Santo (duas versdes); Lamentagao
3" de Quinta-feira Santa, de Sexta-feira Santa; e de Sdbado Santo

10.1 Generalidades

Destas trés obras (que o compositor pretendeu fazer funcionar como nove
Lamenta¢des, mudando apenas a parte do Tenor solista) encontraram-se copias nos acervos
do Museu da Inconfidéncia (Casa do Pilar; Ouro Preto, MG); e da Lira Sanjoanense (Sao
Jodao del Rei, MG), donde s@o oriundas as imagens dos microfilmes BRMGSJIs 05 e
BRMGSJIs 06, localizados na Divisdo de Bibliotecas e Documentacdo da Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC/RIJ).

Em relacdo a autoria, as cdpias consultadas no microfilme BRMGSJIs 06 sdo
autégrafas e com autoria indicada. Da mesma forma, a cdpia realizada por A. G. Lima,
localizada no microfilme BRMGSJIs 05 indica a mesma autoria. Finalmente a copia
andnima do Museu da Inconfidéncia ndo indica nenhuma. Mas por comparag¢do da musica
com a do BRMGSIJIs 05, foi possivel transferir a autoria indicada naquela cépia.

Em relacdo a datacdo das LamentacOes aqui analisadas, existe um total de duas
datacOes diferentes para trés obras. A copia do BRMGSIJIs 05 apresenta na parte do baixo
instrumental a data de Abril de 1862, em Sdo Jodo del Rei. Ja as coOpias autdgrafas do
BRMGSIJIs 06 assinam as Lamenta¢des 2*° também em Sdo Jodo del Rei, em Abril de

1870, enquanto as 3" estdo datadas na mesma cidade em 3 de Abril de 1862.

10.2 Descricado das Fontes utilizadas

A relacdo das fontes documentais, dos copistas e/ou proprietarios, das partes

musicais que cada uma inclui e das autorias encontra-se na Tabela 32.
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Tabela 32 - Fontes, copistas/proprietarios, partes e autorias das Lamentacoes

Partes

Lamentagdo | Acervo | Fonte Copista - - Autoria”
Sopros Vozes Cordas Baixo

2*de5"-6"¢ PUC-RJ BRMGSIls | J. M. Fl, Cl, T[5%, Vnol, Be José Maria

Sabado [A] 06 Xavier 2Trpa, Pst | T[6%], T[S] | Vno2, Vla Xavier

2°de 6% e BRMGSIJls . 7 Vnol, o José Maria

Sébado [B] PUC-RJ 05 A. G. Lima | 2Fl, 2Trpa | T[6%], T[S] Vo2 B Xavier

2*de 5" e 6° | MI/CP- . Vnol, o

Feira [B] CCL 517 Copista 1 | 2Fl, 2Trpa Vo2 B ANI

32de 5*-6%¢ PUC-RJ BRMGSIJIs | J. M. Fl, Cl, T[5%], Vnol, Be José Maria

Sabado 06 Xavier 2Trpa T[6%], T[S] | Vno2, Vla Xavier

A observacdo que se impde da leitura das fontes € que o compositor aproveitou as
partes instrumentais da composi¢cdo, escrevendo uma parte de Tenor para cada dia do
Triduo, tanto no caso da Lamentagdo 2%, quanto da 3". Tendo-se confirmado tal pratica nas
Lamentacdes do microfilme BRMGSJIs 06, a presenca de partes de Tenor apenas para
Sexta-feira e Sdbado no BRMGSIJIs 05, viu-se complementada pela comparacdo com o Ms.
517 da Colecao Curt Lange, localizado no Setor de Musicologia do Museu da
Inconfidéncia, cujas partes indicam “Lamentagdo 2" de 4" e 5° feira Sancta”. Infelizmente,
a parte de Tenor correspondente ao primeiro dia do Triduo nao foi encontrada.

Com a finalidade de realizar as transcri¢des incluidas no ANEXO, seguindo os
critérios das ConsideracOes Editoriais (A expostos no item 4.1.1.2 do corpo da Tese),

foram escolhidas as fontes localizadas nos microfilmes BRMGSJIs 05 e BRMGSIJIs 06.

10.3 Analise do Texto

O texto utilizado corresponde, em geral, ao prescrito pelos MPC respectivos,
embora fosse identificada uma série de palavras cuja ortografia ou silabagdo é diferente da
do texto padrdo escolhido para esta pesquisa, e que foram oportunamente indicadas na
partitura (ver ANEXO). Encontraram-se também algumas repeti¢des de palavras ou de
grupos delas sujeitas ao discurso musical, assim como algumas Letras Hebraicas ausentes,
como o Aleph do inicio da Lamentacdo 2 de Sdbado Santo da parte incompleta localizada
no BRMGSIJIs 05. A relacdo do texto litirgico utilizado e do ausente, para cada opcado

presente em cada uma das fontes, encontra-se na Tabela 33.

% As autorias escritas em itdlico sio as que aparecem nos documentos. Os documentos com autorias
ndo indicadas, ou sugeridas serdo indicadas com a sigla ANI (Autor Nao Indicado).

% Indicam-se entre colchetes o dia do triduo ao que estd dedicada cada parte, desta forma: [5°] —
Quinta-feira Santa; [6"] — Sexta-feira Santa; e [S] — Sdbado Santo
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Tabela 33 - Relacao do texto utilizado e ausente nas Lamentacoes

Fonte Lamentacio Texto utilizado Texto ausente

2% de 6° feira Santa 1I:12-15 [ndo ha]

BRMGSIJls 05

¥ % 4e Sabado Santo IV:1-6 Aleph do IV:1

2% de 5° feira Santa 1:6-9 [ndo ha]

2% de 6° feira Santa 1I:12-15 [ndo ha]

2% de Sabado Santo 1V:1-6 [ndo ha]

BRMGSJIs 06 55 46 5 feira Santa L10-14 [ndo hd]

3% de 6° feira Santa 1II:1-9 [ndo ha]

3% de Sabado Santo V:1-11 [ndo ha]

Carecendo naturalmente de Antncios, e a excecdo dos Encerramentos, a
modularidade do texto ndo foi respeitada nas Lamenta¢des contidas no BRMGSJIs 05, pois
o canto de Letras Hebraicas e versiculos acontece em fun¢do de um discurso musical
continuo que, fora os dois primeiros versiculos (nos quais as Letras Hebraicas estdao
incluidas como uma palavra a mais), ndo delimita os elementos estruturais de forma
alguma.

Contrariamente, as Lamentacdes contidas no BRMGSJls 06 respeitam a
modularidade do texto nas Lamentacdes 2* de Quinta-feira e de Sexta-feira, e 3" de
Quinta-feira, separando cada versiculo com um cambio de tonalidade ou mudanga no
discurso musical. Mesmo assim, integram as Letras Hebraicas aos respectivos versiculos,
como se fossem as primeiras palavras de cada um, alterando a natural acentuagdo
prosddica daquelas que contem duas silabas no seu nome. J4 no caso da Lamentacdo 2° de
Sdbado, e nas 3* de Sexta-feira e de Sdbado contidas no referido microfilme, de maneira
semelhante as do BRMGSIJls 05, o compositor nao respeita a modularidade do texto, pois a
“necessidade” de encaixar um maior nimero de versiculos e silabas, obrigou-o a unir
melodicamente as Letras Hebraicas e os versiculos em grupos de dois ou trés, respeitando

apenas a melodia do Encerramento.

10.4 Analise da Instrumentacdo

A instrumentagdo utilizada nas Lamentagdes referidas nesta andlise inclui o uso de
uma ou duas flautas, duas trompas, cordas (com ou sem violas) e baixo instrumental,
podendo este ultimo ter sido executado por um violoncelo, um contrabaixo, e/ou um
fagote. As localizadas no microfilme BRMGSJIs 06 acrescentam o uso de clarineta, e,
especificamente nas 2* Lamentac¢des, de piston.

Levando em consideragdo o MPC correspondente ao que a datagdo das partituras

aponta, isto €, o compreendido no periodo entre 1842 e 1884; e que o uso de instrumentos
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estava sujeito a autorizacao eclesidstica (prevista explicitamente no Edito de Patrizi), o fato
de ndo ter encontrado ainda as requeridas autorizacdes, nao impede afirmar que, pelo uso
de sopros (excec¢do feita do eventual fagote no baixo instrumental) que ndo eram tolerados
no MPC de 1749-1842 (ao qual o MPC de 1842-1884 faz referéncia direta), conclui-se que

estas Lamentacdes ndo levaram em consideragdo o MPC respectivo.

10.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Como conseqiiéncia das observagdes realizadas na andlise do texto utilizado, e em
fun¢do de que cada uma destas Lamentacdes envolve trés partes de Tenor solista, pode-se
dizer que apenas a 2 e 3" de Quinta-feira, possuem a sua estrutura musical apoiada, em
geral, no texto. Nas restantes, pelo fato do reaproveitamento da miusica pré-existente,
o texto fica mal distribuido na sua relagdo com o discurso musical, devido ao maior
numero de versiculos. S6 pela coincidéncia da estrutura do texto com o discurso musical,
se destacam os Encerramentos (ver ANEXO).

As diversas estruturacdes harmonicas resultantes (ver Tabela 34, Tabela 35, e
Tabela 36) mostram que o compositor re-utilizou as Lamenta¢des 2*° e 3*° de Quinta-feira e
tentou adaptar o texto correspondente dos dias subseqiientes a mesma musica. Embora a
estrutura harmoOnica pareca mostrar que tais adaptacdes foram bem sucedidas, uma analise
fraseologica mostraria que isto ndo aconteceu, devido fundamentalmente as estruturas

melédicas utilizadas tanto no Tenor solista quanto no acompanhamento.®

Tabela 34 - Estrutura harménica em relagiio aos textos das Lamentacoes 2*°
localizadas no BRMGSJls 05

6 feira |Lamed [I:12 [ Mem [1:13| Nun | 1114 [ Samech | I:15 Jeriisalem
mi Sol mi Sol mi

Sabado | Aleph [ 1V:1 | Beth [ 1V:2 | Ghimel | 1V:3 | Daleth | 1V:4 | He | 1V:5 | Vau |1V:6 | Jerusalém
mi Sol ' [?] [Sol-mi-Sol-mi]

Tabela 35 - Estrutura harménica em relagiio aos textos das Lamentacdes 2*°
localizadas no BRMGSJIs 06

59 feira Vau | I:6 Zain| 1.7 Heth | I:8 Theth | 1.9 Jeriisalem
dé Réb sib Mib dé
6" feira Lamed| 10:12  |[Mem|  1I:13 Nun | 1I:14 |Samech| 1I:15
dé Réb sib Mib dé
Sabado LAleph [1V:1] Beth | 1V:2 | Ghimel [1V:3 | Daleth | 1V:4 [He | 1V:5 | Vau [1V:6
dé Réb sib | Mib dé

% Ao leitor interessado nesta questiio, sugere-se a leitura das respectivas partituras do ANEXO.
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Tabela 36 - Estrutura harménica em relaciao aos textos das Lamentacoes 3*
localizadas no BRMGSJIs 06

S feira Jod L:10 Caph | Il Lamed | 1:12
fi Lib Fé-fa-Lab

6 feira |Aleph | L1 [ Aleph [T11:2 | Aleph | I3 | Beth [1I1:4 | Beth |15
fa Lib Fé-fa-Lab

) Incipit | V:1 V2 v | V4 V5 | V6

Sdbado fi Lib Fifa | Lab

Tabela 36 (cont.)

5% feira Mem ] I:13 Nun | 1:14 Jeriisalem
fi Réb-Lib fa

6 feira Beth | 111:6 | Ghimel | 17 | Ghimel | 1I1:8 | Ghimel | 1I1:9 | Jerisalem
fa Réb Lib fa

Sabado Y7 | V:8 V9 [ V:10 V:i1 Jeriisalem
fa Réb Lib fa

Compostas para Tenor solista e conjunto instrumental, os tratamentos melddicos do
texto na parte do Tenor, além do seu cardter majoritariamente sildbico, mostram trés tipos
de construgdo melddica: a) sobre notas fixas (como nas Lamenta¢des 2*° do BRMGSJls
06); b) sobre intervalos de segunda, terca, quinta, e as suas inversdes (como nas
Lamentagdes 3*° do BRMGSJIs 06); e c¢) combina¢des das duas anteriores (como nas
Lamentacdes 2*° do BRMGSJls 05).

Por sua vez, a se¢cdo do acompanhamento instrumental apresenta, além dos
tratamentos ja observados em outros autores analisados nesta pesquisa (como os acordes
quebrados, por exemplo), futti a distancia de oitava arpejando acordes, assim como maior
presenca dos sopros como instrumentos solistas (ndo destacado nas Lamentacdes de
Antonio dos Santos Cunha pela auséncia de partes instrumentais naqueles Ms.), ndo os
relegando as tradicionais fungdes de preenchimento harmdnico ou dobramento das vozes
ou das cordas.

Todos esses elementos, além de demonstrarem possiveis influéncias vindas de
formas liricas diversas (melodias ciclicas, dria da capo, entre outras), permitem estabelecer
que o estilo utilizado é o moderno.

Finalmente, pode-se afirmar que, em funcdo do espirito lirico e das caracteristicas
antes assinaladas, estas Lamenta¢des ndo correspondem aos MPC relativos a estilo e

carater musical respectivos.

10.6 Fichas Analiticas

As fichas analiticas destas Lamenta¢des, foram incluidas nas paginas seguintes.



"89s (g utw ¢ :epewxoide odSem(y LVISH0 TTHIN "OHNm:L_ [¢] LVISEO TIHIN NON VOISO S90sN[OU0))
X | eradoaduy eudoig [PIUAWINISUL BINIXA ],
sedwion o seine[J| X | oeN wrg (sopnmuiad sojuswnisur 0§ sojuemINISu|
sroandaorad souswr oy | ¥ | oeN wig (souejoid sojudworg
soridoxduy X | soudoig (s)onno a§
(s)onnQ _|_ 0je1opoN | X | ayuepuy _|_ o13epy E owbwq_|_ AeIn)| (sren) no [end
SOLIE A X [ ootupn (sojuend)|  ojuswepuy
osteue 10A | X | oeN X |wrg - {PPepLIB[NPOW B WUBA
seouy| serougnpjur wiod | X [ oeN wig (oonsirdo
OEN X | WIS {[eUISLIO BUIA],
soww | Jis | fe1 [ ]I0S e [x|mw | Joa {opepIfeuo],
onnQ ULIOU0D X | o1os (odiy, OUIIPOIN
[epaooid oeN] OBN wIg {PULIT] ojue))
[opacoxdoeN]| |1s | fe1 | ]IS R I ER 2 E (°pepIeuo],
[epacoid oeN] onnQ 08310 9p OJuR) ogploqeq jodig, o3nuy
[opadoid oeN] onnQo eq EN| Louog,
[opaoo1d oeN] onnQ ounuoplLL], jodiy, [Jdiplulitg)
Joine owsaw o 0BEN X | wig ({0IoUQ3 Op SBINO B AJUBY[QWIS
onnQo E OUISPOIA o3nuy _|_ ogyo0IuR) {®IqO Bp O[1S? O [en) omsyg
OEN X |wrg (TPAIST[OIUT ZB] S 0JXd) O
OXHANYV oA | X | OBN wiIs epeiadsar 9 erposold v
OXANV A | X [wis OEN ({,0B3BQE[IS 9 SOLIQ WAU0))
OXANY A | X Jug 0BN {1JeIS0110 9p SOLID WAU0D)
1:AI O[noIsIoA op ydory o elfeq OBEN X |wg ({So0demnu wog
OXHNV PA| X | OBN wis (sd0dnadar wog
OEN X | WIS (01erdwo)
OBEN X |wrg {TeUISLIO WISPIO BN
OEN X | WIS (OBIPEd 0IX3,
0EN X |wg {Se03rjUSWIET SEP 0]X9) O BS() 0IX9,
S903eAIaSqQO staalssod seysodsay sa01sanQ) sooido,
10y [Op OEO[ OBS :0pepI) | SIBIAD) SEUIN :OpE)SH | [iseaq :sred OJUBS OPBQES 9 BIIQJ-BIXAS ‘BIIQ)-vIuIng) ap ., Se0dejudwe] :eIqQ
7981 :0edisodwo)) ap OpoLIdd/ouy/ered 11aey ey 9sof omy | 0T oN VHIIA




0.81 :ordisodwo)) ap opoliad/ouy/eieq

IOIARY BLIBJA] 9SO[ :IOINY

"398 G Ui { :epewirxoide ogdein( LVISH0 TIHIN ‘OLXdL _ LVISE40 TIHIN NON *VIISNIN $20sN[IUOD)
soxdos sop eisijos 1ajered enjuaay | X | errdoadwy eudoig [EIUQWINISUL BINIXA ],
sedwon 9 seyourie[d ‘ene[ | x | oeN wig (sopnmuiad sojuawinnsur 0§ sojueuInIsuy
SI9AJo9UUODAI souauwt oy | X | oeN wig (souejoid sojuaworyg
ojua] sordoxdwy X | soudoig (s)onno oS
X [ ()onno _|_ 0JBISPOIA Juepuy _|_ oﬁmw?«_'_ o3re] _|_ aaein| ¢[enb ‘oomun og
SOLIEA X | ooun [soend)|  ojuowepuy
so[nosiaA 9p oxownu op apuado | X | oeN X |wig ) {,opepLIE[NPOW B WQIUBIA
seoy| serougnpjul eioquy | X | oeN wig (oonsuado
OEN X |wrs {TeUISLIO U,
sowswop| J1s | |1 [ ]I0S 2q [ [ 2 |x]ea {PPEPIEUO],
onnQo QJUL}IAOUO0D) X | oros codiy, OUISPOTA
[epoooid oeN] 0BN wiIg {PUWLIL] OjuR))
[epacoxdoeN]| 1s | fe1 | JI°08 e I EX | Joa (opepIfeuo],
[epaoo0ad oeN] onnQ 08310 9p OJUB) oBploqe] codig, o3nuy
[epaooid oeN] onnp eq N jouog,
[epadoid oeN] onnQ ounuapIL], (odiy, i pluliilg)
I0jne OUWISaW O] 0BN X | g {0I2UQT Op SBINO © AJUBY[QUWAS
onnQo E OUIIPOIN o3nuy _|_ oByo0IuR) ({®1qO Bp O[1S? O [en) onsyg
0BN X |wig (TPAISI[oIUI ZB) 35 0X3) O
SOseIJ Senno 9 sedrelqoy sena seN | X | oeN wig Jepeitadsar 9 erposoid v
OXANV A | X g OBEN {,0B3BQE[IS 9p SOLIQ WIUO))
OXANV A | X s 0BN {e1JeI30110 9p SOIId WIUO0))
0BN X | g (Se0demnur wag
ojuauweLaouy ou seuady | ¥ | oeN wiIS (S0dnadar wag
OEN X |wrs (0191dwo)
0BN X [unsg ({[eUISLIO WApIOo BN
OEN X |wrs (OBIPEd OIX3,
0BN X |wrg {Se03rjuaUIET SEpP 0)X3) O BS() 01Xa],
$903eAIISqQO s1aalssod sejsodsay $90159n0) sooido],
193 [9p OBO[ O :9pepI) |  SIeIon) Seul :0peIsy | [1sexq :sred OJUBS OPBQES 9 ‘BII9J-BIXAS ‘BIdJ-BIUINQ) 9P 7 Se0IeIUSWE ] (IO 127 N VHOLL




“u 4 ‘epewxoide ogdein LVISH40 TIHIN ‘OLXdL _ LVISE40 TIHIN NON *VIISNIN $20sN[IUOD)
soxdos sop eisijos 1ajered enjuaay | X | errdoadwy eudoig [EIUQWINISUL BINIXA ],
sedwon 9 eyoune[d ‘eine[ | x | oeN wig (sopnmuiad sojuawinnsur 0§ sojueuInIsuy
SI9AJo9UUODAI souauwt oy | X | oeN wig (souejoid sojuaworyg
ojua] sordoxdwy X | soudoig (s)onno oS
X [ ()onno _|_ 0JBISPOIA Juepuy _|_ oﬁmw?«_'_ o3re] _|_ aaein| ¢[enb ‘oomun og
SOLIEA X | ooun [soend)|  ojuowepuy
so[nosiaA 9p oxownu op apuado | X | oeN X |wig ) {,opepLIE[NPOW B WQIUBIA
seoy| serougnpjul eioquy | X | oeN wig (oonsuado
OEN X |wrs {TeUISLIO U,
sowwprl 15 | Jv1 | Jios [x]wd [ [ 2 | Joa {OPEPI[RUO],
onnQo QJUL}IAOUO0D) X | oros codiy, OUISPOTA
[epoooid oeN] 0BN wiIg {PUWLIL] OjuR))
[epacoxdoeN]| 1s | fe1 | JI°08 e I EX | Joa (opepIfeuo],
[epaoo0ad oeN] onnQ 08310 9p OJUB) oBploqe] codig, o3nuy
[epaooid oeN] onnp eq N jouog,
[epadoid oeN] onnQ ounuapIL], (odiy, i pluliilg)
I0jne OUWISaW O] 0BN X | g {0I2UQT Op SBINO © AJUBY[QUWAS
onnQo E OUIIPOIN o3nuy _|_ oByo0IuR) ({®1qO Bp O[1S? O [en) onsyg
0BN X |wig (TPAISI[oIUI ZB) 35 0X3) O
SOseIJ Senno 9 sedrelqoy sena seN | X | oeN wig Jepeitadsar 9 erposoid v
OXANV A | X g OBEN {,0B3BQE[IS 9p SOLIQ WIUO))
OXANV A | X s 0BN {e1JeI30110 9p SOIId WIUO0))
0BN X | g (Se0demnur wag
OXHANYV PA | X | BN wrs (S90dnadar wog
OEN X |wrs (0191dwo)
0BN X [unsg ({[eUISLIO WApIOo BN
OEN X |wrs (OBIPEd OIX3,
0BN X |wrg {Se03rjuaUIET SEpP 0)X3) O BS() 01Xa],
$903eAIISqQO s1aalssod sejsodsay $90159n0) sooido],
19y [9p OBO[ OB :9pepI) |  SIEIOD) SBUIIA :0peISH | [1sexq :sred OJUBS OPBQES 9 ‘BII9J-BIXAS ‘BIIdJ-BIUINQ) 9P € Se0deIuaWe ] (IO
7981 :ordisodwo)) ap opoliad/ouy /el 191ARY RLRIA 9sof :10iny | €C oN VHIOIA




265

11 J. M. Augusto Muniz: Lamenta¢des 2" e 3° de Quinta-feira Santa

11.1 Generalidades

Destas Lamentacdes encontraram-se copias no acervo da Lira Sanjoanense (Sao
Jodo del Rei, MQG), donde sdo oriundas as imagens do microfilme BRMGSJIs 14,
localizado na Divisdao de Bibliotecas e Documentacdo da Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro (PUC-RI).

Em relacdo a autoria, as copias consultadas no microfilme BRMGSJIs 14 sdo
autégrafas (segundo opinido da equipe chefiada por Elmer C. Barbosa)®, e com autoria
indicada na folha de rosto.

Em relacdo a datagdo das LamentagOes aqui analisadas, ndo se dispondo de
nenhuma data explicitamente indicada no Ms., nem de dados biograficos especificos do
compositor (além da vaga referéncia ao século XIX), a Unica informacdo histérica que
fornece algum ponto de referéncia temporal € a que o copista fez, estabelecendo que a

Lamentacdo 2* foi “arranjada sobre um motivo / de / C. M. v. Weber" (1786-1826); e que a
3" foi “arranjada sobre um / motivo de Haydn” (1732-1809) (ver ANEXO).

11.2 Descricdo das Fontes utilizadas

A relagcdo das fontes documentais, dos copistas e/ou proprietarios, e das partes

musicais que cada uma inclui, encontra-se na Tabela 37.

Tabela 37 - Fontes, copistas/proprietarios, e partes das Lamentacoes

Lamentacdo | Acervo Fonte Copista Partes -
Vozes Cordas | Baixo

a a :

2 de S,jf"’Tra PUC-RJ | BRMGSJls 14 | [J. M. Augusto Muniz] |—

3% de 5"-feira T

Com a finalidade de realizar as transcri¢des incluidas no ANEXO, pelo seu cardter

unico, foram escolhidas as fontes localizadas no microfilme BRMGSIJls 14.

% Além da indicacio de “Cépia Original” assinada por Barbosa, no fotograma da ficha
catalografica, nada consta que apdie dita observagdo, havida conta do desconhecimento que se tem deste
compositor em termos biograficos, caligraficos e/ou musicais.
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11.3 Analise do Texto

Os textos utilizados nestas LamentacOes ndo correspondem aos MPC respectivos
pois eles ndo estdo completos, faltando Letras Hebraicas (em ambas as Lamentagdes) e/ou
fragmentos de versiculos (como no final do dltimo da Lamenta¢do 2%), ou versiculos
completos (como na Lamentac¢do 3%). Além disso, foi identificada uma série de palavras,
cuja ortografia ou silabacdo € diferente da do texto padrdo escolhido para esta pesquisa,
sendo oportunamente indicadas na partitura (ver ANEXO). Observou-se a repeti¢cdo de
texto em ambas, destacando-se a do texto completo do Encerramento da Lamentagdo 3. A
relacdo do texto litirgico utilizado e do ausente, para cada op¢ao presente em cada uma das

fontes, encontra-se na Tabela 38.

Tabela 38 - Relacao do texto utilizado e ausente nas Lamentacoes

Fonte Lamentacio Texto utilizado Texto ausente
2% de 5% feira Santa 1:6-9° [nao hei]68
3" de 5 feira Santa 1:10-12% L13-14

BRMGSIIs 14

Carecendo naturalmente de Anuncios, e pela falta das outras partes instrumentais,
pouco se pode afirmar de definitivo em relacdo ao tratamento modular do texto. Mesmo
assim, observou-se no texto presente, um certo cuidado de separar os elementos estruturais
do texto utilizado com pausas ou fermatas. Mas tal objetivo nem sempre foi alcancado. As
vezes ele foi relegado a um segundo plano, em prol da estruturagdo melddica dos motivos
originais de Weber e Haydn, como se vera na andlise do estilo praticado e do seu cariter

musical.

11.4 Andlise da Instrumentacdo

A instrumentacao utilizada nestas Lamentagdes, além da parte do Tenor encontrada,
e segundo indica a folha de rosto do Ms., inclui violinos, viola e baixo instrumental,
podendo este ultimo ter sido executado por um violoncelo, um contrabaixo, e/ou um
fagote. Segundo sugestao feita por Elmer C. Barbosa, no fotograma da ficha catalografica,

o tenor seria solista, mas tal ponto poderia ser discutido.

%7 N#o inclui nenhuma Letra Hebraica.

% A auséncia de partes musicais, embora ndo impedisse a confirmacio do uso dos versiculos
correspondentes, ndo permitiu confirmar positivamente o uso das letras hebraicas.

% Dos versiculos 11 e 12 faltam as Letras Hebraicas.
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Nao tendo como delimitar qual o MPC sincrénico a ser utilizado, as referidas
LamentacOes serdo avaliadas em funcdo dos quatro MPC que completam o século XIX:
1749-1842; 1842-1884; 1884-1893; e 1893-1903.

Se observada segundo o primeiro caso (1749-1842), esta Lamenta¢do corresponde
ao MPC respectivo.

Por sua vez, ndo se tendo encontrado a autorizacdo requerida pelo Edito de
Constantinus Patrizi, e estando dentro do “excepcionalmente autorizavel”, poder-se-ia
considerar estas Lamentagdes como correspondendo presumivelmente ao MPC definido no
periodo 1842-1884.

Em relacio ao MPC do periodo 1884-1893, poder-se-ia também incluir tais
LamentacOes dentro do ditado na Resolu¢do Quoad Sacram Musicen da Sagrada
Congregacao dos Ritos.

Mas o mesmo nao acontece em relacdo ao ultimo MPC, pois todos os instrumentos
foram explicitamente proibidos nas Lamentacoes.

Se assim for, teriam estas LamentacOes um periodo de franca concordincia com o
MPC, até 1842; de possivel concordancia entre 1842 e 1893; e sem concordancia entre

1893 e 1903.

11.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Além dos dados considerados na datacdo das fontes, a informagdo fornecida pela
folha de rosto dos Ms., sobre as condicdes de estar baseadas em motivos de Haydn e
Weber, parece indicar o uso do estilo moderno.

As diversas articulagdes harmonicas observadas (Tabela 39) mostram que o
compositor priorizou a estrutura musical, sacrificando quando necessério, a continuidade e
a ja comentada modularidade do texto, como no caso do versiculo I:8 da Lamentacdo 2°,
entre os seus ¢.98-104 nos quais, depois dos compassos de pausa na parte do Tenor,
conclui o dito versiculo sobre o retorno do motivo melddico do inicio da peca, continuando

com o versiculo I:9 sem nenhum tipo de espera ou limite estrutural.

Tabela 39 - Estrutura harmonica em relacio aos textos das Lamentacoes localizadas

no BRMGSJls 14
2* Lamentagio [Vau]/ 1.6 | [Zain] 1.7 | [Heth] 1.8 | [Theth] 1.9 |Jerisalem
D6 IV-I I-1V IV-1 |
a < Jod 1:10 [Caph] 1:11 | [Lamed] 1:12 | Jervisalem
3" Lamentagio 4 Réb/Solb 4 iv-Vii
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Observando mais detalhadamente a Lamentagdo 2°, vé-se que o desenho mel6dico
(da qual foi extraida a estrutura harménica implicita) estrutura a Lamentagdo 2° em duas
partes, reiterando a idéia melddica exposta entre o c. 30 e o c. 68, a partir do c. 82 até o c.
129. Na Lamentagdo 3° tal sujei¢do ndo aparece tdo evidente, pela prépria constru¢do
melddica.

A auséncia das partes instrumentais impede fazer uma andlise algo mais profunda
destas Lamentacdes, podendo s6 observar o uso eventual de passagens instrumentais, que
preencheriam as pausas presentes na parte do Tenor.

Todos esses elementos, além de mostrar possiveis influéncias de formas liricas
diversas (influéncias da dria da capo, entre outras), confirmam que o estilo utilizado € o
moderno.

Finalmente, pode-se afirmar que, em fun¢do dos poucos elementos constantes no
Ms., e mesmo reconhecendo o espirito lirico implicito (mas que ndo parece ostentar carater
profano ou excessivamente operistico, embora dramético), estas Lamentacdes poderiam se
encaixar no MPC correspondente aos periodos 1749-1892 e 1894-1898. Nao se pode

afirmar o mesmo em relag¢do aos outros MPC do século XIX.

11.6 Fichas Analiticas

As fichas analiticas destas Lamentagdes, foram incluidas nas pdginas seguintes.
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12 Autores Nao Indicados (Museu da Inconfidéncia): Lamentacdo
1” de Quinta-feira Santa, e Lamentagdo 1" de Sdbado Santo

12.1 Generalidades

Destas Lamentagdes encontraram-se copias no Acervo de Manuscritos Musicais da
Colecdo Francisco Curt Lange, localizado no Museu da Inconfidéncia (Casa do Pilar, Ouro
Preto, MG). Segundo fica estabelecido pela equipe chefiada por Régis Duprat, os dois Ms.

datam da primeira metade do século XIX.

12.2 Descri¢do das Fontes utilizadas

A relagcdo das fontes documentais, dos copistas, e das partes musicais que cada

fonte inclui, encontra-se na Tabela 40.

Tabela 40 - Fontes, copistas, e partes da Lamentacao

Licdo Origem | Fonte | Copistas Partes -
Sopros Vozes Cordas Baixo

1* de 5*-Feira | MI/CP-CCL | 580 1 Copista | 20b, 2Trpa S,A,T,B | Vnol, Vno2, Vla |B°

1 de Sdbado | MI/CP-CCL | 581 | 1 Copista | 20b, 2Trpa A, T Vnol, Vno2, Vla | B°

As transcricdes das respectivas partituras incluidas no ANEXO, foram realizadas

com essas fontes.

12.3 Analise do Texto

Em funcdo do uso completo do texto litirgico prescrito para cada caso, as duas
Lamentagdes correspondem aos MPC respectivos. No entanto, constatou-se uma série de
palavras cuja ortografia ou silabagdo € diferente da do texto padrdo escolhido para esta
pesquisa, e que foram oportunamente indicadas nas partituras (ver ANEXO). Observou-se
também a repeticdo de varios fragmentos de versiculos como conseqiiéncia do tratamento
composicional.

Em ambas as Lamentacdes a modularidade do texto foi, em geral, respeitada,
delimitando os seus elementos estruturais, na Lamentagdo 1* de Quinta-feira, por meio de
fermatas, acordes de repouso, passagens instrumentais, pausas ou mudangas no discurso

musical. Na Lamenta¢do 1* de Sdbado Santo, devido ao fluxo do discurso musical, as

" No Ms., a parte de viola indica “Violleta Obrigada”.
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Letras Hebraicas ficaram anexadas ao final dos versiculos anteriores, sendo cantadas em

um compasso com as caracteristicas recorrentes de algum tipo de refrao.

12.4 Andlise da Instrumentacdo

A instrumentacdo inclui o uso de oboés, trompas, coro, violinos, viola e baixo
instrumental (podendo este ultimo ter sido executado por um violoncelo, um contrabaixo
e/ou um fagote).

Pela datacdo sugerida (primeira metade do século XIX), corresponde analisar a
instrumentacdo em relagdo aos MPC definidos para os periodos 1749-1842, e 1842-1884.
Devido ao uso dos oboés e das trompas, explicitamente proibidos desde 1749, estas

Lamenta¢des nio correspondem aos MPC referidos.

12.5 Analise do Estilo ou Pratica e do seu Carater Musical

Ambas em andamento indicado como Andante, em compasso bindrio €, estas
LamentacOes também se aproveitam de elementos concertantes, drias a solo, duos,
tratamentos do coro tanto com cardter homof6nico quanto contrapontistico imitativo, para
articular os respectivos discursos musicais. Tais caracteristicas permitem afirmar que o
estilo utilizado em ambos os casos seja 0 moderno.

Nas duas Lamentacdes o pensamento tonal estd claro e definido. As suas estruturas
harmonicas se articulam na estrutura do texto, em grau varidvel, como se observa na

Tabela 41, e na Tabela 42.

Tabela 41 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Quinta-feira

Incipit | Aleph I:1 Beth | 1.2 | Ghimel | 1:3 | Daleth 1.4 He I:5 Jerisalem
do i-iv- | Mib- | dé | sol- Fa Sib- V | I(Lab)- | I | I-(Ldb)-Mib- dé
V-i | d6/D6 fa Mib Mib doé-(sol)-do

Tabela 42 - Estrutura harmonica em funcao do texto de Sdbado

De Heth II1:22 Heth | 111:23 | Heth | 111:24 | Theth | 111:25 | Theth | 111:26
Lamenta...
Fa-vV A" I-D6-V-I- \" I V |I[V-I| V IV-I vV | I-IV-I
(F4)-D6
Tabela 42 (cont.)
Theth | 111:27 | Jod | TI:28 |Jod |1I1:29 | Jod | 1I1:30 | Jeriisalem
V |Fa-D6| V |V-I-IV-I| V | I-V | V |MH-F4 Fa
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Entre os elementos destacaveis em relacdo ao percurso harmonico, observa-se o uso
de acordes de dominante em praticamente todas as Letras Hebraicas da Lamentacdo de

~ 9

Sébado Santo, justamente no compasso do “refrdo” antes comentado. Essa recorréncia da
dominante funciona como elemento de rima no discurso musical, expondo claramente
influéncias de cunho popular.

A dependéncia que a estrutura do texto tende a impor, limitou de forma varidvel o
desenvolvimento dos motivos e temas ao longo das Lamentagdes aqui analisadas. Em
termos gerais o discurso musical de cada uma, articulou-se acima do trabalho de
elaboracdo motivica com base na estrutura harmonica.

Na secdo instrumental (sopros, cordas e baixo) os tratamentos variam entre acordes
quebrados, arpejos, e escalas, destacando-se o uso do cromatismo descendente no baixo.
Na Lamentacdo de Sdbado Santo, a interrup¢do estabelecida nos c. 48-51 (vozes a capela,
primeiro; e uma contextualmente curiosa chamada de trompas, depois), fornece um
elemento de mudancga brusca, em um discurso que vem introduzindo elementos profanos,
como a melodia do tipo “vira” portugués (c. 21-24); ou com caracteristicas semelhantes (c.
31-32).

Os contrastes dindmicos entre p e f, com a sua significativa dramaticidade também
estdo presentes aqui.

Em relagdo a Lamentacdo de Quinta-feira, ndo se percebe mais que uma sé idéia
musical que o compositor procura fazer fluir de forma quase constante, onde os elementos
de tensdo e dramaticidade se desenvolvem na relagdo texto-misica, sem atingir o plano
cénico teatral ou operistico. Mas as referidas insercdoes de musica popular, e a “chamada”
das trompas a solo, na Lamentagdo de Sabado Santo, fazem com que o uso do compasso de
“refrao” adquira um sentido além do estrutural, podendo ser interpretado como mais uma
influéncia da canc¢do popular.

Do ponto de vista do MPC cronologicamente passivel de ser procurado (1749-
1892) enquanto a Lamentagdo 1° de Quinta-feira corresponde em geral ao MPC referido, a
de Sdbado Santo, ndo se encaixa com as exigéncias do MPC contemplado, pelos elementos

populares e profanos presentes nela.

12.6 Fichas Analiticas

As fichas analiticas destas Lamenta¢des, foram incluidas nas paginas seguintes.
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