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RESUMO

Resumo: O presente trabalho de conclusdo de curso pretende desenvolver uma anélise acerca
da dindmica existente entre os textos verbal e musical da obra Christus factus est CPM 193 de
Pe. José Mauricio Nunes Garcia, compositor carioca que atou nos fins do século XVIII e inicio
do seculo XIX. Através da Otica da retorica aristotélica, percorremos alguns dos elementos e
tracos dessa dialética, a fim de entendermos melhor o “contrato” firmado entre esses dois
nucleos significantes da obra em questdo. Como resultado, encontramos procedimentos
retoricos/musicais que potencializam a dramatizacao da cena liturgica descrita e direcionam a
fruicdo da mesma.

Palavras-chave: Musica Colonial Brasileira. Retorica. Intertextualidade.



ABSTRACT

Abstract: This study analyses the dynamics between verbal and musical texts in the work
Christus factus est CPM 193 written by Father José Mauricio Nunes Garcia, a Brazilian
composer from late 18th to early 19th century. Through Aristotelian rhetoric, we uncover some
of the elements and traits of his dialectics, in order to better understand the “contract” signed
between these two significant nuclei of the work in question. As a result, we find rhetorical and
musical procedures that enhance the dramatization of the liturgical scene and direct its
enjoyment.

Keywords: Brazilian Colonial Music. Rhetoric. Intertextuality.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como escopo o estudo analitico da obra Christus factus est CPM 193,
! composta pelo padre José Mauricio Nunes Garcia (1767 — 1830). Escrita provavelmente no
ano de 1798, a obra apresenta instrumentacdo disposta em coro a quatro vozes — soprano,
contralto, tenor e baixo — e 6rgdo. Composta na tonalidade de dé6 menor, a peca é organizada
em trés partes que somam 82 compassos ao todo. O texto “Christus factus est”, musicado pelo
padre José Mauricio, tem origem biblica, referindo-se ao capitulo 2 da epistola de Paulo aos
filipenses (8-9).

Para a analise dessa obra, tomamos trés fontes distintas que foram abordadas como
material analitico desse estudo. A primeira, uma partitura editada por Antonio Campos; ?> a
segunda, uma edicdo fac-similar das partes manuscritas arquivadas no acervo historico da
BAN/EM (Biblioteca Alberto Nepomuceno); a terceira, uma edicdo urtext de Carlos Alberto
Figueiredo. ® Também foi consultada a gravacio da obra interpretada pelo Coro de Camara Pro-
Arte sob a regéncia de Carlos Alberto Figueiredo, que se encontra digitalmente disponivel. *

Padre José Mauricio Nunes Garcia é um dos mais estudados compositores da musica
sacra produzida no Brasil durante os séculos XVIII e XIX. Sua obra apresenta uma série de
pecas sacras, musica de caAmara e métodos de musica (ESTEVES, 2000). Dos estudos que
surgiram sobre sua vida e producdo artistica, procedem afirmacbes sobre sua peculiar
habilidade musical, destreza essa que superava as expectativas a respeito de um compositor
atuante no territério de uma col6nia portuguesa dessa época. Padre José Mauricio também
exerceu influéncia sobre seus contemporaneos, valendo citar o célebre Manuel Francisco da
Silva (1795-1865), autor do Hino Nacional Brasileiro.

Tendo como tema central dessa pesquisa a peca Christus Factus Est, o trabalho propde
analisar as confluéncias significantes e expressivas entre os textos verbal e musical da obra em

questdo, buscando desenvolver uma trajetoria interdisciplinar que articule as teorias e estruturas

1 Namero de identificacdo catalografica da obra segundo o Catalogo Tematico das Obras do Padre José
Mauricio Nunes Garcia (MATTQS, 1970). As iniciais CPM referem-se ao nome da music6loga autora do
catdlogo, Cleofe Person de Mattos, conforme mostrado nas abreviaturas do acervo online <
http://www.acpm.com.br >. Provavelmente, trata-se de uma homenagem prestada a autora, por sua memoravel
dedicacao cientifica sobre as obras de Nunes Garcia.
2 JOSE MAURICIO NUNES GARCIA, Christus Factus Est CPM 193: para quarta, quinta e sexta (1798). 1798.
1 partitura (6 p.). Coro, 6rgédo e contrabaixo. Ed. Antdnio Campos, 2017.
3 Contribuices pessoais de Carlos Alberto Figueiredo.
4 Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=GPNyFvNLvLk >. Acesso em 30 out. 2019.
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desenvolvidas pela retdrica e o discurso musical apresentado por JMNG. ®> Dessa forma, a
pesquisa objetiva ampliar a andlise para o ambito extramusical, enriquecendo o trabalho e
contribuindo para um olhar mais dindmico sobre a obra.

Ap0s o0 contato com partitura da peca em questdo, foi realizada uma série de andlises
que buscavam compreender como 0s elementos expressivo-musicais se correlacionavam com
as palavras do texto verbal. Originou-se, dai, a principal pergunta desse projeto: quais as
influéncias que as significancias e expressividades do texto verbal tiveram no processo de
composicao da obra Christus factus est CPM 193?

O defrontar dessa questdo apontou a necessidade de se estudar separadamente 0s
elementos intertextuais da obra e investiga-los conforme seus significados linguisticos e
sonoros. Desta forma, torna-se possivel verificar metodicamente quais sdo o0s elementos
significativos que o compositor adicionou ao compor sua parte musical, e quais 0s elementos
significativos j& estavam implicitos na textualidade antes da composicéao ser concebida.

A retorica se torna, nesse trabalho, uma poderosa ferramenta para analisarmos a possivel
potencializacdo do texto verbal por meio dos artificios expressivo-musicais. Assim, por meio
da analise musical, vemos que o compositor também evidencia estruturas musicais que
destacam e dramatizam o que podemos chamar de “discurso sonoro”, enfatizando a mensagem
contida no texto verbal e movendo o ouvinte para emocdes especificas. Com isso, no
entrecruzamento dos elementos dessas duas linguagens — verbal e musical — é possivel
considerar a compatibilidade entre ideias que existem na arte dos respectivos discursos,
direcionando nossos olhares para 0s mecanismos especificos desse meio de persuaséo.

Ao longo do trabalho apontamos como se torna possivel perceber, através de uma
analise que envolve teoria musical e retorica, a implicita dindmica existente entre os textos
verbal e musical. Paralelamente, essa imbricacdo nos indica a ressignificacdo expressiva e
persuasiva aplicada pelo compositor ap0s sua intervencdo musical no texto sacro e sua criacao

resultante nessa obra.

5 Passamos a tratar com as iniciais JMNG o nome de José Mauricio Nunes Garcia em determinados momentos do
texto.
12



Capitulo 1
PADRE JOSE MAURICIO NUNES GARCIA E A MUSICA SACRA
NA VIRADA DO SECULO XIX

No principio do século XVI1Il, a cidade do Rio de Janeiro era ainda um pequeno vilarejo.
Apenas nas Ultimas décadas daquele século passou a conter maiores elementos de urbanizagédo
e planejamento, com a construcao de templos, conventos, monumentos, pracgas, academias de
letrados e teatros. Tal mudanca esteve associada, em grande parte, a valorizacdo politica desta
urbe, que foi elevada a condicdo de capital do Vice-reino do Brasil em 1763, passando a ser
governada diretamente por vice-reis que foram gradativamente efetuando investimentos
sociais, educacionais e principalmente militares (MONTEIRO NETO, 1999).

De praxe, € comum que a urbanizacdo em determinado territorio seja acompanhada de
um processo de elevagéo na vida intelectual, como fora na Bahia, em Pernambuco, em Minas
Gerais e no Rio de Janeiro (REIS, 1970)®. Junto ao crescimento urbano e as obras de cunho
social na entdo Capital do Vice-reino do Brasil, amadurecia um crescente movimento em
direcdo a vida artistica da cidade.

Uma série de novas préaticas socioculturais séo iniciadas, dentre as quais se faziam
presentes a musica urbana da época, como a modinha e o lundu, usualmente executadas nas
serenatas noturnas. Mas o endurecimento politico por conta da Inconfidéncia Mineira
determinou absoluta restri¢do a estas praticas de aglomeracdo urbana, bem como o fechamento
de sociedades literarias tidas como suspeitas, além da prisdo daqueles letrados que aparentavam
simpatia com o ideario emancipacionista (MONTEIRO NETO, 1999). Ainda que se comegasse
a tomar um contorno préprio com identidade local, o fazer musical e a formacao intelectual dos
habitantes da época ndo estiveram livres das duras averiguagdes da coroa e de seus regimentos
politicos que se empenharam em evitar os desvios ideologicos que pudessem romper com 0S
valores politicos vigentes.

A sociedade que se fazia presente nesse cendrio trazia valores religiosos cristdos que
acabaram também por influenciar o desenvolvimento urbano da cidade do Rio de Janeiro. Nas

vias, abriam-se trilhas que davam acesso aos fiéis para as igrejas, “presenga marcante na

® ARTHUR CEZAR FERREIRA REIS. Prefécio. In: CLEOFE PERSON DE MATTOS. Catéalogo Tematico das
Obras do Padre José Mauricio Nunes Garcia. Rio de Janeiro: Conselho Federal de Cultura, 1970. p.5 — p7.
Catélogo.

13



arquitetura urbana, sinalizando a religiosidade da populacio” (MULTIRIO, 2019).” Outra
presenca marcante no aspecto urbano da época eram as “irmandades”. Estas organizagdes
sociais, além de influenciar a devocéo popular e promover festas religiosas, eram marcadas por
questdes politicas e sociais. As irmandades instituiram formas de representagédo social onde os
membros deveriam dominar algum oficio.®

Neste aspecto, comegara pouco a pouco a se investir mais na criagdo e na formacéao dos
grupos musicais que surgiam para oficio dos templos, onde se dava a presenca de cantores,
mestres e organistas vinculados profissionalmente ao exercicio musical (MONTEIRO NETO,
1999). Assim se deu a criacdo da Irmandade de Santa Cecilia (1784?)°, instituico responsavel
por regulamentar a profissdo dos musicos e colocar critérios rigidos para o exercicio desta
profissdo na cidade do Rio de Janeiro. (ESTEVES, 2000, p.26).

Na segunda metade do século XVIII, essa cidade inicia, jA como sede do Vice-Reinado,
um processo de desenvolvimento que a prepararia para o periodo joanino, iniciado no século
seguinte. A presenca da coroa portuguesa trouxera uma série de mudancas, algumas delas
contribuindo efetivamente no carater urbano da cidade: a vinda da imprensa, a abertura dos
portos ao livre comércio e a criacdo da Biblioteca Real. Um choque de urbanidade se
estabelecera naquele contexto, fazendo com que toda essa modernizagdo pudesse contribuir
positivamente no cenario musical através da construcao de teatros e salas de concerto, como o
Teatro de Opera e a Real Capela de Musica, nos moldes da Real Capela lisboeta.
(BERNARDES, [20017]).%°

E neste cenario da segunda metade do século XVIII e das primeiras décadas do século
XIX que viveu José Mauricio Nunes Garcia, época em que hd uma marcante mogao para 0
desenvolvimento politico, urbano e artistico, aliados a uma intensa devocao religiosa e a

presenca da corte portuguesa na impressao dos valores morais da cidade.

" MULTIRIO — Empresa Municipal de Multimeios Ltda. Secretaria Municipal de Educagéo Prefeitura da Cidade
do Rio de Janeiro. O centro do Rio no século XVIII. Rio de Janeiro. Disponivel em
<http://multirio.rio.rj.gov.br/index.php/estude/historia-do-brasil/rio-de-janeiro/51-a-cidade-no-tempo-dos-vice-
reis/2452-o0-centro-da-cidade-do-rio >. Acesso em: 31 out. 2019.

8 MORAIS, A.O.; MAGALHAES, G. P. A autuacéo pastoral das Irmandades no centro do Rio: séculos X1X
e XX. Departamento de Teologia da PUC-Rio. 1 Pdf.

° Data provavel.

10 BERNARDES, Ricardo. José Mauricio Nunes Garcia e a Real Capela de D. Jodo VI no Rio de Janeiro.
[2001?]. Disponivel em: < http://www.livrosgratis.com.br >. Acesso em: 30 out. 2019.
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1.1 Trajetoria biogréafica de José Mauricio Nunes Garcia

O compositor José Mauricio Nunes Garcia nasceu no Rio de Janeiro, em 22 de setembro
de 1767, falecendo na mesma cidade em 18 de abril de 1830. Era mestico, filho do tenente
Apolinério Nunes Garcia e de Victoria Maria da Cruz, ambos apontados como “mulatos claros
‘de cabelos finos e soltos.”” (GARCIA, apud. MATTOS, 1970, p.9).

N&o ha muitos registros da infancia deste compositor. Segundo Porto-Alegre (1856), o
jovem José Mauricio apresentava uma bela voz, uma prodigiosa memaria musical, e era dotado
da capacidade de improvisar melodias e tocar viola e cravo. Dentre outras informac6es, também
teria sido “menino de coro” (PORTO-ALEGRE, apud. MATTOS, 1970, p.19)!*. Paralelamente,
Januario da Cunha Barbosa!? (1830) cita que, a partir do momento em que se percebeu a
vocacao musical do menino, José Mauricio foi encaminhado para tomar aulas de musica com
o compositor mineiro Salvador José de Almeida e Faria na juventude.®®

Atribui-se a educacdo musical do jovem JMNG a Almeida e Faria, homem natural de
Vila Rica e transferido para a capital da coldnia na metade do século XVIII. Além de professor
de musica, Almeida e Faria também confeccionava instrumentos musicais e possuia seu proprio
acervo pessoal. Em seu testamento constam partituras de diversos compositores famosos
portugueses e italianos dentre algumas partituras de seu aluno José Mauricio (HENRIQUE,
2013). E bem provavel que, por meio da influéncia de Almeida e Faria e de seu grande acervo
de partituras, Nunes Garcia tenha estudado o repertorio musical europeu, universo sonoro ao
qual sua obra se assemelha.

Além de sua formacdo musical, podemos perceber nas palavras de seus bidgrafos
informacdes sobre sua procura por uma formacdo intelectual mais solida. Barbosa (1830)

pontua outros conhecimentos que integraram a formacéo intelectual de JMNG:

[...] ele procurou na aula do padre Elias, mestre publico de Gramatica Latina, adquirir
0s conhecimentos necessarios para entender os sabios da antiguidade, sem perder,
todavia, 0 seu cuidado da Musica, que j& o ajudava a sustentar a autora de seus dias.
Os seus progressos neste estudo enfadonho, foram téo rapidos, e tanto a contento de
seu mestre, que por vezes mereceu ouvir-lhe dizer, que José Mauricio era capaz de o
substituir na sua cadeira.[...] Esta honrosa declaracao foi também a do doutor Gouldo,
com quem ele estudou depois Filosofia, Racional e Moral, e que até mesmo lhe
cometeu o partido de o nomear seu substituto, ao que José Mauricio ndo anuiu, por

I MATTOS, Cleofe Person de. Catalogo Tematico das Obras do Padre José Mauricio Nunes Garcia. Rio de
Janeiro: Conselho Federal de Cultura, 1970.
12 BARBOSA, Januério da Cunha. Necrolégio (Nicrologia). Jornal da Imprensa Imperial Nacional. Rio de
Janeiro, p.402-404, 30 abr. 1830. Disponivel em: < http://www.josemauricio.com.br/JM_P_Bib.htm >. Acesso
em: 30 out. 2019.
13 Ibid., n.p.

15



ndo interromper a sua aplicagdo a Musica.[...] Estudou Retérica com igual
aproveitamento, ouvindo as licbes do doutor Manoel Ignacio da Silva e Alvarenga, e
deu provas depois de que estava senhor dos preceitos da eloquéncia, e de que sabia
usar deles na exposicdo de argumentos de Teologia, a que também se aplicou, em
muitos e excelentes sermdes, que pregou, depois de se ordenar de presbitero no ano
de 1792. (1830, [N.P.]).**

Barbosa ainda afirma que Nunes Garcia foi um homem de “profundos conhecimentos
de Geografia e de Histdria, tanto eclesiastica quanto profana, e das linguas francesa e Italiana
(...).”*>. Ndo somente o conhecimento tedrico ao que foi submetido pontuam como informagoes
biograficas de seu percurso estudantil, mas “outro aspecto de suas qualidades intelectuais, o do
orador sacro, corresponde ao titulo de Pregador Régio. Moreira de Azevedo, baseado ndo se
sabe bem em qual fonte, informa que lhe valeu o titulo o ‘Sermdo dos Santos Inocentes’,
pronunciado na Capela Real”.'®

Os relatos destes bidgrafos nos levam a entender que a dedicacéo do padre mestre ndo
esteve restrita @ musica. Seu interesse passou pelos estudos de retérica com o Dr. Manoel
Ignacio da Silva e Alvarenga, entre os anos de 1802-1804, e pelos contetdos linguisticos aos
quais precisou conhecer no seu contato com a gramatica latina. A sua conhecida habilidade
como orador sacro também € um dado que aponta para essa ligacdo do compositor com 0s

estudos relacionados a elocutio retorica.

1.2 Sacerddcio

Ao pleitear sua ordenacao, JMNG teve que pedir as autoridades que reconsiderassem
seu “defeito de cor”, permissdo que lhe fora concedida abrindo caminhos para o subdiaconato
no ano de 1791. O processo de formacdo para sua vida sacerdotal inicia-se no ano de 1791,
tendo alcangado a ordenagdo no ano de 1792. " Nesse momento o compositor ja havia iniciado
sua criagdo artistica. A antifona, “Tota pulchra es Maria”, composta em 1783, ¢ classificada
como sua obra mais antiga, da época em que 0 compositor ja se apresentava como membro
fundador da Irmandade de Santa Cecilia, instituicdo criada para regular a atividade dos musicos

locais.t®

14 Ibid., n.p. Citagdo com adaptacéo ortografica do autor.

15 Ibid., n.p.

6 MATTOS. Op. cit., nota 11, p.21.

7 Ibid., p.20.

18 ACERVO CLEOFE PERSON DE MATTOS. Op. cit., nota 1.
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O caminho do sacerddcio exigia do ordinando o aprendizado da pratica do cantochdo®®
para ocasides solenes e privadas, além do dominio da doutrina crista e da lingua latina.® Esses
conhecimentos certamente influenciaram na sua criacdo artistica e na disposicdo em atender
aos servicos musicais da lgreja na época. E valido relacionar tais conhecimentos aos impulsos
para a sua producdo artistica, além de sua aproximacdo com as responsabilidades do oficio
musical que Ihe foram atribuidos no ambiente eclesiastico em grande parte da sua vida.

Alguns fatos deixam duvida a respeito da vocacao sacerdotal de JMNG. O compositor
viveu em relacdo conjugal com Severiana Rosa de Castro, unido que deixou como fruto um
filho legalmente oficializado, o Dr. José Mauricio Nunes Garcia Junior??, além de outros
cinco??. No mais, a posicdo social de sacerdote pdde Ihe parecer favoravel ja que sua origem
social e cor demonstravam grandes empecilhos para a ocupacdo de melhores condi¢bes na
época. Seus bidgrafos concordam com a hipdtese de que sua escolha partiu de uma busca por
melhor status social?®, além de coloca-lo em uma posicdo que o favorecesse na composicao e
na pratica musical sacra. O sacerddcio aliado ao talento musical de Nunes Garcia levaram, no

ano de 1798, o compositor ao cargo de mestre de capela da Catedral e Sé do Rio de Janeiro.

19 Pratica monof6nica de canto religioso pautado em textos litirgicos. Tal pratica é conhecida desde a Idade Média,
sendo realizada usualmente nos monastérios. Dela, originou-se o que chamamos de canto gregoriano.
20 MATTOS. Op. cit., nota 11, p.20.
21 Esse se tornou médico, cirurgido e professor de anatomia. Recebeu instrugdes musicais do pai e aulas de pintura
de Debret (1768-1848). Também figura como um dos biografos de seu pai, sendo o responsavel por ter pintado o
retrato mais conhecido de JMNG.
2 MATTOS. Op. cit., nota 11, p.18.
28 “Naquelas eras, a seguranga individual, o esteio das familias pobres, € 0 amor materno, s6 achavam um asilo
seguro e inviolavel na igreja, e por isso, e pelo espirito religioso da época, as familias tinham necessidade de que
um filho ao menos as amparasse das violéncias tenebrosas do santo oficio, das vingangas e fanatismo de seus
terriveis familiares, da prepoténcia dos maiores da terra, e das crueldades do recrutamento. O padre era a ancora
de salvacdo da casa, 0 homem predileto, o filho mais querido, o lago da harmonia, o que nobilitava a familia, e a
tornava privilegiada e comparticipante de todos os prazeres publicos de entdo, que se limitavam nas festas da
igreja, e nas que a familia celebrava de harmonia com as do culto. Naquela época de fanatismo e poderio monacal,
as vestes religiosas tinham o prestigio e o privilégio de serem respeitadas desde a sala do vice-rei até a mais pobre
habitacdo: o hébito substituia a idade, o nascimento, a riqueza e o saber.” (PORTO-ALEGRE, 1856, n.p.).
[adaptagdo ortografica do autor].
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Fig. 1 — José Mauricio Nunes Garcia.?*

1.3 Mestre de capela

O oficio de mestre de capela compreendia a responsabilidade pelo exercicio musical de
uma determinada instituicdo, no qual a indicacdo era outorgada por alguma autoridade
representativa. Alguns exemplos de compositores que ocuparam tal posi¢do sdo os de Johann
Sebastian Bach (1685-1750), Georg Friedrich Handel (1685-1759) e Joseph Haydn (1732-
1809).

No Brasil, a categoria dos mestres de capela é a mais antiga no campo profissional da
masica. Alguns destes mestres compositores ja se encontravam estabelecidos no territorio
colonial brasileiro logo na primeira fase do século XVI1, apds o descobrimento.?® Os primeiros
mestres de capela se formaram com instrucdes dadas pelos jesuitas e com outros mestres de
capela vindos de Portugal. Entre muitas tarefas, “atuavam como professores, dirigiam coro,
escreviam musica e cantavam. Além de tocarem varios instrumentos, empresariavam a masica
em sua jurisdicdo. Organizavam programas e escolhiam intérpretes.” (TAVARES, 2013, p.99).

No Brasil, encontram-se relatos de que era comum que os mestres de capela também
fossem padres. Sobre esse fato Mattos aponta ser uma “praxe da época”, o fato de que os leigos
interessados no cargo se ofereciam para a vida sacerdotal, a troco de poder presidir tal funcéo
(p.29). Desta forma, o interessado solicitava as autoridades monarquicas que lhe fosse

concedido tal solicitacdo apds ter se submetido ao processo de formacao eclesiéstica.

24 Retrato de José Mauricio pintado pelo filho, o Dr. José Mauricio Nunes Garcia Jr (MONTEIRO NETO, 2019).
Imagem disponivel em: < https://www.movimento.com/2016/09/marcos-portugal-x-padre-jose-mauricio-o-
humilde-resignado/ >. Acesso em: 30 out. 2019.
2 MATTOS. Op. cit., nota 11, p.29.
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O padre José Mauricio foi nomeado mestre de capela da Catedral e Sé do Rio de Janeiro
em 2 de julho de 1798, igreja com a qual j& apresentava algum vinculo musical. Na ocasido,
teve parte dos seus trabalhos voltados para as funcgdes institucionais de organista, regente e
compositor, além de ensinar musica e ser responsavel pela contratacdo de novos instrumentistas
e cantores, aptos a participarem das cerimonias religiosas e politicas que aconteciam na
catedral.

Ap0s se instalar no Rio de Janeiro no ano de 1808, o principe regente D. Jodo VI ficou
impressionado com as habilidades musicais de JMNG. A Catedral e Sé foi transferida para a
igreja dos frades carmelitas do Palacio Real, unindo-se ao que viria a ser a Capela Real?. Desta
forma, foram deslocados as alfaias, os cantores, 0s paramentos da velha Sé, bem como o seu
mestre de capela - o Pe. José Mauricio - adaptando em moldes ampliados a nova Catedral, que
passa a contar com maior nimero de conegos e maiores dignidades eclesiasticas.?’ Nas palavras
de Artur Romulo Batista Henrique (2013):

O Mestre de Capela Real era o responsavel por administrar os Arquivos da Igreja,
organizar os eventos, separar musicos e preparar a Orquestra, realizar o pagamento
dos funcionérios e toda a fungdo administrativa e burocrética do exercicio da fungéo,
geralmente, o Mestre também é um musico de destaque, compositor e instrumentista.

(p.10).

Consequentemente, aumentam as obrigacdes na vida de JMNG enquanto mestre de
capela, passando a administrar a fungéo ao gosto portugués. Ao mesmo tempo, Nunes Garcia
foi designado para o posto de mestre de capela da entdo instituida Real Capela?® (criada nos
moldes da que se encontrava em Lisboa), acumulando os cargos de compositor, regente,
professor de musica, organista e arquivista da Biblioteca Real, onde se deu o contato direto com
obras advindas da Colecdo Real. Este fato, aliado ao novo e qualificado contingente de musicos
portugueses recém-chegados, contribuiu para o aprimoramento das técnicas composicionais do
compositor, o que se pode ser observado em sua escrita musical, principalmente ao estabelecer
um comparativo das obras criadas antes e depois da chegada da Corte Lusitana (ESTEVES,
2000). %°

%6 BARBOSA. Op. cit., nota 12, n.p.
2 MATTOS. Op. cit., nota 11, p.34.
28 0 mesmo que Capela Real.
2 ESTEVES, Claudio Ant6nio. A obra vocal “de capella” de padre José Mauricio Nunes Garcia: seis edi¢es
e seus elementos de escrita. 2000. Dissertacdo (mestrado) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
Campinas. 2000.
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1.4 Legado

Apesar de tantos nomes que hoje conhecemos como referéncia na producdo da antiga
mausica sacra brasileira, como Lobo de Mesquita, Manoel Dias de Oliveira, Pe. José Maria
Xavier, André da Silva Gomes, Luis Alvares Pinto, entre outros muitos, Nunes Garcia foi 0
primeiro compositor nascido na Col6nia Portuguesa a obter reconhecimento internacional,

ainda gque jamais tenha se ausentado deste territorio. Para Esteves (2000),

Apesar do desenvolvimento musical da col6nia ter possibilitado o aparecimento de
bons musicos (como em Minas Gerais, Bahia e Sdo Paulo) nenhum brasileiro, até
aquela época, recebera reconhecimento maior, tanto de seus conterraneos quanta de
eventuais viajantes que testemunhararn sua arte e habilidades. (p.1)

Trabalhou toda a sua vida no Rio de Janeiro, atuando nos oficios de sacerdote, mestre
de capela, regente, organista, professor de masica e compositor. Sua obra catalogada é estimada
em aproximadamente 240 pecas vocais e instrumentais.>* Com a vinda da Corte portuguesa em
1808, as qualificacdes artisticas de Nunes Garcia tiveram amplo emprego, chegando até a
estabelecer uma aproximacdo pessoal com D. Jodo VI, obtendo ampla aprovacdo como
compositor por toda a Corte portuguesa.

A influéncia musical que deixou aos filhos esta presente no "Compéndio de Musica e
Método de Piano forte", escrito em 1821 e dedicado ao filho Apolinario Jose€, cujo irméo, Dr.
Nunes Garcia, classificou como "habil madsico e organista”. O Dr. José Mauricio Nunes Garcia
Junior - além de ser médico, professor de anatomia e pintor - também era compositor, tendo
homenageado 0 pai com seu ciclo de pecas denominadas de “Mauricianas”, obra em que
acrescenta na folha de rosto o tema de alguns sermdes pronunciados por JMNG.3!

Além de suas funcBes como mestre de capela, Nunes Garcia também criou um curso
gratuito de musica nos anos finais do seculo XVIII. Aqueles que se mostravam interessados,
procuravam o padre mestre para receber instrugdes com o objetivo de participarem dos
conjuntos de musica que se apresentavam nas cerimbnias promovidas pelas igrejas e
irmandades.

Como organista, ganhou a admiracdo de Sigsmund von Neukomm (1778-1858)
compositor, pianista austriaco e discipulo de Joseph Haydn®2. Neukomm esteve no Brasil entre
0s anos de 1816 e 1821, e do seu contato como o padre mestre, relatou sua capacidade nesse

30 ESTEVES. op. cit., nota 29, p.1.
3L MATTOS. Op. cit., nota 11, p.21.
32 Franz Joseph Haydn (1732-1809). Austriaco, um dos mais conhecidos compositores do periodo classico

representante da chamada “primeira escola de viena” ao lado de W.A. Mozart e Ludwig van Beethoven.
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instrumento como a do “maior improvisador do mundo”, fato que evidencia a habilidade que
consagrou sua fama enquanto instrumentista.

Sua apresentacdo intelectual também € destacada por seus biografos mais
contemporaneos. Para Mattos, JMNG influenciou seus alunos ndo apenas musicalmente, mas

também moralmente através de uma vida devotada a musica e ao ensino.

[...] em seus bancos sentaram-se algumas das mais destacadas figuras da musica:
compositores, professdres, modinheiros, cantores, copistas, figuras que brilharam na
administracéo do Brasil Império no terreno da organizagdo social como no ensino da
musica, sem falar na massa dos que se perderam no anonimato das Irmandades, mas
deixaram, ao longo do século XIX, no quadro da vida musical do Rio de Janeiro, em
diferentes setores, o rastro de perpetuidade da acdo proficua do Pe. J. M. (1970, p.23).

Deste contingente, destacamos a presenca de Francisco Manoel da Silva, compositor e
regente, autor do Hino Nacional Brasileiro, fundador da Sociedade Beneficente Musical em

1834, e fundador do Imperial Conservatorio de Musica — futura escola de musica da UFRJ —e

Cavaleiro da Ordem da Rosa.?*

3 MATTOS. Op. cit., nota 11, p.32.
3 |bid., p.26.
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Capitulo 2
A RETORICA ARISTOTELICA NA CULTURA OCIDENTAL

Embora ndo seja simples dar uma defini¢ao exata de “retorica”, o termo permeia o
vocabulério de diversos autores, que a identificam, na grande maioria das vezes, como a arte
do bem falar, o conjunto de ferramentas necessario a uma elocucdo clara e persuasiva. Contudo,
podemos entender a dindmica dessa antiga disciplina sob varios prismas: como técnica, ou,
“arte” da palavra; como um ensinamento que se mostra veiculado na relacdo professor-aluno,
presente nas mais diversas instituicdes de ensino; como uma ciéncia, constituida na observacdo
e experimentagdo de seus “fendmenos” e efeitos; Como uma pratica moral e social, o que pode
ser visto na sua intrinseca sistematizacdo de regras e na elitizacdo da palavra (BARTHES,
1987).

Para o fildsofo francés, Olivier Reboul® (2004, p. X11)%¢, “o termo ‘retérica’ assumiu
sentidos bem diversos e até divergentes”, mas seu principal fundamento estd ligado a
engenhosidade do discurso, demonstrando-o por assertiva organizacdo das partes que o

compdem e pela forma como seus elementos podem ser interpretados e demonstrados.

Esse desenvolvimento se inicia com apresentacdo de um processo em dois estagios:
primeiramente com a exibicdo adequada e coerente das partes performéticas do
discurso e, segundo, em uma imitagdo da poética®, onde se enfocava o fenémeno
local da estrutura da sentenca e questdes de estilo, ou seja, figuras e elementos de
retorica que poderiam ser empregadas como artificios de persuasdo, por exemplo,

figuras de pensamento e as de discurso (VIDAL apud SOARES, 2017, p. 61).8
O semidlogo e linguista Roland Barthes define a retérica como um tipo de
metalinguagem, uma forma de “discurso sobre o discurso” (1987, p.5). Essa defini¢do expde
seu objetivo principal, que se encontra mais ligado a forma de se fazer do que o contetido da
informagdo propriamente dita, visto que tais recursos pretendem ndo somente informar o
ouvinte, mas envolvé-lo emocionalmente naquilo que se expde durante o ato discursivo. Sendo

assim, essa disciplina, vista como um tipo de ferramenta e abordagem discursiva, ndo se ateria

3 Olivier Reboul, filésofo francés e professor de Filosofia da Educagdo na Universidade de Estrasburgo. Autor
dos livros: Langage et ideologie, Le langage de I'éducation, Qu'est-ce qu'apprendre?
% As paginas do prefacio e da Introducdo apresentam paginacdo em algarismos romanos. REBOUL, Olivier.
Introducdo a retdrica. Trad. Ivone Castilho Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004.
370 termo “poética” aqui referido ao género praticado na Grécia antiga (poiétikés), naquela época mais ligado as
artes e suas formas na literatura.
38 Todas as citacdes de Soares (2017) que estdo inclusas no Capitulo 2 sio referentes a tese de doutoramento deste
autor, identificada nas referéncias bibliograficas desta monografia. Somente no Capitulo 3 ha referéncia de outro
trabalho do mesmo autor, publicagdo coincidente com o0 mesmo ano. Esta, sera diferenciada com identificacéo
exposta em nota de referéncia (nota 64).
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apenas ao contetdo do que se fala ou escreve, mas também a propria estrutura, dinamica e
entonacdo do discurso. O fenbmeno da retérica ganha aspecto proprio na eloquéncia e no
desempenho, revelando-se por meio de uma clareza e elegancia discursiva, penetrando a alma

do ouvinte no intuito de mobilizar e “controlar” seus afetos.

2.1 Emergéncia da retdrica na cultura ocidental

A disciplina retdrica figura, ao lado da geometria, filosofia e da tragédia, como uma
“invencao grega”, no sentido de que foram esses os responsaveis pelo desenvolvimento de sua
técnica, de uma escola que apresentava como contetdo basal os fundamentos e técnicas para a
persuasdo através da acéo discursiva (REBOUL apud. LIMA, 2011, p.31).°

Segundo Roland Barthes, “° a retérica entendida como “metalinguagem” nasceu do

processo de propriedade:

[...] Por volta de 485 a.C., dois tiranos sicilianos, Géron e Hiéron, operaram
deportac@es, transferéncias de populacdo e expropriacBes, para povoar Siracusa e
distribuir lotes aos mercenérios; quando foram derrubados por um levante
democratico e se quis voltar ao ante qua, houve inumeréaveis processos, pois 0s
direitos de propriedade estavam obscurecidos. Esses processos eram de um tipo novo:
mobilizavam grandes juris populares, diante dos quais, para convencer, era preciso
ser ‘eloquente’. Essa eloquéncia, participando ao mesmo tempo da democracia e da
demagogia, do judicial e do politico (0 que se chamou depois de deliberativo),
constitui-se rapidamente em objeto de ensino. (1987, p.9)
Embora a préatica retorica seja anterior a estes fatos, atribui-se aos sicilianos Cérax e
Tisias (mestre e discipulo, respectivamente), como os primeiros a darem “métodos e preceitos”
para a pratica da retorica no século V. a.C.*! Através destes mestres foi desenvolvida “uma
retdrica fundamentada na demonstracéo técnica do verossimil” (GARAVELLI apud. LIMA,
2011, p.35), um tipo de disciplina que objetivava a seducéo e o controle dos ouvintes por meio
do uso consciente e engenhoso da palavra.
A retorica praticada naquele tempo caracterizou-se por seu uso judiciario, ainda sem
alcance literario e filosofico, mas que satisfazia as necessidades juridicas naquele contexto.

Reboul (apud. LIMA)* diz que por néo existirem advogados, o comum era que os litigantes

3 LIMA, Marcos Aurélio de. A retdrica em Aristdteles: da orientacdo das paixdes ao aprimoramento da eupraxia.
Natal: IFRN, 2011. 140p.
40 BARTHES, Roland. A antiga retérica. In. ROLAND BARTHES. A aventura semioldgica. Trad. Maria de
Santa Cruz. Lisboa: Edi¢des 70, 1987, 265 p.
41 LIMA. Op. cit., nota 39. p. 34.
42 |bid., p.36.

23



recorressem aos escrivaes publicos, que redigiam as queixas para serem pronunciadas diante do
tribunal. Os retores, por sua vez, ofereciam aos litigantes e escrivaes “um instrumento de
persuasdo que afirmavam ser invencivel, capaz de convencer qualquer pessoa de qualquer
coisa” (LIMA, 2011, p.36).

Com o passar do tempo, a necessidade do uso da retorica nos discursos dos jaris
populares foi gradativamente sendo relativizada nas manifestaces dos discursos democraticos,
onde ganharia grande notoriedade através dos esforcos de Aristoteles. E com Aristdteles que a
retorica como disciplina se torna uma peca fundamental para o uso de filésofos, politicos e
oradores. Os preceitos retoricos de Aristoteles, ndo s6 influenciaram a posterior retdrica
romana, desenvolvida por Cicero e Quintiliano, como também ficaram presentes na formacéo
do pensamento ocidental por mais de dois mil anos.

Embora sofrendo as modificacdes relativas a cada época, a retorica antiga, que tanto
fundamentou a arte do discurso, foi teorizada para este fim até o século XIX, quando sai do
curriculo escolar e deixa de ser pratica de ensino nos colégios (REBOUL, p. 82, 2004;
BARTHES, p.7, 1987; RICOEUR, p.XIII- p.X1V, 1975).

Sobre sua longevidade, Barthes (1987) nos convida a observar sua sobrevivéncia no

pensamento humano:

[...] Imagine-se, entretanto, que a retérica — sejam quais forem as variacbes
internas do sistema — reinou no ocidente durante dois milénios e meio, de
Gorgias a Napoledo I11; imagine-se tudo aquilo que, imutavel, impassivel e
como que imortal, ela viu nascer, passar, desaparecer, sem se comover e sem
se alterar: a democracia ateniense, 0s reinos egipcios, a Republica Romana,
o Império Romano, as grandes invasdes, o feudalismo, a Renascenca, a
monarquia, a Revolucdo Francesa; digeriu regimes, religides, civilizacoes;
moribunda desde a Renascenga, leva trés séculos para morrer; e ainda néo é
certo que esteja morta. (p.7- p.8)

Durantes todos esses séculos que transpassaram a historia ocidental, a expressdo
humana recorreu a retérica para ordenar “a vida cultural, educativa, religiosa, social e, de
especial maneira, a atividade artistica” (SOARES, 2017, p. 61). Assim, a retorica Se faz presente

na estrutura do pensamento ocidental, figurando como ferramenta fundamental no

planejamento da oratoria, das artes e da politica.

2.2 A retorica de Aristoteles

Aristoteles (384 a.C. — 322 a.C.) é considerado o grande teorizador da retérica. Suas

contribuigdes promoveram todo um sistema de ideias e teorias que acabaram por influenciar
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fortemente o Ocidente.*® O diferencial entre este tedrico e 0s gregos que o antecederam e que
também se debrucaram sobre essa disciplina, acaba se revelando na sistematizacdo empregada
por Aristételes, usando-a com virtuosismo através da plena consciéncia de seus aspectos,
sistemas e teorias.

Em sua obra, Arte Retorica, disposta em trés livros, Aristdteles consagra e canoniza todo
0 sistema tedrico da arte da palavra. O livro | é o livro do emissor da mensagem, o livro do
orador; é onde se afirma a racionalidade da retdrica e destaca o uso do entimema* como
instrumento fundamental da arte retorica, tratando da concepcdo dos argumentos e sua
adaptacdo ao publico. O livro Il é o livro do receptor da mensagem, do ouvinte; descreve as
emocdes e as formas de lidar com sua articulacdo pela argumentagdo entimemaética, abordando
a recepcdo com maior relevancia do que a concepgéo do argumento (ALEXANDRE JUNIOR,
in ARISTOTELES [384-322 a. C.], 2005). No livro Il1, Aristételes trata das figuras (lexis) e da
ordenacdo das partes do discurso (taxis) (BARTHES,1987). Nesta parte da obra o filésofo
indica meios de intensificar o que o orador pretende dizer de forma a dar “eloquéncia” ao
discurso, controlando e direcionando as emog¢es do ouvinte.

Mais do que uma técnica pratica, Aristoteles define a retérica como “a capacidade de
descobrir 0 que ¢ adequado a cada caso com o fim de persuadir” (2005, livro I, cap. 2, p. 95),
ou, ainda, “a arte de extrair de qualquer assunto o grau de persuasdao que ele comporta”
(ARISTOTELES, apud. BARTHES, 1987, p.15). Desta forma, Aristoteles a elabora
metodologicamente, de forma oposta aos sofistas que se preocupavam mais com as artimanhas
do discurso, com a verossimilhanca (o que se parece com a verdade, mas que pode ndo ser) do
gue com um compromisso ético acerca da utilizacao desses artificios. (REBOUL, 2004).

A grande influéncia dessa obra nas geracdes sucessoras, também se deu pela capacidade
de Aristoteles em estreitar a relacdo da retérica com a filosofia. Com as palavras de Manuel
Alexandre Junior*® (in ARISTOTELES [384-322 a. C.], 2005), podemos dizer que “na retdrica

4 LIMA, Op. cit., nota 39, p.48.
4 Segundo o Dicionario Online de Portugués: “[Légica] Silogismo com uma sé premissa, dando-se por
subentendida a segunda. Ex: O homem tem direitos; logo, tem deveres (subentendendo-se: ‘quem tem direitos tem
deveres’) ”. Marcos Aurélio de Lima (2011) aponta que “[...]A evidéncia retorica, conforme Aristoteles, ¢
caracterizada pela aplicacdo do entimema, ou seja, pelo uso de um raciocinio que ndo tem o mesmo grau de certeza
daquele normalmente apresentado pelo silogismo, mas que busca ser evidente. O silogismo deriva de premissas
l6gicas, enquanto o entimema tem origem nas premissas retoricas. ” Dessa forma, o entimema “[...]é um elemento
central da Retdrica, cuja importancia ganha destaque em demonstracdes diante dos tribunais, quando o estado de
coisas ainda ndo esta esclarecido. Na caracterizacdo classica do entimema, pode-se ndo pronunciar uma parte de
sua conclusio.” (p.48-p.49).
4 Professor Catedratico da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa; Diretor do Programa de Estudos Pds-
Graduados em Estudos Cléssicos; Investigador responsavel do Projeto LEXICON - Dicionario de Grego-
Portugués.

25



aristotélica nds encontramos o saber como teoria, 0 saber como arte e o saber como ciéncia; um
saber tedrico e um saber técnico, um saber artistico e um saber cientifico” (p.10, in Prefacio).
Intensificando estas palavras, Roland Barthes (1987) atribui legitima importancia ao dizer que,
excluindo Platdo, toda retérica € aristotélica ja que “todos os elementos didaticos que alimentam
os manuais classicos vém de Aristoteles” (p. 14).

Paralelamente, Olivier Reboul (2004) reflete sobre a referéncia de Aristoteles para os
tratados de retorica que surgiram posteriormente, apontando que “Aristételes transformou a
prépria retdrica num sistema, que seus sucessores completardo, mas sem modificar” (p.43).
Para ilustrar essa informacao, levemos em considera¢do que um marco importante de sua obra
foi dividir o discurso oratdrio em trés géneros: judiciario, deliberativo e epidictico. Aristoteles
reserva esse ultimo género para os discursos de louvor que buscavam atingir a admiragdo dos
espectadores, inspirando, a0 mesmo tempo, valores e diretrizes morais e éticas. Embora nédo
tenha modificado o objetivo, essa perspectiva acaba sendo também usada no cristianismo,
estendendo a retorica aristotélica para fins de catequizagao:

[...] Em suma, o epidictico ndo dita uma escolha, mas orienta escolhas futuras. [...]
Significa dizer que ele [o epidictico] é essencialmente pedagdgico. No vastissimo
terreno que abre, os sucessores de Aristételes incluirdo a histéria, essa "memdria dos
grandes feitos do passado”. Mais tarde, na era cristd, o género epidictico sera
enriquecido com toda a pregacéo religiosa. [...] O fato é que a teoria dos trés
géneros hoje é bem mais restritiva; ha tantos outros tipos de discursos persuasivos
além desses trés! Mas o mérito de Aristételes foi mostrar que os discursos podem ser
classificados segundo o auditdrio e segundo a finalidade. (REBOUL, 2004, p. 47,
grifo nosso).

Outro fato importante se encontra na posterior imbricacdo entre retdrica e poética. Na

idade Média, a fusdo entre esses dois nucleos inaugura uma formulacdo na qual retorica e

poetica se imbricam na tentativa de potencializar e efetivar ainda mais suas acoes.

A retorica, como doutrina, acompanhou e serviu a gregos e romanos em suas
expansdes territoriais. Com o dominio da cultura classica na Antiguidade, novos
tratamentos e rumos foram aprimorando o discurso e argumentacgdo, entre 0s quais
esta o texto poetico. Assim, o fenbmeno da poesia converteu a retorica em criagéo

literaria, e essa para as demais artes (LOPEZ-CANO, 2000, apud. SOARES, p. 80).
Para melhor ilustrar essa expanséo da retorica rumo as artes, € importante considerar o
conceito de “belo” em Aristoteles. No raciocinio do filosofo, “a beleza coaduna-se com a
matematica, de modo que o belo realiza-se na simetria; na ordem e no equilibrio das formas”
(LIMA, 2011, p. 117). E assim que, através da persuasdo, “Avristoteles busca a construcio do

belo no ser humano, indo além do puro e simples objetivo persuasivo” (p.119). No pensamento
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aristotélico, o equilibrio discursivo em todos os desdobramentos de sentidos do proprio orador,
utilizado em pleno equilibrio e harmonia com o logos, causam no ouvinte a apreciagao, tanto
do discurso, quanto do orador enquanto ser. Vemos entdo, que uma das contribuicdes da retorica
de Aristoteles estd pautada na unido do logos com o pathos, sistematizacdo que acaba por

influenciar também as artes posteriores.

2.3 A retdrica e a musica

A aplicagdo da retorica na masica esta mais relacionada ao uso engenhoso dos recursos
sonoros enquanto elementos do discurso musical. Os autores europeus (séc. XVI-séc. XVIII)
que escreverem tratados sobre o que chamavam de retorica musical, se dedicaram largamente
a organizacao da musica em partes e ao uso de figuras retoricas, que, assim como nas letras,
também tinham suas formulagdes no sistema musical. A literatura que trata do assunto nos traz
muito sobre as figuras retoricas em musica, elementos articuladores do discurso musical e
fundamentados na influéncia da linguagem verbal e da oratoria. (LEMOS, 2008).

Quando falamos sobre aplicacdo da retorica na masica geralmente somos direcionados
para o conceito de “figuras retoricas” que orientavam, principalmente, a musica barroca.
Através dessas formulacdes, foram desenvolvidas uma série de estudos tedricos, que acabaram
por serem organizados em inimeros tratados musicais destinados a pratica da retorica musical.

Nesse contexto, 0s nomes dos tedricos largamente citados sdo os de Joachim Burmeister
(1564-1629), Athanasius Kircher (1601-1680), Wolfgang Caspar Printz (1641-1717), Johann
Mattheson (1681-1764), Christian Friedrich Daniel Schubart (1739-1791), Marc-Antoine
Charpentier (1636-1704), Marin Mersenne (1588-1684), além de outros que produziram
documentos e tratados entre 0s séculos XV1e XVIII.

Entretanto, esses tratados muitas vezes apresentavam divergéncias e contradi¢@es entre
si, 0 que pode ser observado quando os analisamos conjuntamente no intuito de comparar suas
definicdes e ilustragcbes (LEMOS, 2008). Tal desconforto é atribuido a diferenga interpretativa
que os tedricos faziam da aplicacdo da retorica na musica. Um bom exemplo é o da “Teoria dos
afetos” que atribuia uma determinada emog@o a cada modo e tonalidade. Tais teorizagGes se
apresentavam, por muitas vezes, incompativeis umas as outras, produzindo muitas vezes
conceitos incompativeis a respeito de uma mesma tonalidade e seu afeto correspondente.

De toda forma, devemos entender que, a partir deste contexto, a aplicacéo da retdrica na

musica é uma extensdo da técnica do discurso oral. Segundo Lemos (2008), durante o periodo
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barroco “a influéncia da linguagem verbal e da oratdria sobre a musica nunca foi tao afirmada,
defendida ¢ teorizada”, fazendo com que os compositores e tedricos buscassem afirmar a

“ascendéncia da palavra sobre os sons” (p.49).

A expressdo na musica pode ser comparada aquela de um orador. O orador e 0 misico
tém ambos a mesma inten¢do, tanto no que tange as suas composi¢des quanto no que
se refere a propria expressao. Eles querem, ambos, se apoderar dos coracdes, excitar
ou apaziguar 0s movimentos da alma e levar o ouvinte de um sentimento a outro.
(QUANTZ, apud. LEMOS, 2008, pg.51).

Devemos entender que a aplicacdo da retorica na masica € uma extensao da técnica do
discurso oral, abordando n3o somente a organiza¢do ‘“matematica” de seus elementos
estruturais, mas também o efeito emotivo que se pretende do ouvinte ao colocar essa construgao
discursiva em performance. Desta forma, os compositores e tedricos que se basearam nestes

fundamentos, se preocuparam com a ideia do ethos musical, buscando inspiragdes nas fontes

da antiguidade Classica.

Se existe uma nog¢do recorrente na literatura, na poesia, nos tratados de mdsica e em
outros campos artisticos, é a do ethos musical. Esta no¢do, nas origens mais antigas,
foi largamente transmitida e desenvolvida durante a antiguidade, posteriormente —
pela difusdo do conhecimento grego — na Idade Média, e ganhou nova importancia
durante o Renascimento (fim do séc. XVI — inicio do séc. XVII). A descoberta de
fontes antigas na Renascenca e a importancia do humanismo fizeram com que a
caracterizagdo ‘ética’ dos modos musicais encontrassem uma justificativa nova:
aumentar os efeitos taumatargicos abundantemente descritos pelos ‘antigos’. Além
disso, a profusdo de tratados de musica redigidos no séc. XV e sobretudo no XVI
seguramente contribuiu para uma multiplicacdo das reflexdes tedricas sobre a arte
musical e para uma aceleracdo da difusdo de seus conhecimentos. [..] A
(re)exploracéo dos textos antigos, notavelmente no séc. XV, permitiu elaborar os
dados paradigmaticos de uma nova concepcdo da ética e da estética musical.
(DELOUVE, 2010, p.2- p.3. Traducdo do autor).

2.4 A retorica e a musica portuguesa

A retdrica, ciéncia comum aos assuntos culturais europeus durante séculos, ndo deixou
de presenciar a cultura portuguesa. Se buscamos entendé-la no pensamento musical lusitano,
tambem é responsavel procurar de que forma ela deixou influéncias na vida social daquele
territorio. De nossa revisdo, pontuamos que o estudo das “Artes Liberais” seria aplicado
sistematicamente com a instauracdo da Universidade portuguesa a partir de 1431, assim, a

retorica saia de pequenos circulos de escolas episcopais e claustrais para 0 ensino universitario
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portugués (CASTRO apud. CHRISTOVAM e MACHADO NETO, p.68, 2014)%.
Posteriormente, no periodo barroco, os grandes centros de ensino de Evora, Coimbra e Lisboa
empenharam-se nos estudos aplicados de retdrica e poética (SOARES, 2017, p. 191).

Nesse contexto, destacamos a figura dos jesuitas, padres pertencentes a “Companhia de
Jesus™*’, que se mostraram essenciais nas universidades portuguesas com o ensino da oratoria
de Marco Tulio Cicero (106 a.C.- 43 a.C.) e de Marco Fabio Quintiliano (35-95 d.C.), assim
como na traducao e transmissdo da obra “Poética” de Aristdteles (LAUSBERG, apud.
SOARES, 2017). O autor espanhol Cypriano Soarez se destacou no ambiente jesuita lusitano
por sua obra De Arte Rhetorica publicada primeiramente em 1562, com outras edi¢des até o
século XVIII (BENEDITO, apud. CHRISTOVAM; MACHADO NETO, 2014). Este
compéndio de preceitos retoricos propostos por Aristoteles, Cicero e Quintiliano, foi o principal
referencial tedrico usado nos colégios da Companhia de Jesus nos séculos XVI1 e XVIII. Muitas
escolas tinham tal obra como manual bésico para a disciplina “retérica”, os ensinamentos ali
mencionados influenciaram todas as instituigdes escolares da Companhia, “ndo apenas em
Portugal, mas em toda a Europa e no Brasil” (CASTRO, apud. SOARES, 2017, p.184). Esse
tratado de retorica foi utilizado nas classes de Humanidades do curriculo instituido no sistema
jesuita, e na analise de Ana Margarida Paixdo (apud. SOARES, 2017), serviu de “importante
instrumento para que 0s preceitos da transmissdo literaria pudessem compor os discursos
musicais portugueses entre 0s séculos XVI1I e XIX” (p.190).

Os estudos de Ozorio Bimbato Pereira Christovam e Didsnio Machado Neto (2014)
recorrem a observacao desta mesma autora para retratar a amplitude de influéncias que esse

compéndio causara no pensamento portugués:

Nesse escopo, Paixdo também aponta o tratado de Cipriano Soares*® nessa esteira de
conhecimento retdrico portugués como uma das primeiras e principais manifestacoes,
ja que este era utilizado em todos os colégios jesuitas (de Lisboa a Roma, de Macau
ao Brasil). O pensamento retérico era amplamente disseminado e definia a
possibilidade do pensavel culto, e fora utilizado na misica também em Portugal,
apesar de ndo haver obras especificas [para a musica] como nos moldes germanicos-
luteranos (grifo nosso, p.70).

Na relagdo com a musica portuguesa entre o século XVII e inicio do XIX, Eliel Almeida

Soares (2017) relata que a retdrica se pde ao lado da gramatica “como um dos principais

46 CHRISTOVAM, Oz6rio Bimbato Pereira; MACHADO NETO, Didsnio. A Retdrica no ambiente musical luso-
brasilero. Anais da IV Semana de Musica Antiga da UFMG - bizzarie alegérica. Belo Horizonte, v. 1, p. 66-
77, 2014. ISBN: 978-85-62707-58-2.
47 Ordem religiosa fundada em 1534 sob a lideranca de Inacio de Loyola (1491-1556).
48 Adaptacéo ortografica adotada para o nome de Cypriano Soarez.
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elementos de comparagdo com a masica” (p.205), “iluminando” todo um cabedal de obras
literdrias e musicais portuguesas por meio do candnico referencial tedrico deixado por
Aristoteles, Cicero e Quintiliano. O autor faz uma breve comparacdo entre a arte retdrica
literaria e musical no ambiente lusitano, o que lhe permite concluir que “a retérica € uma
disciplina que abrange grande diversidade de possibilidades de expressdes, estilos e processos
de producdo para todos os tipos de obras escritas” (p.208). Os codices retoricos, outrora
estabelecidos na Antiguidade Classica, serviram de base para sistematizar as artes literarias e
musicais portuguesas, possibilitando ‘“categorias e principios retoricos que permitirdo

identificar os modos de producdo discursiva comuns, na masica e na literatura” (p.207).

2.5 A retodrica e a musica colonial brasileira

No ambiente brasileiro, devemos lembrar que as principais referéncias de educacéo,
musicalizagdo e catequizacao estiveram atreladas as acdes dos jesuitas. Isso envolve o periodo
que vai desde o0 “descobrimento” até meados do séc. XVIII, quando foram expulsos por uma
das medidas reformistas da politica do Marqués de Pombal. Por meio dos jesuitas, se deu boa
parte do processo de “educacdo ocidental” dos nativos, com ensino que incluia “aulas de
teologia, doutrina cristd, latim, sintaxe e silaba, gramatica portuguesa, retérica, matematica,
musica, artes e oficios, preservando assim a cultura portuguesa” (OLINDA apud TAVARES,
2013, p.100). Em um periodo no qual ndo existiam no Brasil a imprensa, a circulacdo de livros
e as universidades, os conhecimentos fornecidos pelos padres da Companhia de Jesus
floresciam com a criacdo de colégios, seminarios e bibliotecas (TAVARES, 2013). Como parte
curricular desse processo de ensino, a retorica passava a fazer parte da formacdo dos cidadaos
brasileiros que eram educados nesse modelo.

No Brasil do século XV 11l e comeco do seéculo XIX, a atividade musical ficou na maioria
das vezes a encargo dos padres, e particularmente centralizada nas atribuicdes do mestre de
capela (CARDOSO apud SOARES, 2017, p.227). Além disso, ha relatos de que os professores
de musica recebiam tratados de composicao vindos da Europa®®. Tavares (2013) destaca que 0
padre Caetano Melo de Jesus, mestre de capela da Sé de Salvador, “nos deixou um tratado

chamado ‘Escola de Canto de Orgdo’ (1752) onde cita, entre outros, a obra de Athanasius

4 TAVARES, Thiago. A retdrica e a educacdo musical no Brasil Col6nia. Anais do 12°
Coléquio de Pesquisa do PPGM/UFRJ, 2013. ISSN 25253212,
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Kircher, autor de um dos mais importantes tratados sobre retorica e musica do século XVII, o
Musurgia Universalis (Roma, 1650)” (p.100).

Para Soares e Machado Neto (2014)% muitos compositores do barroco e primordios do
classicismo tanto na Europa quanto no Brasil colonial, “encontraram na arte da eloquéncia o
embasamento necessario para que suas obras fossem expostas com consisténcia, seguranca e
eficacia” (p.91). Dessa forma, “o fundamento da mutsica como ars rhetorica ndo era estranho
para os autores luso-brasileiros” (MACHADO NETO, 2012, n.p.).

Nesta linha de raciocinio, notamos que o autor e compositor portugués André da Silva
Gomes (1752-1844) - mestre de capela da Sé de S&o Paulo - discorre sobre a forma como a arte
musical depende da imitagdo de grandes mestres que dominam e desembaracam os “dons da
natureza” (GOMES apud MACHADO NETO, 2012, n.p.). Em sua obra A Arte Explicada do
Contraponto, um compéndio de musica escrito provavelmente no inicio do seéculo XIX, o
proprio Silva Gomes declara ndo haver a necessidade de falar sobre retorica no seu compéndio,
por ser um assunto ja esperado nos conhecimentos do aluno que pretendia ser instruido na

técnica de contraponto.

Releva pois saber manejar, para que se consigam estas vantagens, 0s preceitos da
Imitacdo, que se define um empréstimo de ideias, de pensamentos, de sentimentos e
passagens dos escolhidos exemplares que nos propomos a imitar ou aproximando-
nos, ou diminuindo ou aumentando, os quais preceitos, proprios da Faculdade da
Retorica e Poética, nos quais supomos o nosso aluno de Composicdo de Mdsica bem
instruido, como preparatérios desta Faculdade que tratamos; por isso deixamos aqui
de os explicar (DUPRAT et al. apud MACHADO NETO, 2012, n.p.).%!

Fica subentendido acima que a retorica era, para 0 compositor de um contexto luso-
brasileiro, um fundamento estudantil necessario na manipulacdo astuciosa da arte do
contraponto, embora essa contribuicdo ndo tenha ficado restrita a tal técnica musical.
Aproveitamos para mencionar as observacdes de Soares e Machado Neto (2016)°%? sobre o
“Methodo de Pianoforte” de JMNG, obra datada de 1821. Segundo estes autores, encontra-Se
nesse método o uso do ordenamento das tonalidades das ligdes com conotacGes similares as

empregadas por tratadistas retdrico-musicais europeus, a exemplo de Marin Mersenne (1588-

% SOARES, Eliel Almeida; MACHADO NETO, Didsnio. Andlise Retdrica em Manoel Dias de Oliveira:
Exemplos de Figuras Retérico-Musicais. Andlise Retorica em Manoel Dias de Oliveira: Exemplos de Figuras
Retorico-Musicais. DAPesquisa, v. 9, n.12, p.90-106, 2014. ISSN 1808-3129.

51 Citacdo retirada de Arte Explicada do contraponto, obra de André da Silva Gomes publicada por Régis Duprat
(1998).

2 SOARES, Eliel Almeida; MACHADO NETO, Diosnio. Figuras retéricas no Crux fidelis de José Maricio Nunes
Garcia. X1 Encontro de Musicologia Histérica Do colonial & Belle Epoque: contribuices para o conhecimento
da musicologia luso-brasileira, Juiz de Fora, 21 e 22 de julho de 2016.
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1648), Athanasius Kircher (1601-1680), Wolfgang Caspar Printz (1641-1717) e Johann
Mattheson (1681-1764) (FAGERLANDE apud SOARES e MACHADO NETO, 2016, p.
205).58

Ainda ndo foram encontradas referéncias que tratem da relacdo direta entre a Retorica
de Aristételes e a muasica de JIMNG. Tampouco, alguma que aborde a relacdo direta entre 0s
contetidos linguisticos estudados pelo padre mestre e seu processo composicional até 1798 -
ano provavel em que concebeu a obra Christus factus est CPM 193. Mas sabemos sobre sua
nomeacao para mestre de capela da Catedral e Sé do Rio de Janeiro, obtida nessa mesma data,
além das notorias performances de seus sermdes, que tiveram inicio apos sua ordenagdo em
1792. Com estes fatos, podemos destacar sua capacidade oratéria e seu notavel conhecimento
musical, o que nos faz entender que era homem intelectual e dotado do conhecimento bem

fundamentado, e necessario para exercer seus oficios.

53 |hid., p.205.
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Capitulo 3
CHRISTUS FACTUS EST: LETRA, MUSICA E ARTICULAQAO RETORICA

3.1 O texto

Inicialmente, fagamos uma consideragéo especial sobre o texto de maneira dissociada
da sua integracdo musical. O texto Christus factus est, originalmente em latim, é apresentado

aqui através da seguinte tradugio para o portugués: >*

Christus factus est pro nobis obediens
Ele se fez Cristo obediente por nés

Usque ad mortem, mortem autem crucis
Ateé a morte, mas morte de cruz

Propter quod et Deus exaltavit illum
Em razdo disso, tambhém Deus o exaltou

Et dedit illi nomen quod est super omne nomen
E Ihe deu 0 nome que estd acima de todo nome

Trata-se da Epistola de Sdo Paulo aos Filipenses, 2, 8-9, empregada na liturgia da
Semana Santa. Thomas Lynch Cullen (1983) faz uma breve descricdo dessa passagem biblica,

ressaltando a interpretacdo teoldgica das palavras do evangelista. Assim, nos explica que:

[...] Nesta carta Paulo exorta os cristdos a ter o mesmo sentimento de Cristo. Embora
ele tenha direitos de ser honrado, ele assumiu a condicdo de um servo e humilhou-se
até a morte. Por isso Deus Pai deu-lhe 0 Nome que é sobre todo nome, o nome do
Senhor da Gléria de Deus. (p.93).
Das explicagdes acima, é possivel colher dados expressivos da palavra em si, denotando
sua indug&o introspectiva para a reflexédo sobre a morte de Cristo e seu significado divino. A
forma como o sujeito se poe em relagao ao verbo nas palavras “Ele se fez” aponta para uma
deciséo ativa por parte do Cristo, o colocando como senhor da situacdo de sua propria morte,
embora a frase siga com “obediente por nds”. Destacamos aqui o fato de que “obediente por
nds” delata sua posicao redentora, aquele que se faz Cristo pela salvacdo humana.

Na frase “Até a morte, mas morte de cruz”, ha um senso de adverténcia nas palavras

“mas morte de cruz”. Podemos interpretar o fato de que nao houve uma morte qualquer, mas

% Traducéo pessoal da Prof Dr® Heloisa Penna (FALE/UFMG).
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uma morte que apresenta um grau de humilhacdo em sua origem romana, uma morte que era
uma forma de represséo politica aqueles que tentavam se exaltar diante do poder do império
(SCHOENBORN, 1995).

“Em razao disso, também Deus o exaltou” descreve a gldria por obediéncia a situacao,
onde sua decisdo por esta condicdo humana, e por esta morte, se fez essencial para a
proclamacdo de sua vitdria e soberania em relagdo & humanidade. De acordo com a crenca
cristd, Deus “lhe deu o nome que esta acima de todo nome” por causa da sua atitude. A
recompensa direta de sua decisdo pela morte de cruz é a realeza de sua existéncia divina em
relagdo a humanidade.

A obra Christus factus est CPM 193 se divide em trés partes e para cada parte temos
uma diviséo textual relativa. Nomeamaos as partes conforme a indicacao de dias como mostra a
partitura da edicdo de Antonio Campos,®® e da Edicéo fac-similar sobre as partes manuscritas®®.

A divisdo do texto na musica esté apresentada em trés partes diferentes na seguinte forma:

42 feira |  Christus factus est pro nobis

|  obediens usque ad mortem;

52 feira |  mortem autem crucis;

62 feira |  propter quod et Deus exaltavit illum,
|  etdeditilli nomen,

|  quod est super omne nomen

3.2 Elementos musicais

A primeira parte, onde se tem a indicagdo do seu uso musical para o dia de 42 feira, esta
disposta em trés se¢des distintas que repetem a mesma divisdo textual: Christus factus est pro
nobis obediens usque ad mortem. E a parte com maior extensdo musical abordando os

compassos 1-54. A segunda parte (52 feira), com a divisdo textual mortem autem crucis,

55 Op. cit., nota 2, n.p.
% GARCIA, José Mauricio Nunes. Cantico Benedictus [CPM 14] Cantico Benedictus e Christus factus est [CPM
193]. Rio de Janeiro: Acervo histérico da BAN/EM: 0.4120/v.3074, 3076 INM, 1798?, Musica manuscrita, (8
partes), Biblioteca Alberto Nepomuceno-Acervo historico.
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abordando os compassos 55-63. A terceira (62 feira), com propter quod et Deus exaltavit illum
et dedit illi nomen quod est super omne nomen, do compasso 64 até o compasso final 82.

A discussdo proposta neste trabalho tem como objetivo entender, por meio da anélise
musical e retdrica, as confluéncias entre a musica e o texto da obra em questdo. Os elementos
estruturais pretendidos pelo compositor serdo considerados como elementos que dinamizam o
discurso, aumentando o significado do texto através de uma manipulagdo discursiva-musical.
Para tal, nos apoiamos sobre 0s pontos analiticos que foram os mais recorrentes e dos quais se
tiram as principais estruturas de discurso musical: cinética, deslocamento vertical, duracédo

sonora, intensidade/rarefacéo e representacdo subliminar da Santissima Trindade.

A. Cinética: relacionada a preferéncia por figuras de diferentes duracfes, uma vez que as
figuras de duracdo mais curtas alteram a sensacao de movimento sonoro vertical (altura
melddica) e horizontal (dura¢do). Também se relaciona na quantidade de informagdes
sonoras em um determinado trecho onde se percebe muitas variagdes de estruturas

sonoras, 0 que imprime significado paralelo ao texto.

B. Deslocamento vertical: relacionado ao conceito de agudos e graves, onde serdo
observadas a colocacdo de notas e a direcdo melddica para cima ou para baixo.
Retoricamente, sera relacionado aos conceitos de Anabasis e Catabasis, em nossas
palavras, tratado como movimento anabatico e catabatico. Sobre a representacao

retorica destes recursos, mostramos as palavras de Dietrich Bartel (1997):

[...] o anabasis é usado para recriar musicalmente o efeito de uma imagem ou
pensamento ascendente encontrado no texto. Portanto, também é util para despertar
afeicBes "exaltadas, altas e eminentes" (Kircher). Por exemplo. No cenério de Bach
do texto "Et resurrexit" (Missa em B menor), o ouvinte ndo é apenas auxiliado na
visualizacao da ressurrei¢do de Cristo, mas é movido para a alegria e exaltagdo como
consequéncia das implicacBes teoldgicas do texto e a "explicagdo musical” que a
acompanha.(tradugéo do autor, p.179)

Ainda com as palavras deste autor, dizemos que o catabasis ¢ “usado para retratar
musicalmente uma imagem descendente ou humilde fornecida pelo texto, criando assim afeicéo

implicita” (traducao do autor, p.214). No caso aqui abordado, relacionamos a vinda de Cristo a

Terra.

C. Duracdo sonora: relacionada ao uso de figuras ritmicas de semibreve, minima e

seminima, é um dos recursos que o0 compositor adota para dar simetria ritmica a um
35



trecho musical ou aumentar a carga expressiva de uma determinada palavra, e ainda
imprimir-lhe significado paralelo. Neste estudo, o significado paralelo mais evidente é
analogo ao nomeado “tempo-eternidade” de Victor Melo Vale (2011)°’, onde ocorre a
“perda referencial do pulso em um determinado trecho musical comunicando fluxo
temporal unico e totalizante” (n.p.), sendo relacionado a eternidade divina. Sua
associacdo com a retérica de JIMNG, encontramos nas palavras de Carlos Alberto
Figueiredo (2008)°:

[...] a utilizac@o de valores relativamente longos, dentro de um determinado contexto
ritmico, explicita, também, a acentuacdo das palavras. Este é um importante recurso
para a musica da Renascenca, onde ndo existe compasso, e mais do que explicitar a
acentuacdo das palavras leva, principalmente, ao que Stoquerus se refere como “a
correta acentuagdo retorica do texto” (Haran, 1986: 387). José Mauricio utiliza esse
recurso principalmente como acentuacgdo retorica do texto, ou seja, aquela que enfatiza
certas palavras desse texto. ( p.59) .

Intensidade e rarefagdo sonora: relacionadas aos recursos de intensidade sonora como
as notacdes musicais forte, piano, crescendo e sforzando (musicalmente simbolizados
por f, p, cresc. e sfz respectivamente), com os quais 0 compositor manipula o volume
sonoro, intensificando o significado de uma palavra ou frase.

Representacao subliminar da Santissima Trindade: observada em elementos que fazem
referéncia ao numero trés, teologicamente, o numero da Santissima Trindade.
Observamos na analise de Robson Bessa Costa (2017)%° uma analogia muito compativel

com a que adotaremos aqui:

[...] Trés é o nimero correspondente a Trindade (BARTEL, 1997, p. 15), e assim
temos também, numerologicamente, a representacdo da subida ao Céu, pois o
sofrimento de Cristo teve como resultado o reencontro com Deus e o Espirito Santo.
A associagdo do nimero 3 com a Trindade estd ilustrada no Musurgia universalis, de
Athanasius Kircher (Fig. 39), e essa pintura pode explicar também outro curioso
aspecto numeroldgico dessa secéo. (p.133).

STVALE, Victor. A Chaconne para violino solo BWV 1004 de J.S. BACH: as poéticas da persuasdo. Dissertacdo
apresentada como requisito parcial a obtengdo do titulo de Mestre em Estudo das Praticas Musicais — Escola de
Mdsica da UFMG, Belo Horizonte, 2011.

% FIGUEIREDO, Carlos Alberto. Problemas de prosddia no Oficio dos Defuntos a 8 vozes de José Mauricio
Nunes Garcia. In: MATOS, Claudia Neiva de; TRAVASSOS, Elizabeth; MEDEIROS, Fernanda Teixeira de.
(Org.). Palavra Cantada — Ensaios sobre Poesia, MUsica e Voz. 1.Ed., Rio de Janeiro: Viveiros de Castro Editora
Ltda, 2008, v.1, p. 55-70.

59 COSTA, Robson Bessa. A importéancia da oratdria, da retérica e da Teoria dos afetos na génese e na fruicéo
litero-musical das cantatas de Alessandro Scarlatti. 2017. 1v. Tese (Doutorado) - Faculdade Letras da UFMG.
Belo Horizonte, 2017.
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3.3.1 Quarta-feira — 12 secdo (cp.1-16)

Iniciamos a analise com a parte indicada para o dia de quarta-feira conforme mostrado
na partitura. Os elementos musicais utilizados pelo compositor se destacam na tarefa de
ampliac&o e potencializag&o da significancia do texto litrgico que acompanha a partitura. Para
uma melhor compreensdo das analises aqui expostas, eventualmente mostraremos o assunto
que for abordado através de “perimetros analiticos” nas imagens (P.A.), destacando

determinados trechos da partitura.

3.3.1.1 Christus — Cristo

Comecamos por descrever o fundamento cinético no qual se estrutura a musica. A
indicacdo de andamento®® dado pela palavra italiana largo, visivel na parte superior esquerda
da partitura, sugere lentiddo ritmica.

Na tonalidade de d6 menor, a palavra Christus é apresentada duas vezes entre 0s
compassos 1-4 onde vemos 0 uso sequencial das figuras de semibreve e minima em todas as
vozes do coro (P.A.1). Isso resulta em uma estrutura musical com carater de profundidade
sonora horizontal, dotada da mesma sensacdo de “fluxo temporal Unico e totalizante”
mencionada por Vale (2011), e esta estrutura sera separada por uma pausa de minima em ambas
as repeticbes. Da mesma forma ocorre a énfase dada a palavra Christus, o que seria a
“acentuacdo retorica do texto” notada por Figueiredo (2008) como um aspecto de
potencializacdo textual recorrente nas obras de José Mauricio. Portanto, o0 compositor faz uma
ressignificacdo retdrica da palavra Christus de forma que sua duracdo musical ganha aspecto

de “eternidade”.

0 Andamento: velocidade que conduz uma peca musical podendo ser variada de muito lenta até muito rapida.
Geralmente, a instrucdo para a velocidade é indicada na partitura por palavras italianas que devem ser
musicalmente decodificadas.
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Fig 2 — Christus.

E relevante notar que a soma da duracdo das figuras de semibreve e minima resulta em
um ndmero equivalente a trés minimas, nimero que faz mencdo a Santissima Trindade
representando a unido de Cristo a Deus e ao Espirito Santo, conforme pontua Costa (2017).

A linha do 6rgao mostra dois arpejos relativos aos acordes iniciais, dando destaque para
as triades de d6 menor (ténica) e sol maior (dominante), respectivamente nos compassos 2 e 4.
Na ocasido, a primeira triade de d6 menor é arpejada descendentemente percorrendo as notas
sol2 e mib2, até retornar a fundamental d62. A segunda triade é arpejada ascendentemente com
a primeira inversdo de sol maior, partindo da terca si bequadro 2, seguindo com re2 e sol2 até

retornar novamente a si bequadro 2.

|

oo PO T e

44 b5 3 56 3

Fig. 3 —arpejos.

Novamente 0 nimero da Santissima Trindade € mencionado através das trés notas que

compdem cada triade, a0 mesmo tempo em que ha um pequeno jogo dialético na utilizacdo dos
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arpejos. Estes, apresentam uma das ideias centrais do discurso musical que sera desenvolvido
no decorrer da musica: 0 movimento catabatico e anabético, que fazem referéncia a vinda e
ressureicdo de Cristo, por vezes também associado a seu sofrimento e a seu triunfo na vitéria

sobre a morte e unido com Deus.

3.3.1.2 Christus factus est — ele se fez Cristo | (cp.5-8)

Lembramos que este é o primeiro fragmento textual da diviséo litargica da 42 feira. Apds
apresentar duas vezes a palavra Christus com peculiar carater expressivo na exposi¢éo inicial,
sua terceira apari¢ao no cp.5 segue com o complemento sintatico factus est, dando partida a um
procedimento de mudanca cinética da masica de onde surgem dois novos motivos ritmicos:
chamamos “MR1”, o motivo composto pela sequéncia de duas seminimas e uma minima nas
linhas de drgdo, baixo e contralto; e “MR2” 0 motivo composto por minima pontuada seguida
de seminima visivel nas vozes do tenor (cp.5 e cp.7), e do soprano no cp. 6. Paralelamente, o
motivo anterior (MR1) se destaca por apresentar maior simetria com pulso musical de carater
binario, e é através da majoritaria presenca deste motivo na instrumentacao geral que a musica

passa a mostrar uma configuracao binaria.

Christus factus est (1798) 196
Edigio Urtext PA2
Ediciio de Carlos Alberto Figueiredo 5 José Mavricio Nunes Garcia
Largo M {176T-1830)
- || ) L |
" I 1 | - I | - I I 1 I 1 1 1 ]
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AL z 1 1 = 1 GI 1 ;l - 1 -
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Fig. 4 — MR1 e MR2
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Dois fatos devem ser considerados relevantes para esse trecho. O primeiro é que a
entrada do soprano se da em atraso com relacdo as demais partes instrumentais®!, causando a
sensacdo de confusdo textual pela superposicdo de palavras diferentes com diferentes
colocacgdes silabicas entre as vozes (cp.6). A mesma sensacdo de confusdo acontece na
superposicdo do MR1 e MR2 nos compassos 5, 6 e 7, pois este ultimo motivo leva uma
seminima no contratempo, 0 que causa uma leve assimetria ritmica.

Nos compassos 5, 6 e 7, podemos reparar que o0 MR1 se da em movimentos contrarios,
progredindo em grau conjunto para um plano cada vez mais alto nas partes de 6rgédo, baixo e
contralto. Na voz do tenor, também ha uma intencdo anabética revelada pela sequéncia de notas

sol 2, si bequadro 2 e d6 3.2,

Contralto compassos 3-8

mib fa sal
n — -
. — —
1 i 1 [#]
—-El‘&-a—-k‘-f'-"—a—iﬁj Es )
Chri -sts  fa -ctus, fa- ctus  est pro

lf)rga"ia e baixo compassos 3-8

do ré mi beg.
1 - =
o Tar® = twy®  —
= 4 qu !
|
Chri -tus  fa -ctus, fa_ctus est
1
S e =
——— — !
k% b5 256 2
Tenor 3-8
sol si beg. do ~
i TN o — E
—s—t i i
I
Chri - stus fa -ctus, fa - ctusest pro

Fig. 5 — Partes separadas cp.5-8

61 Tratamos como “partes instrumentais” todas as linhas melédicas quando a analise incluir o 6rgéo e mais as vozes
do coro, simultaneamente.
62 Nota de observagdo: todas as notas musicais da voz do tenor serdo descritas como notas reais uma vez que a
notacdo para esta voz se da em clave de sol oitava a baixo. Assim chamamos sol 2 a nota sol escrita na segunda
linha da pauta, e assim por diante.
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Dos aspectos presentes na apresentacdo primaria de Christus factus est, temos dois
fatores expressivos evidentes. O primeiro é que essa sequéncia resulta em uma passagem
musical anabatica que da ao discurso musical um sentimento de ascensdo até o cp.8 com o
encerramento da palavra est. O segundo € que as figuras de duracdo mais curtas ddo um leve
impulso cinético ao trecho, de forma que predominam as figuras do MR1 sobre 0 MR2
valorizando a marcacéo binéria dos compassos. Contrapde-se, entdo, a sensagio de “cternidade”
adotada na estrutura anterior dos quatro compassos iniciais.

Assim, ndo somente a frase musical como também a frase verbal dinamizam o discurso.
A formacdo sintatica Christus factus est (ele se fez Cristo) traz o sentido semantico de acao
(verbo fazer) e tem um tratamento que caracteriza configuragdo métrica e progressao sonora de
forma a se afastar das caracteristicas da exposicao inicial. Logo, a palavra “Cristo” na exposi¢ao
inicial é musicalmente representada pelo divino com a clareza de sua estruturacdo musical
referindo “eternidade”, ao passo em que “ele se fez Cristo” representa o aspecto humano
(figuras de menor valor e contratempos) buscando o que se encontra acima (deslocamento

anabatico).

3.3.1.3 Pro nobis obediens — obediente por nos I (cp.8-12)

Neste fragmento textual, temos a retirada repentina de corpo sonoro, com pausas no
soprano, baixo e érgdo (cp.8), alterando bruscamente a configuracdo sonora do fragmento
anterior. Este recurso resulta em um forte contraste por rarefacdo sonora, de forma que também
acaba por destacar as vozes de contralto e tenor que ficam momentaneamente isoladas.

A palavra pro é colocada sobre uma figura de minima (cp.8) ligada a seminima (cp.9).
Na sequéncia, uma passagem melddica catabatica no cp.9 desloca as vozes de tenor e contralto
para 0 compasso seguinte, apresentando também a palavra nobis nas figuras de seminima que
estruturam esta passagem. Este movimento catabatico é estendido quando ocorre nas partes do
orgao e do baixo nos compassos 10 e 11 junto a palavra obediens finalizada no cp.12. Com isso,
se da uma preponderante sensacdo de descida pela predominancia desse movimento na

instrumentacao, embora 0 soprano apresente 0 movimento contrario nos compassos 10 e 11.
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Fig. 6 — compassos 9-11

Observamos a conformidade com o texto “obediente por nds” representada por essa
extensa passagem catabatica uma vez que essa figura retdrica expressa o afeto de humildade
(BARTEL,1997), sendo também a sua direcdo descendente uma referéncia da posicéo onde se
encontra a humanidade em relacdo a Deus. Além disso, temos a figura de seminima como a de
menor valor em relagdo as semibreves usadas no tratamento ao divino e eterno, 0 que sugere a

pequenez humana em relagdo a Deus.

3.3.1.4 Usque ad mortem — até a morte | (cp.12-16)

Em contraste com o anterior, o terceiro fragmento textual € apresentado com figuras de
maior valor de duragdo (cp.13), sendo semibreves para 6rgao e baixo e minimas para tenor
contralto e soprano. Observando somente as vozes do coro, vemos um procedimento de entrada
de vozes subsequentes em trés etapas: contralto no cp.12; tenor e baixo no cp.13 e soprano no
cp.13. Nota-se com esta entrada de vozes em trés etapas, uma outra forma de representacdo

subliminar do numero trés correspondente a Santissima Trindade.
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Fig. 7—P.A3 cp. 12-15

Na sequéncia para o cp.14, é dado um acorde de fa sustenido diminuto, seguido com
uma brusca pausa de seminima® para todas as vozes do coro no segundo tempo (e), antes de

seguir para o complemento sintatico ad mortem.
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Fig. 8 —cp.29

83 Retoricamente caracterizada por Abruptio (BARTEL,1997).
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No que se diz respeito ao emprego dessa pausa, Eliel Almeida Soares (2017) apresenta
a observacdo de Affonso (2005) sobre a utilizacdo desse mesmo recurso retdrico em outras
obras de JMNG:

Rodrigo Cardoso Affonso (2005) observa que, em quatro obras dos Oficios Funebres
de José Mauricio Nunes Garcia (Matinas e encomendagdo de defuntos — 1799, Oficio
dos defuntos a oito vozes — 1809-10, Oficio — 1816 e Responso6rios flnebres — s/d), a
pausa € usada para essa finalidade, ou seja, de separar a frase Credo quod Redemptor
meus Vivit; todavia, s6 nas duas primeiras pecas € que 0 autor insere esse recurso
retorico para propiciar a quem ouve maior expectativa, mediante a valoracdo do
siléncio e da amplificacdo do comportamento harmdnico. (AFFONSO, 2005, citado
por SOARES, 2017, p. 83).%
Com estas indicagdes podemos dizer que o recurso utilizado por IMNG no trecho aqui
abordado potencializa o texto “até a morte”, onde a continuidade do fragmento textual iniciado
na palavra usque é interrompida repentinamente, causando expectativa ao ouvinte, até que se

dé seu complemento textual: ad mortem.

3.3.2 Quarta-feira — 22 segéo (cp.17-32)

Na 22 secdo da quarta-feira se da a repeticdo de toda divisdo textual apresentada na
secdo anterior. No que se refere ao tratamento particular a palavra Christus, todos os aspectos
da exposicéo inicial sdo reapresentados no inicio desta se¢do. Todavia, vemos uma variagdo
tonal para mi bemol maior nesta reexposi¢cdo. Também o 6rgdo reapresenta seus arpejos
igualmente colocados com figuras, direcdo melddica e colocacGes métricas similares, mas com

acordes referentes a esta nova tonalidade de mi bemol maior.

3.3.2.1 Christus factus est — ele se fez Cristo 11 (cp.21-24)

Segue-se para o primeiro fragmento da 22 secdo a partir do cp.21 com um fato de
relevante diferenca nessa nova versdo, a voz do soprano ndo é atrasada como anteriormente,
mas, simetricamente sobreposta a todas as linhas instrumentais no primeiro tempo do cp.21.
Embora o tenor apresente 0 MR2 uma Unica vez no mesmo compasso, a predominéncia do

MRL1 é ainda maior do que na secdo inicial, pois nenhuma outra parte instrumental repete o

% SOARES, Eliel Almeida. Exemplos de figuras retoricas no 1° Responsério das Matinas e Encomendagdo de
Defuntos, de José Mauricio Nunes Garcia. Rev. Tulha, Ribeirdo Preto, v. 3, n. 2, p. 75-94, jul.-dez. 2017.
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MR2 no trecho abordado entre os cp.21-23, fazendo com que se perca radicalmente a sensacéo

de contratempo da seminima.
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Fig. 9 — compassos 21-23

Um terceiro motivo ritmico (MR3) formado por duas minimas aparece nas vozes de
tenor no cp.22 e do soprano no cp.23. Este, mostra ser 0 motivo mais simétrico de todos por
sua adequacdo perfeita a pulsacdo binadria do compasso, perfeitamente sobreposto as duas
unidades de tempo do compasso. Esses fatos mostram que essa reapresentacdo do primeiro
fragmento expressa mais simetria e clareza ritmica resultando em uma clareza, uma

compreensibilidade maior do texto implicito (Christus factus est).
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3.3.2.2 Pro nobis obediens — obediente por nos Il (cp.24-28)

Embora o compositor prefira sua reexposi¢do em tonalidade diferente, n&o abre méo do
movimento catabatico de seminimas que € empregado de maneira muito semelhante a 12 secao.
As minimas ligadas a seminima estdo colocadas sobre a palavra pro nas vozes de contralto e
soprano com pausas para as outras partes instrumentais (cp.24-25), seguindo com a passagem
melddica catabatica nestas duas vozes (cp.25-26) e nas partes do tenor e 6rgéo (cp.26-27). A
palavra nobis é colocada nos compassos 25 e 26, e obediens nos compassos 26 e 27. Entretanto,
a presenca do MR2 se da com maior evidéncia predominando em trés partes nos cp.26-27:

Orgdo, contralto e soprano.
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3.3.2.3 Usque ad mortem — até a morte 11 (cp.28-32)

A primeira grande diferenca a ser notada nessa repeticdo € a auséncia da pausa de
seminima nas vozes do coro empregada na primeira secdo para efeito de expectativa. Por sua
vez, a palavra mortem tem valor diferente em relacdo a 12 secdo, ja que seu prolongamento
horizontal é ainda maior na voz do baixo (cp.30-32) e sua silaba “mor” ocorre com sforzando

(sfz), indicacdo que pede aumento do volume sonoro a ser cantado nessa silaba.
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Fig. 12 — compassos 30-32
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3.3.3 Quarta-feira — 32 secdo (cp. 33 — 54)

Contrariando as duas exposicOes anteriores da palavra Christus nos compassos iniciais
das secbes 1 e 2, ndo é dado um tratamento especial para esta palavra nesta secdo. Sua
apresentacdo aqui se da interligada com o complemento factus est sem a separa¢do por pausas

de minima, embora isso ndo signifique que se mostre livre de expressividade.

3.3.3.1 Christus factus est — ele se fez Cristo 111 (cp. 33 — 39)

O fragmento textual ocorre com entrada contrapontistica de semibreves para cada voz
do coro, comecando com um solo de baixo (cp.33) na nota sol2 seguindo com movimento
catabatico até o cp.37. A ordem de entrada das vozes segue com tenor (cp.34), contralto e
soprano (cp.35); respectivamente, temos a entrada do texto com a palavra Christus em trés
etapas. No cp.35 é formado o acorde de sol maior com sétima, seguido de d6 menor no
compasso posterior, logo, percebemos o retorno da tonalidade de d6 menor enfatizada na

relacdo harmdnica dominante com sétima (D7) — ténica (T).
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De forma geral, notamos uma rarefacdo cinética nesse fragmento textual, uma vez que
se d& predominancia de semibreve e auséncia da figura de seminima, além da auséncia dos
motivos ritmicos anteriormente adotados para o complemento textual factus est. Embora seja
feito 0 uso predominante de minimas entre os compassos 37-39 - figura que destaca a marcacgédo
do pulso musical - ndo temos essa sensagédo de regularidade sonora nesse trecho, uma vez que
ocorre 0 uso de antecipagdes, retardos e assimetria silabica entre as palavras Christus e factus
entre 0s compassos 36-38. Paralelamente, temos para a frase Christus factus est uma
abrangéncia maior do que nas secOes anteriores, totalizando 7 compassos nessa se¢ao enquanto
nas demais totalizavam 3,5.

Com estes recursos adotados, predominam o prolongamento horizontal e a sensacéo de
perca do pulso binario, o que indiretamente nos faz lembrar da sensagdo de “eternidade”.
Porém, a organizacdo textual se faz confusa, e isso impede a associacdo a uma referéncia da
perfeicdo divina, apenas nos permite considerar que se comeca a estabelecer uma transicéo

entre a forma humana e a forma divina.

3.3.3.2 Pro nobis obediens — obediente por nos 111 (cp.39-43)

O texto € disposto novamente em trés entradas com a palavra pro introduzida no baixo
(cp.39), seguindo contralto no cp.40, depois tenor e soprano no 2° tempo do mesmo compasso.
O destaque analitico é para o tratamento dado a palavra obediens conforme mostra a notacédo
piano (p) no cp.42 que sugere pouco volume de som. Também se nota nesse ponto a estaticidade
melddica empregada na instrumentacdo onde cada parte sustenta uma Unica nota do acorde de

fa sustenido diminuto.
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Vemos um tratamento especial para esta palavra obediens, onde o compositor destaca o
significado da palavra “obediente” com pouco volume de som e carater textural quase
homofonico. Assim, expressa a humildade correspondente ao significado semantico da palavra

“obediente”.

3.3.3.3 Usque ad mortem — até a morte 111 (cp.43-54)

O ultimo recorte textual da terceira se¢do € iniciado com a antecipacdo do soprano no
cp.43, seguindo com a sobreposicdo textual da palavra usque nas vozes de baixo, tenor e
contralto (cp.44). Mais uma vez, é empregado o sforzando (sfz), recurso que destaca a primeira
silaba da palavra usque deixando-a em maior evidéncia por intensidade de som. No 1° tempo
deste mesmo compasso uma estruturacdo dissonante € montada com as notas la bequadrol

(baixo e 6rgdo), do3 (tenor), ré3 (contralto) e sol3 (soprano).
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Fig. 15— cp.43-44

A palavra usque € repetida mais uma vez nos compassos 45-46, seguindo para ad
mortem nos compassos 46-47. Esta apresentacdo da palavra mortem se da com um
procedimento de exagero da sua duragdo. Ao mesmo tempo, a indicagdo piano colocada sobre
o cp.47 aponta para a rarefagdo de volume sonoro, onde se inicia a palavra com a silaba “mor”
adotando figura de semibreve em todas as partes, e formando um acorde de 14 bemol maior. No
compasso posterior, forma-se um acorde de f& menor com sexta usando as mesmas figuras de
semibreve sem que se mude a silaba; e mantendo ainda a mesma silaba e a mesma figura, se
deslocam na sequéncia para um acorde de sol maior no cp.49. Finalmente, terminam essa
macroestrutura homofonica no cp.50 com a silaba “tem” cantada sobre acorde de d6 menor em

figura de minima.
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Chamamos atencdo para a sensacdo de prolongamento exagerado com a profundidade
horizontal empregada na palavra mortem que sobressai a percepcdo do pulso em toda a
instrumentacdo, e o deslocamento harmdnico em trés semibreves consecutivas. Desta vez, é
possivel dizer que ndo ha uma representacdo da eternidade divina, mas uma desconfiguracao
completa do compasso 2/2, uma vez que seguem trés compassos consecutivos com a semibreve
distanciando radicalmente o retorno dessa marcacdo ritmica. Basicamente, temos a referéncia
da decomposicdo da afeicdo humana em contraste com a métrica binaria (estrutura bem
definida) e a perca de quantidade sonora pela indicacdo piano delineando o enfraguecimento
de um corpus que sera vencido pela morte.

Repete-se a formacdo sintatica usque ad mortem a partir do 2° tempo do cp.50 com
tratamento contrastante entre suas palavras (P.A.6). A palavra usque é apresentada com grande
intensidade sonora através das inscri¢des de sforzando e forte, onde o compositor expressa sua
vontade de dar um tom exclamativo ao seu tratamento. Também ¢é evidente essa intencdo
guando observamos o salto anabatico de oitava (d62-d63) nas vozes do 6rgao e baixo que se
deslocam para notas agudas neste compasso. Com isso, reparamos ser a terceira repeticdo da
palavra usque retomando a referéncia ao nimero da Santissima Trindade de forma exclamativa,
lembrando que essa morte tem como objetivo a unido do filho com Deus (salto de oitava) e 0

santo espirito.
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Fig. 17 — cp.50-51

Segue 0 cp.52 com uma pausa geral separando a palavra usque do complemento
sintatico ad mortem, o que aumenta o teor dramatico alimentando a expectativa do ouvinte
(P.A.7). As palavras ad mortem completam o fragmento textual a partir do 2° tempo do cp.52

com contraste de intensidade sonora indicado por piano (p).
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3.3.4 Quinta-feira (cp.55-63)

A divisdo musical que abordamos aqui se refere ao segundo recorte textual da obra,
“mortem autem crucis”’, € serd analisada nos aspectos: duracdo sonora, rarefacdo/densidade

sonora, e a correlagdo destes com o texto abrangido.

3.3.4.1 Mortem, autem crucis — mas morte de cruz (cp.55-63)

Nos dois compassos iniciais (55 e 56), 0 compositor opta pela omisséo total das vozes
de baixo e tenor até as respectivas entradas de tenor no compasso 57, e baixo no compasso 59.
Também vemos a omissdao do 6rgao de forma parcial com pausas de minima nos 2° tempos
destes dois compassos. O emprego do silenciamento das partes do baixo e do tenor por pausas
de semibreve, e do 6rgdo de forma parcial, contribui enfaticamente para a sensagéo de perda do
COorpo sonoro na instrumentacdo, a0 mesmo tempo em que evidencia a vozes de contralto e
soprano atuando parcialmente sozinhas nestes dois compassos (55 e 56). A referéncia tonal
indica d6 menor com o intervalo de terca menor entre d63 (contralto) e mib3 (soprano).
Chamamos a atencdo para a pouca distancia intervalar entre estas notas em coeréncia com a
pouca quantidade de som da instrumentacéo.
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Fig. 19 — cp. 55-63

O trecho delimitado no perimetro analitico 8 (P.A.8) é iniciado por estas duas vozes
(contralto e soprano) e mostra uma caracteristica forte e Gnica da divisdo musical presente: o
uso de articulacdo staccatissimo em todas as vozes do coro para todas as utilizaces das palavras
“mortem, autem”. Este recurso de encurtamento da duracdo sonora se diferencia do uso de
pausas, pois a notas sdo mostradas através pequenos “ataques” de som e ndo existe uma fra¢do
exata sobre a duracgdo ritmica, ao contrario das pausas que estdo relacionadas a duracao de um
pulso musical. Observamos que o efeito sonoro que este recurso causa € analogo com a estrutura
sonora do solucar humano, quando ocorre em pequenos e continuos ataques de Som num suspiro
de pranto.

O numero trés se faz mais uma vez presente pela recorrente entrada de vozes em trés
etapas, dando a primeira com contralto, soprano e 6rgdo, a segunda com tenor e a terceira com
baixo. Também temos nos compassos 55-60 um namero total de trés repeticdes para as palavras
“mortem, autem”, considerando 0 paralelismo entre as vozes do coro que cantam todas as
silabas sobrepostas com simetria ritmica perfeita, sem nenhuma defasagem silabica em
nenhuma voz, 0 que causa absoluta clareza do texto. Este, por sua vez, repete enfaticamente as
duas palavras “mortem” e “autem” causando um efeito de expectativa para a palavra “crucis”
que encerra a sintaxe resultante no perimetro analitico 9 (P.A.9).

O discurso harménico resulta na sensacdo de progressividade articulada através das
entradas consecutivas de tenor (cp.57) e baixo (cp.59), saindo do original dé menor (cp.55) para
la bemol maior (cp.57) na entrada do tenor, e seguindo para f& menor com sexta (cp. 59) na

entrada do baixo, seguindo com ré maior com sétima e baixo em fa sustenido (cp.60). O fato
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que se destaca na formacdo harménica é a presenca da quarta aumentada no cp. 59 entre as
vozes de tenor e soprano (lab2 e ré3), e da quinta diminuta no cp.60 entre as vozes do baixo e
do soprano (fa sustenido 2 e ré3).

Por isso, 0 aspecto progressivo na movimentacdo harménica se da com a atuacdo das
duas vozes que “esperavam” silenciadas e entram formando dissonancias. Com esta da sensagdo
de progressividade, fazemos a comparagdo com a “Via Sacra”: evento da Semana Santa que
remete a meditacdo da paixdo de Cristo no caminho para o calvario.

Na colocacéo da palavra crucis (P.A.9), ha um contraste causado através dos artificios
de duracgdo sonora, notado na mudanca sonora de forma espontanea entre o staccatissimo das
palavras “mortem, autem” e as notas longas da palavra “crucis”. Na observancia dos recursos
empregados, podemos dizer que existe pretensdo do compositor em gerar e amplificar a
expectativa ao que se “diz”, até que seja concluida a formagao sintética e o sentido musical da

frase.
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Fig. 20 — cp.61-63

3.3.5 Sexta-feira (c.64 — 82)

Na divisao final da obra adiciona-se o recorte textual com as frases propter quod et Deus
exaltavit illum et dedit illi nomen quod est super omne nomen. Percebe-se que é a divisdo com
a maior quantidade de palavras, cuja a tradug@o “em razdo disso, também Deus o exaltou e lhe
deu o nome que estd acima de todo nome” expressa a ideia de superag@o, exaltagdo, vitoria e
poder. Portanto, o significado textual por si so - entende-se, além dos elementos musicais - ja

demonstra grande oposicdo as divisdes anteriores com as frases Christus factus est pro nobis
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obediens usque ad mortem, mortem autem crucis: ele se fez Cristo obediente por nds até a
morte, mas morte de cruz.

Seguimos com a analise desta terceira divisdo de forma a perceber sua estruturacéo em
duas partes, a primeira para o fragmento textual propter quod et Deus exaltavit illum, a segunda

para et dedit illi nomen quod est super omne nomen.

3.3.5.1 Propter quod et Deus exaltavit illum - Em razdo disso, também Deus o exaltou
(cp.64-69)

Nessa parte, 0 compositor apresenta recursos de intensidade e poténcia sonora
pretensiosos. Primeiramente, a utilizacdo da inscricdo f (forte) sobre o compasso inicial (64) e
a preferéncia por acorde aberto - que aumenta o potencial harmdnico - ddo ainda mais
preenchimento ao som resultante. Podemos perceber a abrangéncia de duas oitavas desta
abertura harménica na forma como estdo dispostas a notas musicais do acorde inicial de dé

menor: d62 — 6rgéo e baixo, sol2 - tenor, mib3 — contralto, d64 — soprano.®®
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Fig. 21 —cp. 64

Uma movimentacdo ascendente acontece por movimento melddico anabatico nas partes

do 6rgéo e do baixo. De modo particular, predomina neste ponto uma sequéncia de notas mais

%5 Na demonstragao, preferimos incluir (a direita) a imagem de uma das partes manuscritas (soprano) retirada da
edicdo fac-similar, ao lado da imagem da edi¢do que ja empregavamos nas demonstracdes anteriores: a edicao
urtext. O fato é que esta Ultima ndo adota a inscricéo forte (f) visivel nas partes manuscritas para 0 mesmo momento
musical, e que no nosso entendimento é importante elemento discursivo-expressivo no trecho analisado.
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agudas nestas partes instrumentais, a0 mesmo tempo em que se cantam as palavras exaltavit
illum (o exaltou), enfatizando a expresséo de triunfo presente nestas palavras e atribuindo-lhe

valor especial com este recurso.
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Outro fator relevante é a reapresentacdo do motivo ritmico 3 (MR3), desta vez
recolocado por todo o trecho (cp.64-69) sem que haja outra variacéo ritmica, como uma espécie
de “absolutizacdo” da figura de minima na condu¢@o musical de toda a instrumentagdo. Cada
acorde esta simetricamente encaixado em cada pulso, da mesma forma, cada silaba sobre uma
nota. A preferéncia por coincidir acordes e silabas nos acentos métricos confere ao texto uma

fluéncia e clareza, moderadamente mais rapida.
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Concluimos que o compositor enfatiza radicalmente a vitoria de Cristo sobre a cruz,
dado que sua ascensdo aos céus € representada por anabasis no baixo e no érgdo, a simetria
ritmica com figura de minima conduzindo a instrumentacdo e a mudanca de acordes como se
“governasse” de forma tUnica todos os sons sem outra intervengao ritmica representando a
onipoténcia divina, anunciando a vitoria sobre a morte a exaltagdo ao céu para 0 governo
absoluto sobre terra. Além do mais, o carater exclamativo dado na indicac&o forte® e a simetria
do posicionamento sildbico competem com a imagem de um orador em momento de éxtase de
seu discurso, de forma que se destaque o climax, o apice, o ponto em que se exige do auditério

a mais completa atencdo.

3.3.5.2 Et dedit illi nomen quod est super omne nomen - E Ihe deu o0 nome que esta acima
de todo nome (cp. 70-82)

A segunda parte demarca uma repentina mudanga no carater expressivo. Temos a
clareza de sua “fronteira” com a parte anterior por dois elementos contrastantes mostrados no
cp.70: a mudanca para figura de semibreve nas vozes de tenor, contralto e soprano. Comeca-se
a frase et dedit illi nomen quod est super omne nomen, de forma que as silabas mantenham a
horizontalidade simétrica nas vozes do coro (sem antecipacgdes ou atraso de silabas) embora as
notas sejam ritmizadas em mescla de semibreves e minimas. Essa estruturagdo acontece sem
nenhuma pausa ou hesitacéo, dando fluéncia horizontal & sonoridade.

Vemos também a insurgéncia de um movimento melddico descendente com minimas
que percorrem repetidamente nessa dire¢do. As primeiras sao apresentadas em um agrupamento
de trés figuras de minima nas partes de 6rgao e baixo no 2° tempo do cp.70, onde se canta et
dedit. Posteriormente, nas mesmas partes instrumentais no cp.74 ha uma sequéncia de cinco
notas descendentes na ordem invertida das cinco primeiras notas da escala de d6 menor (sol2-
fa2-mib2-ré2-d62).

% Tornamos a lembrar: a indicagdo aqui citada ndo esta presente na imagem da fig.23 referente a edicéo urtext.
Entretanto, ela existe tanto nas partes manuscritas (anexos B) quanto na edicdo de Antbnio Campos citada na
introducdo (Op. cit., nota 2, n.p.).
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Essa passagem porta as palavras nomen quod est, onde temos como ndcleo a palavra
nomen, que é seguida pela palavra est onde o 6rgao e o baixo realizam um salto anabatico de 8?
justa ascendente no cp.76 saindo de d62 para d63. Na sequéncia, um arpejo descendente da
triade de fa menor (d63-14b2-fa2) onde se coloca a palavra super no cp.77. Ressaltamos o fato
da nota d63 ser a mais aguda das partes graves em toda a obra, o que confere com a colocacao
expressiva desse arpejo junto a palavra super, traduzida com o sentido de “acima”. Entretanto,
o compositor prefere ndo colocar a primeira silaba “su” sobre a primeira nota do arpejo dé3,
provavelmente para ndo deslocar a colocacdo silabica perfeitamente sobreposta em todas as
vozes do coro, mantendo a coeréncia com sua intencdo de perfeicdo simétrica textual. Por fim,
ainda ocorre nestas partes instrumentais uma Ultima sequéncia de saltos descendentes com trés
notas: sol2-d62-soll nos compassos 78-79.

Atribuimos tais recursos a possivel ilustracdo do soberano Deus que reina de cima para
baixo com essa repeticdo de movimentos descendentes, desta vez, expressando o contrario do
afeto de humildade observado anteriormente (catabasis). Tal analogia, encontramos no trabalho
de Robson Bessa Costa (2017, p.135) a partir da expresséo textual Tu ch’Imperi O sommo Re
(Tu que imperas, O sumo Rei) da cantata Mondo non piu de Alessandro Scarlatti. Embora o
elemento musical observado por este autor seja um salto descendente de 62 expressando a
majestade do Rei sobre a terra, ha grande semelhanga com a nossa observacgdo sobre a frase
nomen quod est super omne nomen (nome que esta acima de todo nome) e a posi¢do majestosa
desse “nome” em relacdo a humanidade.

A palavra nomen fecha a divisdo nos compassos 81 e 82%7, predominando as figuras de
semibreve onde se pbe os acordes de sol maior (cp.81) e dé menor (cp.82). Notamos ser a
terceira repeticdo da palavra nomen nessa parte (cp.71-82), o que apresenta a citagdo do nimero
da Santissima Trindade, indicando a unido de Deus em Cristo, e dando o repouso na tonalidade

de d6 menor.

67 Considerando a antecipagdo na voz do tenor (cp. 80) apenas como uma extensdo para esses dois compassos.
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3.4 Analise geral

Durante esse capitulo foi exposto uma série de analises no intuito de por luz sobre a
interse¢do significante que ocorre entre o texto “Christus factus est” e a estrutura musical
composta por Padre José Mauricio. Os pontos de intersecdo observados relacionam a narrativa
do texto com o emprego de alguns elementos musicais. Destes, destacam-se 0 movimento
melddico catabético e anabatico, a articulacdo ritmica, as pausas repentinas, a intensidade
sonora e a representacdo da Santissima Trindade. Portanto, José Mauricio articula o texto em
um mecanismo musical que estimula sensacdes e representacdes relativas ao drama da cena
liturgica. Assim, faz com que a significancia do texto seja discursivamente reformulada e ganhe

uma forma musical retoricamente expressiva na Obra Christus factus est CPM 193.
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Capitulo 4
CONSIDERACOES FINAIS

O compositor José Mauricio Nunes Garcia viveu uma vida de intimidade com a liturgia
cristd, uma vez que exerceu o oficio de padre durante a maior parte de sua vida. A cidade do
Rio de janeiro, palco de sua historia, era um local caracterizado pelos valores da fé cristd,
marcados na devocdo popular, nos elementos urbanos e politicos. Estes valores também
marcaram a historia de vida de José Mauricio, testemunhados nos relatos sobre seus sermdes,
e principalmente na notavel criagdo musical que o consagra como personagem impar na historia
da mausica brasileira.

Da investigacao biografica acerca de sua formacéo intelectual, destacamos o fato de que
os estudos de lingua latina, doutrina crista e cantochao eram pré-requisito para a ordenacéo dos
padres na época em que recebeu sua ordenacdo (1792). Embora ndo saibamos quais 0s
conteddos exatos integraram seu curriculo estudantil, ndo descartamos a probabilidade desse
fato ter contribuido para sua habilidade como compositor até o ano de 1798, ano mais provavel
para a criacdo da obra aqui analisada. Como vimos na analise detalhada da composicdo, José
Mauricio soube retirar virtudes retoricas do texto articulando sua significancia litargica com
sua expressividade musical.

Essa percepcdo se deu inicialmente com uma analise macroestrutural do discurso
musical da obra em sua estrutura completa, onde foi possivel apontar a existéncia do
direcionamento expressivo e 0 contraste gerado entre as partes reservadas para cada dia
litirgico. Posteriormente, foi necessario averiguar as microestruturas que dispostas lado a lado
conferem a expressao local de cada parte e sua intencional representacéo verossimil do que esta
sendo dito no texto, seja por frases, seja por silabas ou palavras.

O levantamento historico da retdrica ao qual recorremos, mostra que a fundamentacéo
da retorica antiga nas épocas posteriores tem como principal referéncia aquela que foi teorizada
por Aristoteles. Esta retorica, nos seus métodos e preceitos de aplicacdo, influenciou a arte do
discurso na cultura ocidental, atravessando épocas e territdrios, constituindo doutrinas e
reinterpretagdes que fundamentaram - de modo especial —as artes. No que diz respeito a musica,
tambem influenciou os preceitos da musica ocidental por séculos, tendo como objetivo principal

a mocéo dos afetos dos ouvintes.
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Este mesmo objetivo é descrito por Aristoteles que fundamenta no livro 111 da Retdrica,
formas de uso da metafora e da pronunciagdo no discurso. A respeito deste ultimo, o filésofo

estagirita instrui:

A pronunciagdo assenta na voz, ou seja, na forma como é necessario emprega-la de
acordo com cada emocéo (por vezes forte, por vezes débil ou média) e como devem
ser empregues os tons, ora agudos, ora graves ou médios, e também quais 0s ritmos
de acordo como cada circunstancia. S&o, por conseguinte, trés aspectos a observar:
sdo eles volume, harmonia e ritmo. (p.242).

Podemos fazer uma traducdo musical dos elementos acima observados por Aristoteles.
Dessa forma, observamos que a exploracdo de notas agudas, a nuance de intensidade sonora
variando entre forte e piano, e a utilizacdo de variadas figuras ritmicas, pretendem na obra
Christus factus est CPM 193 uma estruturacdo que resulte em emogdes sobre o texto litlrgico
dando-o potencializacdo expressiva.

De outra maneira, observamos o modo como José Mauricio considerou a origem (para
Aristételes, a prova) e a interpretacdo teoldgica do texto biblico. Com isso, as formas de
estruturacdo musical relacionadas com a semantica textual, mostram um discurso com partes
expressivamente diferentes entre si. Esse processo resulta similar ao que descreve Aristételes
no tocante a origem das provas e a disposicao das partes no discurso verbal (I11, p.241).

Concluimos que a obra Christus factus est CPM 193 contém uma gama de contetdos
expressivos dispostos caprichosamente em forma de discurso musical, onde a anterior narragao
biblica da Epistola de S&o Paulo é alegorizada em um processo de intervengdo sonora. Desta
forma as partes do texto, o significado das palavras e a semantica das fases, sdo representados
em um quase “teatro sonoro” que implica a intencdo persuasiva do compositor, fato que

evidencia a preocupacao que teve em mover o afeto dos ouvintes.
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ANEXO A - Christus factus est: edi¢do urtex

Christus factus est (1798) 196
Edicao Urtext

Edi¢ao de Carlos Alberto Figueiredo José Mauricio Nunes Garcia
Largo (1767-1830)
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ANEXO B - Partes manuscritas da obra: Christus factus est (fac-similar)
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