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Resumo

Na Oragdo Fiunebre do Frei Anténio de Santa Ursula Redovalho para as exéquias do Marqués do
Lavradio, ocorrida no Rio de Janeiro em 1791, hd uma citagdo do Livro dos Eclesiastes: «Cuida de um
bom nome, porque ele te serd mais permanente do que mil tesouros preciosos, e grandes». Esta era a
chave para o entendimento da arte do bem morrer. O culto a boa morte, ou ao bonfim, substanciou-se na
cultura luso-brasileira se transformando em um espago de intensa frui¢do do imagindrio coletivo. As
irmandades da boa morte, as igrejas do bonfim, as cerimdnias flinebres, enfim, tudo o que envolvia o
passamento era um espaco de articulacdo simbdlica, assim como determinacdo de zonas de influéncia e
poder. O objetivo desse artigo é observar a partir do conceito da significagdo musical como uma
composicdo, no caso a Sinfonia Fiinebre do Padre José Mauricio Nunes Garcia de 1790, representa
musicalmente esse conceito. E também um texto para afirmar o alinhamento do pensamento galante na
colonia brasileira. Especificamente, por esta obra trato de observar a expressdo musical através de um
jogo de estruturas tdpicas de tradicdo europeia; a forma do discurso definida dentro de uma légica de
construcdo dos argumentos por tropificacdo — a composicdo sobre a «mescla» de tdpicas; a forma
musical alterada pelas necessidades da expressdo retdrica; e o uso dessa estrutura como discurso,
veiculando a ideia do «bem morrer».
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Abstract

In the Oragdo Fiinebre by Fray Antonio de Santa Ursula Redovalho, composed for the exequies of the
Marqués do Lavradio celebrated on January 1791 in Rio de Janeiro, the Book of Ecclesiastes is cited:
«Honour a good name, because it is more permanent than a thousand great and precious treasures». This
was the key to understanding the art of dying well. The cult of the ‘good dead’ was established in Luso-
Brazilian culture as a space for the fruition of the collective imagination. Fraternities for the good dead,
the ‘Bonfim’ Churches, funeral ceremonies, all the elements of the ritual of passage were part of this
symbolic articulation, as well as a visible manifestation of areas of influence and power. This article aims
to analyse how the Sinfonia Fiinebre from 1790 by Father José Mauricio Nunes Garcia portrays an
example of the way in which the concept of musical meaning can be represented in music. This text
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intends to affirm galant thought in the Brazilian colony. In particular, through this piece I will examine
the musical expression using topical structures from the European tradition; discourse defined by a
logical construction using elements of troping — a composition which “blends” different topics; musical
form altered by the demands of rhetorical expression; and the use of that structure as discourse to convey
the idea of “dying well”.
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Colonial Brazilian music; José Mauricio Nunes Garcia; Sinfonia Finebre; Musical topics; Music and
rhetoric; Art of dying well.

Introducao
OMO NOTA INTRODUTORIA PODE-SE DIZER EM BREVES LINHAS que um problema
central na discussdo sobre a musica no século XVIII foi pensar a composi¢@o a partir
da articulacdo entre dois campos congénitos, a expressdo (afeto) e o estilo (técnica). A
questdo remontava a um antigo dilema: seria a musica apta para expressar sentimentos
reconheciveis e ideias claras?

O problema era complexo, como demonstra o actimulo de péiginas escritas por musicos,
filésofos e escritores de variadas formacdes e nacionalidades, desde o inicio do século XVI. Alids, é
por volta das primeiras décadas deste século, como fica demonstrado em um texto de Nikolaus
Listenius, Rudimenta musicae (1537), que comecou a sedimentacdo de uma reflexdo que ja se
manifestava em movimentos musicais como o madrigalismo, ou mesmo a convic¢do dos luteranos
sobre a propriedade edificante (moralmente edificante) da musica. Inclusive Listenius definiu, na
esteira do aristotelismo que o animava via Quintilianus, que haveria uma terceira via para o
exercicio da musica, além do exercicio pratico e tedrico, a musica poetica.

Desde entdo, a discussdo sustentou intimeras doutrinas, polémicas e praticas. Tais movimentos
fundamentavam-se sobre duas premissas que resgatavam principios da Antiguidade Cléssica: (1) a
musica inerentemente transmitia um efos (a morada de um argumento); e (2) a musica era uma
estrutura gramatical que, para alcangar seu objetivo, deveria se pautar numa organizacio como
oratdria, dentro dos principios da retdrica.

Assim, pensar e realizar os efeitos para «movimentar as paixdes» deu suporte a visdes no
decorrer dos séculos XVII e XVIII como a que haveria na musica uma seconda pratica ou uma
Affektenlehre (século XVII); fundamentou principios composicionais, como a ideia do fluxo

continuo de afetos contrastantes conseguidos pela fragmentagdo de motivos musicais, como se vé

Este artigo € parte de uma linha de pesquisa desenvolvida no Laboratério de Musicologia do Departamento de Musica
da FFCLRP/USP que trata das estruturas discursivas da miusica no espago luso-brasileiro, tendo como ponto de
observacao os usos das estruturas tépicas e figuras de retérica na musica no Brasil colonial.
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no estilo galante do século XVIII; impulsionou a perspectiva filoséfica da autonomia da linguagem
musical do ideal da musica absoluta do século XIX.

Ademais, desenvolveram-se postulados sobre a condicdo expressiva da musica. Podemos dizer
que a questdo partiu da percepcdo da eloquéncia de certas gestualidades musicais. Sobre essa
perspectiva, Burmeister expde em Musica Poetica, de 1606, que estruturas musicais poderiam ser
pensadas como, ou eram de fato, figuras de linguagem que metaforizavam os sentimentos
ampliando a capacidade de persuasdo do texto, quando associadas as duas «linguagens» (como na
Opera). Posteriormente, o problema se desdobrou para teorias cognitivas do sensivel — o efeito que a
musica causaria —, como na teoria dos afetos de Athanasius Kircher (1650). J4 na virada do século
XVIII, escritores oriundos do racionalismo francés, como Jean-Laurent Le Cerf (Comparaison de la
musique italienne et de la musique francaise..., 1705) e, posteriormente, Jean-Baptiste Dubos
(Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, 1719), levando a questdo para patamares onde
o problema foi enunciado e debatido a partir da nocdo da imitacdo da natureza como pressuposto
para a razdo (MIRKA 2014, 12). Em outras visdes sobre o mesmo problema, o empirismo de John
Locke ganhava espaco nas justificativas da «razdo» da musica. Autores como Mattheson se
vincularam a teoria das emogdes via Locke. Para Mattheson o que determinava o movimento das
paixdes era a percepcdo sensivel, ou seja, aquilo que o homem percebe através do seu sistema
nervoso (MIRKA 2014, 14). Tal percep¢do fundamentaria a mimesis — a imitagcdo da natureza para o
Theatrum Mundi. J4 na geracdo de Johann George Sulzer, ou seja, de meados do século XVIII, o
principio passou a ser o da «simpatia». A ideia de Sulzer (Allgemeine Theorie der schonen Kiinste,
1792) articulava o empirismo sensorial de Locke com os postulados da «origem das linguagens» de
Rousseau. Este, superando a ideia da imitagdo como pressuposto da razdo, acreditava que o
movimento de emog¢do ocorria no que hoje poderfamos pensar como irrupgdes antropoldgicas, ou
seja, condicdes inatas do homem para ter ou ndo adesdo ao afeto exposto (MIRKA 2014, 14).

No entanto, o sentimento (affectus) era uma abstragdo que se consubstanciava no manuseio do
material musical. O desafio era discutir a natureza das gestualidades — padronizar estruturas
observando a tradicdo — para entdo discutir como tratar o afeto em miusica. O problema era o
modelo de composi¢do, desde a questdo do contraponto até a organizagdo estrutural e a natureza dos
géneros, como se manifesta em Monteverdi e seus contemporaneos.

Desde esse impulso, na virada do século XVII, autores como o ja citado Kircher, assim como
Marco Scacchi (Breve discorso sopra la musica moderna, de 1649) e Christoph Bernhard
(Tractatus compositionis augmentatus, de 1657), intensificaram a reflexdo sobre a forma de escrita,
sobre o estilo. O que unia esses autores era a percep¢do de que a escrita deveria ser articulada no
espaco de uso (ambientes como definiu Scacchi: stylus ecclesiasticus, stylus cubicularis e stylus

scenicus) ou com a tradi¢do de uso (géneros como definiu Kircher: stylus ecclesiasticus, canonicus,
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motecticus, phantasticus, madrigalescus, melismaticus, choriacus sive theatralis e symphoniacus).
E nesse principio, alids, que Bernhard afirmou que a misica se sustentaria na articulacio de duas
esferas, a Figurenlehre (o estilo como forma de escrita) e o Affektenlehre (a expressdao tendo como
suporte o afeto).

O afinco na busca da perfeita expressdo dos sentimentos para a persuasdo — quando a musica se
torna um discurso — surgiu nessa plataforma, a das ordens teleoldgicas. A questdo, se discutida em
termos da relagdo da musica com a esfera moral onde a identificacdo dos afetos (jd4 considerada
como apta a representar os sentimentos da alma), deveria ser precisa para articular a escolha do
tratamento. Essa € a plataforma onde se discutia o estilo. Assim, a preocupagdo com o estilo se
tornava preponderante, j4 que a determinag@o exata da estrutura de manuseio era fundamental para a
realizacdo do movimento persuasivo, para o discurso.

No entanto, o ideal de organicidade entre afeto e estilo acabou fomentando o grande dilema do
século XVIII: as relacdes de estilos diferentes dentro de uma mesma obra. Diante de uma tendéncia
generalizada de usar o contraste por fragmentacdo como o fundamento para revelar as nuances dos
sentimentos, a intelligentsia do século XVIII, principalmente de tradicdo germéanica, impulsionada
desde a musica italiana de épera questionava como numa obra se poderia transitar de um estilo ao
outro sem que o género fosse afetado. Mais, em que medida os estilos poderiam transitar entre
géneros cujos vinculos inerentes com determinados espacos expunham uma impossibilidade, como
no caso da presenca de estilos do teatro na musica religiosa?

Este foi o grande desafio da gerag@o de estetas de meados do século XVIII. Inimeros autores,
entre eles Johann Mattheson, em 1739, e Charles Burney, em 1773 (DOWNS 1998, 179), apontavam
que o que estava em jogo, naquele momento, era a fragilidade da relagdo entre géneros e estilos, e a
prépria funcionalidade da miusica (Mattheson, expressando sua adesdo ao modelo cartesiano de
pensar, buscou sistematizar os estilos para demonstrar suas vinculagdes aos géneros). Em sintese,
era um esforco que respondia a uma mudanga de atitude diante das novas formas de expressdo dos
sentimentos, ndo mais por estruturas musicais rigidas, expandidas, mas por contrastes e
fragmentacdes das espécies miméticas.

Assim, o ponto central seria a forma de articular ideias «racionais» para realizar um modelo de
exposicdo da ideia por principios de uma geometria da razdo légica. Neste processo, em poucas
linhas se pode dizer que o efeito pratico foi marcado pela transi¢do da escrita figurativa
(Figurenlehre [Affekenlehre) para a ideia de estruturas graméticas articuladas por «frases» (SPITZER
2004, 101). Neste principio alterou-se o proprio sentido de construcdo da musica, superando a ideia
de uma circularidade construida por expansdo metaférica de um tnico afeto — o que Bukofzer

definiu como o principio do «continuous expansion» (BUKOFZER 1992, 359) —, para o modelo do
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pensamento sintético, definido por uma articulacdo concebida como «jogo lexical» dentro de uma
estrutura sintdtica («frases» articuladas).'

No pano de fundo dessas questdes estava um outro parametro: as modificacdes dos processos
de comunicagdo musical operadas na prépria transformac¢do da estrutura socioecondmica que
atravessa toda a Europa ocidental e seu sistema coligado, as colonias. No jogo da recepc¢do, o
processo comunicativo forcou os musicos a alterarem caracteristicas de uso da linguagem diante de
um publico que se multiplicava, em nimero e gosto, e exigia adequagdes que dessem vazdo a
ordens muiltiplas, desde a pratica doméstica da musica até ao vinculo da épera como entretenimento
de primeira grandeza. Era, contudo, um problema equacionado no processo de escuta.

As forcas que provocavam essa transformacfo constituiam-se numa plataforma de reformas
maiores, que ndo s determinaram a emancipacdo da filosofia das amarras escoldsticas, mas se
espraiaram sobre padrdes metodoldgicos, tedricos e epistemoldgicos que afetavam a totalidade das
dreas que sustentavam os discursos do progresso: ciéncia, religido, politica e artes. Denotando uma
mudanca dos padrdes socioculturais da prépria vida cotidiana.

Em paises periféricos, como Portugal, a questdo envolvia em meados do século XVIII ndo sé
fazer reformas estruturais gerais que tratavam de reequacionar o modelo social em larga escala,
desde as estruturas politicas até a formacdo intelectual. Era, sobretudo, transformar o préprio
sentido da estrutura béasica do discurso civilizador, em Portugal: a religido Catélica e sua atuacdo no
processo de organizacio do Estado (ARAUJO 2003; CALAFATE 1998).

Sob o lema de reformas vivia-se um embate entre o antigo € o0 moderno em termos politicos e
doutrindrios. Alids, é nesse momento que essa dicotomia ganhou impulso como processo racional
de superagdo consequente com o desenvolvimento da mentalidade ja exposta aos principios do que

chamamos capitalismo. Reformava-se a politica, pela razdo geométrica do entendimento da

! Spitzer localiza, em autores como Sulzer ¢ Koch, a consubstanciacio tedrica desse problema, que tinha como pano de
fundo a discussdao das propriedades da miusica para a «imitagdo» da natureza. A questdo, como posta na época,
articulava a metdfora musical desde esferas onde natureza (representada por signos expressivos) e poesia (que organiza
as estruturas sintdticas) criavam argumentos passiveis de reconhecimento cognitivo, ndo por uma tradi¢do cultural de
escuta, mas por suposta universalidade/racionalidade dos elementos expressivos indexados. Por sua vez, Stephen
Rumph mostra como, no decorrer do século XVIII, o estudo dos signos e suas formas de representacdo estavam na
ordem primeira de inimeros pensadores, de diversas partes da Europa: «in fact, signs fascinated eighteenth-century
writers, and they elaborated a sophisticated theory that embraced epistemology, language theory, psychology,
economics, and aesthetics. The concern with signs stemmed largely from the new empiricist philosophy, codified by
John Locke and ratified by Sir Isaac Newton’s titanic achievements. If, as Locke claimed, all knowledge entered
through the senses, then philosophy needed to study how the mind represented, ordered, and circulated sensory ideas.
Aesthetic writers also gravitated to semiotics as they sought to define the precise nature of imitation; thus, Alexander
Baumgarten, the founder of modern aesthetics, defined the poet’s task as ‘heuristica, methodologia, semiotika’. The
famous treatises of the Abbe Du Bos, Charles Batteux, James Harris, Moses Mendelssohn, Gotthold Ephraim Lessing,
Edmund Burke, and Johann Gottfried Herder all rely upon a careful analysis of signs and representation» (RUMPH
2012,2). O outro problema, a estrutura de modificagdo de enunciacdo, desenvolveu-se, como afirma Spitzer, no
decorrer do século XVIII, culminando na ideia da frase musical em detrimento da figura em expansdo: «the classical
theory of metaphor is a tension theory: ‘natural’ feeling filtered through ‘artificial’ syntax within the sentence» (SPITZER
2004, 101).
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sociedade como um organismo légico; reformava-se a religido, pela adesdo ao episcopalismo e a
doutrina da religido natural, onde a natureza era um espaco de entendimento entre Deus e o
Homem; reformavam-se as artes e as ciéncias tratando de desenvolver uma postura mais critica por
uma postura analitica-experimentalista (MACHADO NETO 2013, 237 ss.).

Esse movimento conflui para a alteracdo de padrdes retdricos que sustentariam, justamente, os
discursos reformados sobre o entendimento do sensivel (das ordens do mundo natural, como a
ciéncia, até a ordem do mundo social como a politica ou as estruturas cognitivas). Afetavam desde
questdes sobre a formulagdo do conhecimento, em autores que versam sobre método, como Luiz
Anténio Verney, assim como doutrinas que afetam a esfera teoldgica, tal como exposto por autores
como Dom Frei Manuel do Cenéculo e o padre Anténio Pereira de Figueiredo, ambos influenciados
por doutrinas jansenistas. No plano politico, o préprio regalismo foi reformado em direcdo a uma
postura episcopalista, tendo a frende tanto o Frei Manuel do Cenéculo como o jurista José de Seabra
da Silva (MACHADO NETO 2013, 248).

As reformas atingiram, como ndo poderia deixar de ser, a esfera artistica. Saindo da década de
1760, surgiu em Lisboa a Nova Arcddia, que ndo sé foi importante por reunir autores como Bocage
e o poeta «modinheiro» Domingos Caldas Barbosa, mas, também, porque dela partiram ideais de
modificagdo dos padrdes estéticos que influenciaram, entre outros, o poeta natural das Minas Geais,
Manuel Ignacio Silva Alvarenga, que se tornaria o principal mestre de retdrica no Rio de Janeiro,
em meados da década de 1780. Por este caminho das reformas retdricas, como apregoava Silva
Alvarenga, toda uma geracdo de artistas, religiosos e intelectuais cariocas, como € o caso do Padre
José Mauricio Nunes Garcia, assimilaram as discussdes estéticas que envolviam a questdo do
discurso na Europa: a defini¢do dos estilos e géneros dentro de uma razdo categorial que respondia
aos propositos de um uso eloquente da misica.

Para ilustrar a importancia do problema basta resgatar a polémica entre o governador de Sdo
Paulo, Dom Luiz Anténio Botelho de Souza Mourdo, e o Bispo Dom Manuel da Ressurreicdo.
Quando o religioso, em 1774, nomeou um mestre de capela para a Sé de Sao Paulo substituindo o
que havia sido indicado pelo governador, este deixou claro que o Bispo promovia, segundo suas
proprias palavras, uma musica «destituida de instrumentos», o que comprometia o decoro das
cerimonias, pois faltariam «na musica da Sé aquelas vozes italianas, e aquele estilo elevado que na
Patriarcal, e em Roma faz a admirag@o de todos» (MACHADO NETO 2013, 395). Por estes caminhos
sobre o estilo e o direito de prover os musicos, a querela acabou nas altas cortes da metrépole.

E nesta senda que estd o objetivo deste texto: observar o fendmeno que aqui denomino de
«reforma retérica» pela musica do Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830). O compositor
nascido no Rio de Janeiro é uma ponte entre dois mundos. Sua educag@o se deu na atmosfera da

transi¢do para a retdrica galante em Portugal (fus@o de «estilos» e fluxo continuo de contrastes para
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criar correlacdes através de estruturas pré-composicionais). Desenvolveu-se em uma época marcada
pelo exilio da corte portuguesa no Brasil, que inclusive culminou na independéncia politica (1822),
0 que na musica no Brasil colonial significou atuar numa época de forte influéncia da 6pera italiana.
Como compositor formado na Igreja, teve que atuar em um ambiente que promovia e permitia a
fusdo de estilos como se fosse sua propria natureza.

Na tentativa de exemplificar o que chamo de «retérica reformada» escolhi como exemplo
eloquente do processo a Sinfonia Fiinebre, escrita provavelmente em 1790. Por ela tratarei de
exemplificar alguns principios elementares dessas «novas» atitudes: (1) a expressdo musical através
de um jogo de estruturas topicas de tradi¢do europeia; (2) a forma do discurso definida dentro de
uma ldgica de constru¢do dos argumentos por tropificacio — a composicdo sobre a «mescla» de
topicas (o que Silva Alvarenga denominava «confronto de espécies»), e confrontagdo de afetos —
articulacdo horizontal dos argumentos; (3) a estrutura dos argumentos determinando a forma
musical, ou seja, a forma alterada pelas necessidades da expressdo retérica, o que pode ser definido
usando o conceito de Robet Hatten de expressive genre (HATTEN 1994, 89); (4) o uso dessa
estrutura como discurso, isto €, ato consciente de persuasdo sobre uma doutrina reconhecida, como

era a ideia do «bem morrer».

O discurso «reformado» da retdrica no dltimo quartel do século XVIII

A primeira quest@o a ser desembaracada estd em observar que o modelo ideoldgico, no qual tanto os
ideais da Nova Arcddia como a propria musica de José Mauricio alinham, insere-se na imanéncia do
discurso legitimador como processo de controle. Como afirma Van Dijk, a manutencio do controle
social move uma estrutura ideoldgica pesada, «formada por cogni¢cdes fundamentais, socialmente
compartilhadas e relacionadas aos interesses de um grupo» (VAN DIK 2012, 42). Esse processo
forma-se, também, pelo controle do discurso piblico, gerenciado em muitas formas de a¢do que vao
desde estruturas fisicas, como a legislacio ou modelos de educacdo, até, ou inclusive, a
protocolizacdo dos dominios simbdlicos por cerimonias e expressdes artisticas. Para Van Dijk, as
«modalidades narrativas» sdo multiplas, mas caracterizadas por fung¢des pragmaticas diretivas.
Podem ser normativas, buscando um impacto imediato, ou formativas, buscando uma agdo futura. A
educacdo entra nesse processo discursivo a longo prazo.

E neste ponto que inicio o problema, localizando as estruturas cognitivas adquiridas no
processo de reproducdo ideoldgica. O dominio foca-se nos principios de formacdo e reproducdo da
ideologia dominante. Este ¢ um nivel primario de observacdo, mas que possibilita a percepcao de
dominios possiveis. Assim, quais seriam esses dominios no caso do padre José Mauricio?

José Mauricio nasce numa época marcada pelas Reformas Pombalinas, e impactadas pelas suas

contrarreformas, como a Viradeira do reinado de Dona Maria I. Exemplificado pela Nova Arcddia,
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o capital simbdlico articulava uma mentalidade expressa pelas modalidades de uma razdo operada
pela sintese, mesmo que vinculada a uma percepcdo religiosa da vida. Sua formacdo se da, em
parte, na catedra de Retdrica de Silva Alvarenga.

Apoiado nas discussdes coevas sobre a natureza do movimento das emogdes, que
determinariam as questdes de estilo, Silva Alvarenga acreditava na transitoriedade dos elementos
expressivos sustentada por relacdes de sintese, ou seja, a oposi¢do das «espécies» poderia levar a
um «outro» elemento expressivo, ou pelo menos ampliar o sentido da expressdo.

Na introdu¢do de O Desertor é o proprio Silva Alvarenga que dd posses dos dominios que
entende por «reforma». Primeiro deixa claro a negacdo do afeto estético, fruto da ideologia da ideia
inata. Afirma que, ao contrdrio da geracdo da qual ele descende, pode-se muito bem opor géneros
visando a clarificacio de um mesmo sentimento. O Desertor, poema heroi-comico é o caso.
Fazendo a conjun¢do (o que passo a entender como tropificacdo) entre os estilos trdgico e cdmico
Silva Alvarenga busca um alargamento das possibilidades persuasivas na destrui¢do dos limites que
cada estilo impde a priori. No prefacio do livro é o proprio autor que, sublinhando o que era um

dominio da época, ou seja, a taxonomia dos afetos e a classificacdo dos estilos, determina sua ideia:

Mas assim como o sdbio pintor para mover a compaixdo nio representa um quadro alegre e risonho;
também o hdbil poeta deve escolher para a sua imitacdo a¢des conducentes ao fim que se propde:
por isso o épico, que pretende inspirar a admiracdo e o amor da virtude, imita uma acdo na qual
possam aparecer brilhantes o valor, a piedade, a constincia, a prudéncia, o amor da paétria, a
veneracdo dos principes, o respeito das leis e os sentimentos da humanidade. O trigico, que por
meio do terror e da compaixdo deseja purgar o que hd de mais violento em nossas paixdes, escolhe
acdo onde possa ver-se o horror do crime acompanhado da infimia, do temor, do remorso, da
desesperacgdo e do castigo; enquanto o comico acha nas agdes vulgares um dilatado campo a irrisdo,

com que repreende os vicios (ALVARENGA 1774, 7).

No parigrafo seguinte, Alvarenga afirma que ndo hé contradi¢io na estrutura poética quando as

qualidades de uma e de outra espécie de poesia sao «misturadas»:

O poema chamado heroi-comico [sic], porque abraga ao mesmo tempo uma e outra espécie de
poesia, € a imitacdo de uma acdo comica heroicamente tratada. Este poema parece monstruoso aos
criticos mais escrupulosos; porque ndo se pode (dizem eles) assignar o seu verdadeiro cardter. Isto é
mais uma nota pueril, do que bem fundada critica; pois a mistura do heroico, e do comico ndo

envolve a contradi¢do (ALVARENGA 1774, 8).

Em suma, o que afirma Silva Alvarenga € o que entenderiamos como tropo, no sentido de

glosas de ideias de estruturas diferentes (inclusive estruturas tdpicas) que formam sentidos alterados
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do original. Sentidos esses que se tornam estruturas complexas de significa¢do, porque ao mesmo
tempo em que mantém elementos do original, ndo tem mais o sentido inicial 2

Quando essas estruturas envolvem as tdpicas, ou seja, «familiar style type with recognizable
musical features» (HATTEN 2014, 516), o potencial de operacdo sobre a composicdo lexical destas
(«markedness of a topic») ampliam consideravelmente as possibilidades de (re)significacdes, como
afirma Robert Hatten: «topical troping involves various axes of relationships between a topic and its
new environment, the later understood to encompass the prevailing genre, style, and thematic
discourse as well as any other neighboring topical imports, whether simultaneously superimposed or
successively juxtaposed with the given topic» (HATTEN 2014, 515).

Como tratarei de mostrar, na Sinfonia Fiinebre de José Mauricio Nunes Garcia esta poética é
eloquente. Na obra ocorre uma enuncia¢do da ideia do «bem morrer» por uma plataforma de
estruturas tropificadas que envolve a composicdo entre varios estilos. Aqui hd uma correlagao a dor
e expectativa diante da morte (representando os léxicos da dor, na qual o lamento € o principal
afeto). O contraste estd em transformar o lamento da morte (em ombra) em dormicdo (representado

no afeto do amoroso e do triunfal, ou seja, da bem-aventuranca), usando uma tdpica cantabile

(singing style).

O problema para o discurso: A «arte do bem morrer»

O distico da Oragdo Finebre do Frei Anténio de Santa Ursula Redovalho para as exéquias do
Marqués do Lavradio, ocorrido no Rio de Janeiro em 1791, ou seja, um ano apds a composi¢do da
Sinfonia Funebre, foi retirado do Livro dos Eclesiastes para afirmar um preceito fundamental para o
bom cristdo: «cuida de um bom nome, porque ele te serd mais permanente do que mil tesouros

preciosos, e grandes» (REDOVALHO 1791, 3).

% Para Wye Allanbrook, em The Secular Commedia, o impulso dessa nova estética se dd na 6pera bufa em meados do
século XVIIL. Allanbrook observa que a Opera Bufa causou grande impacto na audiéncia europeia. Afirma que seu
sucesso deveu-se a renovagdo da proposta dramdtica, j4 que a Opera bufa seria um género mais dramdtico do que a
Opera séria, esta dependente mais da forca das drias. Sublinha que o que consubstanciava esse género era, primeiro, a
caracterizacdo forte dos personagens e, segundo, ser um género pensado para a performance. Para Allanbrook, a maior
qualidade da 6pera bufa foi conseguir que texto e musica pudessem fluir muitos afetos com rapidez. O contraste seria o
motor desse intenso fluxo que caracteriza o género. Apresenta entdo o que considero fundamental na sua exposi¢do: que
a estética que permitia essa nova abordagem do afeto estava no crescimento de uma ideia que vinha da botinica a partir
do estudo da regeneracgio celular da hidra, desenvolvido por Abraham Trembley (1710-84). A exposi¢do de Trembley
teria causado grande impacto, segundo Allanbrook, redimensionado o pensamento sobre a prépria natureza, ji que a
percepcdo da unidade da criacdo foi questionada. Tendo a prépria natureza seres que poderiam ser fragmentados e do
fragmento nasceria uma nova vida, postulou-se que o mesmo ocorreria na esfera dos sentimentos. Por analogia, a
unicidade do sentimento, assim como do corpo, era equivocada. O que de certa forma jd se via na musica da Opera bufa:
«the new form of comic theater that developed out of the Neapolitan comic tradition offered both to the philosophers
and to critical witnesses in other European capitals a fresh kind of musical fiction of serious matter. With its engaging
mode of mimesis it challenged the tradition-encrusted, hierarchical institutions of the reigning musical theater in the
same way that calcified Cartesian and Christian notions of generation had metamorphosed under the pressure of
Trembley’s little polyp» (ALLANBROOK 2014, 11)
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Mais do que uma citagado, Frei Redovalho sublinhou, em seu discurso, o que era para o homem
setecentista uma expressdo cognitiva: a vida ¢ a medida da morte, e para a morte é necessiria a
preparacdo por acdes concretas como o testamento, a quitacdo das dividas financeiras ou as normas
morais, como o reconhecimento dos filhos naturais. Era 0 momento de revelar a virtude e pedir
perddo pelos pecados e, por fim, reconhecer a vida em Cristo com todas as cerimdnias possiveis,
desde os sacramentos como a extrema ung¢do, até a encomenda das missas pela alma, através de
vultosas «doagdes» para as irmandades.

Era, acima de tudo, a expressd@o de um campo cultural que reiteradamente aparecia nos textos
religiosos, das mais diversas formas. Porém, ndo s6 isso. O culto a boa morte, ou ao Bonfim,
substanciou-se na cultura luso-brasileira se transformando em um espago de intensa fruicdo do
imagindrio coletivo. As irmandades da Boa Morte, as igrejas do Bonfim, as cerimodnias funebres,
enfim, tudo o que envolvia o passamento era um espago de articulacdo inclusive das negociacdes de
poder. A morte media ndo sé o prestigio de um cidaddo, mas também articulava todo um capital
simbdlico ao redor de instituicdes religiosas pois, por elas, os santos venerados cresciam no
imagindrio coletivo como agentes de maior ou menor poder de protegdo no pds-vida. Como afirmou
Jodo José dos Reis, «a morte € uma festa», e era «vivida como um ritual de descompressdo tdo mais
eficaz quanto maior fosse a difusdo de signos, quanto mais gestos e objetos simbdlicos fosse capaz
de produzir» (REIS 1991, 183).

Desta forma, o bem morrer tornou-se uma estrutura social. Percebe-se pelo surgimento e vigor
de irmandades como a de Sdo Miguel e Almas e de Nossa Senhora da Boa Morte, sem falar na
dominancia da Santa Casa de Misericérdia na articulagdo de zonas de influéncia e poder dentro da
sociedade colonial. Percebe-se, também, no esfor¢o material daquele que serd sentenciado. Nao ha
morto que ndo queira ser assistido, seja pobre ou rico. Se rico, o passamento torna-se um evento de
proporcdes «festivas», desde a assisténcia ao moribundo até ao desfile vidtico. Se pobre, ou até
mesmo escravo, o rico assistia financeiramente para garantir dividendos na ora de seu julgamento
divino. Surgiu, assim, um novo modelo de apadrinhamento, agora para a morte!

Para a compreensdo da estrutura discursiva do bem morrer, os textos religiosos sido fontes
preciosas. Para o padre jesuita Antdnio Vieira, o sentido da boa morte era o reconhecimento da
virtude, ja que para o homem virtuoso nio deveria haver sobressaltos, pois o triunfo da vida eterna
era garantido. Quando o falecido era um membro da familia real, ou grande autoridade do reino, os
panegiricos e elogios flinebres excediam nas metédforas justamente sobre a integridade da moral do
falecido; na morte de D. Jodo V, por exemplo, 0os sermonistas ndo pouparam argumentos para
afirmar que toda a terra chorava, mas o céu alegrava-se com a chegada daquele que teria sido o

redentor do catolicismo moderno. Enfim, a morte era tdo importante que os livros de religiosidade
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popular, como o Botica Preciosa do padre-musico Angelo de Siqueira, chegavam inclusive a

receitar uma medicina espiritual para o bem morrer.

O discurso topico da Sinfonia Fiinebre: A morte é um assunto da Igreja

Um aspecto fundamental da Sinfonia Fiinebre de José Mauricio sdo suas escolhas retdricas,
inclusive para a composicio tépica. E ficil perceber que durante toda peca hd algum elemento que
ndo deixa de relacionar o discurso musical com o ambiente religioso. Isso porque a morte, na época
de José Mauricio, era um assunto especifico da Igreja.

Segundo Phillipe Aries, desde o século XIII a postura diante do pds-morte passa por uma
profunda transformacdo: a morte foi «clericalizada» (ARIES 2014, 212). Chegando & época da
Contra Reforma, a morte respondia ndo sé a um sentimento, tornado doutrina, como a boa morte,
mas a um complexo teoldgico e cerimonial pensado, organizado e executado pelo corpo religioso da
sociedade, inclusive forjando a simbologia do macabro.

Para morrer serenamente a pessoa deveria seguir um protocolo, evidentemente sob a custddia
da Igreja: confeccionar cartas de testamento com testemunhas eclesidsticas, quitar dividas,
reconhecer filhos naturais, encomendar missas pela alma e receber os sacramentos da morte, como
afirmei acima. Nessa burocracia espiritual, a Igreja tornou-se a responsavel pela «administragdo» da
morte, o que inclufa processos cartoriais; a uncdo dos enfermos e o vidtico; o enterro, a vigilia dos
sete dias; e a «guarda da alma» na dormigcdo. Como afirma Aries: «desde o tltimo suspiro, o0 morto
ndo pertence nem aos seus pares, companheiros ou a familia, mas a Igreja» (ARIES 2014, 217).

Toda essa mobilizagdo recorreu, e com muita forca nas culturas ibero-americanas, a uma
realizacdo espetacular dos cortejos flinebres. No Brasil, a «festa» da morte tinha as particularidades
tipicas de sociedades miscigenadas. Viajantes relatavam as atuagdes das fanfarras religiosas que
acompanhavam os cortejos, inclusive entoando dancas de cardter profano, como lundus ou
miudinhos (REIS 1991, 139). Sabemos, também, que a festa de Nossa Senhora da Boa Morte, em
Cachoeira, Recdncavo Baiano, tem como forte caracteristica, e de imemorial origem, ocupar as ruas
por um arabesco de sons, cores e coreografias, amealhados em tradicdes afrodescendentes, que
culmina com o samba de roda. Ja na festa do Senhor do Bonfim, em Salvador, € igualmente notério
esse carater da associagdo da morte com a mobilizacdo coletiva de grandes proporgdes, também
marcado pelos cromatismos de sons, cores e dancas. Mesmo em regides onde a cultura
afrodescendente nfo era tdo saliente, como na Cidade de Goias, a Sexta-Feira Santa era, e ainda €,

marcada por explosdes de sonoridades que rompiam o siléncio da noite de Tenebre:

Procissdes, por sua vez, estavam longe de ser totalmente silenciosas. De J. E. Pohl, naturalista
austriaco que esteve na cidade de Goids em 1819 por ocasido da Semana Santa, desprende-se o

ressoar da matraca, os sons «cavos e abafados» arrancados de um «longo chifre» por um
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encapuzado (um berrante?), o ruido de cruzes e correntes a desgastar as pedras do velho calcamento,
canticos da Paixdo, o dobre dos sinos abrindo e encerrando as procissdes e o rufar obstinado dos

tambores (SOUZA 2008, 38).

Figura 1. Jean Baptiste Debret (1839), Viagem pitoresca e historica ao Brasil, traducdo de Sergio Milliet
(Sdo Paulo, Livraria Martins Editora S.A., 1982)

Toda essa tradicdo que associava os rituais da morte a uma ocupagdo sonora das ruas
confirma-se na tela de Jean Baptiste Debret (Figura 1). Em seu quadro «Extrema-uncio levada a um
doente» (1839), Debret, que se tornou uma referéncia para as imagens do cotidiano do Rio de
Janeiro nas primeiras décadas do século XIX, ndo deixa dividas sobre a composi¢do dos cortejos
cerimoniais: o sineiro, as cruzes das irmandades, o pdlio, e a fanfarra de musica. Tudo
«militarmente» organizado, porém musicalmente cadtico, para os ouvidos cultos de um artista

francés, como descreve o préprio Debret em um texto de 1839:

E dificil, confesso, ter uma ideia da horrivel algazarra produzida pela msica estridente e desafinada
desses seis negros executando com entusiasmo valsas, alemandas [sic], lundus, gavotas [sic],
recordacdes de baile, militarmente entrecortadas pela trombeta da retaguarda, que domina tudo
com uma marcha cadenciada [grifo meu]. A esse conjunto revoltante de melodias e ritmos

contrérios, junta-se ainda o movimento mais lento de um coro de vozes esganicadas e fanhosas de
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uns trinta negros devotos, entoando as litanias intermindveis da Virgem. Essa inexplicdvel e
indecisa mistura de instrumentos e vozes humanas acompanha-se ainda de um baixo continuo de
outro género: o carrilhdo de cada uma das igrejas diante das quais passa o cortejo, ruido que se
extingue aos poucos, gradualmente, na medida em que os sineiros perdem de ouvido o som da
sineta argentina do irmdo encarregado de dar uma dupla badalada de minuto em minuto. Em
resumo, esse inexprimivel imbréglio de estilo e de harmonia, que tanto de perto como de longe irrita
0 sistema nervoso com sua barbdrie revoltante, imprime com efeito um sentimento de pavor no
coracdo do homem, mesmo bem-disposto; efeito calculado, sem divida, no rito primitivo, mas que

hoje ridiculariza essa cerimonia e retira dela qualquer dignidade religiosa (DEBRET s.d., 513).

Na paisagem sonora que podemos extrair de Debret vemos que hd uma composi¢cdo que poderia
parecer exdtica. Primeiro, a eloquéncia da figuragdo do trompete. Este seria o elemento da marcha,
assim como o sino, que deveria marcar o passo junto com a caixa. Ainda seguindo Debret, nessa
«polifonia» haveria as vozes entoando os canticos da Virgem. Sendo uma procissdo para a extrema
uncio poderfamos imaginar canticos com lamentos. As dangas de ordem profana como «alemandas,
lundus, gavotas, recordacdes de baile», o que bem poderia ser a forma local de representar o
memento mori numa referéncia ao espirito de Et in Arcadia Ego.’

Na obra de José Mauricio todos estes elementos formam parte do projeto expressivo: a fanfarra
cerimonial (exordium); o lamento (tema principal); a Bem-Aventuranca (tema subordinado). Eles
sdo léxicos de estruturas topicas que, de forma geral, articulam discursos bem conhecidos do estilo
teatral para a hora da morte, dentro da tradicdo europeia: ombra, singing style, pastoral e learned
style. Este udltimo, em particular, recorre a variagdes de uso para a correlacdo com o espirito
eclesidstico da ocasido: stilo antico, pedal de 6rgdo, contrapondo em estilo «livre». Na construgdo
do sentido do memento mori, como Et in Arcadia Ego, veremos que José Mauricio usa elementos
sutis de referéncia pastoral, como pedal de 6rgdo na tdnica ou ritmos sugerindo a leveza de alguma
danca (o que seria natural se considerarmos a descricdo de Debret da prociss@o flinebre). Enfim, a
escolha dos elementos expressivos — a inventio — para a Sinfonia Fiinebre recorre a elementos

tradicionais na formagdo da ideia da morte.

* O Etin Arcadia Ego, tornado célebre pelo quadro de Guercino (c. 1618), relaciona-se ao simbolismo da transfiguracdo,
representada na figura de elementos pastoris e dos simbolos do macabro. Para Panofsky haveria um afeto do amoroso
pela implicagcdo dos pastores juntos ao principal simbolo macabro, o crinio (PANOFSKY 1955, 295). Esta cena pode,
entdo relacionar-se com a imemorial ideia da dormigcdo, na qual os mortos jazem, a espera do Juizo Final, em prados
floridos. Diz Ariés: «se os mortos dormiam, era em geral em jardim florido. ‘Que Deus receba todas as nossas almas
nas santas flores’, pede Turpin a Deus diante dos corpos dos bardes. Do mesmo modo, Rolando reza para que, em
santas flores Ele o faga jazer». Esse ultimo verso contém perfeitamente a dupla realiza¢do do estado que perseguia a
morte: «jazer, ou o sono sem sensa¢des; em santas flores, ou no jardim florido» (ARIES 2014, 32). Relaciona-se,
também, 2 natureza como mediadora da pureza, que de certo modo remete 2 ideia biblica do Eden. De qualquer forma é
muito sugestivo que, no principio da boa morte, encontremos elementos pastoris, como ritmos de dangas, que remetem
a ideia de resgate pela utopia bucélica.
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No entanto, pela dispositio podemos observar o que seria a nova retérica por «oposi¢do de
espécies». A poética estd no assunto em si, nos recursos para expressar a boa morte pelos seus
principios bdsicos: chora-se a morte, mas a virtude em vida garante a bem-aventuranga; ou, por que
ndo, a crenca do Paraiso representado no simbolismo da Arcddia. O discurso articula tépicas para
«opor» expressdes como a dor, a expectativa e a esperanga. O mesmo ocorre com a questdo afetiva,
articuladas sobre dois sentimentos: o lamento e o amoroso (que chamarei de bem-aventuranca). Este
principio leva José Mauricio as técnicas de tropificacdo das tdpicas, inclusive pela concepcao das
propriedades advindas do tratamento dos pés métricos (os principios que Mattheson chamava de
rhythmopoeia) .4

Por fim, como ndo poderia deixar de ser, ¢ importante marcar que a obra é pensada com a
epistemologia da Opera. Esta perspectiva articula mentalidades que fundam realidades. Primeiro,
uma mentalidade musical que se consubstanciava na perspectiva da relacdo da misica com a
palavra. Segundo, uma sociedade que cada dia mais fundia dois espagos de socializacdo: a casa de
Opera e a igreja. Nesta rede de sentidos, a Sinfonia Fiinebre é o que deveria ser: uma espécie de

abertura de dpera, mesmo sendo escrita para um evento finebre.

Exordium: A fanfarra cerimonial

Como se pode ver no Exemplo 1, os primeiros compassos da Sinfonia Fiinebre ndo deixam dudvidas
quanto a toépica de fanfarra ja que trompetes e trompas, a instrumentacdo iconica das fanfarras,
estabelecem o ritmo do «passo», ou seja, a marcha, tal qual descreveu Debret. As madeiras,
arranjadas por um dobramento de flautas e oboés podem ser uma alusdo sonora as charamelas,
instrumento usual nas bandas de rua do Brasil colonial. Pela angulacdo dos incisos complementares
das semi-frases hd uma sugestdo do que Debret denominou «as litanias intermindveis da Virgem»,
isto €, uma angulacdo tipica do planctus. Todo esse ambiente de lamentagdo se da citando o
Chorale San Antoni (Exemplo 2), um coral referenciado na tradi¢do dos canticos de peregrinacdes
de Burgenland (FULD 2000, 525). Para a completa representacdo da fanfarra a inica auséncia seria a
da percussdo, no entanto, este papel é destinado aos metais, o que era bastante usual no periodo.
Quanto ao ritmo, o dominio do logos, ou seja, o fiinebre, determina o lugar comum que marca uma
de suas indexagdes expressivas: o uso do datilo como expressdo do passo de cardter grave (— UU)

(Exemplo 3).

* Para Mattheson, o principal elemento de definicdo e articulacdo dos afetos era o ritmo (MIRKA 2014, 11). Por
rhythmopoeia Mattheson compreendia ndo sé a classificacdo dos padrdes métricos do ritmo musical, mas as suas
possibilidades de articulagio e associacio com géneros musicais especificos (MIRKA 2014, 11; CAPLIN 2010, 664). E
bem provdvel que José Mauricio ndo tenha conhecido o Der vollkommene Capellmeister, e sim absorvido a ciéncia do
trato dos metros pelo processo da imitatio, ou seja, aprender o oficio pela cdpia dos grandes mestres, assim como pela
cultura adquirida pelo estudo da Faculdade da Retérica, onde, entre outros, se estudavam autores como Cicero, Virgilio
e Ovidio.
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Exemplo 3. Parametro ritmico: Détilo

O datilo emerge da tradicdo do poema épico, vinculado sobretudo a temas sobre metamorfose,
como se v& em Ovidio. Assim, passagens em détilo, principalmente em hexametro datilo, ¢ um
dominio erudito para momentos solenes, como o caminhar para a transfigurag@o. J4 no século XVI,
como podemos ver no motete De profundis, de Clemens non Papa, o datilo é associado com o
ambiente de morte, inclusive em momentos de suplicios ou ddvidas intensas. Obras célebres como a
Marcha Fiinebre da Sinfonia n.° 3 de Beethoven, ou os réquiens de Mozart, Cherubini, Michael
Haydn, Marcos Portugal e do préprio José Mauricio exemplificam o uso do détilo dentro da
tradic@o setecentista das cerimonias funebres. Porém, o détilo de forma alguma se vincula somente
ao funebre. O datilo também aparece vinculado a passagens em ombra (MCCLELLAND 2012, 116),
intensificando, por exemplo, a expectativa sobre o destino, como no coral de Szene aus Faust
(D126b) de Schubert (MCCLELLAND 2012, 220), ou na dria lo so qual pena sia, da épera Demétrio
de David Perez (1741). Ademais, desde o dltimo quartel do século XVIII, esse pé métrico aparece
como base ritmica em obras que trabalham o estilo herdico, como a Sinfonia n.” 40 de Mozart e a

Sinfonia n.° 7 de Beethoven.
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No caso da Sinfonia Fiinebre, o détilo é o que caracteriza a marcha cerimonial, como se vé nos
primeiros compassos da obra, dentro da tdpica de fanfarra. Porém, José Mauricio explora outras
caracteristicas do datilo, principalmente aquela que o assemelha ao troqueo, ou seja, o
prolongamento da thesis fundindo o primeiro som breve na nota longa. Numa primeira forma de
uso, como podemos ver no compasso 2 (Exemplo 1), sem alterar o padrdo — UU a melodia termina
no terceiro tempo e o pedal em Mi b, no quarto tempo, soa sozinho no trompete, fazendo com que a
arsis seja apenas um som breve. Na prética isso resulta numa audi¢do do datilo no padrdo — U,
ainda ajudado pela harmonia em direcio 2 dominante (Exemplo 1, cc. 2-3). E uma forma de uso do
détilo semelhante ao usado por Jean-Baptiste Lully na 6pera Alceste na cena V do ato III, Pompe
Funebre. Em sintese, marcar a arsis em um tempo empresta solenidade a marcha, intensificando a
gravidade, potencializando o sentido de expectativa. Podemos imaginar que essa figuragdo
aumentava a intensidade do ato, como deveria ser no caso de um cortejo que se deslocava para
atender o moribundo ou o falecido na hora da morte.

Essa caracteristica primordial do datilo, apresentado logo nos primeiros compassos, €
trabalhado na formacdo tépica dos outros materiais. No tema principal da Sinfonia Finebre —
Lamento —, a primeira semi-frase explora a arsis breve para a nota uscita di tono (Exemplo 3a).
Essa acdo fragiliza a prépria compreensdo do metro, diante do valor da nota do fono, mas ao mesmo
tempo, intensifica o carater do planctus. O recurso d4 a melodia do Lamento um caréter distante do
movimento dspero quando o cromatismo descendente estd comprimido em um pequeno espaco de

tempo, ou seja, este ¢ um recurso de word painting.
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Exemplo 3a. O pardmetro ritmico na formagao dos elementos tépicos

Esfacelamento, serenidade, enfim, o adjetivo € dificil definir. Porém, parece claro que nesse
momento do Lamento mitigar o détilo intensifica a metdfora da boa morte, onde o pranto ndo deve
ser efémero. E esta expressdo se justifica, de certo modo, no segundo material temético, quando o
détilo, transformado na combinacdo — U, compde o corpo lexical do singing style, que expressa o

afeto amoroso da bem-aventuranga que espera o homem virtuoso.
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Em relacdao a melodia do exordium considero que José Mauricio remetia a audicdo a um
discurso de afirmacdo da morte como fendmeno redimido pela Igreja. Isto porque a tdpica da
fanfarra se constitui numa tropificacdo desta com uma citagdo melddica de um coral de carater
religioso-popular, o Chorale San Antoni.

Sou levado a interpretar esta composi¢@o no sentido de intensificar o reconhecimento cognitivo
da relagéo morte-igreja. Tornado célebre por Joseph Haydn em sua Cassation n.° I em Sib M, a sua
citacdo por José Mauricio poderia ser uma referéncia ou uma laudatéria a Haydn, autor que
sabidamente o compositor carioca estudava. Porém, a referida melodia nos leva, também, a uma
outra interpreta¢do: a de um género especifico para o vidtico, a musica da tradi¢do do cancioneiro
peregrino, como ja afirmei apoiado nos estudos de James FULD (2000, 525). Ao que parece, o
préprio Haydn usou essa correlagdo, pois a apresenta em uma cassation, ou seja, um género que ¢é
definido na prépria etimologia germanica da palavra gassatim gehen: musica tocada nas ruas
(UNVERRICHT - EISEN s.d.). Portanto, o uso parcial do Chorale San Antoni seria um indexador que
remete a ideia de procissdo de rua, topificado por Haydn em um género cameristico, tropificado por
José Mauricio junto a uma fanfarra processional de uma abertura sinfénica.

Assim, no exordium José Mauricio articulou dois sentidos usando uma mesma tdépica: o
primeiro representa a procissdo, ou seja, a marcha «na rua»; o segundo, correlacionado ao processo
expressivo da «tramitacdo» da morte, um aspecto que anuncia que a morte € um assunto da Igreja,

através do uso citatorio do Chorale San Antoni.

Os argumentos para a expressao da boa morte: O lamento e a bem-aventuranca

Os indexadores do bem morrer formavam-se na composicdo de estados contrastantes: a dor da
perda, mas a crenga da absolvigdo. A transformacido modal recorria aos elementos, primeiro, de
distancia (dor, saudade, constri¢cio) e, posteriormente, de conforto (confianca, serenidade, piedade).
A representagdo ¢ linear, ou seja, chora-se a morte primeiro, depois se espera a salvacdo, a bem-
-aventuranca.

Esta ordem é praticamente determinada por uma irrup¢éo antropolégica do homem na cultura
judaico-crista. Phillipe Aries afirma que relatos da Era Patrista atestam que o costume de enlutar-se
com fortes expressdes de dor chegavam inclusive a receber censuras dos Padres da Igreja. A morte,
na concepg¢do da Patristica deveria ser «domada», a dor seria uma manifestacdo da laicidade, que
ndo corresponderia a quem realmente acreditava na salvacdo. Assim, condenava-se desde este
tempo a contratacido de pranteadoras, pratica que era comum na cultura luso-brasileira sob o nome
de carpideiras. No entanto, o entendimento comum na qual o luto se projetou no tempo era a do
«estardalhaco: o luto devia, por principio, passar da conta» (ARIES 2012, 191). Este «passar da

conta», ainda segundo Aries, vinculava-se mais a um descarrego dos sobreviventes do que a
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intencdo, como declarada subjetivamente, de «acalmar os mortos». O planctus, assim, seria mais
uma manifestacdo da vida diante do seu fator inexordvel, ou seja, a consubstanciacdo do memento
mori. Para a Igreja, «os que sofreram luto devem se manter na igreja, nos mosteiros, em casa,
silenciosos, calmos e dignos, como deve ser os que acreditam na Ressurrei¢do» (ARIES 2012, 191).

E diante desse problema que a Contra Reforma, apesar de condenar as devocdes da boa morte,
acaba por incorpord-la principalmente no que se refere a uma pratica mariana. Tratava-se de
diminuir a intensidade da perda que levava a misticismos considerados heréticos, pois envolvia um
nimero incontdvel de relacdes magicas com a morte. Ocorre, desde o século XVI, um movimento
que valoriza a salvagdo, pela condenagdo da avaritia. Os discursos mudam de eixo e aos poucos a
morte entra nos desejos dos justos, ou seja, aqueles que compreenderam que os bens materiais e as
conquistas da vida sdo passageiras. Isso leva ao principio da sobriedade (ARIES 2012, 409).

Assim, comparar o lamento (a avaritia) e a bem-aventuranga (a sobriedade) € o tema principal
da arte da boa morte. No entanto, essa estética ndo busca deixar estiticos os dois afetos, ou seja, em
igualdade de valor, mas sim intensificar, sublinhar a salva¢do na antitese do planctus, ou como
Aries destaca de uma carta setecentista, «que nos golpeia para nos salvar e nos mata para que néo
morramos» (ARIES 2012, 411).

De uma forma geral esse € o esquema da Sinfonia Fiinebre: um tema principal de lamento e um
subordinado dentro de um afeto amoroso, como bem-aventurancga. Inclusive, adiantando, a propria
forma musical obedeceu ao estado natural do bem morrer recorrendo a uma forma «alterada», que
reexpde a primeira parte sem desenvolvimento, ou seja, mantém intacto a disposi¢do das ideias,
inclusive a relagdo harmdnica e a composicdo tépica que, igualmente, explora contrarios: o ombra

para a destemperanca do planctos, e o singing style para a bem-aventurancga.

O primeiro argumento: O lamento

O afeto de lamento ¢ trabalhado por José Mauricio por uma complexa rede de significagdes, a
comecar pela prépria linha melédica, ou seja, um cromatismo descendente num espago de quarta
(Exemplo 4). Ademais, o pé métrico € aumentado, pois a nota de fono se estende e comprime a arsis
a uma batida a cada dois compassos. A linha do lamento € escrita sobre uma tropificacdo que se
compde de uma tépica dominante, ombra,” com instincias de learned style (no que ele se refere ao
estilo eclesidstico: pedal de 6rgdo, contraponto em estilo livre e, também, no estilo antigo) e

pastoral (o pedal de 6rgéo na tonica, o que o torna um bordao e ndo um pedal de 6rgdo).

5> Em outras circunstincias o lamento poderia ser indexado como ombra, porém, no caso especifico, o lamento funciona
como elemento tépico, haja vista o processo expressivo onde o lamento € o tema em jogo, a0 mesmo tempo a instancia
afetiva.
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O primeiro aspecto que determina o estilo ombra (Exemplo 4) € o jogo harmdnico, construido
pelo cromatismo do lamento. José Mauricio explora o valor da tensdo harmonica, por fortes
dissonancias, como recurso retérico de pathopoeia. Ja de partida estabelece um cardter de agitacdo
pela figura ritmica do violino II, que de certa forma ¢ um trémulo sustentado sobre a rdpida
alternincia de semitom (Mi b e Ré). Esta figura desvela uma outra caracteristica do ombra, que é a
exploracdo da dissonancia no choque do semitom. O sentido ¢ intensificado, ainda, na relacdo da
harmonia, pois sobre o pedal da tonica em Mi b a passagem encadeia acordes de dominante,
partindo da dominante individual da subdominante (Mi b’), estabelecendo-se no V grau por um jogo
de suspensdo em notas dissonantes. A passagem € intensificada por dois outros recursos: um passus
duriusculus (como a uscita di tono La 8 que resolve na sétima da dominante L4 b, usada na arsis); e
pela cadéncia por um acorde V97, que se assemelha, em sonoridade, a um acorde vii?’ (tipico no
estilo ombra), o que intensifica ainda mais a resoluc¢do no I grau.

Sendo simbolos da expressdo da dor, da passagem dspera a conjuncéo da progressdo harmonica
por «surpresas» € os cromatismos proprios do lamento que quebram a escala diatdnica, os trémulos
que se distribuem entre violinos e viola marcam a expressdo da expectativa, ou daquilo que se
entendia como «terror», ou seja, uma forga impactante e ndo necessariamente aterrorizante. Desta
forma pragmdtica, entre a dor e o terror, José Mauricio estabeleceu os mecanismos do estilo para
trabalhar sobre o impacto emocional da morte. No entanto, como a morte ndo poderia ser entendida
somente no lamento, percebe-se que a tropificacdo que estabelece através do estilo eclesidstico
(como learned style) atua ndo como mediadora nesta passagem, mas como intensificadora do estado
de sublime, onde o terror € a propriedade motora.

A relacdo do sublime com a ideia religiosa é a prostragdao diante de Deus, o temor humano
diante do julgamento divino (MCCLELLAND 2012, 10) ou simplesmente diante da firia divina, que a
morte pode desencadear. A propria tradicdo musical que chega da Opera italiana associou em
incontaveis obras, como afirma Clive McClelland, o estilo ombra ao estilo eclesiastico, de tal forma
que parecia ser um estilo «amalgamado» (MCCLELLAND 2012, 2). Nesta tradi¢do, que parece ter em
José Mauricio sua expressdo, a morte é o principio do julgamento mediado pela igreja como
representante do divino.

Na construcio da se¢do do lamento, o estilo eclesidstico apresenta-se por dois 1éxicos: o pedal
de 6rgdo, sobre a nota Mi b, e o coral em notas largas na tradi¢do do pieno dentro do stile antico.
Dois indicadores emergem desse recurso tépico do learned style: (1) o pieno como textura para os
momentos penitenciais; e a prépria harmonia do coral, que ao ndo ter as ter¢as dos acordes ficaria
correlacionado a uma escrita menos rigorosa do contraponto, contrariando as regras do «estilo

estrito», usado em momentos de circunstincias de grande cerimonial (CHAPIN 2014, 304).
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A presenga do lamento em combinag¢do com o estilo ombra sugere a metifora da morte do
«homem comum». Primeiro porque o lamento era associado a avaritia; e o0 ombra a expectativa, o
terror diante do julgamento. Essa combinacdo nunca seria indexada na morte do «<homem santo»,
que «é a morte excepcional e extraordindria de um mistico que a aproximagdo do fim enche de
alegria celestial» (ARIES 2012, 17). O homem santo doma a morte e ndo a lamenta ou mesmo teme.
No entanto, tanto a presenca do estilo eclesidstico como a do pedal de 6rgéo, na tdnica (Mi b), indica
que a morte € do justo. Isso porque esse pedal associa-se, aqui, a um elemento pastoril, ou seja,
remete este momento a um prenuncio da bem-aventuranca (Exemplo 4).

Este prentncio € confirmado pela tépica de fanfarra. As notas ascendentes nas madeiras no
inicio do consequente dessa estrutura perddica (Exemplo 5) é a consubstanciacdo da ideia
antecipada do borddo em Mi b. Isso porque esse elemento ascendente da fanfarra, associado com
ritmos de marcha, sobre o acorde de tonica, mais o trémulo das cordas, reforca a ideia do temor
(inclusive pelo ritmo de marcha flinebre nos metais), porém indica um afeto de reden¢do, no qual se
funda a bem-aventuranga.

Ombra

Lamento

Y/ - e —

: : + ——r =
v [ = = == =SS Eslis S
r cresc. e SRR
) I
Vil | e e e e e e e e e e e ==
. ettt Bt ettt Rttt Bttt [ttt = E
S ——————— 18
+ e 3 | et
%
va [ B35 o > o PP ReReRP R Ry
r o P
Ve ‘);)% = o = o o o =
P Pedal em Mi b (pastoral) cresc.
[
o [ 5% < . ~ v . =

r cresc.

Pieno (estilo eclesiastico)

Exemplo 4. A estrutura de tropificacdo do tema principal (lamento)
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Exemplo 5. Tépica de Fanfarra dentro do tema principal

Diante disso, afirmo que no projeto dramético de José Mauricio a sobreposicdo da avaritia
(lamento) com a sobriedade (a redencdo via igreja) é o principio primordial dessa secdo. Assim,

também se justifica a construgdo periddica das frases para reforcar a ideia exposta, apenas inserindo
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uma passagem cromdtica descendente de quatro semibreves no violino II, intensificando ainda mais
o pathos doloroso da passagem. No fim deste caminho estd a bem-aventuranca, como tema
subordinado, ou, na linguagem retdrica, o argumento contraditério, a confutatio. Antes, porém, a via
dolorosa encontra seu dpice, na secio de transi¢do entre os dois temas.

O recurso usado por José Mauricio nessa transi¢cdo ou ponte modulatéria em direcdo a regido de
Si b maior (Exemplo 6) € intensificar o ombra. Para tanto usa (1) o movimento sincopado nos
violinos I e II e na viola; (2) o giro frigio no contrabaixo; (3) a diminui¢do do gesto primordial do
Chorale San Antoni em uma célula pontuada. No entanto, esta intensificacdo é conseguida ndo sé
pela instabilidade harmodnica (inclusive pelo aumento do ritmo harmdnico, como a rdpida
tonicizac¢do para L4 b), mas também pelo controle do fluxo ritmico.

O esquema ritmico explora um sentido de agitacdo, (1) acelerando a densidade pela variedade
dos padrdes; (2) explorando o choque da sincopa com o ritmo pontuado; (3) contrastando esse
movimento ritmico com o ostinato dos fagotes que mantém o passo da marcha; e (4) criando
movimento de densidade ritmica através de um didlogo pontilhista entre as madeiras. O cromatismo

das linhas pode igualmente ser pensado como apoio da estrutura ritmica, ajudando no plano de

instabilidade.
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Exemplo 6. Transi¢ao em Tempesta
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Em sintese, essa ponte se consubstancia na expressdo do terror. E a secdo de maior densidade
dramdtica justamente no momento onde ocorre a liquidagcdo do lamento para expor o tema da bem-
-aventuranca. Enfim, € a representacdo médxima da expectativa diante da morte na perspectiva do
homem comum e seu vinculo com a avaritia.

Cabe aqui lembrar as palavras de Frei Redovalho na sua Oragdo Fiinebre, sublinhando a ideia
da condenagdo da avaritia € a0 mesmo tempo a necessdria intervencdo da Igreja para o bom
encaminhamento da alma: «vos ainda o vedes na corte cercado de esplendor, e aplausos, eu ji o
vejo penetrado de dores e amarguras, sendo ele mesmo o tinico objeto de si proprio» (REDOVALHO
1791, 24).

Assim, me parece claro que o propdsito desse trecho (uma ponte modulatéria) estd fundado
nessa ideia de transi¢do: o espirito que passa do momento de lamento para o momento de maior
expectativa, a salvac@o. Sabia-se que chorar a morte era o rito inicial, mas o importante era a
mobiliza¢do para a intersecdo dos anjos e santos. Era o momento dos legados piedosos, mas ao
mesmo tempo da maior exposi¢do do temor. Era o momento de pedir que o sangue do Cordeiro de
Deus purificasse os pecados contraidos, como fala Frei Redovalho.

Segundo Arigs, essa cultura da «guarda» tem profunda raiz nas crengas da Antiguidade sobre a
depauperacio da vida terrena (ARIES 2014, 200). E, digamos, a prépria natureza da boa morte, pois

sua razdo estd na intercessdao, como expoe o religioso em sua Oracdo Fiinebre:

Juntemos, Senhores, juntemos outra vez nossas vistas. Cheguemo-nos todos com piedade ao leito
fatal: banhemo-lo com nossas ldgrimas, e se tanto permite o pouco valor, que nos resta, vejamos
apartar-se de nés um bem-feitor, um pai amigo, um protetor. Voa, enfim, alma crist; saido em teu
encontro os anjos bem-aventurados; eles te guardem, eles te encaminhem, eles te introduzam nos
taberndculos eternos. Lave o sangue do Cordeiro Imaculddo as méculas, que contraiste do mundo;
cheguem em teu socorro as nossas stplicas; os nossos sacrificios; e o Grande Deus, que te criou
para nossa consolacdo, nosso amparo, receba por ti a nossa saudade, 0s nossos Suspiros, as nossas

lagrima. Amém (REDOVALHO 1791, 24).

Por fim, essa «guarda» justifica o ombra: intensificar a expectativa; expor os afetos da dor,
porém sem a agitacdo médxima para uma aniquilacdo da razao, como seria natural de uma passagem
em tempesta. Os recursos usados por José Mauricio, assim, estavam consequentes com as causas
imediatas da expressdo do dspero: sincopas, trémulos, dissonancias (acordes diminutos, giros
frigios, notas uscita di tono). Justifica também o tema em lamento, assim como o uso de figuras de
retérica de intensificacdo (gradatios, circulatios, cathacresis) e dor, pelo uso do ambiente em

pathopoeia (passus e saltus diridsculos).
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O segundo argumento: O socorro dos anjos bem-aventurados

A ideia de encontro com Deus e a vida plena na natureza divina (associada a jardins floridos no
Eden) é um tema recorrente dentro da simbologia da morte. Aries afirma que ja no século VII
estavam formados os indices que estdo presentes até os dias de hoje, como a ideia do desapego ou a
temporalia aut aeternia (ARIES 2014, 253). Outra ideia secular é a da purifica¢ao, como sublinha
Redovalho: «lave o sangue do Cordeiro Imaculddo as madculas, que contraiste do mundo»
(REDOVALHO 1791, 24). Esta ideia tem sua base no Antigo Testamento, mas se projeta no indice
critico da sociedade judaico-cristd através do Sermdo da Montanha. Este traz a mensagem, primeiro,
da vida regrada espiritualmente, e, segundo, da compaixao.

Em termos da expressao, o principio afetivo € o amoroso. O afeto amoroso na musica de José
Mauricio é construido por uma tépica de cantabile (singing style), inclusive realgado por uma
textura e constru¢cdo melddica que induz a ideia de canto humano, o que contrasta com a textura do
canto de lamento, polifonicamente construida. Assim, o compositor carioca consegue, além da
oposicdo monodia-polifonia, um forte efeito de oposi¢do a densidade dramética do ombra pela
leveza de um estilo cantabile. Em sintese, a distribuicdo tépica dos dois temas estd na medida da
diferenca dos estados emocionais diante do problema da morte: o temor do morimbundo ou dos
seus companheiros em vigilia, e a caridade divina como capital do homem justo.

A melodia desse cantabile € lirica (Exemplo 7). Move-se por um ritmo lento, usando o datilo
na sua configuragdo — U, porém, acrescentando no final de frase o espondeu, que dé repouso ao
movimento ritmico do datilo. O tema inicia com uma catabasis, ou seja, uma figura vinculada a
humildade (BARTEL 1997, 214).

A catabasis se vincula a momentos de fragilidade emocional e é recorrente na expressdo
musical nos século XVII e XVIII. Mary Frandsen, por exemplo, indica que Guiseppe Peranda
(1625-75) usa essa figura retérica no motete Quo tendimus mortales ao questionar os valores da
vida, sugerindo a efemeridade da vida material diante da morte (FRANDSEN 2006, 215). André da
Silva Gomes, mestre de capela da Sé de Sao Paulo, contemporaneo de José Mauricio, igualmente
associa esta passagem a momentos de submissdo e humildade diante do Senhor, como no Ofertdrio
da Missa de Domingos de Ramos. Porém Schubert (Exemplo 8) a usa relacionada a simplicidade de
uma cena pastoril, o que ndo deixa de ser um espago para a expressido da submissdo contemplativa.

Na Sinfonia Fiinebre, a catabasis parece realmente se associar a humildade. Posta apds o
lamento ela sugere o momento da stplica, ou do resgate dos anjos bem-aventurados. Ao mesmo
tempo induz a ideia do Et in Arcadia Ego — jazer em jardim floridos —, como deve ser o destino do
justo. Outro elemento expressivo € a angulagdo do cromatismo. Se no lamento era descendente, em
sua sinfonia José Mauricio inverte a dire¢do, tanto como embelezamento, como criando

appoggiature que resolvem no tempo fraco da métrica do espondeu. E um delicado movimento que
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Exemplo 8. La Pastorella (D513), Schubert

ISSN 2183-8410 http://rpm-ns.pt

Portuguese Journal of Musicology, new series, 4/1 (2017)



A ARTE DO BEM MORRER: O DISCURSO TOPICO NA SINFONIA FUNEBRE DE JOSE MAURICIO NUNES GARCIA 57

A serenidade expressiva da bem-aventuranca é construida, também, pela estrutura ritmica do
acompanhamento. O segundo tema liquida o trémulo do ombra do lamento em detrimento de um
acompanhamento acordal realizado horizontalmente («broken-chord accompaniment») (Exemplo
7). O ritmo harmonico também ¢ diminuido, ficando bastante polarizado na relagdo I -V. H4 apenas
dissonancias nas appoggiature (inclusive usando acordes aumentados e diminutos), sublinhando o
efeito da resolugdo no tempo fraco do compasso. A estrutura fraseoldgica igualmente opde-se a
secdo de lamento, construida como sentenca.

Destaco o compasso 32 — um acorde de sétima de dominante — como elemento importante para
constru¢do desse sentido de humildade/submissdo. Aqui, a flauta realiza um trinado que muito
remete a um ambiente pastoril, ou pelo menos a serenidade campestre, ou seja, volta-se a ideia do
jazer em campos floridos. E essa ideia do pastoril percorre a prépria melodia pelo cardter bucélico
do canto, seu acompanhamento em colcheias e melodia com a arsis curta. Alids, essa é uma
recorréncia na musica pastoril. Podemos aqui exemplificar esse tipo de escrita pelo octeto de
Schubert, La Pastorella D513 (Exemplo 8). Tal qual José Mauricio, na obra de Schubert o ritmo é
predominantemente datilo, com os finais de frase em espondeu, e o acompanhamento em
semicolcheias que quebram os acordes.

Ainda sobre o segundo material temdtico € importante destacar a sua fun¢do retdrica de
confutatio. Primeiro cabe dizer que na segunda parte da obra, o tema que chamei de bem
aventuranca (Exemplo 7) muda sua composicdo tdpica, porém ndo perde seu cardter de
argumentativo. Se na primeira parte da sinfonia o amoroso estava pleno, ainda apoiado por um
cardter pastoril, na segunda esse afeto serd composto numa tropificagdo similar a qual estava
inserido o afeto de lamento: ombra + learned style (Exemplo 8).

Do ombra ha a presenga das hemiolas e sincopas que agitam a condu¢do harmdnica. Apesar de
menos instdvel do que nas passagens do lamento, nos compassos 79 e 80, as ligaduras criam uma
sucessdo de acordes dissonantes — diminuto e aumentado — que acabam por repousar na sétima de
dominante de Mi b maior (Exemplo 9). Ademais, toda a textura polifdnica que antes era cantabile,
agora € em estilo eclesidstico. Assim, mesmo mantendo a estrutura bdsica da melodia apresentada
anteriormente, acaba por ser mergulhada num ambiente reflexivo.

Essa passagem culmina num cromatismo extendido que vai de Mi b - Ré b e retorna a F4,
desenhando, ademais, uma figura de circulatio que resume bem a metdfora da instabilidade dos
momentos de passamento (Exemplo 9.1). Todo esse momento, sobre um afeto amoroso, e ndo mais
de lamento €, ainda, intensificado por figuras de pathopoeia, como os saltus e passus duriusculus: o
primeiro na linha meldédica construida sobre saltos de sextas descendentes, e o segundo nos préprios

cromatismos da malha polifnica.
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bem morrer como uma condi¢ido somente redimida pela Igreja.
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Peroratio

A peroracdo da Sinfonia Fiinebre possui dois aspectos importantes: o primeiro formal e o segundo
topico. A questdo formal é a grande dimensdo dessa secdo, mesmo para padrdes da forma sonatina
na qual estd escrita. O motivo € justamente expressivo, € o que o determina € a presenga de uma
topica em estilo eclesidstico, o que até entdo ndo havia acontecido. S3o dez compassos onde um
coral em pieno ndo sé conclui a misica, como a conclui por um gesto de afirmagdo de que a morte é
um problema da Igreja.

O primeiro a ser destacado é que a referéncia explicita da Igreja como intermediadora da morte
estd tanto na obra de José Mauricio como na Oragdo Finebre do Frei Anténio Redovalho. Este
afirma «o ministério sagrado ndo degenera, quando respeita em uma criatura os dons de Deus»
(REDOVALHO 1791, 4). Prossegue remetendo a morte a Deus quando pede na tltima sentenca de
sua oracdo que «o Grande Deus, que te criou para nossa consolacdo, nosso amparo, receba por ti a
nossa saudade, 0s nossos suspiros, as nossas lagrimas».

José Mauricio, depois do lamento, da expectativa da boaventuranca, suplica pelo estilo
penitencial em forma de coral homofénico. Em outras palavras, faz uso de uma tdpica em estilo
eclesidstico sem tropificacdes, sem mais, apenas em si mesma reflexiva. E a conclusdo de que a
morte € um assunto da Igreja, e por ela nos devemos fiar. Todo esse sentido € construido
musicalmente de forma a surpreender o ouvinte. Isso porque antes do coral a musica parecia realizar
uma coda de forma usual, inclusive retomando o material da transicdo entre os temas da primeira
parte, como as sincopas e o motivo em saltus duriusculus, e em seguida acoplando o motivo
complementar do Chorale San Antoni, tudo sobre um pedal de tonica e um ritmo de passo (Exemplo
10).

A misica parece encerrar-se na pausa de minima, mas o que seria o siléncio final €, em
verdade, uma aposiopesis. Esta figura cumpre a sua funcio de suspensdo pelo siléncio criando uma
surpresa que se substancia ao entrar um coral em estilo pieno. Este € um recurso retérico poderoso
para cumprir com o papel da peroratio, ou seja, induzir no ouvinte a condicdo moral construida por
todo o discurso. Usando esse recurso, José Mauricio consegue enfatizar a entrada da tépica em
estilo eclesidstico (pieno) é a mensagem que redime a obra, ou seja, a boa morte. E ndo seria boa
morte se ndo houvesse a promessa da bem-aventuranca, que se cumpre nos ultimos quatro
compassos quando surge uma tépica pastoral, simbolizada, principalmente, pela linha dos fagotes
que, em um acorde de Mi b maior, num ritmo ddtilo (gestualidade do Chorale San Atoni), remete a
sonoridade de um ambiente bucdlico, apoiado num pedal de tdnica. Enfim, ao Paraiso pelos

caminhos da Igreja (Exemplo 11).
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A estrutura aparente: A forma musical

A Sinfonia Finebre é a mais antiga obra instrumental sinfénica preservada no Brasil. Foi composta
em 1790 para, segundo Cleofe Person de Mattos, uma cerimdnia na Ordem Terceira do Carmo do
Rio de Janeiro, e mais ndo se sabe. A data € singela, pois a situa nos momentos iniciais da carreira
do compositor, inclusive nem mesmo tinha se ordenado clérigo.

Principalmente a partir de 1970, esta obra tornou-se uma obra referencial no patriménio
musical brasileiro. J4 foi objeto de alguns estudos, entre eles o de Eduardo Seicmann, de 1983.
Alids, é deste musicOlogo a primeira andlise mais atenta da partitura. Nela defende que a obra
traduz um problema teoldgico, a «transformacdo». Por esta perspectiva justifica a expressdo formal
fora de qualquer padr@o por ele conhecido. Sua tese era que essa abertura era uma estrutura em
«espiral», baseada no desenvolvimento de um motivo cromético como fio condutor (SEINCMAN
1983).

Essa interpretagdo de Seicman € induzida pelo retorno constante das secdes de transicdo que,
pela for¢a motivica, acabam dando a sensag@o de se¢@o temadtica. E mais, hd um certo desequilibrio
entre as duas secdes da obra. As partes t€m cinco estdgios com a especificidade de reiterar os dois
primeiros sem nada alterar, ou seja, um verdadeiro «da capo». A questdo € que o quarto e quinto
estdgios da segunda parte expandem a musica, numa espécie de desenvolvimento. Acredito que essa
reitera¢do pode ter determinado a interpretagdo de Seincman.

Proponho, contudo, uma interpretacdo mais simples. A Sinfonia Fiinebre € uma forma sonatina
ou forma bindria de movimento lento, uma vez que ndo hd um desenvolvimento prévio a
recapitulacdo. Simplesmente, como numa dria da capo, reitera-se o caminho da tdnica para a

dominante na segunda parte (Figura 2).

/T\%\

Imrodugao Tema Tran51<;ao Tema Segdo de Introdu(;ao Tema Transmao Tema Coda Coda
Principal Subordinado Encerramento Principal Subordinado Parte 1 Parte 2

cc.l-4 cc.5-18 cc.19-25 cc.26-41 cc.41-6 cc.47-52 cc.52-66 €c.66-73 cc.73-98 cc.98-108 cc.109-18

Figura 2. Estrutura formal

O problema que se coloca é a dimensdo da segunda parte, principalmente em algumas sec¢des
como o tema subordinado e o que poderia ser chamado de coda, dividida em duas partes.
Considerando a questdo retdrica, o problema desaparece, € nos remete a uma construcio vinculada a
expressao musical.

Primeiro, todas as se¢des nessa obra sdo expressivas:
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Parte A
Tema Principal
(Lamento): T
Exordium: Ombra Transicio: ema Secdo de
F o . Subordinado: R
anfarra (tropificada com: Ombra + Estilo cantabile + Eencerramento:
cerimonial lamento + Fanfarra toral ombra
learned style + pastora
pastoral)
b
Parte A
Tema
Principal Tema Peroratio: (1)
(Lamento): subordinado: cantabile +
Fanf. Ombra Transigdo: cantabile ombra
anfarra (tropificada ombra (tropificado (aposiopesis)
com: lamento com learned pieno -
+ learned style style + ombra) pastoral
+ pastoral)

Figura 3. Estrutura dos campos tépicos da Sinfonia Fiinebre

Segundo, o que determina a dimensdo «desequilibrada» entre as duas partes é o tema
subordinado da segunda parte e o peroratio. A explicagdo € simples. A doutrina da boa morte é
exposta como elemento retdrico de persuasio, logo, expandir justamente a parte que se contrapde ao
lamento responde ao prepositio da acdo retdrica; a ideia é convencer que a morte do justo esteja
amparada por Deus. Este prepositio estd presente em muitos momentos e seu gesto € 0 movimento
ascendente, seja cromético ou diatdnico (Exemplo 5). O prepositio € justamente a ideia da ascensio,
da redencdo do homem justo; do triunfo da sobriedade sobre a avaritia. Assim, expandir a segunda
secdo do tema subordinado, que com seus 26 compassos afirma a preponderancia do valor da
compaixdo e, inclusive, a deploracdo da avaritia, ¢ uma necessidade expressiva do argumento da
boa morte. O mesmo afeta o peroratio e a retomada da musica, apds uma cadéncia que parecia ser a
cadéncia final. Terminar pela afirmacdo do eclesidstico seguido de uma pastoral € o dltimo recurso
retérico para afirmar a condi¢do moral da boa morte.

Em sintese, a forma responde as necessidades dramdticas, e ndo a um rigor formal, apesar do
esquema geral ser bem definido. Em outras palavras, o argumento que refuta o lamento deve

preponderar, como assim foi no projeto de José Mauricio.

Conclusao
A Sinfonia Fiinebre é um belo exemplar de exercicio retérico, em momentos de reforma. Primeiro
pela consciéncia formal bem definida, tanto do conceito de forma — a forma expressiva — como pela

estrutura de argumentos e alinhamento com a ideia da escrita por «oposi¢do de espécies».
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Assim, afirmo que esta obra estd condicionada pelos novos principios retéricos que vigoravam
desde a década de 1770, e no Brasil foram transmitidos sobretudo por Silva Alvarenga, professor de
Retdrica de José Mauricio. O que me leva a essa afirmag@o € a constatacdo do que se segue: (1) a
obra apresenta-se por confronto de argumentos, como deveria ser pela adesdo do discurso analitico
e era a esséncia do pensamento galante; (2) realiza o projeto da «oposi¢do de espécies» tratando
cada argumento, e suas relagdes dialéticas, dentro dos principios de tropificacdo e transicdo entre
espagos expressivos, como vimos pelo uso do pé métrico como elemento de unidade composicional
e estética; liquidacdes de estruturas expressivas, como o trémulo do ombra do lamento que se torna
o acompanhamento em colcheias, no cantabile; por todo o jogo de justaposi¢do dos estilos, sem
quebrar as referéncias discursivas, como trabalhado em todas as se¢des da obra, cada qual com sua
especificidade. Por fim, pode-se dizer que a obra expressa a consciéncia discursiva no dominio das
formas de expressar a morte desde a perspectiva do bem morrer, ou seja, inerentemente propoe a
perspectiva da «oposi¢do de espécies» que defende Silva Alvarenga em sua «retdrica reformadax.

Diante disso poderia dizer que o enunciado da Sinfonia Fiinebre perfila-se dentro das formas de
expressdo dos discursos dominantes. Primeiro pela consciéncia do trabalho tdpico dentro da
tradi¢@o da Igreja, inclusive fazendo uso de uma expressdo de género profano, sem tird-la do decoro
do sacro. Segundo, e principalmente, na formulacdo do discurso oficial sobre a morte, expressando
musicalmente o que seria a arte do bem morrer, usando, inclusive, um estilo operistico de expor a
ideia. Neste ponto, inclusive, encontra-se com a mesma férmula retérica usada pelo maior
sermonista de seu tempo, o Frei Anténio Redovalho. Ambos parecem reafirmar, num contexto da
regéncia de Dona Maria I, que sobre a Igreja estd qualquer projeto de civilizacdo e que hd que se ter

claro isso. Ambos afirmam seu discurso com as perspectivas de seu tempo: a oposicio de espécies.
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