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‘ntre as influéncias européias
e a contribuigdo de indios e
negros se consolidou a musica
colonial brasileira

@
DoMINGOS SAvio LINS BRANDAO *

A miisica dos séculos XVII e XVIII, vocal ou instrumental,
era considerada por seus contemporéneos uma linguagem
capaz de exprimir “afetos” através de uma retérica prépria,
onde uma sintaxe mel6dica-harmonica estaria sujeita a nor-
mas de organiza¢do de um discurso falado conforme afir-
mava, por exemplo, Neidthart, um dos teéricos da musica
do periodo barroco: “O objetivo final da musica é simples-
mente, através dos sons e ritmos, suscitar todas as paixdes
tdo bem quanto o melhor dos oradores”.

A conquista da retérica musical foi possivel a partir das
inovagdes trazidas pelo sistema tonal, pois, com ele, a masi-
ca pdde mover-se extraordinariamente, tramando uma es-
tética dindmica, ativa, que busca contrastes, em que a idéia
avanga com um movimento irresistivel, provocando no ou-
vinte sentimentos, emogdes e paixoes.

Esta capacidade de despertar os “afetos”, entretanto, ndo
era univoca, como as proprias paixdes e as emogdes. Na Eu-
ropa Barroca, dois estilos considerados opostos e até mes-
mo inimigos dominavam a musica: o estilo italiano e o esti-
lo francés. Franceses e italianos despertavam as emogdes
através da musica de maneira bem diversa. O estilo italiano
era considerado extrovertido, sentimental, brilhante,.com
ornamentagoes exageradas improvisadas ao vivo pelos in-
térpretes. Caracterizava-se também pela brilhante virtuosi-
dade solistica do violino, pelo baixo continuo “carregado” e
riquissimo em instrumentos de variados timbres — para
realmente conhecer a exuberdncia da musica italiana e o ri-
quissimo baixo continuo é imprescindivel que se ouga “As
Quatro Estagbes”™ de Vivaldi, interpretadas pela Freiburguer
Barockorchester e pelo The Harp Consort. Nesta versdo, Vi-
valdi é tocado como um verdadeiro compositor barroco ita-
liano, com fortes contrastes de dinimica, timbres fantdsti-
cos, enfim, ornamentado, extravagante, exuberante!

J4 na musica francesa, a ornamentagdo é controlada e co-
medida, a forma é clara e concisa. Detalhes técnicos de exe-

cugdo eram claramente estipulados. A livre improvisagio era
pl'oﬂidl. pois havia um codigo rigido de ornamentos comple-
Cabia, pois, ao intérprete, em prol de uma arte refinada
e mvol. conhecer bem os requintados segredos do escru-
puloso cédigo interpretativo da misica francesa.

0 hiato entre os dois estilos era tamanho que um musico
educado na escola francesa certamente nido conseguiria to-
car a misica italiana e vice-versa. A ideologizagdo politica
e social dessa guerra musical, em territério francés, acon-
teceu em 1752 por ocasido da apresentagio da dpera sati-
rica “La Serva Padrona” do italiano Pergolesi. Na prépria
Franga havia partidrios da misica italiana, principalmen-
te da dpera, como os enciclopedistas. Estes intelectuais do
iluminismo eram favordveis a 6pera comica e & musica ita-
liana por considera-las anti-aristocréticas. O rei, a nobreza
e 0s miisicos “lullistas” (seguidores do compositor Jean
Baptiste Lully, idealizador da dpera francesa) mostravam-
se contrdrios & misica italiana, por achéd-la distante do es-
pirito francés. Este episédio ficou conhecido como a Quere-
la dos BufGes.

Compositores de vérias partes da Europa, nos séculos
XVII e XVIII, tentaram fazer misica de maneira que os dois
estilos “rivais” se aproximar. O austriaco Gottlieb
Muffat foi um deles; o alemdo Telemann foi outro que con-
seguiu compor nos dois estilos com éxito. E o francés Fran-
gois Couperin também tenta a proeza em sua obra “Les
Gouts Reunis” - Os Gostos Reunidos.

Ora, muito antes das tentativas de reunir gostos musicais
inconcialiavéis, num paraiso “onde tudo se leva em festas,
cantar e folgar”, como afirmava o jesuita Padre José de An-
chieta, a muitos quilometros de Veneza ou de Paris, os “gos-
tos ja estavam reunidos” e isto desde os primeiros contatos
do portugués com os nativos da recém-conquistada Terra
de Santa Cruz.

Aqui, 0s mais diversos ritmos, sonoridades e estilos mu-
sicais se encontraram e conviveram. No Brasil colonial ou-
viram-se ndo somente os acordes da musica portuguesa,
mas também, comprovada por documentagdo descritiva (in-
felizmente a maior dos manuscritos musicais mais an-
tigos preservados ¢ apenas do século XVIII), da musica es-
panhola, da misica francesa e italiana, da misica franco-
flamenga, da misica inglesa. H4 noticias, por exemplo, de
remessas para o Brasil, em 1741, de obras de autores re-
nascentistas como o flamengo Orlando de Lassus, composi-
tores barrocos como os franceses Lully e Rameau e os italia-
nos A. Scarlatti, Frescobaldi, Monteverdi e Pergolesi. Ouvia-
senmbémnmonodndommo as cantigas tra-
dicionais medievais e, naturalmente, musica indigena e de
origem africana. Emﬂlﬁmasoﬁ'eurenﬂooosdasautoﬂda
des, mas foi impossivel conté-la, sun rﬂmica sedutora,
alucinante e visceral invadiu os lares”, a ponto de se
tornar imprescindivel em nossas festas oolonhis. conforme
Tomés Antonio Gonzaga atesta o gosto pelo lundu (danga de
orlgemnogm na Minas barroca, em suas “Cartas Chile-
nas”: “0 danca venturosa! Tu entravas nas humildes chou-
panas, onde as negras,/ Aonde as vis mulatas, apem.ndo/
PorblhndohadulhoahrgadmalTehonmvam c'os ma-
rotos e brejeiros,/ Batendo sobre o chdo o pé descalgo./ Ago-

ra ja consegues ter entrada/ Nas casas mais honestas, e

§

Jé nos primelros contatos entre o colonizador e os nati-
vos do Brasil, a misica se apresenta como um elemento de
aproximagdo entre culturas, conforme atestado por trechos
da carta de Pero Vaz de Caminha: “Ao Domingo de Pdscoa
pela manhd, determinou o Capitdo ouvir missa (...) E ali
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com todos nos outros fez dizer missa, a qual disse o padre
Frei Henrique, em voz entoada, com aquela mesma voz pe-
los outros padres e sacerdotes que todos assistiram (...)"; “E
depois de acabada a missa (...) muitos deles tangeram cor-
no ou buzina e comegaram a saltar e dangar um pedago”;
(...) “E além do rio muitos deles dangando e folgando, uns
diante dos outros (...). Pusou-seenﬁoparaoutrahandado
rio Diogo Dias (...) e levou consigo um gaiteiro nosso com
sua gaita. E meteu-se a dangar com eles, tomando-os pelas
méos; e eles folgavam e riam e andavam e andavam com ele
muito bem ao som da gaita”.

E assim a musica indigena vai despertar no imagindrio
europeu uma tremenda curiosidade. Afinal, o Brasil apare-
cia para os habitantes do velho continente como um des-
lumbrante jardim do Eden, inclusive musical. Como exem-
plo podemos citar as primeiras anotagdes de misica indige-
na do hemisfério ocidental feitas pelo francés Jean de Léry,
que por aqui esteve em 1557. Descreve ele o canto, a danga
e o fascinio que essa miusica hipnética exerceu sobre ele: “E
ainda hoje, quando recordo essa cena, sinto palpitar o cora-
¢do e parece-me estar ouvindo”. As poucas pautas anotadas
por Jean de Léry repercutiram tanto que influiram nas dis-
cussdes e publicagdes sobre miisica nos séculos XVII e XVIIL.
Como exemplo citamos o grande teérico musical francés
Marin Marsenne que, como outros estudiosos, incluiu em
sua “Harmonie Universelle” as melodias anotadas por Léry.
Por muito tempo a musica indigena brasileira continuou
causando sensagdo na Franga, a ponto do famoso alaudista
Gautier ter feito uma composi¢io em homenagem ao tupi-
nambis, executada em 1613 por musicos europeus em seus
instrumentos e por trés indios que tocaram maracas! E ndo
podemos esquecer que o iluminista Jean Jacques Rousseau,
no seu “Dictionnaire de la Musique” (1776), também repro-
duz as preciosas pautas de Léry.

Aqui concordo com o tedrico Ricardo Averine que as for-
mas do barroco europeu estiveram vinculadas ao contato
dos europeus com a América. Para ele, a exuberante natu-
reza tropical e o contato com novas ragas, costumes, e,
acrescento, sonoridades, ritmos e instrumentos musicais
inusitados influiram diretamente na nova concepgdo estéti-
ca. 0 Barroco seria assim o resultado de uma conciliagio
entre 0 mundo da tradigéo cristd-catélica-européia e as for-
mas de percep¢do e sensibilidade das vastissimas regides
que se incorporaram ou entraram em contato com ela. Ao
ser “trazido” para a América, encontrou caminhos para um
desenvolvimento “natural”, ji que o préprio trépico possufa
a génese da exuberdncia, do movimento, da sensualidade
desse estilo de arte. Averine considera que a Igreja, a0 abra-
wo&mmmmomamnmauteq!m perniitiu que
ela se adaptasse as novas realidades sociais,
tanto que encontrard, mesmo no limiar do
século XIX, impulsos para sua continua re-
novagdo. Em outras palavras, ouso dizer que
este fendmeno de troca foi comum a todas
as artes, inclusive & musica, questido que me-
rece pesquisas mais aprofundadas.
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A miisica, portanto, foi elemento de gran-  MAIS diversos
de importincia para os primeiros contatos .
entre os europeus e os indios, e foi também ritmos,
através dela que os jesuitas aproximaram- 2
se dos nativos para a catequese. O Padre Jo- sonoridades
sé de Anchieta e seus colegas, além de fazer e estilos
uso do canto gregoriano, adaptaram aos vi-
lancicos portugueses a lingua tupi. Os jesui- musicais
tas, no afa de salvar a alma dos gentios, in- $¢
terferiram na criagio musical destes, prin-  encontraram
cipalmente proibindo instrumentos como
flautas de ossos e trombetas de cabecas hu- @ conviveram

motetes, tocar flautas, cravos, 6rgaos, den-

tre outros instrumentos que muitas vezes

eram executados com instrumentos indige-

nas em cerimdnias, conforme descreve o

Padre Ferndo Cardin em sua obra “Tratado da Terra e Gen-
te do Brasil”. No entanto, o uso da misica pelos jesuitas ul-
trapassou sua intencdo catequética inicial, pois, com o pas-
sar do tempo, acabou por formar na América uma verda-
deira escola de compositores, instrumentistas, cantores e
luthiers. E fascinante o legado musical, fruto da obras des-
ses padres, que sobreviveu a destruigdo de suas redugdes
na América.

Infelizmente, a musica tocada nas missdes em territério
brasileiro ainda niio foi descoberta, mas, tomando como refe-
réncia as obras encontradas em outras redugdes da América,
como em Chiquitos, na Bolivia, entendende-se bem o estado
de éxtase dos muitos que tiveram a oportunidade de aprecid-
la. Padre Antdnio Sepp, autor do livro “Viagem as Missdes Je-
suiticas e Trabalhos Apostélicos”, compositor e professor, um
dosresponsivelspehmuodmodohmooont{nmbarmoo
nas redugbes, comenta: “Estes indios (...) sdo por natureza ta-
lhados para a musica, de maneira que aprendem a tocar,
com surpreendente facilidade e destreza, toda sorte de instru-
mento, e isso em brevissimo tempo (...). Basta que se lhe dé
um trecho dificil para ensaiar que aos poucos tocardo sem
omitir as passagens e saltos mais dificeis”.

0 musico Matheus Strobl observou que os indios “cantam
com tanta graca e arte que quem nao os estivesse olhando
acreditaria que eram misicos das melhores catedrais da
Europa”. Testemunhos como estes sdo virios, e no entanto
ndo foram suficientes para impedir que os interesses politi-
cos e econdmicos das grandes poténcias européias prepon-
derassem, o que acarretou a impiedosa destruigio das mis-
soes e de sua extasiante misica.

Mesmo com percalgos como este, 0s gostos continuavam
reunidos em nosso Brasil. Aqui se tocava e se ouvia, desde
os inicios da ocupagdo, a musica medieval (ndo somente o
canto gregoriano), como por exemplo os romances, as mou-
riscas, dancas e folias. Muitas dessas antigas musicas, de
cardter modal, continuam até hoje a ser cantadas em nosso
sertdo. Os romances nordestinos “Minervina” e “Bela Infan-
ta”, assim como a danga “Tirana da Rosa”, origindria do
Vale do Jequitinhonha, sio exemplos de reminiscéncias me-
dievais ainda presentes em nossos tempos. E interessante
observar que os modos medievais, em contato com a masi-
ca indigena e de origem africana, adquirem cores peculia-
res, observdveis um muitas melodias de nosso folclore.

manas e ensinando 0s curumins a cantar ,
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No0sso gosto reunido

v,

Alicerce africano

No século XVII, durante a presenga dos chamados “invaso-
res” holandeses, novas miisicas sio reunidas ao “nosso gosto
musical”. Bandas executando musica holandesa realizavam
desfiles no paldcio do governador Mauricio de Nassau, assim
cOmo as orquestras que tocavam em seus saldes. A tolerancia
religiosa desse governador permitiu inclusive que musicas de
vérios cultos fossem entoadas em seus respectivos templos,
nos servigos religiosos: a musica catélica barroca, o canto co-
ral austero calvinista e canticos de uma sinagoga instalada em
Recife. Mauricio de Nassau teria sido o fundador, no Recife, de
um conservatério onde se executavam obras dos mestres fla-
mengos, inclusive do “principe” da miisica renascentista, o ge-
nial Josquin des Prés! Sabemos também que, quando da pre-
senca dos franceses no Rio de Janeiro, a misica profana e a
miusica huguenote desses “invasores” participaram de nosso
“gosto reunido”.

Nio podemos esquecer que as fronteiras entre Portugal e
Espanha ndo eram muito nitidas. Musicos dos dois paises ser-
viam em ambas as cortes, e a troca de informagdes era tama-
nha que, nos cancioneiros portugueses dos séculos XVI e XVII,
muitas cangdes misturam os idiomas dos dois paises. Prova-
velmente a miisica espanhola esteve reunida em nosso gosto,
pois, além do mais, ha vérias citagdes de pegas espanholas en-
cenadas nas festas que ocorriam na Minas Barroca, e estas pe-
¢as eram sempre acompanhadas de musica.

Até o final do século XVII, os pouquissimos documentos que
fvam. Ati.» agre.eccebetine P prmitan. reDGRIL e I8 e

portuguesa religiosa que aqui se tocava conservasse a tradigéo
do contraponto renascentista, caracteristica da musica lusa da
época (e ndo um atraso em relagdo as inovagdes italianas), e
os vilancicos, de cardter sacro-profano, oriundos dos vérios
cancioneiros que se conservam até hoje. Manuscritos origina-
rios da cidade de Mogi das Cruzes (SP), considerados as mais
antigas folhas de miisica do Brasil, com provivel datacdo en-
tre 1730 e 1735, nos apresentam peg¢as sacras e cantigas esti-
listicamente em situagdo pré-barroca (ou maneirista) tipicas
do momento histérico musical por que passava Portugal. Em-
bora os papéis sejam do século XVIII, a misica é do século
XVIL Com rarissimos materiais musicais como este, informa-
goes historicas e conjecturas, com muito esforgo os musicélo-
gos tém construido os primeiros 200 anos da histéria da mi-
sica do Brasil.

Com relagio ao século XVIII, a documentagdo mais farta
nos permite uma pesquisa mais profunda e um vislumbre
mais amplo. Mas antes de tratarmos da miisica do século XVIII
registrada em papel ndo podemos deixar de assinalar a enor-
me importincia da musica africana para nossa formagdo cul-
tural. Desde a chegada dos primeiros escravos, suas cantigas
invadiram as pragas, as senzalas, as igrejas, ¢ mesmo sofren-
do censura por parte das autoridades (acompanhada do batu-
que dos tambores, dos ritmos sedutores dos berimbaus e dos
ganzds, era considerada elemento de resisténcia a escravi-
déo), se tornou um dos principais alicerces de nosso “gosto
reunido”. Com os negros, incorporam-se ao nosso gosto, por
exemplo, misicas com o lundu, que a principio consistia uma
danca cantata trazida pelos escravos bantos, que no século
XVIII se fundiu com a danga cultivada pelos brancos. Esta fu-
sdo ndo abalou entretanto a sua coreografia carregada de mo-
vimentos licenciosos. Toméds Antonio Gonzaga, ao descrever
0s movimentos do lundu, chama o dancarino de “lascivo
amante” e salienta os movimentos da “ligeira mulata™ que
danga o quente lundu e o vil batuque”.

Esta danga “com sapateados, batuques, remelexos dos qua-
dris e a sensual umbigada”, conforme assinala o pesquisador
Waldenyr Caldas, agradava a todas as camadas da sociedade.
Até mesmo os membros do clero se deixaram levar pelo seu
cardter vivo e visceral. Viajantes que por aqui passaram no fi-
nal do século XVIII e no inicio do século XIX chegaram a se es-
pantar com sua ousadia. O francés Tollerane a descreveu co-
mo “uma representagio mais crua do amor carnal”, pois a da-
ma excitava seu cavalheiro com movimentos sensuais e com
tremores de cadeiras, para no final cair desfalecida nos bragos
de seu par. Ja um contrabandista inglés descreveu o lundu co-
mo uma danga em que “os pares bailam quase sem mover as
pernas com toda ondulagdo licenciosa dos corpos, em contato
de modo estranhamente imodesto!”. Nos meados do século
XIX o lundu vai perder a espontaneidade e o movimento co-
reografico de influéncia negra, pois vai se tornar numa cangio
de cardter urbano e de saldo, recebendo influéncia da épera
italiana, sem deixar de apresentar elementos originais, princi-
palmente no tocante ao ritmo sincopado e balancante.

A existéncia de partituras do século XVIII vem permitir
maior mobilidade para o estudo da musica colonial brasileira.
Em Pernambuco, por exemplo, encontramos o miisico Luis Al
vares Pinto (1713-1789), compositor de belas obras e autor do
tratado tedrico “A Arte de Solfejar”. Na Bahia, encontramos
associagdes como a Academia Brasilica Renascidos, responsa-
vel pela realizagdo de saraus literos-musicais. Chegou até nés

Pagina 3
2 de outubro de 1999

0 manuscrito mais antigo de musica profana brasileira “Heréi,

Egrégio, Douto, Peregrino”, uma cantata em homenagem ao
seu presidente. E nesta época que encontramos também na
Bahia Caetano Mello de Jesus, autor do mais longo tratado
musical em portugués, o “Discurso Apollogético” (dois volu-
mes com 1200 pdginas), onde o autor, correspondendo com
outros musicos, participa de discussdes sobre questdes musi-
cais pertinentes aquele momento, como a eficdcia do sistema
temperado. Em Sdo Paulo, o compositor que mais se destacou
foi 0 portugués André Silva Gomes, autor de vasta obra e for-
mador de uma escola de compositores. No Rio de Janeiro, en-
contramos o fabuloso Padre José Mauricio Nunes Garcia. Este
mulato foi uma das surpresas encontradas no Brasil por D.

Jodo VI quando a familia real desembarcou no Brasil. O Padre
José Mauricio conquistou o principe regente ndo sé por sua
misica como por sua cultura humanista. Atuou como mestre
de capela da catedral do Rio de Janeiro, exercendo as fungdes
de organista, regente e compositor. Era admirado pela capaci-
dade de improvisador e suas obras revelam o conhecimento
da estilistica cldssica e pré-roméntica.

A nosso ver, entretanto, era na Minas Barroca que os gos-
tos musicais realmente se encontravam reuni-
dos. Esta capitania surgiu em meio &s inquieta-
¢oes provocadas pelo choque, no século das lu-
zes, de duas mentalidades antagonicas, produ-
tos das tensoes geradas na desintegracdo da
maetalidadefaudakpprae £enstitiiciasamne-

do de produgdo capitalista. De um lado, acredi-
tava-se que a felicidade se encontrasse no écio,
no “indtil”, na consumagéo suntuosa; de outro,

acredpiﬁa-sequeoobjetivodaoobﬁvﬂuhh- v v
sea ugdo e que somente o trabalho deve- Cﬂnﬁ@S'
ria ser premiado. A sociedade mineira encon- ot '
trou no Barroco a expressdo para o seu modus  jnvadiram as
vivendi. Frente ao medo e & angustia do novo,

a explosdo artistica de Minas, com seus rituais, pragas, as

festas e gastanca exaltada, constituiu-se numa
espécie de “vdcuo temporal”.

Regidas pelo rico calendario littirgico, as fes-
tas na sociedade colonial mineira eram mo-
mentos especiais e muitos estimados. Diferen-
temente do que alguns estudiosos afirmam -
que as festas eram promovidas pelas irmanda-
des para anestesiar a capacidade de rebelido
de uma populagio injusticada - elas se constituiam naqueles
momentos em que a vida rotineira entrava num estado de sus-
pensdo necessirio para a catarse e para revigorar as energias
sociais. ComobemaﬂrmnMarydalPﬂoresobreasfestasno
Brasil Colonial, “a alegria da festa ajuda as populuqées a su-
portar o trabalho, o perigo e a exploragdo, mas reafirma, igual-
mente, lagos de solidariedade, ou permite aos individuos mar-
car sua especificidade e diferencas”. Regentes, compositores,
cantores, instrumentistas, empresdrios do teatro e demais
agentes contratados pelas irmandades e pelos Senados das
Camaras promoveram e fizeram a miisica que ocupou as igre-
jas e as comemoragoes de datas oficiais. As obras destes pro-
fissionais eram executadas em ocasides variadas, como nos
saraus, nos espetaculos operisticos e em todas as ocasides em
que a miisica fosse suscitada.

Analisando diversas pegas dos compositores mulatos, em
sua maioria sacras, notamos a variedade de gostos musicais
que estiveram reunidos em Minas. Verificamos que, numa so-
ciedade de “formas abertas” como a mineira do século XVIII,
diversos tipos de sensibilidade musical foram suscitados. Para
cd nio foram transplantados apenas modelos de uma arte sa-
cra barroca, pré-cldssica, mas, além disso, modelos que re-
montam ao moteto renascentista, e ainda uma concepgio mi-
neirasegundoatradlgiodemulems acompmhadaspaloo

fiéis, além de experiéncias que revelam “ndo-o
cinones musicais setecentistas europeus, como podemos

constatar em diversas obras de Manoel Dias de Oliveira e na
“Sonata n° 2 para teclado” (sonata “Sabard”, (nica pega ins-
trumental completa do periodo colonial brasileiro).

Nos grandes momentos de efusdo barroca em Minas, na
primeira metade do século XVIII, descritos na obras como
no “Triunfo Eucarfstico” (1734) de Simdo Ferreira Machado
e “Aureo Trono Episcopal” (1748), temos uma clara visio
da reunido dos gostos: no “Triunfo Eucaristico” hé citagdes
de dancas, de representagdoes de mistérios, de conjuntos
musicais instrumentais, de exibigdes de musica e coreogra-
fia. Cita ainda serenatas, os toques de um trombeteiro ale-
mado, negros que tocavam charamelas e missa solene com
musica. No “Aureo Trono Episcopal”, a musica novamente
¢ elemento de destaque, inclusive com manifestacdes da cul-
tura indigena e dos negros: bailes nas ruas, cantores, coros
de musica, dueto de misicos, tambores, cantos compostos
ao modo dos pretos, danga de carijés ao som de tamboril,
flautas e pifaros pastoris.
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A diversidade e a “democracia musical” continuavam como
fatores marcantes na produgdo musical mineira na segunda me-
tade do século XVIII. Encontramos na produgéo sacra obras mu-
sicais concebidas dentro de uma simplicidade renascentista e no
modelo pds-barroco, como nos motetos de Manoel Dias de Oli-
veira; encontramos obras onde predominam carateristicas pré-
classicas, como as de J. J. Emerico Lobo de Mesquita, Francisco
Gomes da Rocha, Marcos Coelho Neto, Indcio Parreiras Neves,
dentre outros; encontramos ainda autores como Anténio dos
Santos Cunha, cuja obra se encontra marcada pelas inovagoes
operisticas italianas; e encontramos em Manoel Dias de Oliveira
pecas marcadas pela “ndo-observincia” dos cénones da misica
setecentista européia. Na misica profana, estdo presentes na vi-
da mineira as modinhas, de lirica amorosa e concebidas dentro
de uma simplicidade cldssica, o “quente” lundu e os batuques, e
a presenca de formas instrumentais mais complexas, como a
“Sonata n° 2" recolhida em Sabaré que, em seus trés movimen-
tos, apresenta vérios “gostos reunidos”, como o rococg, o cldssi-
co e 0 pré-romantico, com claras alusdes ao sturn and drang.

Nao podemos deixar de citar a constante preocupacio das au-
toridades eclesidsticas com relagéo a “misica indecente” execu-
tada no templos mineiros. No nosso entender, tratava-se da reu-
nido de gostos, ou seja, da introdugio de elementos oriundos da

" musica africana em nossas cerimonias religiosas catélicas. Um

gosto reunido que ndo agradava muito as autoridades eclesidsti-
cas, pois até por volta do tiltimo quartel do século XVIII tentava-
se controlar a execugdo musical nas igrejas, ameagando o musi-
co desobediente de excomunhdo.

A musica colonial mineira é criagio que se insere no tempo,
porém transmudada. Busca no passado renascentista sua fonte
de inspiragdo. Vive do jogo mesclado de codigos lingiiisticos dife-
rentes. Ousa na “ndo-observancia” de canones. Adota os mais va-
riados géneros e formas de misica para o ritual catolico. Avanga
no tempo, intuindo procedsmenms roménticos. Cultiva o profano
instrumental, como na “Sonata n° 2"”. Convive, a0 mesmo tempo,
com a musica de origem escrava e com o canto gregoriano, pre-
sente no ritual catélico mineiro setecentista. Executa e busca ins-
pira¢do num variado repertdrio de compositores europeus, tais
como os arcaicos Gines Morata, Palestrina, e William Byrd, os
barrocos Purcell e Haendel, e em compositores contemporaneos
dos mestres coloniais da segunda metade do século XVIII, como
Haydn e Pleyel. Enfim, por caminhos tdo dispares e diversifica-
dos, d4 origem ao nosso verdadeiro conjunto estilistico musical.

Essa reflexdo faz-nos concluir, portanto, que o panorama ima-
gindrio social e material da Minas setecentista proporcionou as
condigdes para esta multiplicidade de procedimentos musicais.
Além desta conclusdo, constatamos a presenga de diferentes sen-
sibilidades musicais entre o povo brasileiro, especialmente 0 mi-
neiro: uma arcaica e outra moderna. Sinal de que, ja naquele
tempo, o Brasil apresentava uma realidade de contrastes, entre
um pré-moderno e outro pés-moderno.

A este propésito podemos supor, num esfor¢o de imaginagéo,
que tal multiplicidade de procedimentos configurou uma situa-
¢do andloga a que em nossa época caracteriza o que hoje deno-
minamos “pés-modernismo”. De fato, no momento presente, de-
pois que os principais cAnones foram hd muito transgredidos, os
processos de ruptura morfo-estrutural foram postos em pritica,
gerando intimeras possibilidades de criagio lingiiistica, inclusive
com a insergdo de novos signos sonoros, e mesmo visuais. Quan-
do os caminhos intermidia foram experimentados e parecem ir-
se esgotando, com novas vias materiais - da prépria matéria so-
nora - e possibilidades verdadeiramente combinatérias de dife-
rentes codigos lingiiisticos, impde-se uma realidade supra-estilis-
tica. Assim, ndo hd que se buscar mais a velha unidade de esti-
lo, fruto da racional e coerente concatenagio de procedimentos,
dados, estruturas derivadas de uma tinica “poética”. Ha que
mesclar o maior niimero possivel de citagdes advindas de malti-
plas “poéticas”, de diferentes codigos.

A préxis musical mineira do século XVIII convida a este parare-
lo imaginario. Assim como a criagdo pés-moderna reside na mul-
tiplicidade de recursos, e forma de manifestacdo, a
unidade do conjunto estilistico da produgéo musical do periodo co-
lonial mineiro pertence ao campo da estilistica européia, é inega-
vel, mas transmudada e em fungdo da nossa realidade
social multifacetada. Por isso, consideramos que a misica colonial
mineira instituiu suas “verdades”. Diremos, assim, tomando como
base as palavras de Roberto DaMatta, que a miisica em Minas no
tempo da coldnia é expressio de uma sociedade que pensou a si
mesma e instituiu como seu cidigo de idéias e valores, sua cosmo-
logia e seu sistema de classificado das coisas do mundo. A Minas
Barroca encontrou seu préprio modo de fazer musica.

Esta reflexdo levou-nos a uma outra questdo: a revisdo de al-
guns conceitos que, tomados precipitadamente, transformaram-
se em verdadeiros pré-conceitos a respeno da produgdo musical
de periodo colonial brasileiro. O mais evidente de todos é o de
“musica colonizada”. Ora, nio podemos negar uma realidade que,
sob muiltiplas formas, mantém-se presente até os dias de hoje em
nosso fazer artistico: os nossos compositores do periodo colonial
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sofreram influéncias da miisica européia, assim como ocorreu aos
compositores brasileiros inseridos no movimento roméantico -
Carlos Gomes, Nepomuceno, Henrique Oswald, Alexandre Levy,
para citar apenas os mais conhecidos - e por que ndo sermos ob-
jetivos e realistas? Até os pioneiros do movimento de 1922, que
justamente fundaram o modernismo no Brasil, rechagando as in-
fluéncias estrangeiras, acabaram por se deixar levar pelos ecos do
movimento nacionalista que jd se tornara generalizado na Euro-
p&,umndoalmagmagaodosnossosoomposnomaSeamlha
das fontes de inspiragdo passou a privilegiar a produgéo folclori-
ca, popular, genuinamente brasileira, no inicio do século XX, a
idéia de toma-la como referéncia advinha sem diivida alguma dos
sucessivos movimentos nacionalistas europeus.

As questdes postas anteriormente fazem-nos refletir sobre ou-
tra, a da cultura de nossos dias. Numa época em que tanto se fa-
la em globalizacio da cultura, em que praticamente foram supe-
radas as fronteiras internacionais e intercontinentais, em que a
midia promove uma massacrante e alienadora cultura do “igual”,
do “consumismo” e do descartével, pensamos ser redundéncia es-
téril o uso de conceitos como “colonizagio” e “arte colonizada”.
Fomos e continuamos engessados por formas de colonizagao cul-
tural, mas hé ainda esperanca de préticas cultu-
rais auténticas que reflitam o que certamente
permanece integro em nds. Acredito que, atra-

vés da pesquisa e da execugdo de obras dos di- ‘
Versos acervos musicais que hoje se encontram
organizados ou em fase de organizagdo, possa- Tentava-se

mos encontrar respostas para estas questes

(que nos afligem na atualidade. Ao invés deman-  controlar
termos a infindavel discussdo em torno da ques- =

a0 de sermos ou ndo colonizados culturalmen- @ €X€CUCA0
te, e reconhecendo que, de diversas maneiras, T

nos realmente ainda nos deixamos fascinar pe- nas igrejas,
los modelos estrangeiros, podemos, por outro

lado, descobrir, como fizeram os mestres do co- ameacando
lonial brasileiro, especialmente o mineiro, as for- o musico
mas de diversificar nossa experiéncia cultural, .

valorizando o que nossa musica tem de autenti-  desobediente

cidade, de potencialidade de comunicagio e de
traducéio do modus vivendi da comunidade. As-
sim, se 0 “igual” propagado pela midia continua

fascinando, que pratiquemos também o “dife- ’
rente” , ou seja, 0s “gostos reunidos”, inspiran-

do-nos na ligio dos mestres do periodo colonial.

Nos tltimos dois anos, diversos grupos musi-
cais no Brasil tém “praticado o diferente”, ou seja, tém-se dedica-
do & pesquisa e a execugdo da misica colonial brasileira, regis-
trando em CD o resultado de seus esforgos (alguns sob os auspicios
de patrocinadores e instituigdes). Sao trabalhos diversos em ter-
mos de interpretacéo e concep¢do musical. Fomos presenteados,
por exemplo, por belissimos CDs, como os de Luiza Sawaya (20
Modinhas” e “Veneno de Agradar”), do coral Ars Nova da UFMG
(“Mestres da Musica Colonial Mineira”), da Camerata Antiqua de
Curitiba (“Te Deum” de Luis Alvares Pinto), do Brasilessencia Gru-
po Vocal e Orquestra (“Musica do Brasil Colonial”, André Silva Go-
mes, e “Musica doBrasilColonial",cumpositoresmmeiros)edo
Centro Cultural Pr6-Misica de Juiz de Fora (CDs do Festival Inter-
nacional de Mtsica Colonial Brasileira e Musica Antiga).

Estes grupos optaram por uma interpretagéio tradicional, em
que prevalece a visdo roméantica da musica colonial brasileira. OQu-
tros musicos, como Marcelo Fagerlande (“Misica Portuguesa e
Brasileira para Cravo"), e grupos como o Vox Brasiliensis (“Histo-
ria da Misica Brasileira - Periodo Colonial I e II"'), o Madrigal Can-
tatimo (“‘Ladainhas, Lamentos e Ladeiras”), o Collegium Musicum
de Minas, da Escola de Misica da UEMG (“Ninguém Morra de
Citime” e “Senhora del Mundo™), o Ensemble Turicum (“Sacred
Music From 18th Century Brazil”, vol. I e vol. Il), 0 Armonico Tri-
buto (“América Po "), Camerata Novo Horizonte de Sao
Paulo (“Officium 1816”, Padre José Maurfdo)eogrupoCnliope
preferiram optar pela chamada “performance histérica”, onde os
elenmnmsdemﬁerpretaqaomusicaldaépomnqmaspemsﬁ)-
ramoompostassﬁoohservados.a!gmfnzendomo.mmde
instrumentos de época. Destacamos também os trabalhos de “ar-

queologia” da musica como o de Anna Maria Kieffer e o grupo Ani-
ma (“Teatro do Descobrimento”), onde a pesquisa e a imaginagdo
caminharam de forma equilibrada, apresentando-nos um interes-
sante Brasil musical de “gostos reunidos” nos primeiros anos da
colonizagdo. Também séo de inestimavel valor o relangamento de
gravagdes do acervo da Funarte pelo Instituto Cultural Itati de pe-
¢as do Padre José Mauricio interpretadas pela Associagdo de Can-
to Coral (“Matinas de Finados™). Louvamos estes esforgos, pois ati-
tudes como estas podem servir para que nossa cultura ndo desapa-
reca sob o influxo da massificagdo, da amnésia e da indiferenga.

* Domingos Savio Lins Brandao fol diretor da Escola
de Misica da UEMG, onde leciona Historia da Masica,
é diretor geral do campus de Belo Horizonte da UEMG,

flautista e coordenador do Colleglum Musicum de Minas

de excomunhio



