Estaria Morto José Mauricio?

Eduardo Seincman

I. ABERTURA

E impossivel ficar impassivel diante da obra musical de José
Mauricio Nunes Garcia. No Brasil fala-se muito em pesquisa, mas
ndo se coloca em pratica algo de essencial a propria vivificagdo
dos compositores do passado: a edigao completa de suas obras e,
principalmente, a sua execugao e gravagao. Como, pois, manter
vivo e atuante o padre e mestre-de-capela da Sé do Rio de Janeiro,
se a maior parte de sua obra continua engavetada (sem a minima
seguranga) nos armarios seculares da Universidade? Teremos de
nos contentar, eternamente, com uma poucas gravagoes nacionais
que, salvo raras excegoes, sao de péssima qualidade sonora efou
interpretativa e desvinculadas, em sua maioria, de uma pesquisa
musicoldgica critica e reflexiva?

Ainda impera, entre nds, uma visao estética historicista, de
carater diacronico, acompanhada por um “possessivismo” musico-
ldgico mais afeito aos interesses pessoais do pesquisador que aos
da comunidade. Além do mais, as teses existentes ndo sdo, em
geral, publicadas, néo atingindo aquilo que deveria ser o seu alvo
principal: o publico consumidor. Nao se escuta e nao se lé.

Apds tantos anos, a despeito dos apelos de Mario de Andrade
e de tantos outros, José Mauricio continua a ser um “ilustre
desconhecido”. Ensaios biograficos proliferam, alguns romancea-
dos, outros um pouco mais “objetivos”; mas nds ndo sabemos
quase nada a respeito de suas composi¢des: nao as conhecemos,
nao as contextualizamos, elas nao atuam no presente de modo que
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possamos hao apenas frui-las, mas também re-significar nosso
passado. Alguns mais afoitos arriscam-se, apressadamente, na
empreitada de desvalorizar a qualidade das obras de José Mauricio,
comparando-o a Haydn e Mozart e mostrando a sua “insuficiéncia
tedrica” e a sua inferioridade técnica.(!

A otica puramente evolucionista e historicista anacroniza a
obra de arte, principalmente quando ela estd associada a uma
“ideologia de submissédo” que vé o artista da colonia como alguém
que tenta, a qualquer custo, imitar a linguagem européia ocidental
sem alcangar, no entanto, um padrdao minimo de qualidade e
interesse, a nao ser aquele puramente factual e datado. No entanto,
no momento mesmo em que ouvimos algumas das obras de José
Mauricio, nada deste universo conceitual e esteticamente obtuso
se nos apresenta: uma sensagao de "prazer estético” aliada a um
"estranhamento” de presenciar o universal no particular e o parti-
cular no universal, nos invadem. Esquecemos de D. Joao VI, da
Familia Real, de Neukomm, de Marcos Portugal, da biografia de
José Mauricio, para adentrarmos o estofo de sua linguagem: belos
timbres; melodias singulares, ou pelo despojamento, ou pela fili-
grana de “fiorituras”; cortes abruptos de intensidade e na constru-
¢do harmonica; ruptura com a métrica tradicional; vinculagao
imanente entre texto e musica; eis algumas de suas idiossincrasias.

A audigao de sua obra nos revela a presenga nao apenas de
um “artesao”, mas de um verdadeiro “inventor”: por sob o texto
propriamente dito, em que se mostra a sua grande habilidade
técnica, navega uma estratégia composicional que o iguala a
qualquer compositor, de qualquer época, digno deste nome. Algu-
mas obras sdao o suficiente para observarmos estes aspectos: a
profundidade metafisica e pré-romantica e o grau de maleabilidade
formal de sua Sinfonia Funebre (1790); a invengao melddica e
orquestral de sua ultima obra, a Missa de Santa Cecilia (1826); a
inquietude psicoldgica de seu Requiem (1816), uma espécie de
monumento a gldria de Requiem de Mozart, misturado a verve
"modinheira” do padre-mestre; a tragicidade e a banalidade convi-
vendo juntas em sua Abertura em Ré (s.d.); o dom "programatico”
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e visual, mesmo antes de Rossini, de sua Sinfonia Tempestade
(s.d.); a beleza interior e dramatica, quase um concerto, de sua
Missa de Nossa Sra. da Conceigdo (1810); abeleza “premonitoria”
pré-schumanniana de algumas pegas de seu Compéndio de Musica
e Método de Pianoforte (1821); ou ainda, a relagao profunda entre
texto e musica, a “estranheza” de seus encadeamentos harmonicos
e a “multiplicidade na unidade” presentes em suas Obras Corais a
Cappella (anteriores a 1800), exemplos desconcertantes daquilo
que os manuais nao aconselham em matéria de composigao musi-
cal.

Pode o nosso pais dar-se ao luxo de descartar um artista de tal
porte? Com efeito, seremos eternamente "ingénuos” e submissos
se ndo conserguirmos fixar raizes - de nada adianta descobrirmos,
a cada ano, que estas raizes existem se elas nao possuem mais a
seiva da vida; é preciso, pois, que elas ganhem forcga de atualidade
ou, entao, viveremos eternamente no limbo de um presente que nao
incorpora o passado e nao atua no futuro: um tempo infinito em
que nao ha mais memoria e consisténcia, tempo e espago, o ser e
o ter.

E necessario, portanto, reatualizar a obra de José Mauricio,
incorporando-o as nossas experiéncias musicais: estudos musico-
légicos e histdricos associados a um trabalho permanente de edi-
¢ao, execugdo e interpretagdo, calcados em elementos de andlise
estética e composicional. E preciso que os nossos compositores
facam parte integrante do universo repertorial e referencial. A
cultura brasileira é importante demais para que possa permanecer
feudalizada nos gabinetes das universidades sem alcangar o publi-
co, para quem, afinal, as obras sao escritas.

E preciso abandonar o eixo diacronico que norteia a mentali-
dade do colonizado e resgatar a sincronicidade desta multifacetada
e rica cultura brasileira.

José Mauricio esta morto? Vamos ressuscité-lo!
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II. MEIO JOGO

Jos€¢ Mauricio Nunes Garcia é um compositor historica e
esteticamente vinculado ao classicismo iluminista. Seus dados
biograficos apontam para o seu interesse em dire¢ao a literatura e
ao conhecimento da época, tendo tido formagao filosofica e sido
aluno de retdrica de Manuel Inacio da Silva Alvarenga (preso por
alguns anos, por ser um dos membros e fundadores da “subversiva”
Sociedade Literaria do Rio de Janeiro). Mas o fundamental nisto
talvez seja o fato de que essa inquietude existencial de José
Mauricio se projete claramente em sua obra, adquirindo concretude
de cunho estético. O drama iluminista estd ai presente de maneira
irrefutavel: tal como ocorre em Haydn ou Mozart, o equilibrio
cléssico se apresenta ndo de maneira tranqiiila, mas sob a égide de
conflitos interiores, oposigdes internas, antiteses que se resolvem
ndo na obra em si, mas pela presenga de um ouvinte que, operando
uma sintese a posteriori, reorganiza o percurso daquilo que no
transcorrer da audigao fora extremamente problematico.

Somente a partir de uma concepgao dinamica ¢ que podere-
mos aproveitar e incorporar todo o universo estético que o Classi-
cismo tem a nos oferecer: ndo basta a dtica tradicional de analise
de arcabougos e esquemas formais das obras musicais, pois forma
e conteudo sao de tal maneira indissocidveis, que a sua separagao
nos conduziria a muitos equivocos em todos os niveis, sejam de
fruigdo, analise ou interpretagéo. E que o Classicismo, como bem
frisou Ernest Cassirer, desloca o eixo (barroco) da transcendéncia
para o da imanéncia: as obras adquirem uma organicidade tal, que
ja nao € mais possivel analisar fragmentos isolados sem levar em
consideragao a relagao destes para com o todo.

A propria relagao texto-musica ganha, também, um perfil de
organicidade, de modo que a expressdao do texto pela musica
adquire uma forga interior contundente, levada a efeito pela agao
de novos dispositivos composicionais. Nao ha mais uma relagao
simbdlica entre conteudo textual e forma musical, como ainda
ocorria, por exemplo, em Bach. O texto torna-se dramatizavel pela
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utilizagao de eixos de encadeamentos harménicos que, nao obstan-
te serem mais simples, tornam-se mais distendidos no tempo e mais
claros e objetivos quanto ao emprego das modulacdes que se
encarregam de exprimir o tonus textual de maneira musical.

No caso da musica religiosa, como o é a maior parte da obra
de José Mauricio, o texto adquire importancia vital: é preciso
observar sempre a agdo dos vetores que interligam, reciproca e
simultaneamente, musica e palavra. Mas, em se tratando de José
Mauricio, isto ndo € ainda o suficiente, pois que ele problematiza
a propria carga semantica do texto através da intervengdo de
dispositivos musicais que contradizem aquilo que seria a ldgica
natural de determinada expressdo. No exemplo que se segue, tirado
de sua obra Crux Fidelis para coro a capella, constatamos, assim,
uma mudanga abrupta do “forte” para o “piano”, exatamente no
meio da palavra “fidelis”!:

Andante Sostenuto

Exemplo 1: Crux Fidelis (comp. 1-4)

Estes contrastes abruptos estao presentes em grande parte de
sua obra e revelam, como tao bem observou Boucourechliev em
relagao a obra de Beethoven, que o parametro intensidade adquire,
em José Mauricio, algo de profundamente essencial que o iguala,
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de certa forma, aos outros parametros, notadamente o da freqiién-
cia (altura do som, melodia, harmonia etc.).

Em suas obras corais a capella, José Mauricio aplica um
dispositivo, "quase lidico”, de utilizagao de trechos conflitantes,
separados por pausas expressivas, que se comportam como verda-
deiros blocos (“formantes”) sonoros de caracteristicas intrinsecas
que os diferenciam uns dos outros. Ha blocos harmonicamente
dinamicos e outros totalmente estaticos; uns construidos em “for-
te”, outros em “piano”; uns com texto repetido, outros com texto
sem repeti¢ao; uns com ritmo pronunciado, outros com a pulsagao
em suspensao. Toda esta construgdo coloca em jogo, de maneira
contundente, o fator tempo: em suas obras aflora a questao da
"presenga-auséncia” do tempo, problematizando, assim, a hierar-
quia da ldgica cartesiana do antes e do depois, e colocando em
xeque a propria essencialidade das questdes vinculadas a relagao
obra-ouvinte. H4, em sua musica, momentos de incrivel estatici-
dade temporal, devida a obsessao melddica, ritmica e harmonica:

in . ter om - nes Af - bor u . na ne .bi . lis

1
L

Exemplo 2: Crux Fidelis (comp. 17-22)
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Ha4, na obra de José Mauricio, construgdes formais extrema-
mente flexiveis, como é o caso de sua Sinfonia Funebre, cuja
estrutura se assemelharia mais a uma grande forma “espiral”:
trata-se de uma pega, uma “Abertura”, em que a segdo de desen-
volvimento e o final estao sempre sendo adiados pela retomada
de acontecimentos ocorridos anteriormente e nao por novos ele-
mentos conflitantes. %)

Estes exemplos sao apenas alguns dos tesouros soterrados por
nossa ignorancia a respeito deste universo composicional fecundo
que nos legou José Mauricio. E preciso, pois, que o ressuscitemos:
sua obra merece atengao e cuidado, como uma semente em repouso
que ainda podera dar folhas, flores e frutos, como ele cantou nesta
belissima passagem:

Fronde, flo.re,

r fFronde, flo-re. ger - mi . ne tron.de flo-re ger-mi - ne

—F ; ¢ (U N N }
; SiECERR TA eSS s

F'w\d!, flo-re, ger mi. ne fron-de tlo-re ger - mi.ne

Exemplo 3: Crux Fidelis (comp. 27-34)

III. FINAL

Para finalizar, obsetvaremos, de maneira “quase microscopi-
ca”, algumas das caracteristicas da técnica composicional mauri-
ciana, tomando como exemplo a sua obra Gradual para Domingo
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de Ramos, para coro a capella, formada de duas partes: o Mode-
rato (DS maior) e o Tractus (La menor).
O texto do Gradual € o que se segue:

"Moderato” (Gradual: S. 72,24)(3)

Tenuisti manum déxteram meam:
(O Meu Deus, vos me tomaste pela méo direita)

et involuntdte tua deduxisti me:
(e segundo a Vossa bondade me conduzistes,)

et cum gloria assumpsisti me:
(e me glorificastes)

Quam bonum Israél Deus rectis corde!
(Como é bom o Deus de Israel ao justo de coragao!)

mei autem pene moti sunt pedes:
(meus pés quase que escorregavam,)

penne effusi sunt gressus mei:
(eu estava a ponto de cair,)

quia zelavi in peccatoribus,
(porque eu permanecia em pecado,)

pacem peccatorum videns.
(vendo a paz dos pecadores.)
“TRACTUS” (Tracto: S. 21,2-9)

Deus, Deus meus, réspice in me:
(Deus, meu Deus, volta para mim os Vossos olhos:)
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quare me dereliquisti?
(por que me abandonastes?)

Longe a salute mea verba delictérum medrum. g
(Longe de minha salvagao a palavra dos meus pecados.)( )

No Gradual, constataremos a presenga de dois tipos de estru-
turas (“formantes”) sonoras, as quais daremos os nomes, respecti-
vamente, de E (Eusebius) e F (Florestan). As principais
caracteristicas de E e de F sdo as seguintes:

E (Eusebius)

- simetria estatica;

- movimento periddico;
- tempo ciclico;

- "piano” (p).

F (Florestan)

- simetria dindmica;

- movimento evolutivo;
- tempo progressivo;

- "forte”. ©
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AS ESTRUTURAS INTERNAS DO "MODERATO" ©
Do Maior
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SEGMENTO I

- E1 (comp. 1 a 4) - Possui todas as caracteristicas do Euse-
bius:

- ocorre uma Simetria estdtica, ou seja, os comp. 3 € 4 sdao o
espelho dos compassos 1 e 2 em termos melddicos e harmonicos:

TTs / DiDy / DLD) / Ty Ts
=T

Qual a conseqiiéncia do uso da Simetria estatica com relagao
ao Movimento e ao Tempo? Com relagao ao Movimento a tendén-
cia é a de ele ser periddico, isto é, dar idéia de algo que gira ao
redor de si proprio. Mas, percebe-se que José Mauricio evita uma
total estaticidadade da simetria através da inversao dos acordes: a
progressao melddica da voz do Baixo e do Contralto faz com que,
apesar de a Simetria ser estatica, o Movimento tenda a ser evolu-
tivo. Assim sendo, a sensagdo temporal é um misto entre uma forga
simétrica que impele para o estatico e uma outra que impele o
movimento para uma nao-estaticidade. Mas, de qualquer maneira,
o resultado € a existéncia de um Tempo mais ciclico que progres-
sivo; isso implica uma sensagao de tempo mais longo, o que se
deve a vérios fatores: a intensidade em “piano”, o repouso devido
a simetria radial, um baixo grau de tensao harménica, uniformida-
de ritmica etc.

- F1 (comp. 5 a 8) - Possui todas as caracteristicas do Flores-
tan:

- A sua dinamica contrasta repentinamente em “forte” , além
de possuir duas células ritmicas marcadas, onde uma é a ampliagédo
temporal daoutra: S F _, J B
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O Florestan possui, ao contrario do Eusebius, uma simetria
dinamica: note-se que os compassos 7 e 8 sao uma transposi¢ao
espacial dos compassos 5 e 6, o que se reflete na harmonia:

(039 / st/ Iy sg.

O importante € que isso implica um Movimento evolutivo que
dé a sensagao de algo que caminha para a frente, numa so diregao,
como se fosse uma flecha (ao contrario do que ocorre no Movi-
mento periddico). Desse modo o Tempo sera progressivo, a sen-
sagao sera a de um Tempo que anda mais rapidamente.

SEGMENTO II

Neste segmento ocotrem dois tipos de estruturas Eusebius:
- E2 (comp. 9 a 12): Novamente ocorte uma simetria estatica
do tipo radial:

2T / DsTy / DyTs / DiT
e P |
[ L I

Perceba-se que novamente a dinamica esta em “piano”, com
um crescendo e uma pausa que desestabilizam a sensagéo de um
Tempo totalmente ciclico, pois criam uma certa expectativa para
a proxima estrutura.

- E’2 (comp. 13 a 16): E uma remontagem de E2 com a
supressdo do 2° compasso daquele e uma pequena variago, por
motivos cadenciais, nos compassos 15 a 16. Apesar de sua "assi-
metria”, a verdade é que, por ser uma memdria da estrutura
anterior, esta estrutura guarda a personalidade de Eusebius. Mas o
fato mais contundente do segmento II é que E2 e E’2 formam, os
dois juntos, uma simetria estética que tem por eixo a Ténica do
compasso 12:
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a)

DST / DsTs / D3Ts / DT & / DiT / D3T3 / D{_3T / D

e

b) ocorre, em termos de dinamica, uma simetria bilateral:
p cresc / p cresc

A supressao de um compasso ha estrutura E'2, assim como a
existéncia da simetria bilateral dinamica e a cadénci-: final na D,
conduzem o Movimento para uma evolugao apesz: da grande
tendéncia do segmento II em paralizar. Portanto, apesar de o
Tempo ser aqui ciclico, hd uma forga um tanto progre:'siva que nos
dirige para o préximo segmento.

SEGMENTO III

-F2 (comp. 17 a 29). Como nao poderia deixar de ser, aparece
aqui Florestan para contrabalangar o grande peso do Eusebius do
segmento anterior. O mais interessante é que este Flcrestan imita
a estrutura do Eusebius do segmento I, ou seja: repetigao da letra
(Tenuisti, Tenuisti, —> et cum gloria, et cum gloria) e uma pausa
separando estes textos repetidos. SS que agora a dinamica esta em
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"forte” e a simetria é dindmica (transposigao espacial: D'135.1
——> T5.1.3-1-5) que sdo caracteristicas de Florestan, sem contar
o fato contundente de sua célula ritmica reaparecer « £3 J ).

Devido a todas essas caracteristicas ha uma sensagao tempo-
ral de maior rapidez, inclusive por causa da tessitura geral que vai
para o agudo causando mais tensao e deixando o timbre mais
brilhante.

- E3 (comp. 21 e 22). Ha trés razoes para classificarmos estes
compassos como Eusebius: A dinamica muda repentinamente para
“piano” e o ritmo € 0 mesmo que ja ocorrera nas outras estruturas
Eusebius. A terceira razao sé sera vislumbrada a partir do compas-
so 25 quando este segmento, que aqui sé tem dois compassos, for
repetido, tornando-se entdo, em termos de freqliéncia, uma simetria
estatica que €, como vimos, a caracteristica fundamental de Euse-
bius. Outro dado importante da Estrutura E3 é o aparecimento do
perfil cromatico na voz do Baixo que ira ocorrer varias vezes na
pec¢a, sempre acompanhado de uma estrutura harmoénica de ciclo
de quintas. Este complexo harménico e melddico tornar-se-a, ele
proprio, um fator componente da personalidade de Eusebius.

- F3 (comp. 23 e 24). Retorna repentina e indubitavelmente a
figura de Florestan que, no Moderato, nao ira mais resuurgir: é
como se a cadéncia de engano fosse aqui a grande desilusao de
Florestan (que parecia que iria cadenciar sobre a T num gesto de
grande triunfo e gldria) e a vitdria de Eusebius. Aqui, tanto o ritmo
(f3)  quanto a dinamica (f) e a harmonia (em progressio)
perfazem o carater de Florestan.

Resta salientar que este conflito entre E3 e F3 é o mais
proximo e, portanto, o de maior forga dramatica, fazendo com que
haja um grande suspense em relagao ao que vira a seguir. E o que
vem € a confirmagao da forga de Eusebius, da simetria estatica, da
sensagao de tempo mais longo.

- E’3 (comp. 25 a 28). Aqui torna-se patente que a estrutura
E3 dos compassos 21 e 22 era parte, realmente, de uma simetria
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estatica bilateral: perceba-se que os compassos 27 e 28 sao uma
repeticao dos compassos 25 e 26. Mas José Mauricio, mais uma
vez, evita a total estatizagao do Movimento pelo uso de inversoes
dos acordes: faz com que a voz do Baixo passe para o Soprano, a
do Tenor para o Baixo e a do Soprano para o Tenor, criando-se um
Movimento que tende ao evolutivo apesar de a Simetria ser estati-
ca.

Um dado importante € a presenga da célula ritmica do Flores-
tan no compasso 27, o que vale dizer que Eusebius, para sobressair
com relagao a Florestan, incorpora alguns elementos deste ultimo
num verdadeiro processo (“antropofagico”) de deglutigao.

A sensagao temporal de todo este trecho E’3 ja é de um maior
alongamento, de uma maior fluidez (o que ocorrera de maneira
ainda mais contundente nos préximos segmentos). Esta sensagao
de alongamento é cotroborada também pela diminuigao de itensi-
dade que vai de "p” (comp. 25) para “pp” (comp. 28), assim como
também da tessitura que vai da regido média de cada voz para a
mais grave, o que implica um timbre que se torna cada vez mais
opaco e escuro. Esse timbre contrastarda com a luminosidade do
proximo segmento.

SEGMENTO IV

- E4 (comp. 32 a 35). Novamente a presenga da Simetria
estatica elaborada de uma maneira contundente: em primeiro lugar,
essa estrutura usa um processo de espelhamento radial semelhante
ao da estrutura E2, s6 que numa versao cromatica, surgida através
da inversao do cromatismo descendente da estrutura E3. E interes-
sante notar que o uso do cromatismo esta associado a uma maior
vaguidade temporal: realmente, apesar de poder se analisar todo o
segmento IV em termos da Regiao de Dominante, a verdade € que
a relagao funcional entre os acordes deixa de existir para dar lugar
a um melisma de tergas cromaticas que desliza sob o “pedal” da
nota sol. Esse clima de instabilidade/vaguidade e longuingiiidade
temporal € ressaltado também por outros fatores: o acorde de
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“Dominante” (si-re-sol) esta sempre em primeira inversao; utiliza-
¢do do acorde de (S™) ——> D que contrasta com o “dé maior” da
T; a densidade se rarefaz pela filtragem da voz do Baixo; ou seja,
a textura timbristica, o “piano”, a harmonia dao uma luminosidade
e um carater evanescente/fluorescente a este trecho. Estas caracte-
risticas sao sugeridas pelo proprio texto que diz: “meu pé quase
que escorregava”.

Sem duvida alguma € o trecho mais contrastante de todo o
Moderato e representa também o ponto final do Florestan neste
movimento: a presenga da célula ritmica (53 4 do
compasso 32 esta completamente assimilada a um contexto Euse-
biano. O unico fator que nos traz de volta a um possivel tempo
"normal” é a extensdo cadencial dos compassos 36 e 37, que
reafirmam a “realidade” do jogo tonal pela semicadéncia e pela
presenca do crescendo que nos afasta do mundo atemporal, arque-
tipico e “irreal” da estrutura anterior. O proximo segmento confir-
mara esta tentativa (até certo ponto frustrada) de sair de um mundo
estatico (de espelhos) e ciclico e voltar a um mundo dinamico e
evolutivo.

SEGMENTO V

- E5 (comp. 38 a 39). Aparece aqui uma nova face de Euse-
bius: ocorre uma simetria estatica do tipo bilateral (o comp. 39 ¢
uma repeti¢ao do 38), ou seja, ha uma estatizagao ainda maior que
a de E4 e que é, sem duvida alguma, conseqiiéncia deste ultimo.
Essa caracteristica nos d4 uma sensagao real de Movimento ciclico
(o “repouso” € evitado pelas colcheias anacruzicas dos comp. 38 e
39), acompanhado de um clima de rarefagao diferente da rarefagao
de E4: aqui retorna-se ao uso das quatro vozes, porém, com a
utilizagao da dinamica “pp” e com a presenga dos staccatos.
Cria-se, além de um timbre especial, uma densidade altamente
granulada. O compasso 40, neste sentido, funciona como figura
conectiva entre a estrutura E5 e a E 3: perceba-se que apesar do
acorde ser novamente o de Tonica, ha dois elementos que desesta-
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bilizam a simetria e o movimento da estrutura anterior - a duragao
doacorde (d.) eoaparecimento do sib na voz do Baixo. Essa
duragdo mais longa sera a caracteristica principal da préxima
estrutura.

- E 3 (comp. 41 a 44). Reaparece a estrutura E3 numa versao
temporal totalmente ampliada. Se a estrutura E5 possuia uma
estaticidade em termos de freqiiéncia e uma certa dinamicidade em
termos ritmicos, aqui ocorre a versdo oposta: hd uma dinamicidade
de freqiiéncias propiciando o cromatismo Eusebiano, ao lado de
uma total estaticidade ritmica. A conseqiiéncia disto € a existéncia
de um movimento que oscila, tal como na estrutura anterior, entre
o periddico e o evolutivo, com uma pequena vantagem deste ultimo
devido a dinamica em “crescendo”. O compasso 44, através da nota
anacruzica, funciona como conexao para a proxima estrutura.

- E6 (comp. 46 a 48). O compasso 45 introduz a estrutura E¢
propriamente dita. Temos, aqui, uma Simetria estatica do tipo
bilateral (comp. 47 repete o 46), fazendo com que haja um Movi-
mento periddico e uma sensagao temporal que tende ao ciclico, ao
rotativo, e, por isso, mais alargada. E importante frisar que a
resolugdo do compasso 48 na Dominante, através de uma cadéncia
perfeita (a primeira que ocorre na pega), remete-nos repentinamen-
te a um tempo "real”; representa uma parada brusca (uma “freada”),
porém, nao definitiva.

Deve-se analisar o segmento V como um todo: ha uma grande
tendencia ao estatico, ao periddico, ao ciclico, através de trés
estruturas (Es, E 3, Eg) que se justapdem, sendo cada uma delas
um exemplo contundente de estaticidade. Toda esta tendéncia de
alargamento temporal é contrabalangada, entretanto, por outras
tendéncias direcionais que fazem com que o tempo nao se paralise:
vai-se da densidade mais rarefeita & mais espessa. Isto é acompa-
nhado de uma dindmica que vai do "pp” ao “f”, de uma tessitura
que vai da regido grave para a aguda, de um timbre que vai do
“opaco” ao “brilhante”, de uma harmonia que vai do relaxado ao
tenso.
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SEGMENTO VI

- E”’3 (comp. 50 e 51). Esta estrutura reaparece aqui em outro
contexto: ela € igual aquela do compasso 25/26 (ou 26/27), sé que
com nova inversao das vozes. Pode-se ver, portanto, que a perso-
nalidade de Eusebius (tonada pelo cromatismo) domina todo o
Moderato a partir do compasso 25, aparecendo nada menos do que
seis vezes (em quatro ele é cromatico). Como ja dissemos, este
segmento é uma reexposigao variada do primeiro conseqiiente do
Segmento III, aparecendo nos compassos 52 e 53, novamente uma
cadéncia de engano sobre a TR que, no entanto, perde a caracte-
ristica Florestiana dos compassos 23 ¢ 24 (o ritmo §.3 J ). Essa
ida a um fim de engano é sublinhada pelo timbre que obscurece
pela queda da tessitura e pela dinamica que faz um “crescendo”.
Nos compassos 54 € 55 ocorre a cadéncia final do Moderato,
atenuada por dois fatores: a dinamica esta em “p” (ao contrario do
esperado “f”) e ocorre uma "meia” cadéncia perfeita na T (note-se
que o Soprano possui a 5% doacorde em vez da fundamental). Esses
dois fatores sao um indicio de que a pega nao terminou, algo novo
ainda vira.
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SEGMENTO I

- E1 (comp. 55 a 58). E uma estrutura de simetria quase que
totalmente estatica (do tipo radial). Sé ha um pouco de movimento
porque o 2° compasso estd em 2% inversao e o 3° em 1% inversao,
o que ¢ até atenuado por ser a voz do Baixo o retrogrado da voz do
Soprano. Aqui estamos na presenga de um Espago estatico, de um
Movimento periddico e de um Tempo ciclico que quase se tornam
respectivamente: um Espago imdvel, um Repouso (nao-movimen-
to) e uma paralisagao temporal. Acrescente-se a isso o fato de o
Tractus mudar repentinamente para La menor, dando uma sensa-
¢do de tempo mais lento, mais alargado. E interessante notar,
também, que este Eusebius usa a mesma figuragao ritmica da
estrutura E 3 do Moderato que, associada a dindmica “pp” e ao
relaxamento harmonico, transporta-nos para um mundo irreal,
suspenso, quase eterno.

- F1 (comp. 60 a 63). Assinalamos a presenga de Florestan,
aqui, mais como uma possibilidade proxima devido a ocorréncia
de duas caracteristicas: a dinamica indo para um “f” e a Simetria
dinamica (progressao harmoénica). Além disso, observa-se também
um aumento incrivel de tensao em relagao a estrutura anterior, a
comegar pela fungao dissonante do comp. 61 (SR7‘6) e pela semi-
cadéncia na Dominante (comp. 63).

SEGMENTO II

- E2 (comp. 64 a 68). Ocorre neste segmento uma outra face,
alias bastante contundente, da personalidade de Eusebius: a exis-
téncia de uma simetria estética por defasagem de entradas (nao
deixa de ser uma simetria bilateral), o que implica um Movimento
que €, a0 mesmo tempo, periodico e evolutivo e uma sensagao
temporal ciclica, mas também um tanto quanto progressiva. Outra
caracteristica de Eusebius aqui presente ¢ a dindmica sempre em
“p” (apesar da tendéncia normal de haver um crescendo”)
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- F1 (comp. 68 a 71). Note-se que ha uma repetigao vanada
da estrutura F1: a harmonia dos dois trechos € a mesma (D SR
Dp’ D) (sendo que a da estrutura F | é ainda mais tensa pelo uso
do re” e pela 5% diminuida - fa como sensivel superior do mi no
compasso 70); ocorre uma figura melddica idéntica nos dois tre-
chos (mi-mi-re) sobre a fun¢ao de SR; a dindmica em “crescendo”
apresenta-se em ambos os trechos. Por falar em tenséo, note-se a
presenca do proibitivo tritono paralelo no compasso 70. Toda esta
tensao, tanto do F] quanto do F |, leva-nos a uma sensagao de
tempo mais rapido que contrasta com o carater estético, longinquo
e languido de Eusebius.

SEGMENTO III

-F2 (comp. 72 ¢ 73). Se Fi e F | tinham uma tendéncia a se
tornarem Florestan, nao resta divida de que agora estamos nova-
mente diante do Florestan em pessoa, ocorrendo varias caracteris-
ticas de sua personalidade:

- a dinamica esta, finalmente, em “f”;

- no compasso 73 observa-se a figura ritmica ( 3 } )
prépria do Florestan;

- compare-se este trecho ao F2 do Moderato (comp. 17 a 20):
ambos possuem uma progressao harménica de D/T; ambos pos-
suem uma letra repetida separada por pausa; ambos estao separados
do trecho seguinte também por uma pausa.

- F 1 (comp. 74 a 78). Este trecho continua em "f”, caracte-
ristica de Florestan, e representa, na realidade, uma variagao har-
monica (a fungdo SR se transforma em S2-1) e melddica (a linha
do Soprano dos comps. 60 ¢ 61 ¢ ampliada pela linha do Baixo nos
comp. 74a78) de F1 e F 1. Além disso, voltam a ocorrer, no comp.
75, tritonos e 4° paralelas, o que pode ser considerado uma forte
relagdo com a ocorréncia dos tritonos paralelos do comp. 70de F 1.

-F 1 (comp. 79 a 84). Novamente uma variagao das estru-
turas F | anteriores: note-se que a figura melddica reaparece no
Soprano (mi-mi-re) (sobre a mesma fungao harménica de SR7'6),
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estando ela seqiienciada nos compassos seguintes. Mas uma dife-
renca fundamental para com as outras estruturas de Florestan ¢ a
ocorréncia repentina da dinamica “pp” - € como se Eusebius
estivesse querendo dominar novamente Florestan, levando-nos a
uma dinamica que por si s6 impde uma sensagao de tempo mais
longo, mais retardado. Isto € corroborado pela tessitura que, do
comp. 79 ao 84, vai do mais agudo até o mais grave, de um timbre
brilhante e translicido para um timbre fosco e opaco.

NOTAS

1)

2)

3)

4)
5)

6)

Cleofe Person de Mattos afirma: "nascido e vivido longe dos grandes
centros culturais, faltou-lhe (a J.M.), como base de formagdo musical, a
oportunidade de submeter a sua escritura a luz da experiéncia dos mestres
de contraponto”. Ou ainda, "a musica (...) de José Mauricio estampa as
caracteristicas da fase evolutiva na qual incide. Qualidades e defeitos”. (In:
Obras Corais a Capella. Rio de Janeiro, Associagao de Canto Coral, s.d.,
p-15)

Consultar, a este respeito: Eduardo SEINCMAN, Sinfonia Fiinebre: Uma
Idéia Musical. Sio Paulo, ECA-USP, 1983. Dissertagao de Mestrado.
Naio é nossa intengdo, neste item, efetuar a andlise da relagao texto-musica
no Gradual, algo que seria da maior importancia; mas nao podemos deixar
de observar, a guisa de informagao, que o "Moderato” se divide em duas
partes principais: a primeira, que vai até o 4° verso (Quam bonum Israel...
etc) ¢ a segunda, que se inicia com o 5° verso (mei auteim pene... etc.).
Note-se que a primeira parte representa o mundo da gldria, do sagrado e
que cla €, de modo geral, diaténica; enquanto que a segunda parte repre-
senta o mundo do pecado, do profano e que cla introduz, de modo contun-
dente, o cromatismo. Note-se, também, ao nivel do contetido textual e
musical, a importancia dramdtica do conflito tonal entre o “Moderato”
(Tonica) e o "Tractus” (Tonica relativa).

Texto extraido do Missal Romano: Domingo de Ramos.

Estas sao as caracteristicas principais destas estruturas sonoras, 0 que nao
impede que, em determinados momentos, os elementos de Eusebius e
Florestan se mesclem.

Obs.: os algarismos romanos L, II, Il etc., representam os diversos segmen-
tos (frase e periodos) da obra.



92 Revista Musica, Sao Paulo, v.4, n.1: 68-92 maio 1993

7) Nio podemos deixar de ressaltar a similaridade melodica e temporal entre
este trecho ¢ o " Assai sostenuto” do Quarteto op. 132 de Beethoven.

Eduardo Seincman é Compositor e Professor Doutor do Depar-
tamento de Musica da Escola de Comunicagdes e Artes da Univer-
sidade de Sao Paulo.



