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Resumo: Na busca da sonoridade histérica e estilisticamente embasada para a interpretacdo vocal da musica sacra
mineira da sequnda metade do século XVIII e inicio do XIX, torna-se necessario um paralelo com a musica realizada
em Portugal durante o século XVIII, que constate a influéncia desta sobre a musica mineira setecentista. Neste artigo
pretendemos investigar as similaridades estilisticas entre a musica do compositor mineiro José Joaquim Emerico Lobo de
Mesquita, particularmente no solo de soprano de sua Missa em Mi bemol, com o solo de soprano de uma Missa a cinco
vozes do compositor David Perez e o primeiro movimento do moteto Care Deus si respiro, para soprano solo e cordas, de
Niccold Jommelli, compositores italianos da escola napolitana atuantes em Portugal na sequnda metade do século XVIII.
Temos como objetivo justificar a utilizacdo de tratados europeus para a fundamentacdo dos aspectos interpretativos da
musica mineira.

Palavras-chave: musica brasileira; musica sacra; interpretacdo vocal; musica historicamente informada; Lobo de Mes-
quita.

Religious musical practice in Brazil and Portugal in the second half of eighteenth century:
parallels and basis for the vocal interpretation of the music of José Joaquim Emerico Lobo
de Mesquita

Abstract: In order to achieve a historically and stylistically-based vocal interpretation of the sacred music of Minas
Gerais (Brazil) in the second half of the eighteenth century and early nineteenth century, it is necessary to compare it
with Portuguese music written during the same period, thus tracing the Portuguese influence in the Brazilian works. In
this essay we intend to investigate the similarities in style between the music of the composer from Minas Gerais José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, particularly in the soprano solo of his Mass in E flat, and the soprano solo of a Mass
for five voices by David Perez and the first movement of the motet Care Deus si respiro, for soprano solo and strings, by
Niccol6 Jommelli, Italian composers of the Neapolitan school who worked for the Portuguese court in the second half of
the 18th century. We will therefore attempt to justify the use of historical European singing treatises to use as basis for
the vocal performance of this music from Minas Gerais.

Keywords: Brazilian music; sacred music; vocal performance; historically informed music; Lobo de Mesquita.
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1 - Introducao

No presente artigo pretendemos verificar a influéncia da
musica realizada na corte portuguesa, na segunda me-
tade do século XVIII, sobre a musica de José Joaquim
Emerico Lobo de Mesquita, compositor mineiro possi-
velmente nascido no Serro em meados do século XVIII e
com importante atuacgio na regido de Diamantina (antigo
Arraial do Tejuco). Para tal realizamos um paralelo entre
0 solo de soprano de sua Missa em Mi bemol, o solo de
soprano de uma Missa a cinco vozes do compositor Da-
vid Perez e o primeiro movimento do moteto Care Deus si
respiro, para soprano solo e cordas, de Niccolo Jommelli,
compositores italianos da escola napolitana atuantes em
Portugal na seqgunda metade do século XVIII. Temos como
objetivo justificar a utilizagao de tratados europeus como
os de Pier Francesco Tosi ' (Italia), Giambattista Mancini?
(Italia), Johann Adam Hiller® (Alemanha), Johann Joachim
Quantz* (Alemanha) e Manoel de Moraes Pedroso® (Portu-
gal) para a fundamentacdo dos aspectos interpretativos
da musica mineira deste periodo, considerando-se que a
Imprensa no Brasil somente surgiu a partir da chegada da
familia real em 1808.

Notificacdo da Ordem Régia de 1747:

"N&o imprimissem livros, obras ou papéis alguns avulsos, sem em-
bargos de quaisquer licencas que tivessem para a dita impresséo,
sob pena de que fazendo o contrario, seriam remetidos presos para
o Reino para se lhes impor as penas em que tivessem incorrido
()" (apud SODRE, 1999. p.17-18).

2 - A musica em Portugal no século XVIII

A musica religiosa e a dpera constituem os dois principais vectores
que direcionaram a maior parte da producéo portuguesa ao longo
do século XVIII, correspondendo a promocao destes géneros musi-
cais ao desenvolvimento de diferentes estratégias de afirmacdo do
poder monarquico. (FERNANDES, 2005, p.52).

Com a subida ao trono do Rei D. Jodo V, a Capela Real,
instituicao religiosa sob o dominio direto do monarca,
ganhou um grande destaque, chegando a possuir "se-
tenta e um cantores (italianos e portugueses), quatro
organistas e um compositor italiano"” no ano de 1747.
A grande dimensao do cerimonial religioso se tornou
uma das estratégias de representacdo do poder real.
A contratacdo de musicos profissionais de alto nivel,
principalmente italianos, a criacdo de instituicoes pe-
dagdgicas para a formagdo de musicos portugueses e
o0 envio dos estudantes que se destacavam nestas ins-
tituicbes para a realizacdo de estudos na Italia, oca-
sionou uma mudanca significativa no cenario musical
portugués, agora sob grande influéncia italiana. Ao
mesmo tempo, toda a pompa do cerimonial religioso
acabou por coibir a manifestacdo do espetaculo da
opera. (FERNANDES, 2005, p.53-55).

Uma grande virada se operou com a subida ao trono do
rei D. José, em 1750. Um aficcionado pela 6pera, privile-
giando o género, contratando um dos mais prestigiados
compositores de dpera séria de seu tempo, o compositor
David Perez (1711-1778), e construindo o novo teatro de
6pera da corte, a Casa da Opera, inaugurada com a apre-

sentacdo da opera de Perez, Alessandro nell'lndie, uma
grande producdo com os maiores cantores italianos da-
quele periodo.

Com o terremoto que ocorreu em Lisboa em 1755, o luxu-
0so teatro de opera foi destruido poucos meses depois de
sua inauguracdo, interrompendo as montagens por oito
anos. Encarregado da reconstrucdo de Lisboa, o Marques
de Pombal ndo inclui o teatro de 6pera nem a Capela Real
em seus projetos de reconstrucdo. Assim, a corte portu-
guesa transferiu-se para a cidade de Ajuda e a retomada
das atividades operisticas passou a acontecer nos mo-
destos Teatro da Ajuda e Teatro de Salvaterra. A Capela
Real e a Patriarcal, anteriormente unificadas, passam a
funcionar em locais diferentes.

As relacdes com a Italia continuavam intensas, com can-
tores italianos contratados tanto para as atividades reli-
giosas, quanto para as montagens das operas. Jovens mu-
sicos portugueses também continuavam sendo enviados
para se aprimorar na lItalia, agora em Napoles.

No reinado de D. José, o estado se distanciou um pouco
mais da Igreja, com a opera ocupando uma posicdo de
maior destaque, mas ainda assim a pompa das cerimo-
nias religiosas continuou a florescer, com os principais
compositores contratados pela corte escrevendo musica
tanto para o servico religioso, quanto para a 6pera (FER-
NANDES, 2005, p.55-58).

A grande influéncia exercida pela escola napolitana so-
bre a musica portuguesa se dava particularmente pelos
servicos de David Perez e Niccold Jommelli, dois impor-
tantes compositores italianos da escola napolitana. O
primeiro, residente em Portugal desde a sua contratacdo
em 1752, o segundo, contratado pela corte portuguesa
em 1769, com a obrigacao de enviar anualmente para
Portugal uma o6pera seria e uma buffa, além de compo-
sicoes para o servico religioso.

Para as principais festividades religiosas, tanto na Ca-
pela Real e na Patriarcal, como nas Igrejas e outras
Instituicdes religiosas, eram convocados musicos da Or-
questra da Real Cdmara, que chegou a contar com 51
musicos entre 1773 e 1782, tornando-se a maior or-
questra de corte da Europa. Eram interpretadas, além
das obras de Perez e Jommelli, obras de compositores
como Domenico Scarlatti, Leonardo Leo, Leonardo Vinci,
Niccold Porpora, Francesco Durante, Giovanni Battista
Pergolesi ou Benedetto Marcello. Como observa FER-
NANDES (2005, p.65):

A sociedade lisboeta setecentista deleitava-se nas varias festivi-
dades religiosas, que assumiam por vezes o carater de uma curiosa
mistura entre o sacro e o profano, quer em termos visuais, quer
musicais. [...] Esta interpenetracdo entre o sagrado e o profano
caracterizava-se, com frequéncia, por uma certa atmosfera teatral
evocadora do espetaculo operatico e que tomava forma por via do
aparato cerimonial inerente ao ritual litdrgico, das caracteristicas
da musica, da exibicdo virtuosistica dos cantores da Capela Real
[..] e da dimensdo cenografica decorrente da decoracdo e da ilu-
minacéo das proprias Igrejas.
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3 - 0 cenario musical em Minas Gerais no
século XVIII

Com a proibicéo por parte do rei de Portugal da instaura-
cdo das ordens primeiras® em Minas Gerais, com o obje-
tivo de evitar a evasao do ouro, surgiram as irmandades’
que patrocinaram as artes ligadas ao servico religioso.
Além disso, a imigracdo de pessoas de diferentes partes
do Brasil e de europeus, principalmente portugueses, em
busca do tdo procurado metal, propiciou a importacao
de produtos, como lougas, livros, instrumentos musicais,
partituras, etc., favorecendo o surgimento de uma socie-
dade culta e informada a respeito do que estava em voga
na Europa. John MAWE (1978, p. 176), viajante inglés que
obteve a permissdo do Principe regente D. Jodo para visi-
tar Minas Gerais entre 1809 e 1810, relata:

As familias que tive a honra de visitar me pareceram bastante
socidveis, e muitas vezes se oferecem chas. Os trajes femininos
sdo inteiramente de artigos ingleses, algoddo estampado, chapéus
de palha, flores artificiais, joias, etc. O grande afastamento de um
porto de mar ¢ a causa de ndo haver ainda no Tijuco um piano.
Se ndo fosse isso, estes instrumentos ai teriam grande procura,
porque as senhoras em geral gostam de musica e tocam o violdo
com muito sentimento e graca.

Apesar de ndo serem permitidos Conventos e Mosteiros
nas Minas, havia a presenca de padres seculares®, que era
necessaria para a realizagcdo dos servicos religiosos e da ca-
tequizacdo da comunidade. "Os padres mineiros do século
XVIII ou eram formados em Portugal, no Rio de Janeiro ou
no Seminario de Mariana." (MOREIRA, 2006, p.56).

Pela primeira vez se estabelecia no pais uma sociedade
plenamente urbana, na qual a oportunidade de enriqueci-
mento permitia a ascensdo de individuos de determinadas
classes - como escravos e mesticos, além dos brancos nao
nobres - que jamais outrora haviam tido essa possibilidade.

A organizacdo social das Minas Gerais ndo compreendia apenas
senhores e escravos, como no litoral acucareiro, em que a socie-
dade se bipolarizava. A mineracao dava oportunidade ao enrique-
cimento rapido. Até mesmo os escravos se beneficiavam dela, pois
tinham oportunidade de, trabalhar por conta prépria e comprar
a carta de alforria que os tornava homens livres. Como camada
intermediaria, entre proprietarios e escravos, apareciam artesaos
urbanos, musicos, pintores e escultores, quase todos mesticos, mas
havia, também, alguns homens brancos despossuidos. No vértice
da piramide social mineira situava-se a elite, formada por indivi-
duos brancos, letrados, ricos potentados, proprietarios, funciona-
rios do governo, militares de patente e grandes comerciantes que,
segundo diz Boschi, enviavam os filhos para estudar na Universi-
dade de Coimbra (...) (VALADARES, 2004, p.270-271).

As cidades serviam como cenario para inumeros cortejos,
procissdes e festas, que chegavam a durar varios dias, se
transformando em palco para as manifestacoes religiosas
e para a publicidade do poder real (FURTADO, 2009, p.139).
Com todo esse dinamismo sdcio-cultural, nos deparamos
primeiramente, com musica europeia trazida por padres e
artistas. Numa segunda instancia, encontramos musica de
portugueses ja vivendo no Brasil ou dos proprios brasilei-
ros, ja instruidos, influenciados por essa musica europeia.
A arte patrocinada pelas irmandades € entregue principal-

mente aos mesticos, que através dela tem a sua possibili-
dade de ascensdo e de aceitacdo pela comunidade.

0O sistema colonial apoiava-se basicamente na exploracao dos ho-
mens, resultando em relacdes de autoridade, dos brancos sobre
negros e mesticos. Nesse sentido, a ordem social criou uma divisao
de forcas produtivas. O europeu reservou-se ao comércio e a ge-
réncia das atividades econdmicas e das atividades burocraticas da
Igreja e do Estado. A populacéo livre e pobre ocupou setores onde
néo se explorou a mao-de-obra escrava, como nos oficios mecani-
cos, 0 garimpo e a faiscagem (...) e, mais particularmente no caso
dos mesticos, as atividades artisticas (MONTEIRO, 2006, p.60).

A arte sacra produzida nas Minas devia sequir as regras
ditadas pela Igreja, trazidas do reino e absorvidas na co-
I6nia. No caso das artes plasticas, € possivel se perce-
ber uma transformacao por parte de alguns artistas, com
santos negros e mulatos, como por exemplo, nas pinturas
de Mestre Ataide® na Igreja de Sao Francisco em QOuro
Preto (Ex.1). No caso da arquitetura, nos deparamos com
caracteristicas peculiares, forjadas pelas dificuldades de
acesso e recursos locais, resultando na adequacdo do
sistema construtivo aos materiais encontrados no local,
como o uso do adobe e da pedra sabdo, além da madei-
ra; também a presenca de um grande afluxo de pesso-
as advindas de diferentes regides, com especial atencéo
aos portugueses oriundos da regido do Minho (RAMOS,
2008), ird ocasionar a absor¢do de tradictes culturais di-
versas, com importante influéncia do traco arquitetonico
caracteristico da regido norte de Portugal (JUNIOR, 1939,
p.116), (Ex.2 e 3).

A sede insaciavel do ouro estimulou a tantos a deixarem suas terras
e a meterem-se por caminhos tdo asperos como séo os das minas,
que dificultosamente se podera dar conta do nimero de pessoas que
por |4 estdo. (...) Das cidades, vilas, reconcavos e sertées do Brasil,
vao brancos, pardos e pretos, e muitos indios, de que os paulistas se
servem. A mistura € de toda a condicdo de pessoas: homens e mu-
Iheres, mocos e velhos, pobres e ricos, nobres e plebeus, seculares e
clérigos, e religiosos de diversos institutos, muitos dos quais ndo tém
no Brasil convento nem casa. (ANTONIL, 1982, p.167).

No caso da musica, podemos observar uma simplificacdo
do que se encontrava na Europa, adequando-se ao ensino
ndo institucionalizado existente (BINDER, 1998, p.212),
aos servicos religiosos que aqui aconteciam e ao nume-
ro de profissionais atuantes (CASTAGNA, [s.d.], p.5-10).
De acordo com Dom Oscar de OLIVEIRA™ (1984, p.33),
téo logo se instalou o bispado em Mariana, em 1749, foi
grande o “interesse da Igreja para ensinar os meninos a
"ler, escrever e contar”" (...) Vez ou outra se acrescenta
ensinamento também de musica." Com provisdes para
professores para ensinar a "ler, escrever e solfa".

O enriquecimento decorrente da mineragdo ird permitir
uma manifestacao religiosa com toda a pompa que a so-
ciedade catolica em Minas, com as suas irmandades e
ordens terceiras, podia exibir.

As confrarias, nascidas dos grandes contrastes sociais, estimula-
vam as vaidades, despertando a competicdo entre os confrades
das diversas classes sociais. Assim, Irmandades e Ordens Terceiras
transformaram-se em organismos promotores de cultura e de arte
na regido mineira. (BARBOSA, 1978, p.33).
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Ex.1 - Detalhe da pintura do forro da nave da Igreja Sdo Francisco de Assis de Ouro Preto

Ex.2 - Santuario do Bom Jesus de Braga, Portugal

As irmandades contratavam um grupo para as suas fes-
tas e missas principais, através de um contrato ou ajuste,
que era firmado entre o mestre de musica responsavel
pelo grupo e a irmandade. Geralmente estes grupos eram
compostos por um coro - constituido por quatro a cinco
integrantes, trés homens € uma ou duas criancas para a
voz de tiple (soprano) - e continuo ou uma orquestra,
constituida geralmente por dois violinos € um baixo nas
cordas, e um par de trompas e pares de flautas efou oboés
(CASTAGNA, [s.d.], p-4-10).

A concorréncia entre as irmandades ira impelir os musicos
mineiros a criagdo de musica prépria e a busca pela atuali-
zacdo em relacdo aos estilos vigentes na Europa. Segundo
Paulo CASTAGNA" ([s.d.], p.6), a grande competicdo entre
as irmandades e a diminuicdo do ouro, ira provocar alguns
fendmenos importantes no meio musical mineiro:

Ex.3 - Igreja do Senhor Bom Jesus de Matozinhos,
Congonhas, MG.

0 primeiro deles foi a proliferacdo de musicos compositores entre
0s mulatos, espécie de classe intermediaria do periodo colonial,
que se viu forcada a um trabalho intenso para garantir a sobrevi-
véncia. O segundo foi a necessidade que esses compositores tive-
ram de dominar mais um estilo, agora o pré-classico, s6 que desta
Vez com uma pericia nunca antes observada no pais. Esse estilo,
originario da Italia, mas difundido em Portugal a partir do centro
do século XVIII, foi rapidamente assimilado em Minas Gerais. Com
isso, Portugal passava a ser para 0s musicos mineiros, apenas um
intermediario inevitavel entre a Italia e as Américas.

José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, autor da Missa
em Mibemol, objeto de minha pesquisa, atuou na regiao
dos diamantes na sequnda metade do século XVIII, como
compositor, organista, regente, e professor de musica.
Como ndo foi encontrada ainda qualquer prova docu-
mental a respeito de sua origem', € considerado nasci-
do na Vila do Principe do Serro do Frio (atual Serro), por
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volta de 1746, tendo seu nome citado pela primeira vez
no livro de pagamentos da Camara do Serro, em 26 de
dezembro de 1774, referente ao pagamento de quatro
festas anuais (LANGE, 1983).

Mudou-se para o Arraial do Tejuco (Diamantina) em
1783, atuando como organista na Igreja de Santo An-
tonio, constando o registro de seu primeiro pagamento
em 1784 (COTTA, 2005, p.24). Lobo de Mesquita viveu em
Diamantina em época de intensa riqueza e atividade cul-
tural, coincidindo com o periodo da Real Extrag¢do, no qual
o governo Portugués decidiu explorar por conta prépria a
terra dos diamantes e ndo mais realizar arrendamentos,
que permitiam fraudes e abusos (SAINT-HILAIRE, 1974,
p.14). Segundo relata Jania Ferreira FURTADO™ (2008,
p.56) em suas pesquisas sobre o Livro da capa verde',
"o periodo que se inicia com a Real Extracdo, em 1772,
e principalmente o compreendido entre 1775 até 1795
correspondeu ao auge da producdo diamantina (...)." Se-
gundo a autora este momento também assistiu ao auge
de sua decadéncia entre os anos de 1800 a 1806, quando
Lobo de Mesquita ja ndo se encontrava em Diamantina.

A permanéncia do compositor na comarca dos Diamantes
corresponde a sua atividade profissional mais intensa. Os
autdgrafos encontrados, todos datados, “além das raras c6-
pias que mencionam o ano de suas composicdes, ddo prova
de sua producdo entre 1778 e 1803" (COTTA, 2005, p.24).

Em 1788, Lobo de Mesquita ingressou na Confraria de
Nossa Senhora das Mercés dos Homens Crioulos, onde,
alguns meses depois, deu entrada a sua esposa, Toma-
sia Onofre do Lirio e, em 1793, encontramos o nome de
sua escrava, Teresa Ferreira, no livro da irmandade, como
prestadora de servicos e irma (LANGE, 1983, p.140). O
compositor também aparece como irmdo na Irmandade
de Nossa Senhora do Amparo em Diamantina - irmanda-
de de mulatos (LANGE, 1983, p.141-143).

Em 1789, com o titulo de alferes, Lobo de Mesquita apa-
rece no Livro de Termos da Ordem do Carmo de Diaman-
tina, como organista contratado, executando o 6rgao
construido pelo organeiro' local, Pe. Manuel de Almeida
Silva, permanecendo até 1795 (PIRES, 2007, p.26). Consta
no Livro de Receita e Despeza da Matriz de Santo Antonio
- Irmandade do Santissimo Sacramento - o registro de
seu ultimo pagamento como organista em Diamantina,
no ano de 1798 (SILVA, 2008, p.66).

No mesmo ano de 1798, mudou-se para Vila Rica (Ouro
Preto), assinando contrato com a Ordem Terceira do Car-
mo, se responsabilizando pela musica executada na mes-
ma. Também se encarregou da musica para a Confraria
do Santissimo Sacramento e de quatro festas promovi-
das pelo Senado da Camara em 1799. Permaneceu pouco
tempo em Ouro Preto, transferindo-se para o Rio de Ja-
neiro, onde assinou contrato em 1801 com a Ordem Ter-
ceira do Carmo, exercendo a funcdo de organista. Faleceu
em 1805, no Rio de Janeiro (COTTA, 2005, p.25).

4 - Paralelo entre pecas para solo de soprano

de Mesquita, Perez e Jommelli

Para o presente artigo foram escolhidas trés obras: o solo
de soprano da Missa em Mi bemol de José Joaquim Emeri-
co Lobo de Mesquita, objeto da minha pesquisa; o solo de
soprano de uma Missa a cinco vozes, também em Mi be-
mol, de David Perez; e a primeira aria do Moteto para solo
de soprano, Care Deus si respiro, de Niccolldo Jommelli.

A escolha das obras seguiu critérios objetivos, em parte,
mas também subjetivos: as trés sdo pecas de carater sa-
cro; escolhi pecas para solo de soprano, por permitirem o
acesso a minha propria voz, possibilitando assim que eu
testasse as opcdes de interpretacdo fundamentadas na
pesquisa; Perez e Jommelli foram compositores italianos
que exerceram importante influéncia na musica portu-
guesa na sequnda metade do século XVIII; a obra de Lobo
de Mesquita é o fulcro de minha pesquisa; por ultimo,
mas ndo menos importante, era necessario que as trés
obras fossem facilmente acessiveis para consulta.

Tanto a missa de Lobo de Mesquita quanto a de David
Perez, sdo Missas contendo apenas o Kyrie e o Gloria,
trechos que integram o ordinario, ou partes fixas da
Missa. O Kyrie corresponde ao ato penitencial e o Gloria
¢ 0 momento de louvor a Deus, intercalado de aclama-
cGes e suplicas (VIAGRANDE, 2005, p.13-14). Os dois
compositores escrevem no modelo de missa napolitano,
no qual o ordinario é fragmentado em formas menores,
separado em Arias solo, duetos, concertatos, coros e in-
tervencdes instrumentais.

A segmentacdo em passagens curtas facilita a diversifi-
cacdo do texto do ordinario, indo ao encontro das exigén-
cias agogicas e de dinamica, e das mudancas de atmos-
fera, permitindo o uso das figuras retérico-musicais mais
adequadas as imagens indicadas no texto, ou ao afeto re-
presentado por cada momento. No texto do ordinario da
missa, ha momentos episodicos, como o Gloria e o Credo,
nos quais € possivel interromper o discurso musical para
melhor caracteriza-lo, e momentos mais diretos, concisos
e similares em sua formulacdo, como o Kyrie e o Agnus
Dei (GARBINI, 2005, p. 295).

Também o moteto, vem interpretado por meio de arti-
culacées do texto, criando uma sucessdo de momentos
musicais contrastantes. Encontramos no dicionario ele-
trénico de italiano GARZANTI (2006), trés significados
para a palavra motetto, composicdo poética constituida
de poucos versos em rima, de carater popular e brilhante;
forma sacra polifénica vocal ou vocal-instrumental que
se desenvolve a partir do século XIII; diminutivo de motto
(dito, ditado, palavra, epigrafe).

O moteto era inicialmente uma obra continua polifénica
(stilo antico), Claudio Monteverdi', importante compo-
sitor italiano do inicio do periodo barroco, passou a seg-
menta-lo com o objetivo de descrever melhor o sentido
do texto e seus afetos (ARNOLD, 2009).
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Os compositores que atuaram nos conservatdrios femini-
nos venezianos e napolitanos tinham o habito de escrever
motetos marianos'’ para as suas alunas, em alguns casos,
com dedicatéria dirigida a alguma aluna em especial. Jom-
melli atuou no Conservatorio Incurabiliem Veneza, escre-
vendo varios motetos a partir de 1750 (ARNOLD, 2009).

A maioria dos compositores napolitanos que trabalharam
em Veneza, nessa época, eram compositores de oOpera,
refletindo a influéncia deste género em seus motetos. O
padrao do moteto era de quatro movimentos: uma aria,
um recitativo, outra aria e um brilhante alleluia. Este é o
caso do moteto em questéo.

Para a analise do solo de soprano de Lobo de Mesquita,
foram utilizados os manuscritos pertencentes ao Museu
da Musica de Mariana (MMM). Sdo manuscritos nio-
autografos, da cidade de Barra Longa, Minas Gerais, al-
guns com data de 1864, outros sem data e um datado
de 1871. Uma das fontes esta praticamente completa,
com a instrumentacdo de soprano, tenor, baixo, primeiro
e segundo violino, baixo instrumental, primeiro e sequn-
do oboé e primeira e sequnda trompa, faltando apenas
a voz de contralto, que pertence a uma segunda fonte

incluida neste conjunto de manuscritos de Mariana. Fo-
ram também consultados, em um segundo momento, os
manuscritos pertencentes ao Museu da Inconfidéncia em
Ouro Preto (MIOP).

Nos manuscritos de Mariana temos duas fontes com o
solo de soprano Quoniam da Missa em mi bemol. Em uma
das fontes, ele aparece inserido na parte de tenor antece-
dido pelos dizeres Sperciso a Solo, hé o q’ se seque ad<.,’®
podendo significar uma ndo obrigatoriedade na execucédo
do mesmo. Apesar de estar escrito na parte com a clave
de tenor (clave de do6 na quarta linha), foi copiado como
se a clave estivesse na primeira linha (clave de soprano),
com um unico sustenido no segundo espaco (o solo esta
na tonalidade de sol maior), configurando um sol susteni-
do, obviamente um engano do copista, que realiza poste-
riormente uma rasura para correcdo do erro, modificando
a clave, neste movimento, para clave de dé na primeira
linha (Ex.4 e 5). Possivelmente por ndo possuirem no mo-
mento da montagem da obra, um homem sopranista ou
tiple (menino soprano) capaz de executar o solo, este foi
transferido para o tenor.

No conjunto de partes, encontramos uma segunda fonte
contendo apenas o solo de soprano, com a palavra carti-

Ex.4 - Cdpia do solo de soprano inserida na parte de tenor (MMM).

Ex.5 - Solo de soprano do manuscrito de Ouro Preto (MIOP)

Ex.6 - Copia do solo de soprano utilizando a clave de contralto (MMM)
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na'® escrita na parte superior, em letra diferente da do co-
pista e em caixa alta, também indicando uma nao-obri-
gatoriedade na execucdo do solo. Esta parte esta escrita
na clave de dd na terceira linha (clave de contralto), com
um Unico sustenido que, pela posicdo da clave, significa-
ria a nota si sustenido, configurando novamente um erro
por parte do copista (Ex.6).

0 manuscrito referente ao baixo instrumental ndo pos-
sui cifras. Considerando-se que Lobo de Mesquita era
organista, provavelmente elas deveriam existir em seus
originais, como se pode observar em suas partituras auto-
grafas (vide fac-simile do manuscrito autografo da obra
Tercio) (COTTA, 2005, p.195-209). E possivel que a ausén-
cia de 6rgdos na maioria das Igrejas mineiras no século
XIX, tenha contribuido para o abandono das cifras por
parte dos copistas oitocentistas.

E importante observar que nos manuscritos da missa de
Lobo de Mesquita, cada parte vocal possui o seu solo in-
serido na parte de coro. Tal fato pode indicar que apenas
um cantor realizava cada voz, o que concorda com os
documentos compilados por Curt LANGE (1983, p.35-44)
que apontam para conjuntos com uma a duas vozes de
tiple, um alto, um tenor e um baixo, apenas com vozes
masculinas, e um instrumento de cada.

Para o estudo da obra de Perez, foram empregados ma-
nuscritos encontrados no site Internet culturale. Sdo copias
manuscritas ndo-autdgrafas, [s. d.], que incluem apenas o
Kyrie e o Gloria, com a seguinte instrumentagao: soprano |
e Il alto, tenor, baixo, violinos | e I, violoncelo, contrabaixo,
oboés | e Il e Orgao. Nestes manuscritos encontramos pri-
meiramente o solo de soprano acompanhado de continuo,
sucedendo-se as partes de coro, com as partes do quarteto
solista discriminadas separadamente. Finalmente, as partes
instrumentais, com copias dobradas para os violinos |, Il
e violoncelo, indicando um conjunto vocal e instrumental
bem maior do que o disponivel em Minas Gerais.

A obra de Jommelli foi retirada do site Choral Wiki e
seus manuscritos originais se encontram no Civico Mu-
seo Bibliografico Musicale di Bologna. (Jommelli, 2008).
A obra esta escrita para voz de soprano (provavelmente
voz feminina) e os instrumentos sdo violinos I, Il e baixo
continuo. Para o presente artigo utilizaremos apenas o
primeiro movimento.

A aria Care Deus si respiro, de Jommelli, esta em compas-
so quaternario, no andamento Allegro e na tonalidade de
d6 menor, a "das coisas maravilhosas, mas com certa tris-
teza", sequndo Johannes Mattheson, compositor e teérico
alemdo, ou "dos assuntos ternos e melancolicos”, como
diz Jean-Philippe Rameau, compositor e teorico francés
(CYR, 1998, p.32). E a obra com a utilizacdo de uma maior
extensao vocal dentre as trés, tendo sido provavelmente
escrita quando Jommelli lecionava musica para as meni-
nas do Conservatorio Incurabili, em Veneza.

A missa de Perez, assim como a de Lobo de Mesquita, esta
escrita em Mi bemol, a "tonalidade das coisas sacras", com
os trés bemois representando a santissima trindade, de
acordo com Mattheson (RONAI, 2009). J4 o Gloria de Lobo
de Mesquita esta na tonalidade de D6 maior, "o tom apro-
priado para as cancées de alegria e jubilo”, sequndo Jean-
Philippe Rameau. (CYR, 1998, p.32). O Gloria da missa de
Perez esta escrito em Ré maior e o solo de soprano (Qui se-
des) esta na tonalidade de Sol maior, “a tonalidade das coi-
sas sérias e alegres” sequndo Mattheson (CYR, 1998, p. 33).
Também na tonalidade de Sol maior esta o solo da missa de
Lobo de Mesquita, para as frases do Quoniam, trecho onde
o0 texto exalta o Senhor. Para o solo de soprano, ambos
utilizam apenas as cordas como acompanhamento.

A melodia nas trés obras se apresenta com frases curtas
e periodicas, sendo expressiva e enfatizando o texto. O
procedimento de valorizacdo e descricdo das palavras ou

Quoniam
Lobo de Mesquita
Sol maior
Andante espressivo, 2/4

Qui sedes Care Deus
David Perez Niccolo Jommelli

Sol maior D6 menor

Andantino, 4/4 Allegro, 4/4

Quoniam tu solus Sanctus,

Texto original

Tu solus Altissimus Jesu
Christe

Qui sedes ad dexteram te.
Tu solus Dominus, Patris

Misere nobis

Care Deus, si respiro, per te
vivo, per te spiro, vivo per

Unguetorum me tuorum, in
odorem per amorem fac me
currere pro te.

Por que sé vos dois Santo,
S6 vos sois Senhor,
Traducdo
S6 vos sois o Altissimo
Jesus Cristo

Aquele que esta sentado a
direita do Pai, ti.

Tende piedade de nds.

Caro Deus, sim respiro. Por ti
vivo, por ti respiro, vivo por

Tu és 0 meu balsamo,
através do perfume pelo
amor, me guie até Vos.

Ex.7 - Letras das musicas e respectivas traducdes.
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afetos através de recursos composicionais (word painting)
esta presente nas trés obras. Sequem abaixo os textos das
musicas com suas respectivas traducoes (Ex.7).

As obras possuem ornamentacdo inserida na linha me-
l6dica, além da indicacdo da ornamentacdo em nota-
cdo pequena. A melodia na obra de Lobo de Mesquita ¢
predominantemente diatdnica, com alguns cromatismos
que realcam o afeto do texto, principalmente na segunda
parte, tu solus altissimus, Jesu Christe, enfatizando a re-
veréncia a Deus. Jommelli e Perez utilizam intensamente
o0 cromatismo em suas obras, que possuem uma harmonia
mais arrojada, ritmo harménico mais movido com pouca
utilizacdo de progressdes harmonicas. As obras de Perez e
Lobo de Mesquita utilizam praticamente a mesma exten-
sdo vocal e uma tessitura mais central (Ex.8).

Lobo de Mesquita escreve o Quoniam com um acompanha-
mento de cordas em textura homofonica. Na introducdo, o
primeiro violino realiza a melodia, acompanhado pelo con-
tinuo e pelo segundo violino, que segue em semicolcheias,
executando notas do acorde. Com a entrada da voz, o pri-
meiro violino mantém a melodia em dobramento durante
quase toda a peca. Em alguns momentos, pequenos dialogos
entre a voz e o primeiro violino acontecem. Na peca ha a

predominancia de um acompanhamento simples, que des-
taca a melodia principal, fio condutor da musica. Primeiro e
segundo violinos s6 caminham em tercas nos momentos de
transicdo entre as seces e na finalizacéo da obra. O baixo €
simples, provavelmente como consequéncia da adocédo de um
ritmo harmdnico mais lento, “tendéncias poés-barrocas que
concedem a harmonia um papel de segundo plano a melodia,
atribuindo-lhe como funcdo primordial tornar esta ultima
mais clara e perceptivel.” (FERNANDES, 2005, p.193) (Ex.9).

0 Quoniam inicia com uma introdugdo instrumental (Ai)
na regido de sol maior. Com a entrada da voz, se sequem
trés secdes (A1, A2 e A3) onde o mesmo texto é apresen-
tado. A primeira parte do texto esta sempre em sol maior.
Na segunda parte, tu solus Altissimus, Jesu Christe, Lobo
de Mesquita realiza procedimentos tais como, desloca-
mentos do centro tonal, criando novos coloridos, empre-
go de coloraturas sobre a palavra Jesu, utilizagao de cro-
matismos e saltos ascendentes sobre a palavra Altissimus,
(procedimento de pintura de palavras). Na sequnda parte
do texto da secdo A2 a harmonia caminha para o VI grau,
dando nova énfase a sua melodia. Na secdo A3 a harmo-
nia se mantém estavel na tonalidade principal, mas em
contrapartida, o compositor realiza o ponto culminante
do Quoniam, agregando forca & melodia (Ex.10).

Ex.8 - Extensdo vocal.

Ex.9 - Trecho do baixo do Quoniam de Lobo de Mesquita.

Ex.10 - Procedimentos melddicos de valorizacdo do texto e ponto culminante.
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Lobo de Mesquita realiza um procedimento semelhante
ao da dria da capo®, na qual a secdo B esta representada
pela secdo A2, iniciando na regido da Tonica, atingindo
posteriormente a regido do sexto grau (Ex.11)

A obra de Perez possui, como as outras, uma introducao
instrumental onde o material tematico que sera cantado
pela voz ja se apresenta. No ¢.5, 0 compositor introduz uma
pausa de semibreve para todos os instrumentos, criando
um momento de suspensdo e produzindo uma atmosfera
quase operistica. E importante lembrar que até a sua che-
gada a Portugal, Perez apenas havia escrito operas, sendo
considerado em seu tempo como um grande compositor do
estilo. Somente em Portugal, com a contingéncia do terre-
moto, passa a escrever para a capela real (Ex.12).

Perez divide o texto em duas partes, assim como Lobo de
Mesquita, mas trabalhando dois materiais tematicos di-
ferentes para cada trecho. O material tematico da primei-
ra parte do texto aparece sempre na tonalidade principal
(Sol Maior) e é quase silabico. Sobre o segundo trecho
do texto, miserere nobis, ira primeiramente trabalhar na
regido da dominante (Ré Maior), utilizando coloraturas e
enfatizando a palavra miserere. Na sequnda repeticéo, a
peca inicia na regido do segundo grau (L& menor), passa

pelo VI grau, chega a dominante preparando para vol-
tar a tonalidade de Sol Maior (I). O compositor emprega
coloraturas, com um ritmo harménico bastante intenso,
procedimento bem barroco, apesar de sua melodia ja ser
periddica, de certa forma bi-tematica, e ndo utilizar a for-
ma da capo. Como Lobo de Mesquita, Perez repete o texto
completo por trés vezes, mas a sua terceira secdo possui
um carater de coda, em que sao recapitulados os elemen-
tos utilizados e afirmando a tonalidade (Ex.13). Apesar
de ser a melodia mais rica em coloraturas dentre as trés
obras, € a que possui a tessitura mais central.

Na introducdo do Qui sedes, os violinos se apresentam
ora em estilo concertato?, ora em unissono. Nas outras
secdes, o0s violinos caminham as vezes em unissono, al-
guns momentos em tercas ou quartas, ou realizam alguns
poucos dialogos entre si. Das trés obras, a de Perez ¢ a
que possui a instrumentacdo mais densa nos baixos, com
duas copias para violoncelo no conjunto de manuscritos,
além da utilizacdo do contrabaixo e do d6rgédo. O violino
realiza dobramentos com a voz, mas menos intensamente
do que nas obras de Lobo de Mesquita e Jommelli. A linha
vocal em sua obra é a que possui uma maior independén-
cia, com momentos de acompanhamento bem harménico
e até trechos a capella. O compositor utiliza de todos os

Ex.11 - Forma do Quoniam da Missa em Mi bemol de Lobo de Mesquita.

Ex.12 - Momento de suspensdo na introducdo do Qui sedes de Perez
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Ex.13 - Forma do Qui sedes da Missa a cinco vozes de David Perez.

Ex.14 - Baixo do Qui sedes de Perez.

recursos composicionais, com secdes homofonicas, con-
trapontisticas, a capella e até momentos de interrupcao
total da musica, criando varias atmosferas e contrastes.
0O baixo alterna entre momentos de uma construcdo me-
|6dica mais elaborada, caracterizando uma linha melodi-
ca independente, para momentos com notas repetidas de
carater percussivo (trommelbass) (Ex.14).

A peca de Jommelli esta na forma de dria da capo. O com-
positor também apresenta o material tematico que sera
apresentado pela voz em sua introducao, que esta na to-
nalidade principal, d6 menor. Na dria da capo o texto é
dividido em duas partes, uma para a secdo A e outra para
a secdo B. Como Perez e Lobo de Mesquita, ele divide cada
subsecao do texto em duas partes, trabalhando dentro da
secdo A com duas partes de texto. Apresenta a primeira
parte do texto A, Care Deus si respiro, na tonalidade de D6
menor € caminha para a tonalidade de Mi bemol maior
(tonalidade relativa) onde trabalha a segunda parte do
texto da secdo A. Como Perez e Lobo de Mesquita, Jom-
melli apresenta o texto da secdo A por trés vezes. Na se-
gunda e na terceira vez, de forma diversa aos outros dois,
teremos a primeira parte do texto na tonalidade de Mi be-
mol, retomando a tonalidade de D6 menor apenas no final
da grande secdo A da aria. Na secdo B, Jommelli apre-
senta o texto completo apenas uma vez, predominando a
tonalidade de Mi bemol maior, repete partes do texto na

regido de Sol menor, ja se preparando para retomar o tom
de D6 menor na repeticdo da aria da capo (Ex.15).

Durante quase toda a introducdo da obra de Jommelli,
0s violinos se apresentam em unissono, com apenas dois
compassos onde caminham em tercas. O primeiro violino
dobra a voz durante quase toda a peca, com alguns mo-
mentos onde dialoga ora com a voz, ora com o segundo
violino (concertato). O baixo de sua peca é o mais ela-
borado melodicamente dentre as trés obras, ainda com
caracteristicas do baixo continuo barroco (Ex.16).

Jommelli também realiza procedimentos de pintura de
palavras, como o uso de pausas entrecortando a pala-
vra respiro, criando a sensacdo de perda de ar, ou 0 uso
de escalas sobre o texto me currere pro te (me guie até
v0s), criando o sentido de direcionamento (Ex.17). Tanto
Jommelli quanto Lobo de Mesquita fazem grande uso de
terminacdes femininas.

5 - Sugestoes de interpretacao vocal

A primeira questdo importante € a adequacdo do canto
ao estilo e ao ambiente no qual o cantor se apresen-
ta. Nos tratados de Pier Francesco Tosi e Giambattista
Mancini, castrati dos periodos barroco e classico, ambos
se preocupam com o ajuste da intensidade sonora ao
local e & ocasido (TOSI, 2002, p.28-29). MANCINI (1912,
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Ex.15 - Forma da aria do moteto Care Deus si respiro de Jommelli.

Ex.16 - Trecho do baixo do Care Deus de Jommelli.

Ex.17 - Exemplos de procedimentos de pintura de palavras em Jommelli.

p.100-101) ainda defende o desenvolvimento da flexi-
bilidade das vozes, permitindo as vozes pequenas uma
emissdo potente e as vozes grandes, a capacidade de
suavizar e purificar a voz. TOSI (2002, p.28-29) destaca
a diferenciacdo entre trés estilos, o estilo sacro: grave
e afetuoso; o estilo operistico: vivo e variado; e o de
camara: delicado e refinado.

Neste artigo foram analisadas trés obras sacras. Nas arias
sacras deve-se cuidar para evitar o excesso de ornamen-
tacdo, inclusive porque as arias aqui apresentadas ja pos-
suem alguma ornamentacéo indicada.

A afinacdo ¢é outro parametro evidenciado pelos trata-
distas, diferenciando os semitons menores, formados por

sustenidos, e os maiores, por bemdis (MANCINI, 1912,
p.70-71). Johann Adam HILLER (2001, p. 53), professor
de canto e compositor aleméo, observa que os sustenidos
devem ser cantados mais acentuados ou duros, enquanto
0s bemois devem ser mais leves ou suaves (moles).

E recorrente a preocupacio com a dicgdo do texto por
parte dos tratadistas de canto, sugerindo uma prontncia
clara, com a indicacao da abertura da boca na posicéo de
um leve sorriso, “clareando a voz ao ponto que a arte en-
sina", permitindo que se tire maior vantagem das “quali-
dades naturais da voz" (MANCINI, 1912, p.93-95). Estes
procedimentos nos indicam um resultado sonoro mais
claro e leve, diferente do resultado sonoro empregado no
periodo romantico e desenvolvido por Manuel Patricio
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Rodriguez GARCIA ( [s.d.], p.13), importante professor e
teorico de canto do século XIX, no qual a laringe toma
um posicionamento mais abaixado, resultando em pro-
ducdo vocal mais pesada e escura.

Deve-se valorizar as palavras-chave do texto através
de mudancas de dinamica, colorido da voz, acentuacéo,
buscando sempre a expressividade apropriada ao afeto
proposto pelo texto. QUANTZ (1966, p.256) instrui a re-
alizar as dissonancias em uma dindmica mais forte do
que as consonancias.

No que diz respeito a ornamentacédo, é possivel realizar
trilos, apojaturas, messa di voce %, portamentos, mor-
dentes, etc., buscando realcar determinado trecho, ou
palavra, ou ainda, afeto. Na dria da capo deve-se realizar
pequenas ornamentacées na secdo A, apresentar alguns
poucos ornamentos na secdo B, e acrescentar outros
novos e mais elaborados na repeticdo da segdo A (TOSI,
2002, p.42). As obras aqui focalizadas ja apresentam al-
guma ornamentacdo escrita, mas ainda assim € possivel
acrescentar algo novo, até mesmo uma variagao ritmica,
mas sempre respeitando o estilo.

A apojatura € chamada apojo no compendio de PEDROSO
(1751, p.9), que explica a sua execucéo da seguinte ma-
neira, “(...) o valor se tira da figura que se poe diante dos
tais Apojos, e 0 mais ordinario vem a ser que quando €
um apoio somente, se lhe da a metade do valor que tem
a figura seguinte” Se a figura que vem diante da apoja-
tura tiver ponto, entdo “se ha de dar o valor da Figura
ao Apojo, e a Figura fica somente com o valor do ponti-
nho". MANCINI (1912, p. 115) recomenda nio utilizar a
apojatura em palavras que expressem sentimentos fortes,
como a raiva, considerando-as apropriadas as cantilenas
e aos afetos mais amenos.

Grande atencdo é dada pelos tratadistas em relacdo a
cadéncia, considerada por MANCINI (1912, p.143) “uma
das coisas mais dificeis na verdadeira musica vocal”. TOSI
(2002, p.51-61) aconselha a ndo se fazer todas as cadén-
cias longas e iguais, permitindo-se maior liberdade apenas
na cadéncia final, mas sempre respeitando o estilo da obra
em questdo. O tratadista ainda acrescenta a importancia
da colocacdo da apojatura final sempre na silaba forte.
PEDROSO (1752, p.12) afirma que néo se deve respirar no
meio da cadéncia, mas apenas anteriormente ao trinado
que prepara o seu final. O autor acrescenta que as cadén-
cias nunca devem ser feitas sobre as vogais u e i. MANCINI
(1912, p.144) ressalta ainda que a melodia da cadéncia
deve estar em concordancia com o sentimento da obra.

O vibrato é sempre uma questdo polémica. Nos trata-
dos de Tosi e Mancini, o termo vibrato nao € utilizado,
existem referéncias apenas ao trilo e ao mordente. TOSI
(1986, p.17) comenta a necessidade de o aluno aprender
a sustentar a voz para ndo desenvolver uma “flutuacéo
desagradavel” do som. HILLER (2001, p.99) e PEDROSO
(1752, p.11) mencionam a utilizacdo de um tremor na

voz (bebung no tratado de Hiller e Tremullo ou Tremi-
do em Pedroso), que pode ser utilizado em notas longas,
atacando-se a nota de forma lisa e introduzindo uma flu-
tuacéo na voz. PEDROSO (1752, p.11) acrescenta que este
ornamento pode ser utilizado nas mesmas situacdes em
que se usa o trinado, exceto no final das cadéncias, onde
"infalivelmente ha de se ter o Trinado"

Segundo Robert Mason

0 sinergismo funcional dos musculos opostos € responsavel pelo
vibrato, e é um fendmeno fisioldgico bastante basico” (Mason
1971) Se o vibrato é o resultado da periodicidade natural dos
musculos vocais sob um intenso esforco muscular, parece razoavel
presumir que o vibrato estava presente no canto antigo propor-
cionalmente a presenca deste esforco. [..] Na medida em que os
compositores de dpera aumentam o tamanho e a poténcia das
orquestras, e os teatros de dpera aumentam sua dimenséo, as vo-
zes necessitam maior poténcia vocal. A poténcia vocal necessaria
era presumivelmente ganha através do aumento da presséo do ar,
0 que torna também necessario um aumento na resisténcia glo-
tal e concomitante abaixamento da laringe, submetendo todos os
musculos envolvidos no canto a uma grande pressdo e levando
a um vibrato mais pronunciado. Ndo é nenhum acidente o fato
das discussdes sobre o vibrato se intensificarem no final do sécu-
lo XIX e no inicio do XX, com as dperas de Verdi, Wagner e com
0s compositores veristas demandando grande poténcia vocal dos
cantores. Com o aumento da poténcia da voz, as coloraturas foram
frequentemente sacrificadas, e o vibrato se tornou mais evidente
(STARK, 2008, p.151).

0 andamento na musica ndo era um vetor absoluto,
mas algo que se relacionava ao espirito ou expressao
relativa a musica, ao seu afeto ou paixdo. No presente
artigo, apresentamos pecas sacras em andamento An-
dante expressivo, Andantino e Allegro. Considerando-se
os conselhos de QUANTZ (1966, p.124-126), indicando
que o musico deve guiar-se pelo texto, tonalidade, ca-
rater da peca, intervalos e ritmos utilizados para definir
o andamento adequado, ndo apontarei um andamento
preciso para cada peca. QUANTZ (1966, p.287) acres-
centa ainda que as pecas sacras devem ser tocadas em
um tempo mais moderado do que no estilo operistico
e ensina um método para o calculo do andamento ba-
seado nos batimentos cardiacos de uma pessoa normal
(1966, p.284-287). Deve-se observar que a frequéncia
dos batimentos cardiacos de uma pessoa normal, varia
de 60 a 96 (SOCIEDADE BRASILEIRA DE CARDIOLOGIA,
2009). Também salientamos que o ritmo de vida no
passado, anteriormente a revolugédo industrial, sequia a
passos bem mais lentos do que o atual.

Os tratadistas de canto observam que a articulacédo ¢ a
consequéncia de uma boa entonacgdo e entendimento do
texto. HILLER (2001, p.67-68) considera trés acentos pos-
siveis; os gramaticais, que diferenciam as silabas longas e
curtas; os oratorios, que valorizam o significado da pala-
vra; e os patéticos, que valorizam as emocdes.

6 - Consideracoes finais

Com a analise das obras pudemos observar o conhecimen-
to do sistema composicional europeu por parte de Lobo
de Mesquita, cuja musica apresenta varias caracteristicas
da musica pré-classica europeia. E musica delicada, bem
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elaborada e singela, com a clara preocupacdo com a valo-
rizagdo do texto, se baseando em um material harménico
simples, condizente com as condicfes de ensino e trans-
missdo da musica nas Minas Gerais do século XVIII. Tal
constatacdo nos permite fundamentar a interpretacdo da
musica sacra mineira da segunda metade do século XVIII

demos prescindir. Em torno deste apoio, temos a técnica
(registro, agilidade, vibrato), a expressdo (socioldgica,
pessoal, melddica) e a linguagem (significado, carater,
tensdo). Para cada resultado estilistico desejado deve-
mos equilibrar a relacdo entre estes trés itens, modifi-
cando o percentual dedicado a cada um deles.

em tratados europeus de musica e de canto, tendo Lobo de
Mesquita como um de seus grandes representantes. Um bom musico deve render-se a todos os personagens que de-
seja retratar. Como um ator habilidoso, ele devera desempenhar o
papel do orador, acreditar-se no local onde os diferentes eventos
que deseja descrever acontecem, e participar destes eventos como
o fazem aqueles que neles estdo envolvidos. Deve declamar bem o
texto, pelo menos para si mesmo, e sentir quando e em que grau
a sua voz deverda elevar-se ou decrescer, para que possa moldar
apropriadamente a melodia, a harmonia, a modulagao e o movi-
mento (RAMEAU, 1722, p.143).

A interpretacdo embasada em um estudo histérico nao
depende da classificacdo vocal, mas sim do dominio
e conhecimento do aparelho fonador. Citando Andrea
VON RAMM (2009, p.12-15), mezzo-soprano especia-
lizada em interpretacdo histdrica, o canto tem como
nucleo central a respiragcdo, ou apoio, do qual ndo po-
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Notas

1 Pier Francesco Tosi (ca.1653-1732) - Importante cantor castrato em seu tempo. Em 1732 escreveu o seu tratado de canto Opinioni de' cantori antichi
e moderni (1723) que foi traduzido para o inglés em 1742 como Observations on the Florid Song por Johann Ernst Galliard e em 1757 para o alemio,
como Anleitung zur Singkunst, por Johann Friedrich Agricola (OXFORD MUSIC ONLINE).

2 Giambattista Mancini (1714-1800) - Castrato e mestre de canto na Corte Imperial de Viena. Escreveu seu influente tratado de canto Pensieri, e
riflessioni pratiche sopra il canto figurato em 1774 (OXFORD MUSIC ONLINE).

3 Johann Adam Hiller (1728-1824) - Compositor e regente alem3o. Escreveu o seu tratado Anweisung zum musikalish-zierlichen Gesange em 1780.
Considerado o criador do Singspiel, um tipo de dpera alema. Professor de musica e incentivador da educacdo musical para as mulheres (OXFORD
MUSIC ONLINE).

4 Johann Joachim Quantz (1697-1773) - Flautista e compositor alem3o, foi contratado como professor, em 1728, pelo entdo coroado Principe
Frederico da Prussia, em Dresden. Entrou para o servico real como compositor, musico de camara e diretor musical apoés Frederico tornar-se rei.
Excelente escritor e professor e um grande flautista virtuoso de seu tempo (OXFORD MUSIC ONLINE).

5 PEDROSO, Manoel de Moraes. Compendio musico, ou arte abreviada [...]. Porto: Officina Episcopal do Capitdo Manoel Pedroso Coimbra, 1769.
47p. Segunda edicéo, pertencente aos acervos dos Maestros José Aniceto da Cruz e de seu filho, Francisco Solano Aniceto da Cruz (1895-1970),
musicos de familia originaria do Alto do Rio Doce, que atuaram na cidade mineira de Piranga nos séculos XIX e XX (BINDER, 1998, p.206).
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Ordens e congregacdes religiosas regulares.
Confrarias, arquiconfrarias e ordens terceiras formadas por leigos.
Padres que vivem no século, ou no mundo, ndo pertencendo a uma ordem religiosa (FERREIRA, 2004).

© 0 N o

Manuel da Costa Ataide (1762-1830) - Nascido em Mariana, MG, foi um importante artista do Barroco mineiro, atuando como pintor, dourador,
encarnador (aquele que pinta imagens de santos de modo que parecam reais) e entalhador (FROTA, 1982).

10  Dom Oscar de Oliveira (1912-1997) - Bispo da Arquidiocese de Mariana, assumiu o trono episcopal apos a morte de Dom Helvécio. Instituiu o
Museu Arquidiocesano de Arte Sacra e a Grafica Dom Vigoso. Renunciou ao cargo de Arcebispo de Mariana em 1988.

11 Paulo Castagna - Professor Assistente da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (UNESP), trabalhando principalmente com a
musica brasileira anterior ao século XX, com destaque para a musica religiosa mineira dos séculos XVIII e XIX.

12 Segundo Curt Lange (1903-1977), Geraldo Dutra de Moraes apresenta, em “seu folheto intitulado Musica Barroca Mineira", sem qualquer prova
documental, dados a respeito da origem de Lobo de Mesquita: “(...) nasceu na Vila do Principe do Serro do Frio a 12 de outubro de 1746, sendo filho
natural de Joseph Lobo de Mesquita e da sua escrava Joaquina Emerenciana. Registro do Padre Simdo Pacheco, Vigario da Matriz de Nossa Senhora
da Conceigdo. Teve como professor de musica o Padre Manuel da Costa Dantas, mestre de capela (...)." Lange ainda acrescenta ter procurado pelos
livros de batismo referentes ao ano de 1746 no Serro, ndo encontrando qualquer livro que correspondesse aos anos de 1738-1777. Afirma também
desconhecer provas da presenca do Pe. Manuel da Costa Dantas, primeiro organista da Sé de Mariana, na regido do Serro (1983, p. 112-113).

13 Junia Ferreira Furtado realizou mestrado e doutorado em Histdria Social na USP. Possui vérios artigos e livros publicados sobre a histéria colonial
de Minas Gerais.

14 "Regimento Diamantino, editado em agosto de 1771", no qual “a Coroa criou uma administracdo propria - a Junta Diamantina - (...) subordinada
a uma Administracdo Diamantina sediada na cidade de Lisboa." O Unico exemplar enviado ao Tejuco era “encadernado em marroquim verde”, razao
de seu nome (FURTADO, 2008, p. 26).

15 Construtor de érgéo.

16 Claudio Monteverdi (1567-1643) - O mais importante musico do final do século XVI e inicio do XVII, sobressaindo-se em quase todos os géneros
do periodo. Seus livros de madrigais consolidaram o encerramento do periodo renascentista, cultivando uma nova estética e novos paradigmas
estilisticos para o periodo barroco. Em suas dperas, desenvolveu novas formas de expressdo e estruturacdo do drama musical. Suas colecdes de
musica liturgica e devocional transcenderam o meramente funcional, explorando a riqueza de expressdao do texto e técnicas estruturais contra-
pontisticas (OXFORD MUSIC ONLINE).

17 Motetos com temas relacionados a Virgem Maria ou ao seu culto (FERREIRA, 2004).
18  Se preciso a solo é o que se segue adiante.
19  Em cartina: trecho a ser realizado a partir de copia separada, podendo ser executada obra de outro autor (ROCHA, 2008, p.53).

20 Forma musical que prevaleceu no periodo barroco, escrita para solista com acompanhamento de instrumentos. Consiste em uma forma ternaria,
com uma se¢do A, uma secdo B contrastante, geralmente na regiao do sexto efou terceiro graus (WEIMER, 1984, p.12), e a repeticdo da primeira
(secdo A).

21 Secdo polifénica com dialogo entre os violinos.

22 Capacidade de iniciar a nota em piano, crescer e decrescer.
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