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RESUMO

Esta tese enfoca a marcha funebre, musica de banda prépria para acompanhamento de
enterros e procissdes nas localidades da microrregido de S&o Jodo del-Rei/MG (Brasil), entre
meados dos séculos XIX e XX. Diante das poucas informagdes disponiveis sobre a
consolidacdo desse subgénero de marcha, ocorrido durante o periodo Barroco na Europa, Vi-
me impelido a recuar bastante no tempo e a descrever tal processo iniciado com as antigas
lamentacOes flnebres que se faziam em memdria de mortos ilustres. A masica chegou ao
Brasil depois de 1808 trazida por pianistas e bandas de musica militares europeus que vieram
a servico da corte portuguesa. Na microrregido de S&o Jodo del-Rei, que engloba 15
municipios e assentada na religiosidade do povo, a marcha flnebre comegou a ser ouvida em
enterros e Semana Santa ap0s a fundagéo das primeiras bandas de musica civis, 0 que ocorreu
ao longo da segunda metade do século XIX. A necessidade de formar repertorio das
corporagfes musicais permitiu 0 aparecimento de compositores locais — muitos deles de
dentro das proprias bandas de musica — que, mediante os exemplos musicais que Ihes
chegaram do exterior, se empenharam em criar novas partituras que ainda se usam no
cerimonial funebre da citada regido, com especial destaque para a Semana Santa. Finalmente,
destaco como o repertdrio formado por 196 marchas funebres e guardado nos arquivos de 18
bandas de musica tem sido usado e procuro demonstrar como costumes, religiosidade e redes

de sociabilidades as fixaram e consagraram na tradicdo musical desses lugares.

Palavras-chave: Marcha funebre. Banda de musica. Enterros. Semana Santa. Microrregido de

Sao Joao del-Rei.



RESUME

Cette these se concentre sur la marche funébre, musique de fanfare appropriée pour
accompagner les funérailles et les processions dans les localités de la microrégion de So Jodo
del-Rei/MG (Brésil), a partir de la moitié du XIXe siécle. Etant donné le peu d’informations
disponibles sur la consolidation de ce sous-genre de marche qui a eu lieu au cours de la
période baroque en Europe, j’ai di reculer dans le temps pour décrire ce processus qui a
commence avec les anciennes lamentations funéraires faites a la mémoire des morts illustres.
Cette musique est arrivée au Brésil a partir de 1808 portée par des pianistes et des fanfares
militaires européens qui sont venus au service de la cour portugaise. Dans la microrégion de
S&o Jodo del-Rei, qui englobe 15 municipalités, la marche funebre, assise dans la religiosité
des gens, a commencé a se faire entendre lors des funérailles et dans la Semaine Sainte, apres
la création des premiéres fanfares civiles le long de la seconde moitié du XIXe siecle. La
nécessité de former répertoire des sociétés de musique a permis I’émergence de compositeurs
locaux — beaucoup d’entre eux au sein de leurs propres fanfares — qui, par les exemples
musicaux qui leur venaient de I’étranger, sont engagés dans la création de nouvelles partitions
que I’on utilise encore dans les cérémonies funébres de cette région, avec un accent particulier
sur la Semaine Sainte. Finalement, je signale la maniére dont on utilise le répertoire composé
de 196 marches funebres, conservées dans les archives de 18 fanfares, et je cherche a montrer
comment les coutumes, la religiosité et les réseaux de sociabilité les ont fixees et consacréees

dans la tradition musicale de ces lieux.

Mots-clés: Marche funébre. Fanfare. Funérailles. Semaine Sainte. Microrégion de S&o Joéo
del-Rei.
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INTRODUCAO

Nesta tese, ampliarei a pesquisa sobre a marcha finebre,* um dos temas recorrentes em minha
dissertacdo de mestrado A musica da Semana Santa em quatro cidades da Regido do Campo
das VertentessMG (2001).2 Trata-se de mdsica instrumental executada por piano, orquestra
sinfonica ou banda de musica militar® ou civil. Essa mésica é apreciada com mais frequéncia
em paises que professam a fé cat6lica na Europa Ocidental e nas Américas Central e do Sul,
muito em funcdo da maneira como as pessoas organizam os enterros (de seus mortos) e
celebram a Paixdo de Cristo. Ao longo desta tese, mostrarei como a marcha fanebre — que
nasceu na Europa catdlica — chegou as Ameéricas trés séculos depois da Era dos

Descobrimentos.

Apesar de ter-se firmado como género musical na Europa, desde fins do século XVII,
somente depois da chegada ao Brasil de D. Jodo VI, dos demais membros da corte portuguesa
e dos seus musicos, em 1808, € que foram criadas as condicOes ideais para sua difuséo na
coldnia lusitana com a modernizacéo e importacdo de instrumentos musicais de época (piano,
p. ex.), a ampliacdo do numero de bandas de mdsica, vinda de instrumentistas e compositores

gabaritados, a realizacdo de funerais* pomposos e as suntuosas procissdes” alusivas & Paixao

! Marcha solene, de carater funebre. A “marcha finebre” é o anténimo da “marcha festiva” que, por vezes,
escutamos em festas civico-sociais, desfiles militares, eventos desportivos, politicos e religiosos ou quaisquer
divertimentos publicos. Quando tocada por bandas de musica, serve para 0 acompanhamento de enterros e
procissdes da Semana Santa. Desde a chegada dos primeiros jesuitas ao Brasil (1549), tem-se noticia da
realizacdo da Semana Santa na Col6nia, acompanhada de musica, mas sem a marcha fanebre, pois o género
ainda ndo existia.

2 MELO, Edésio de Lara. A mlsica da Semana Santa em quatro cidades da Regido do Campo das
Vertentes/MG. 2001. Dissertacdo (Mestrado em Musica)-Programa de Pés-graduacdo em Mdsica, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2001.

® Expressdo cunhada durante o século XVI1I para designar uma banda de regimento, formada por instrumentos
de sopro (madeira e metais) e percussdo. Aplica-se tamhém a qualquer conjunto que execute musica militar,
incluindo sinais e chamadas militares. Cf. SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Musica. Edi¢do concisa. (Ed.).
LATHAM, Alison (Ed.-As.). Traducdo Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1994, p. 72.

* Funeral — exéquias. ZINZIG, Pedro. Dicionario Musical. S&o Paulo: Kosmos. 2. ed. 1976, p. 270. Adjetivo:
funebre. Concernente a exéquias. BLUTEAU, Raphael. Vocabulario Portuguez & Latino. Coimbra: 1712-1728,
v. 4, p. 235. Disponivel em: <http://www.brasiliana.usp.br>. Acesso em: 22 nov. 2011. Funeral diferencia-se de
enterro, que significa o cortejo realizado com o corpo do defunto entre casa, hospital e/ou igreja, quando for o
caso, e cemitério.

® Procisséo, do latim processione, que significa “marcha para frente”. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda.
Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. 2. ed. rev. e aum. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986, p. 1396.
Cortejo, incluindo o celebrante, as irmandades, confrarias e ordens terceiras e o povo, conduzindo a imagem do
santo do dia. As procissdes podem ter criangas vestidas de “anjos” e de “virgens”, e a do Enterro (da imagem do
Senhor morto) costuma ter grande quantidade de figurantes, representando personagens biblicos. Para algumas
procissdes (da Festa de Passos, do Enterro, da Ressurreicdo, da Boa Morte, da Assun¢do e outras), foram
compostas musicas especiais, motetos escritos para coro a capela ou seguidos de instrumentos (sopros e baixo)
ou marchas, por exemplo. Nas procissfes, alternam-se o canto dos motetos e as marchas (algumas vezes,
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de Cristo. Desde principios do periodo imperial, pianistas e bandas de mdsica incorporaram a
marcha funebre e apresentaram-na em eventos e espacos adequados. Em pouco tempo, com o
acentuado espirito religioso do povo e as ceriménias que realizavam, o género foi sendo
apreendido pelos compositores da terra que se dedicaram entdo a criacdo de novas musicas
com o objetivo de atender as demandas do momento. Isso aconteceu a partir da segunda
metade do século XIX.

A marcha finebre é uma msica lenta, de andamento arrastado, textura homofénica,®
sonoridade densa e grave, por isso considerada adequada ao cerimonial funebre. No dizer de
Stanley Sadie, “uma marcha lenta, cerimonial. As marchas foram usadas com frequéncia
dentro de obras maiores, por seu significado especifico ou sugestividade emocional”.” Autran
Dourado classifica-a como “marcha em andamento arrastado, propria de desfiles ou

cerimdnias finebres solenes”.

Nos dicionarios, ndo faltam referéncias as marchas funebres escritas para dois oratorios do
compositor Georg Friedrich Handel: Saul (“Marcha dos Mortos” do Ato Ill, de 1739) e
Sansdo (Ato 111, de 1743)° e a da Sonata para piano em Si bemol menor Op. 35 (1837-1839),

de Frédéric Francois Chopin.™

H&a outros bons exemplos na historiografia musical de tradicdo europeia compostos por
renomados musicos daquele continente; por exemplo: a Marcha Funebre Sulla mort d’um

eroe da Sonata Op. 12, n° 26, e 0 movimento lento, em D6 menor, da sua Sinfonia n® 3

especificas para a solenidade, como a “Marcha dos Passos” ou a da “Prociss@o do Enterro”) tocadas pela banda
de musica. Cf. NEVES, José Maria. Musica sacra mineira: catalogo de obras. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1997,
p. 96.

® Referente & musica em que as partes ndo tém independéncia mel6dica nem ritmica. As masicas de hinos sdo
usualmente homofonicas. Cf. ISAACS, Alan; MARTIN, Elizabeth. Dicionario de Musica. Tradugio Alvaro
Cabral. Editoria Luiz Paulo Horta. Rio de Janeiro: Zahar, 1985, p. 174.

" SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Musica. Edicéo concisa. (Ed.). LATHAM, Alison (Ed.-As.). Tradugio
Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1994, p. 574-575.

8 DOURADO, Henrique Autran. Dicionario de Termos e Expressdes da Musica. 2. ed. S&o Paulo: Editora 34,
2008, p. 194.

° Compositor aleméao (1685-1759) que se beneficiou das estreitas relagées entres as cortes alema e inglesa para
ser recebido por Jorge | da Gra-Bretanha e da Irlanda, a fim de se estabelecer definitivamente em Londres a
partir de 1712 e adotar o nome anglicizado de George Frideric Haendel. Cf. NEUNZIG, Hans A. Uma nova
musica europeia. Tradugdo Herbert Minnemann. Boon: Inter Nationes, 1985, p. 44-45.

19 ISAACS, Alan; MARTIN, Elizabeth. Dicionario de Mdsica, p. 227. Freyderyk Franciszek Chopin, compositor
e pianista polonés. Deixou a Pol6nia para concertos em paises da Europa Ocidental no ano de 1830, época em
que os polacos reagiram contra a dominagdo russa, 0 que o motivou a ndo retornar a sua cidade natal. Ele se
fixou definitivamente em Paris e, a partir de setembro de 1831, adotou o nome de Frédéric Frangois Chopin, para
nunca mais retornar & sua patria. Cf. WIERZYNSKI, Casimir. Chopin. Prefacio de Artur Rubinstein. 2. ed.
Lisboa: Editorial Aster, 1976, p. 131-132. (Grandes biografias).
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(Herdica, 1803), ambas de Ludwig van Beethoven;** a Marcha Finebre de Siegfried incursa
na Opera Gotterdammerung — O Crepusculo dos Deuses (1874), de Richard Wagner; e a
Sinfonia n° 1 (1888), de Gustav Mahler, “que inclui uma parddia de marcha fanebre baseada
em Frére Jacques”,*? cancdo folclérica francesa muito apreciada tanto naquele pais quanto
fora dele. Todas elas musicas de concerto, sendo raros 0s momentos da sua audi¢cdo em
eventos fUnebres, excecdo que se aplica aquelas que ganharam versdes para banda de musica,

como aconteceu com as de Beethoven e de Chopin.

De maneira geral, ndo hd como deixar despercebidas as referéncias que fazem os historiadores
da musica e dicionaristas das marchas de Beethoven e de outros compositores, imersas no
contexto geral da época das Guerras Napolebnicas, escritas na primeira metade do século
X1X. No entanto, dicionarios e livros de historia da musica espelham parte de um repertorio
vasto e eclético em que as marchas foram incluidas pelos compositores em obras maiores
como Gperas, sonatas ou sinfonias. Nao € incorreto dizer que a criacdo de marchas fanebres
como pegas isoladas foi caracteristica marcante do repertorio pianistico e de banda de musica,
fato que permitiu sua difusdo nas localidades mais afastadas dos grandes centros, onde a

popularizacdo do instrumento e do conjunto foi fato marcante.

“As marchas vinculam-se primariamente ao acompanhamento de cortejos, militares ou de
outra sorte”. Ja no século XVII, na Europa, elas surgiram “em algumas obras teatrais onde o
carater marcial geralmente acompanha a entrada de personagens e seus séquitos™.™ As
caracteristicas de expressdo se distinguem de uma marcha para outra segundo o fim a que se
destinam.** Dai, emergem denominacdes do tipo: solene, nupcial, militar, carnavalesca, grave,

flnebre etc.

1 Sua Funeral March (trauermarch), escrita originalmente para piano, recebeu transcricdes para banda de
musica e pode ser encontrada em repertorios desses conjuntos em Minas Gerais.

12 A cancéo, originalmente em tonalidade maior, é utilizada por Mahler na versio em tonalidade menor.

¥ BUDASZ, Rogério. A msica. In: SANTOS, Anténio Vieira dos. Cifras de misica para saltério: estudo e
transcri¢des musicais. Rogério Budasz. Ed. fac-similar. Curitiba: Ed. da UFPR, 2002, p. 20.

4 March é antepositivo do verbo marcher (Franga) e surgiu no século XII. Significou, desde o século XV, pisar,
percorrer a pé. Marche, derivacdo regressiva, no século XV, passou a designar, além de ato ou efeito de marchar,
peca musical (mikdn), deixar a marca de um passo. O verbo francés é a fonte do portugués e do espanhol
marchar (c. 1550), do italiano marciare e do inglés to march (século XVI). E misica composta para marcar 0s
movimentos de tropas militares em compasso binério ou quaternario. Serve como acompanhamento para desfiles
militares, procissdes, casamentos (marcha nupcial) e enterros (marcha finebre). E género popular de musica para
danca caracteristicamente alegre como as carnavalescas. Cf. HOUAISS, Anténio. Dicionério Houaiss da Lingua
Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001, p. 1850. Do francés marche. Ou efeito de marchar, cortejo, modo de
andar, passo cadenciado de individuo ou tropa, segundo FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo
Dicionério Aurélio da Lingua Portuguesa, p. 1090. Marcha, no Diciondrio Musical do Frei Pedro Zinzig, da
Livraria Kosmos Editora. 2. ed. 1976: “[...] é uma peca musical para regular o passo de uma multiddo de
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No Brasil, desde que surgiu, a marcha esteve vinculada a contextos militares para logo apos se
estender aos corddes e ranchos carnavalescos.®® Quanto ao seu carater flnebre, é conhecida
como marcia funebre na lItalia, marche funébre na Franca, funeral march na Inglaterra,
marcha funebre nos paises de lingua espanhola e, finalmente, como totenmarsch ou

trauermusik na Alemanha e demais povos da lingua germanica.

Por longo tempo, relacionei a marcha finebre com a Semana Santa. N&o havia percebido —
antes de iniciar a pesquisa no doutorado — o quanto ela se imbrica com nossos costumes
funerarios. Desde que principiei no estudo da musica tocando requinta (clarineta em mib) na
Banda de Musica Santa Cecilia de Resende Costa/MG, por volta de 1968, era a Semana Santa
e ndo 0s enterros que mais atraiam minha atencdo e despertavam o gosto pela masica e pela
marcha fanebre. Achava que as marchas flnebres tinham sido escritas para serem tocadas na
Semana Santa, para a qual nos preparavamos com entusiasmo e afinco durante o periodo
quaresmal. No entanto, ao longo da minha vivéncia musical, fui percebendo que, para além da
Semana Santa, era em memoria de pessoas mortas que 0s compositores dedicavam parte
consideravel de suas marchas funebres. Surgiram os porqués, quem, onde, quando e como
esse género se incorporou aos NOSsOs costumes, as nossas tradi¢des de tornar, com masicas
proprias (parte consideravel delas compostas pelos musicos do lugar), mais comoventes as
celebracdes. Intui que iria lancar mao das imagens e das lembrancas que me ficaram daquela
época para elaborar esta tese e que ainda me aparecem claras na memoria. Os primeiros
testemunhos sobre fatos ocorridos no passado seriam, portanto, dados por mim mesmo. De

acordo com Maurice Halbwachs:

Fazemos apelo aos testemunhos para fortalecer ou debilitar, mas também
para completar o que sabemos de um evento do qual ja estamos informados
de alguma forma, embora muitas circunstancias nos parecam obscuras. Ora,
a primeira testemunha, & qual podemos sempre apelar, é a nés proprios.™

Mas voltemos ao conceito de “marcha funebre”, para a origem filoldgica das palavras que o

compde. Comecemos separando marcha (marcha ou caminho do exército — deverbal do verbo

homens que caminham ou correm”. “MUsica destinada a marchar ou acentuar o ritmo de grupos humanos em
movimento” (p. 357). Cf. BORBA, Tomas; GRACA, Fernando Lopes. Dicionario de Masica llustrado. Lishoa:
Edicdes Cosmos, 1965. Marcha, segundo Joaquin Zamacois, “no es una danza, aunque, para el efecto, puede ser
considerada dentro de las danzas andadas, puesto que su fin es regular el paso de una gran cantidad de personas”.
Cf. ZAMACOIS, Joaquin. Curso de formas musicales. 4. ed. Barcelona: Labor, 1979, p. 225.

> BUDASZ, Rogério. A musica. In: SANTOS, Antdnio Vieira dos. Cifras de misica para saltério, p. 20.

' HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. 2. ed. Tradugdo Laurent Léon Schaffter. Sdo Paulo: Vértice,
1990, p. 25.
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marchar) do adjetivo fanebre'’ (cousa de exéquias, funeraes) segundo Bluteau.’® O verbete
marche, no dicionario de Hugo Riemannn, faz referéncia a “musique dont le but est de régle
I’allure d’une grande quantité d’hommes en marche”.*® Primeiro, “marcha ftinebre” significou
uma caminhada ou cortejo funebre. Depois, tornou-se género musical (ou subgénero),
copiando hébito antigo, das deploracdes e lamentacdes (vocais) do inicio da era cristd, para

prover, com musica adequada, os funerais solenes de grandes personalidades.

Até se configurar como mdsica adequada as cerimonias fnebres solenes, despedidas triunfais
e procissdes da Semana Santa, ela passou por longos processos de experimentacao,
desenvolvimento e maturacdo que, de certa forma, acompanhou a trajetoria da propria
sociedade ao longo de séculos. Sua génese € complexa, pois esta profundamente relacionada a
costumes funerarios antigos e que se intensificaram desde a saga de Jesus de Nazaré, morto na
cruz h&d mais de dois mil anos. Portanto, para explica-la, € preciso entender, ter uma visao
ampliada de como os homens se comportaram nos momentos de despedida dos mortos, 0s
mistérios, medos e crencgas inerentes a situacdo e a maneira como € tratada pelas religides. Por
iSs0, € tarefa quase impossivel, ao abordarmos a “musica” de épocas passadas, dissocia-la de
costumes funerarios e religido, visto que “a maior proximidade entre musica e outros aspectos
da vida € com religido. Em todas as sociedades, se religido é foco eventual ou ndo, masica faz
parte de cerimonias e rituais”.”® Para abordar o género e seu uso na microrregido de S&o Jodo
del-Rei, fui levado a buscar mais informac6es na literatura especializada com o intuito de
entender quando e de que forma a musica se incorporou a outras manifestacfes artisticas
encarregadas de tornar mais belas, solenes e pomposas as cerimbnias de despedidas dos

mortos e as procissdes da Semana Santa.

Apesar de nossa tarefa se balizar entre datas de dois Concilios Vaticanos encerrados em 1870
e 1965, foi preciso ultrapassar as barreiras para efetuar comparacdes, com o simples objetivo
de esclarecer pontos de intersecdo e de como a sociedade local se articulou tendo a marcha

fanebre como mais um elemento formador do “pano de fundo” para as celebracdes da morte

7 Do latim funebre. Adijetivo relativo & morte, aos mortos ou a coisas que com eles se relacionem; mortuario:
oracgdo flnebre; avisos funebres. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionério Aurélio da Lingua
Portuguesa, p. 821.

8 BLUTEAU, Raphael. Vocabulario Portuguez & Latino, v. 4, p. 234.

9 “Musica, cuja finalidade é a de regular o deslocamento de uma grande quantidade de homens em marcha”
(traducdo nossa), Cf. RIEMANN, Hugo. Dictionnaire de musique. Paris: Payot, 1931, p. 802.

% HENDON, Mércia; McLEOD, Norma apud SANTOS, Eurides de Souza. A misica de Canudos. Salvador:
Secretaria de Cultura e Turismo; Fundacdo Cultural do Estado; EGBA, 1998, p. 37.
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que abrange a Belle Epoque, o periodo das duas grandes guerras e se avizinha de época mais
recente vivida a partir da década de 1970.

Objetivos

Esta tese se presta a apresentar a marcha funebre nascida na Europa e transferida para o Brasil
no decorrer do século XIX e a sua acomodacao na microrregido de Sdo Jodo del-Rei. Nosso
enfoque metodoldgico abrange concepgbes musicais europeias e brasileiras sem a
preocupacao com a historia dos estilos. Entretanto, da atencdo a consolidacdo do género e sua
imbricacdo com enterros e procissdes, com 0s costumes de época, observadas as intencbes

que acarretaram a criagdo da obra.

Os parcos estudos sobre a masica funebre instrumental me induziram a recuar bastante no
tempo antes de trata-la dentro do recorte escolhido: a microrregido de S&o Jodo del-Rei no
interior do estado de Minas Gerais. Os primeiros sinais de seu uso nesta microrregido sao do
ultimo quartel do seculo XIX. No entanto, pretendo deixar claro como cerimdnias funebres e
procissdes da Semana Santa foram incorporando o género de modo gradual, tendo na cidade
do Rio de Janeiro a principal entrada para essa musica a partir da chegada de Dom Joéo VIl e a
corte em 1808.

A parte introdutéria € longa, pois a musica somente aconteceu depois da chegada de
instrumentistas de sopro e pianistas europeus que trouxeram consigo as partituras e realizaram
aqui as primeiras composicdes, inspirados em cerimoénias que ja solicitavam essa musica: a
Semana Santa e os funerais, especialmente aqueles realizados nos espacos publicos. Esses
dois eventos tém sua historia e a tese considera os ritos paraliturgicos; portanto, aqueles que

comportam a participacdo de bandas de musica nos cortejos.

Ao discorrer sobre a musica considerando a época, o local e em que circunstancia foi
composta, procurando ndo reduzir a reflexdo, pretendo completar um quadro geral sobre
praticas musicais e sua intima relacdo com os eventos de carater finebre e mostrar como
confere realce e embelezamento aos mesmos, cooperando para a manutencdo de tradicdes,

formacdo cultural e processo de construcdo identitaria do povo do lugar.

Cada marcha fanebre tem sua histéria — como cada banda, cada pessoa ou grupo social ao
qual ela pertence. Temos aquelas masicas que tiveram um tempo de vida antes de cairem no

esquecimento. Assim, falamos tanto de musicas e de bandas quanto de compositores que ndo
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sdo mais lembrados mesmo nos locais em que nasceram e viveram. De alguns compositores e
masicas, ndo restou quase nada, sequer uma noticia; as vezes, uma Unica pagina de musica
guardada em arquivo, ou esquecida, misturada junto a outras partituras, que contém pistas
como a caligrafia, o tipo de papel, 0 nome do copista com local e data; nem uma foto ou nota

em um periddico local.

Servimo-nos, primeiramente, do material musical que as bandas tém utilizado: as “partes
cavadas” (particelas) escritas para cada instrumento ou “partituras” (grades), estas de uso dos
regentes e quase ausentes dos arquivos desses conjuntos musicais. Noutro momento,
recorremos ao que tem guardado nos seus armarios ou que Se encontra em arquivos
particulares. E para desvendar o nome de alguns dos compositores, pesquisamos em cidades
que estdo fora do recorte espacial da pesquisa. Por isso, organizamos um quadro geral das 353
marchas funebres disponiveis em 18 bandas visitadas, lembrando que ha aquelas que se
repetem, isto €, sd@o encontradas em mais de um arquivo, bem como as que sdo exclusivas,

usadas por uma Unica banda de musica.?*

Separamos no quadro aquelas marchas usadas pelas bandas durante o tempo em que
realizamos a pesquisa, bem como as que deixaram de ser interpretadas, cujas particelas
encontram-se guardadas em suas sedes, nas casas dos instrumentistas, maestros ou outros
apoiadores e apreciadores dos agrupamentos musicais. Por dltimo, ainda é possivel ter noticia
de alguma musica, cujos papéis se perderam, mas que “permanecem na memoria” daqueles

gue as ouviram ou participaram tocando em alguma cerimdnia funebre.

Os motivos para a sua permanéncia vdo da associacdo desse repertorio as solenidades, do
gosto manifestado pelo povo e da escolha de maestros antigos em repeti-las em determinados
momentos e lugares. Tornaram-se tradicionais. Quanto ao afastamento de outras marchas dos
repertorios, os motivos vao desde as limitaces técnicas dos musicos ao extravio de material,
erros de copistas, destruicdo ou perda de arquivos, desinteresse e desconhecimento dos
regentes ou mesmo de praticas atuais que dispensam o seu uso. De posse das fontes primarias,
fizemos um trabalho de comparacdo, anotando o maximo de informacdes nelas contidas.
Buscamos, a seguir, as fotografias e bibliografia especifica de autores que tiveram sua atencao

voltada, sobretudo, para esses lugares.

21 O quadro geral das marchas finebres pesquisadas encontra-se nos anexos desta tese.
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Por fim, valemo-nos dos depoimentos de pessoas, musicos ou ndo, que retiveram na memaria
algumas lembrangas do passado e das quais participaram, além das informacdes que lhes
foram passadas pelos seus ancestrais. S8 memorias individuais, outras coletivas, que
testemunham os motivos e as condi¢cbes em que as musicas foram criadas e colocadas para
uso dos grupos musicais. Elas aparecem revestidas de importancia capital, pois nos permitem
entender melhor as circunstancias em que foram compostas algumas marchas funebres, as
maneiras de tocar, de ouvir e de comportar dos homens nos enterros e procissoes na Semana

Santa.

4

“A memoria, no sentido basico do termo, ¢ a presenca do passado”.22 Os relatos desses
personagens sao uma representacdo desse passado, por sinal bastante recente, de costumes da
sociedade local frente a morte de pessoas e as representacdes teatrais da Paixdo e Morte de
Cristo. Essas memorias, algumas de conhecimento restritos, quase individuais, outras de
conhecimento amplo, coletivas, ndo sao “do individuo somente, mas de um individuo inserido
num contexto familiar, social, nacional”.”® Mesmo aquelas memoérias que nos parecem
exclusivas, individuais, sdo, segundo Maurice Halbwachs, ‘“coletivas, e elas nos sao
lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais s6 nds estivemos

envolvidos, e com objetos que so6 nds vimos. E porque, em realidade, nunca estamos s6s”.%

Paul Ricoeur nos alerta ao dizer que “nada temos de melhor que a memoria para garantir que
algo ocorreu antes de formarmos sua lembranga”.?® Buscamos nos basear em depoimentos
individuais, outros coletivos, assistidos, que contaram com a participacdo de outros membros
de um mesmo circulo de relacGes do entrevistado: os colegas da banda, 0s maestros parceiros,
parentes. Por vezes, uma informacdo era completada por outra, conduzindo-nos a uma
percepcdo mais clara e segura dos fatos relatados, pois a lembranca, dos quais alguns

entrevistados estiveram presentes, mesmo ela, pode conter falhas, lapsos de memoria.

Outros sinais mostram-se deveras importantes: as maneiras de comportar, de tocar, de vestir e
de participar dos enterros e das procissdes. Muitos costumes sdo antigos, e a permanéncia e a
repeticdo de alguns deles os tornaram tradi¢des de lugar. As participar de uma procisséao,

acompanhar um enterro, ambos seguidos dos sons das bandas de mdsica, dos sinos das

22 ROUSSO, Henry. A memoria ndo é mais o que era. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO, Janaina
(Org.). Usos e abusos da historia oral. 2. ed. Rio de Janeiro: FGV, 1998, p. 94.

8 ROUSSO, Henry. A memdria ndo é mais o que era, p. 94.

# HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva, p. 26.

# RICOEUR, Paul. A memdria, a historia, o esquecimento. Traducdo Alain Francois et al. Campinas: Ed. da
Unicamp, 2007, p. 26.
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igrejas, do ruido das matracas e das rezas dos fiéis, somos imediatamente levados a pensar nas
semelhangas, no que hd de mais singular naquilo que acontece agora e da forma como deve

ter acontecido no passado do qual fomos testemunhas.

Tratamos, pois, de uma musica que, pela sua presenca nas cerimdnias citadas, estdo
perfeitamente integradas aos dramas encenados pelas ruas das cidades, produz “sensacdo de
uma realidade regional, presentificando-a”,”® por meio do seu aprendizado, da maneira de

tocar e de ouvir.
O homem, a morte e a musica fuinebre no ocidente cristdo

A musica faz parte de uma teia complexa de fatos que conferem ao ser humano a capacidade
de se relacionar com a morte de modo distinto dos animais. O animal sente o perigo; portanto,
tem a percepcao da morte que o faz fugir, procurar abrigo para se defender; prerrogativa que €
também do ser humano. No entanto, ele ndo tem consciéncia da morte, pois “a consciéncia da
morte € uma marca da humanidade [...] estd ligada a domesticacdo, a vida em sociedade

humanamente organizada”. 2

Sabedor do seu fim, da degradacao do corpo e crente da possivel imortalidade da alma, o ser
humano, ao longo dos tempos, se envolveu com representacbes sobre a morte e, nos
momentos de despedida, valeu-se das palavras, dos gestos, das dangas, dos sons e das
imagens para aborda-la de mdltiplas maneiras. Assim, surgiram duas modalidades de
comportamento social frente a finitude do homem: uma bioldgica, imediata, pois se reduz ao
reconhecimento que o ser feneceu; outra, de natureza cultural, quando o ser humano, ao
reconhecer a morte biolégica, inaugura o status ontolégico-espiritual do morto.”® E dessa
perspectiva de consciéncia que surge o costume de lastimar a morte de pessoas queridas, de

prestar homenagens pdstumas com cortejo, rezas e cantos em muitas sociedades e culturas.

A morte tornou-se tema de interesse de disciplinas como a Literatura, as Artes e a Filosofia.

“E um problema filosofico e existencial moderno”.” O fil6sofo aleméo Arthur Schopenhauer

% ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. A invengdo do Nordeste e outras artes. Prefacio Margareth Rago.
4. ed. Sdo Paulo: Cortez, 2009, p. 181.

2 MORIN Edgar apud RODRIGUES, José Carlos. Tabu da morte. 2. ed. rev. Rio de Janeiro: Fiocruz, 20086, p.
18-19.

% CAMPOS, Adalgisa Arantes. Notas sobre os rituais de morte na sociedade escravista. Revista do
Departamento de Historia da UFMG, n. 6. Belo Horizonte: UFMG, 1988, p. 109-122.

2 MATTA, Roberto da. A casa e a rua: espaco, cidadania, mulher e morte no Brasil. 5. ed. Rio de Janeiro:
Rocco, 1997, p. 133.
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(1788-1860) disse que “a morte é propriamente o génio inspirador, ou a musa da filosofia.
Dificilmente se teria filosofado sem a morte”.*® A relevancia dada & morte por Schopenhauer
para a “existéncia” da Filosofia pode ser estendida a musica, pois parte significativa da arte

dos sons a teve como fonte inspiradora.

Em face disso, torna-se facil concluir que, sem a morte consciente, administrada, admirada e
cultuada pelo homem, ndo teriamos arte funeraria, uma pagina sequer de masica fanebre. Ao
longo dos tempos, virou fonte inspiradora de géneros musicais de carater funebre que se
dividem em duas vertentes. Uma associada e dependente da literatura, que sdo 0s motetos,
mementos,®! deploracBes, lamentacdes, elegias, missas de requiem. Outra, as puramente
instrumentais, que sdo os tombeaux,®* os jazz funerals®® ou as marchas fiinebres, que
compbem os repertdrios de instrumentistas, cantores ou de grupos corais, orquestras e bandas

de musica em boa parte do mundo.

A musica, sendo téo velha quanto a humanidade, foi sendo usada em momentos de despedida
dos mortos. E foi pela arte de criar e tocar uma masica que 0s seres humanos encontraram
mais uma maneira de se despedir, reverenciar, demonstrar apreco, manifestar pesar pela morte
de pessoa amada. Essas homenagens, manifestacdes de respeito e gratiddo, destinavam-se,
quase sempre, a alguem proximo de seu circulo familiar ou de amizade. Note-se que em
épocas mais recentes, com o aprimoramento dos mecanismos de comunicacdo, essa
manifestacdo de pesar extrapolou o ambiente domeéstico, familiar, para se estender as pessoas
distantes do convivio do compositor, mas que, pelos seus atos, conquistaram admiracdo de

muitos. Em conformidade com as caracteristicas e costumes funerarios de cada época,

% SCHOPENHAUER. Arthur. Metafisica do amor, metafisica da morte. Traducéo Jair Barbosa. S&o Paulo:
Martins Fontes, 2000, p. 59.

31 Os mementos se caracterizam por rezas do canon da missa; o dos vivos e 0 dos mortos, realizadas na casa do
defunto (veldrio). E parte integrante das encomendacdes funebres, proprias dos enterros solenes. Geralmente
compostos em tonalidade menor, para pequeno conjunto de sopros extraido da banda de musica e muito
semelhante ao que se usa para acompanhar motetos: flauta, duas clarinetas, dois trompetes, dois trombones e um
bombardino. Segundo José Maria Neves, diversos compositores escreveram musica para uma forma especifica
de Memento, composta de seis partes curtas: Memento/Nec aspiciat/De profundis/Nec aspiciat/(repeticdo da
segunda parte)/Kyrie eleison/Resquiescat in pace (como forma A-B-C-B-D-B) dos responsorios 3, 6 e 9 dos
oficios solenes. Cf. NEVES, José Maria. Musica Sacra Mineira: catadlogo de obras. Rio de Janeiro, Funarte,
1997, p. 91.

%2 Plural de tombeau. Tumba, sepultura, em francés. Peca instrumental ou grupo de pecas como homenagem
péstuma a alguém. Mdasica genuinamente francesa, intimamente ligada ao aladde, posteriormente a tiorba ou a
outros instrumentos de cordas dedilhadas como a viola da gamba, a guitarra barroca e o cravo. Desde 0 comego
do século XX, composicdo também destinada ao piano e a orquestra sinfonica.

# Os funerais de jazz s&o muito comuns na cidade de New Orleans, estado da Luisiana/EUA. E um dos aspectos
notaveis da cultura da cidade e tem sua origem em principios do século XIX. O termo foi cunhado no final do
século XX, pois antes era conhecido simplesmente por “funeral com musica”.
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surgiram composicdes adequadas para serem interpretadas em igrejas, teatros, residéncias ou

vias publicas.

Esta tese, considerando seus recortes temporal e espacial, foca preferencialmente a muasica
tocada por banda de mdsica, que, nas exéquias, ** devido as suas caracteristicas, somente
podia ser ouvida além do espaco das igrejas, pois a apresentacdo de masica no recinto
religioso sempre esteve sujeita a normas especificas. Defini, entdo, cidades da microrregido de
S&o Jodo del-Rei, situada no Campo das Vertentes em Minas Gerais, que guardam com
“rigorosa pompa e recolhimento ritos [funerdrios e ritos da Paixdo de Cristo] totalmente
esquecidos em outros lugares”® do Brasil e do exterior, onde tal mlsica ainda ocorre

conferindo mais pompa ao cerimonial e emog&o naqueles que dele participam.

% Para BLUTEAU, “Honras funeraes na morte de alguém”. “Vem do verbo Latino Exsequit, que significa
acabar, executar, porque com as exéquias se acaba de fazer tudo o que se deve ao defunto”. BLUTEAU,
Raphael. Vocabulario Portuguez & Latino, v. 3, p. 381-382. Exéquias ou o antropdnimo ezéquias, “¢ o conjunto
de ceriménias litirgicas na morte de um catdlico, falecido em unido com a Igreja”. Cf. ZINZIG, Frei Pedro.
Dicionario Musical. 2 ed. Rio de Janeiro: Livraria Kosmos Ltda., 1976, p. 251.

% O estado de Minas Gerais esta divido em 12 mesorregides. A Campo das Vertentes, constituida por 36
municipios, tem como limitrofes: Metropolitana de Belo Horizonte, Oeste de Minas, Sul de Minas e Zona da
Mata, e ocupa &rea correspondente a 12.563,667 km2. Fonte: IBGE. Disponivel em: <www.ibge.gov.br>. Acesso
em: 25 jun. 2012.

% CAMPOS, Adalgisa Arantes. Pompa Barroca e Semana Santa na Cultura Colonial (séculos XVI1-XIX). In:
CONGRESSO INTERNACIONAL DEL BARROCO IBEROAMERICANO, 3., 2001, Sevilla. Actas... Sevilla:
Universidad Pablo de Olavide, 2001, p. 1197-1212. Podemos acrescentar que outros municipios situados no seu
entorno mantém a tradicéo da realizacdo da Semana Santa onde podem ser escutadas as marchas flnebres objeto
de estudo desta tese.


http://www.ibge.gov.br/
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CAPITULO 1

Primordios da marcha funebre

1.1 Antecedentes da marcha funebre

Até tornar-se género musical como o conhecemos e usamos na atualidade, a musica fanebre
percorreu um longo caminho. Beneficiando-se de denominagdes literarias como lamento,
deploracdo, anthem, dump, planh, keen, planctus (elegias em memoria de um amigo morto),
surgiu no lado ocidental da Europa ao longo da Idade Média. Interessou-me, ao acompanhar
as primeiras manifestacbes musicais funebres, além dos costumes funeréarios, a evolucdo dos
instrumentos musicais que seguiram o desenrolar do desenvolvimento dos géneros até

chegarmos propriamente a marcha funebre; e o primeiro deles foi o alatde.

O alaude reinou de forma absoluta na Europa nos séculos XVI e XVII; o cravo no século
XVIII; e o XIX revelou-se 0o do piano, o que justifica a atencdo especial dada pelos
compositores a esses instrumentos para suas composicées. No Brasil, o uso da musica
instrumental fanebre era uma realidade desde a primeira metade do século XIX. No entanto,
SO se estabeleceu definitivamente a partir do segundo quartel do século X1X, na era do piano,

quando o termo “marcha funebre” se impds e se fez conhecer de forma definitiva.

De origem europeia, algumas partituras de marcha fanebre podem ter chegado ao territério
brasilico a partir do ultimo quartel do século XVIII, para circular em ambiente militar e ser
assimilada pelos compositores brasileiros e estrangeiros que aqui se instalaram ao longo do
Dezenove. No Brasil, até meados do século XIX, as que se ouviram foram todas compostas
por europeus e a divulgacdo dessas musicas dependeu da acdo de competentes pianistas que
para ca vieram e se estabeleceram como vedetes do seu tempo, a exemplo do estadunidense
Louis Moreau Gottschalk®” e do portugués Arthur Napoledo.*® Ainda n&o tinhamos nativos se

dedicando a criacdo musical desse género por motivos Obvios: careciamos de modelos

37 (New Orleans/EUA, 8/5/1829 — Rio de Janeiro, 18/12/1869). Comp6s a “Grande Fantasia Triunfal Sobre o
Hino Nacional Brasileiro”, uma série de variagdes para piano da partitura de Francisco Manuel da Silva. Em
1985, a musica, que estava esquecida, foi utilizada pela Rede Globo de Televisdo na transmissdo do cortejo
funebre de Tancredo de Almeida Neves, sdo-joanense e presidente eleito da Republica. Trechos da introducéo da
peca puderam ser ouvidos por diversas vezes no inicio dos programas televisivos do Partido Democréatico
Trabalhista (PDT).

% (Cidade do Porto/Portugal, 6/3/1843 — Rio de Janeiro, 12/5/1925). Chegou ao Brasil em 1866 e ficou até o fim
da vida trabalhando como pianista, professor, compositor, editor de partituras musicas e empresério de editora, a
conhecida Casa Arthur Napole&o.


http://pt.wikipedia.org/wiki/New_Orleans
http://pt.wikipedia.org/wiki/8_de_maio
http://pt.wikipedia.org/wiki/1829
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/18_de_dezembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1869
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composicionais europeus, de instrumentos musicais e de conjuntos e pessoal capaz de tocar
essa musica. E importante ressaltar que inexistia o costume de acompanhar com musica
instrumental (sem o canto) os enterros e as procissdes da Semana Santa, 0 que aconteceu em
fins do “Longo Oitocentos™.*® Assim que esse costume se fez, as mUsicas tornaram-se fato de

maior interesse.

Quando as marchas fanebres chegaram ao Brasil, 0 costume de tocar mdsica nos enterros de
reis, rainhas, alto clero e militares de alta patente na Europa ja havia principiado. No Brasil, o
traslado do esquife com o corpo do morto comegou a ser acompanhado ao som de tambores e
instrumentos de sopro, para se tornar um evento quase exclusivo dos cat6licos que, até
meados do século XIX, os sepultavam dentro da igreja ou no seu adro, onde havia cemitério.
A marcha fanebre se insere em um dos momentos mais marcantes da historia funeraria
brasileira quando comecaram a ser construidos os cemitérios afastados do espaco santo das

igrejas, isso a partir da terceira década do Oitocentos.

1.2 A marcha fianebre no contexto do século XIX

Os viajantes estrangeiros formam um grupo especial de pessoas que anotaram e publicaram
suas impressdes sobre o Brasil dos séculos XVIII e XIX principalmente. A literatura de
viagens, o conjunto de suas obras sobre costumes, condi¢es de vida e habitos pessoais,
reveste-se de importancia sem igual para quem pretende estudar a musica no Brasil,
particularmente a do século XIX. Por isso, pautei-me em escritos de Carl Seidler, John
Luccok, Daniel Kidder, Thomas Ewbank, Jean Baptiste-Debret e Carlos de Laet, entre outros
viajantes atentos que descreveram funerais, festas e procissdes acompanhados por bandas de

musica desde 1808.

Ha aqueles viajantes que, além dos textos, expressaram-se por meio de trabalhos artisticos,
como o alemdo Rugendas ou o pintor francés Jean-Baptiste Debret. Eles realizaram trabalhos
magnificos ao registrar paisagens, flora, fauna, festas, ceriménias de sepultamento, entradas
episcopais ou grupos de pessoas gque cantavam e dancavam para comunicar algum evento

importante ou pedir esmolas ao som de tambores, percussdo corporal (palmas) e infimo

% Alguns historiadores o reconhecem como aquele “periodo que se estende desde 0 que conhecemos como crise
do sistema colonial, em fins do século XVIII, até o final da Reptblica Velha”. Cf. <www.ceo.historia.uff.br>.
Acesso em: 2 jun. 2012. O historiador inglés Eric Hobsbawn entende que o Dezenove nasce em 1798, época das
revolucgdes europeias, e se estende até 1914, momentos antes da eclosdo da Primeira Guerra Mundial.


http://www.ceo.historia.uff.br/
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nimero de instrumentistas de sopro e cordas. ** Se observarmos atentamente as representacdes
dos cortejos dessa época, veremos que 0s instrumentos, excetuando-se o tambor, eram raros
nos sepultamentos, quando muito, dois ou trés para os cortejos fanebres realizados em ruas e
pracas, antecedendo a entrada do corpo no recinto sagrado para realizagdo do Oficio dos

Defuntos.

Os relatos de funerais acompanhados por banda de musica até meados do século XIX sdo
minimos, pouco significativos. No entanto, devido a riqueza de detalhes, merece atencéo
especial a descricdo do alemédo Carl Seidler sobre o funeral de um menino ocorrido em
Serrito, Rio Grande do Sul, no dia 12 de outubro de 1827. Articulado por um padre jesuita e
acompanhado por banda de musica de militares europeus, essa é a mais antiga descricdo de
que dispomos de marcha funebre sendo tocada durante sepultamento em territério brasileiro.

No entanto, Sigismund von Neukomm (1778-1858),*" austriaco que veio para o Brasil,
compOs duas marchas funebres, exatamente dez anos antes do fato relatado por Seidler. A
primeira, datada de 22 de junho de 1817 e escrita para Grande Orquestra Militar, ele dedicou
ao falecido Conde da Barca; dois anos depois, no més de fevereiro 1819, também para o
mesmo conjunto, escreveu 13 marchas, sendo a ultima funebre, dedicada a memoria da Sua
Majestade, o Rei da Prussia. Essas marchas possivelmente estdo entre as primeiras compostas
no Brasil e sdo uma demonstracdo de como essas musicas foram criadas e usadas em um

ambiente de corte na cidade do Rio de Janeiro.

O piano, instrumento de maior destaque no século XIX, para o qual os compositores
dedicaram especial atencdo, € um capitulo a parte na historia da marcha funebre no Brasil.
Devido as restricdes impostas pelo proprio instrumento, normalmente seus repertdrios sdo
apreciados em ambientes fechados: pequenos salbes, residéncias ou teatros. Mesma situacao
se aplica a orquestra, outro conjunto para o qual h& um bom ndmero de composi¢des. O

advento da banda de musica pds fim a uma questdo: a impossibilidade do piano e da orquestra

0 Muito das masicas cantadas por essas pessoas pelo interior do Brasil permanece, pois foram sendo passadas de
geracdo em geracdo. Os costumes funerdrios que ainda sobrevivem estdo cheios de bons exemplos dessas
cangdes. Em “reza-de-defunto”, Guerra-Peixe, além das rezas, das crendices e das supersticOes, transcreveu
cancdes que sdo cantadas nos veldrios no interior do estado de Pernambuco, desacompanhadas de instrumentos
musicais. Ver em GUERRA-PEIXE, César. Estudos de folclore e muasica popular brasileira. Introdugo,
organizacdo e notas Samuel Araujo. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 2007, p. 59-90. (MdUsica editada).

*! Neukomm nasceu em Salzburgo, Austria, e faleceu em Paris. Veio a convite do Duque de Luxemburgo e foi
recebido por Antdnio Araljo de Azevedo, politico e diplomata portugués — o Conde da Barca (Ponte de Lima,
14/5/1754 — Rio de Janeiro, 21/6/1817). A gratiddo e a admiracdo pelo Conde da Barca fé-lo compor essa
marcha em homenagem postuma, cuja partitura encontra-se na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.
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de acompanharem, em marcha, os enterros e procissoes. Resolvido o problema, as bandas
nunca mais deixaram de possuir partituras de musica fUnebre para serem tocadas em funerais,
procissdes da Semana Santa (periodo quaresmal) ou outras que se inscrevem nas ceriménias

dedicadas a Paixao de Cristo.

Essas cerimOnias realizadas em espaco aberto propiciaram a ocorréncia de dois fatos:
primeiro, as pegas musicais escritas para piano ou orquestra, ante o sucesso que alcancaram,
puderam ser transcritas para uso das bandas de musica; e, segundo, 0s compositores puderam
criar novas partituras para emprego imediato, isto é, proximo a data de morte da pessoa
homenageada ou da Semana Santa. Ndo por acaso, quando foram anotadas nas partes
musicais ou nas suas copias, as datas de composi¢cdo sdo do periodo quaresmal ou da data de
morte de alguém, fato comum tanto nos grandes centros quanto em pequenos nucleos urbanos
do Impeério. A musica fanebre, entdo, se juntou ao cenario urbano montado para a realizacédo
das procissdes com as imagens do Senhor dos Passos e de Nossa Senhora das Dores em seus
andores; enfim, de todos os elementos necessarios para a representacdo da Paixdo, a festa da

Semana Santa.

Criadas as condicdes para que as bandas de musica pudessem participar desses eventos, elas
se tornaram as responsaveis pelo crescimento e aprimoramento do repertorio de marchas
funebres tanto no Brasil quanto em outros paises catélicos. Com o surgimento de mais
conjuntos musicais nos seminais anos 90 do século XIX, a aceitacdo e a solicitacdo para a
musica funebre nos enterros e Semana Santa também se ampliaram. Minas Gerais é exemplo
claro desse fato, visto que se destacou pelo nimero expressivo de bandas de musica quando
comparado com o dos demais Estados do pais.** A quantidade de bandas, responderam os
compositores com numero bastante grande de composicdes. E isso se explica pela profunda
religiosidade do povo, cultivada desde a instalacdo da Capitania e da extracdo de metais
preciosos em localidades como S&o Jodo del-Rei, Ouro Preto, Mariana, Sabard e Diamantina,

por exemplo, que, alicercadas no trabalho incansavel das suas ordens terceiras e irmandades,

2 Minas Gerais, até o dia 21/11/2011, possuia 752 bandas de musica cadastradas na Secretaria Estadual de
Cultura do Estado. Informacdo fornecida via e-mail, nesse dia, pelo Sr. Jodo Marcos Nogueira Pereira (Secretaria
de Cultura — SEC — de Minas Gerais). Em 1984, a Fundacdo Nacional de Arte havia cadastrado em todo o
territério nacional 1.026 bandas de mdsica civis. Naquela época, o estado de Minas Gerais liderava com um total
de 284 bandas, seguido de Sdo Paulo, com 149 e Rio de Janeiro, em terceiro lugar com 93. Cf. SALLES,
Vicente. Banda de Mdsica: tradicdo e atualidade. In: ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DE JUIZ
DE FORA, 6., 2006, Juiz de Fora. Anais... Juiz de Fora: Centro Cultural Pro-Mdsica. Centro de Estudos Murilo
Campos. Organizacdo Paulo Castanha. Juiz de Fora: 2006, p. 227
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desde cedo, tiveram, dentre tantas tarefas, a de cuidar dos enterros de seus pares, das festas
dos santos padroeiros e da Semana Santa.*?

Na Europa, em meados do século XVII, quando a musica instrumental j& havia se emancipado
da musica vocal, o repertorio fanebre tocado por instrumentos ndo foi utilizado em procissées
durante a quaresma* e nem em sepultamentos da forma como aconteceu nos séculos
seguintes. Quando houve o emprego de instrumentos, eles serviram para acompanhar o coro
ou entdo para ser apresentados em algum espaco restrito de convivio das pessoas, como
residéncias ou teatros. Na Semana Santa, a musica que se ouviu nas procissdes foi
predominantemente vocal, cabendo a um solista ou pequeno grupo a fungdo de cantar motetos
ou outras cangdes proprias para esse fim nas igrejas ou diante das Capelas-Passos® quando o
grupo podia ser acompanhado por instrumentos. Ainda ndo tinhamos a marcha fanebre e os

funerais ndo eram realizados da forma como os conhecemos atualmente. *®

3 As ordens terceiras e irmandades sdo tratadas genericamente de confrarias. Surgiram na Idade Média e foram
muito estimadas pela Igreja, sobretudo a partir do século XVI. Cf. CAMPQOS, Adalgisa Arantes. Arte sacra no
Brasil colonial. Belo Horizonte: C/Arte, 2011, cap. 5, p. 95-111.

* Perfodo que vai da Quarta-feira de Cinzas (imediatamente ap6s o Carnaval) até o Sabado antes do Domingo de
Ramos, destinado a preparacido das solenidades pascais. “O espago de quarenta e seis dias de abstinéncia de
carne, entre terca-feira de entrudo [terca-feira do Carnaval] e Domingo de Ressurreicao [Pascoa] no qual se jejua
todos os dias, exceto aos Domingos, e assim sdo sO quarenta dias de jejum. A quaresma foi instituida pelos
Apbstolos, assim o declara Sao Jerénimo”. BLUTEAU, Raphael. Vocabulario portugués & latino, v. 7, p. 18-19.
> Também conhecidos por passinhos, os “passos” sdo pequenas capelas levantadas em pontos estratégicos por
onde passam as procissdes. Sdo construcles — geralmente cinco — anexas a casas de particulares e que compdem
a paisagem urbana das cidades. Chamam atencdo por estarem sempre fechadas; porém, quando abertas em datas
especificas, deixam a mostra genuflexdrio, pequeno altar, dois casticais, crucifixo e quadro que retrata uma das
cenas da Paixdo de Cristo. Somados as duas cenas interpretadas no interior das igrejas, os sete motetos cantados
na procissao aludem as Sete Dores de Maria ante a caminhada sofrida do seu Filho até o calvario. Em S&o Jodo
del-Rei, ha varios documentos relativos a construcdo das Capelas-Passos. “Em 1791, a Irmandade [dos Passos]
mandou pagar a Manoel Tavares pelas madeiras que se compraram para 0 Passo da Rua da Prata [hoje Rua Padre
José Maria Xavier]”. Cf. PAROQUIA DA CATEDRAL BASILICA DE NOSSA SENHORA DO PILAR.
Piedosas e Solenes Tradi¢des de Nossa Terra, 2. ed., v. 1. A quaresma e a Semana Santa em S&o Jodo del-Rei.
Diocese de S&o Jodo del-Rei, 1997, p. 42. Segundo Adalgisa Arantes Campos, a construcdo dos passos
arquitetdnicos desde o século XVIII aliviou sobremaneira as despesas com armacgles efémeras que eram
mandadas fazer para as celebracdes. Cf. CAMPOS, Adalgisa Arantes. Piedade barroca, obras artisticas e
armagbes efémeras: as Irmandades do Senhor dos Passos em Minas Gerais. In: COLOQUIO LUSO-
BRASILEIRO DE HISTORIA DA ARTE, 6., 2004, Rio de Janeiro. Anais... Rio de Janeiro. Organizacio Sonia
Gomes Pereira, 2004, v. 1, p. 23.

* O musicélogo Paulo Castagna informa que a Semana Santa em Portugal, especialmente em Braga, é celebrada
desde o século XVI. J& naquela época, a Procissdo do Enterro do Senhor Morto se realiza na Sexta-feira da
Paixdo, com canticos, mas sem qualquer referéncia ao uso de grupos de instrumentos musicais no cortejo
acompanhando o canto em polifonias. Em Minas Gerias, ainda podem ser escutados na procisséo 0s cantos da
Verdnica 0 “O Vos Omnes”: “O vos omnes Qui transitis per viam, attendite et videte si est dolor sicut dolor
meus. [O vos todos que passais pelo caminho, detende-vos e vede se ha dor semelhante & minha dor] e o Heu!
Heu! Domine! Heu! Heu! Salvator noster! [Ai! Ai! Senhor! Ai! Ai!l Salvador nosso!] ou os extraidos das
LamentacBes de Jeremias, tais como: versiculo 3 — Pupilli facti summus; versiculo 15 — Defecit gaudium; e
versiculo 16 — Cecidit corona, que sdo cantados pelo coro. O mais antigo registro de pagamento feito a uma
pessoa para 0 canto da Verbnica no Brasil (personagem) é de Serro Frio/MG, préximo a Diamantina, pela
Irmandade do Santissimo Sacramento da Vila do Principe do Serro, realizado em 15/5/1779, ao contralto Vicente



32

Utilizando-se do alatde, da guitarra barroca e do cravo, 0s misicos europeus passaram, desde
meados do século XVI, a lastimar a morte de pessoas por intermédio de musica sem letra.
Esse costume transplantado para o Brasil atingiu alto grau e expressdo na segunda metade do
século XIX quando a difusdo da marcha funebre em territorio brasileiro se estruturou da

seguinte forma:

I) formacdo das primeiras bandas de mdusica militares e civis e a contratacdo de
maestros e instrumentistas estrangeiros;

I1) interdicdo dos sepultamentos no interior das igrejas ou adros e a consequente
construcdo de cemitérios mais afastados do templo sagrado, quando os enterros
passaram a ser acompanhados por banda de musica;

[11) inclusdo da banda de musica nas procissoes;

IV) difusdo de partituras musicais de autores europeus;

V) importagéo de pianos;

VI) circulagdo de compositores entre o Brasil e a Europa (Franca, principalmente) e a

assimilacdo do género musical.

Quando o género se estabeleceu no Brasil Imperial, fortemente influenciado pelos resultados
da Revolugdo Francesa e da chegada da familia real em 1808 e musicos de sucesso em sua
época como Beethoven e Chopin, atendeu primeiro as necessidades dos militares para os
solenes enterros de membros de alta patente. Ao longo da segunda metade do século XIX,
apds a era das monarquias e da instituicdo das republicas em plena Belle Epoque e do ideario
positivista de Augusto Comte, 0s enterros de pessoas destacadas da sociedade
compreenderam eventos de grande repercussdo, com bandas de musica convocadas para

“abrilhantar com seus toques funebres” esses funerais.

Com o surgimento das bandas de mdsica civis, 0 costume se estendeu aos nucleos urbanos do
interior do pais, onde as homenagens incidiram sobre as pessoas da administracdo publica
local (prefeitos e vereadores), do ensino das primeiras letras (diretores de escola e
professores), padres ou artistas locais. Rapidamente, os musicos (em alguns casos, suas
esposas) também se viram merecedores de musica em seus sepultamentos, lembrando o

costume dos mestres do Renascimento europeu de compor e interpretar musicas funebres em

Luvo de Mendonga. LANGE, Curt apud CASTAGNA, Paulo. A procissdo do enterro: uma cerimonia pre-
tridentina no Brasil colonial. In: KANTOR, Iris; JANCSO, Istvan (Org.). Festa: Cultura & sociabilidade na
América Portuguesa. S&o Paulo: Hucitec, 2001, p. 829-856 (a citagdo encontra-se na p. 847).
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memoria de seus companheiros de oficio. Rapidamente, aos masicos falecidos, verteram aos
seus pares as homenagens pdstumas, compondo masicas e tocando em seus enterros, em

atitude parecida & dos militares de sua época.

No Brasil, ndo usando o coral, o alalde, o cravo ou a guitarra barroca, mas valendo-se do
piano, da orquestra e da banda de musica, os maestros se aplicaram em compor marchas
funebres em memoria de seus entes queridos e dos sofrimentos impostos a Jesus Cristo e
Maria, sua mde, como sdo apregoados pelos cristdos. E, desde a segunda metade do século
XI1X, os musicos brasileiros — adotando uma atitude semelhante aquela ocorrida na Europa de
séculos anteriores — se incumbiram de lamentar a morte de uma pessoa querida com uma
marcha fanebre. Desde entdo, a musica teve sua serventia nos funerais e nas procissdes

destinadas a representacdo da Paixao de Cristo.

E certo que essas praticas foram realizadas em outras localidades do Brasil, mas ndo se tem
noticia de que tenham ocorrido e perdurado com tanta intensidade e envolvimento da
comunidade a exemplo de S&o Jodo del-Rei e adjacéncias. Os trabalhos realizados por José
Maria Neves (1943-2002), Adhemar Campos Filho (1926-1997) e Aluizio José Viegas (1941)
para citar somente trés nomes de musicélogos-historiadores da regido, enaltecem a condicéo
especial com que os moradores locais tratam as celebracbes da Semana Santa e a festa de
Nossa Senhora da Boa Morte (Assuncio de Nossa Senhora) *” enfeitando as ruas, vestindo-se
de figurantes, compondo e interpretando mdusica caracteristica ou acompanhando

fervorosamente as procissdes e demais ceriménias da Paixao.*®

Documentos de arrematacdo de musica para as festas importantes ocorridas desde o século
XVIII conferem a importancia da arte musical para a sociedade colonial mineira. Te Deum e
missas festivas para casamento, nascimento ou dos santos e santas da Igreja Catdlica e Missas
de Requiem foram compostos em abundancia, garantindo musica para os oficios liturgicos e

atividade para os musicos profissionais. A efervescéncia desse movimento musical colaborou

*" Em S0 Jodo del-Rei, conhecida como segunda Semana Santa ou por “Semana Santa dos Pretos”. Celebra-se
no dia 15 de agosto a Assuncéao de Nossa Senhora, festa de Nossa Senhora da Gl6ria, com missas e procissfes de
Nossa Senhora do Carmo que, em andor, percorre ruas da cidade, parando por vezes em frente a determinadas
residéncias decoradas para ser aclamada com fogos de artificio e no interior do Cemitério da Irmandade do
Carmo. As Bandas de Musica do 11° Batalhdo de Infantaria e Montanha (11° BIMth) e a Teodoro de Faria se
incumbem de tocar as marchas flnebres nas procissdes.

“® Limito-me somente a esses trés personagens, como representantes de um grupo bem amplo de estudiosos
ilustres e gabaritados que tém dedicado aten¢do especial @ musica, divulgado resultados de pesquisa e defendido
teses em areas do conhecimento cujo escopo é o lugar e a vida das pessoas da comunidade desde o século X VI,
quando se deu o inicio do povoamento.
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para que a marcha fanebre se consolidasse definitivamente e se juntasse a outros géneros
formativos da nossa cultura. Durante esse periodo, quando a fé catdlica ainda impunha ritmo,
comportamentos e modos de vida a sociedade, o interesse pelas celebracdes de despedida e as
procissdes acentuava-se, juntava-se ao gosto pela composigéo, execucdo e escuta da marcha
funebre, entdo recorrente nessas ocasifes, fazendo-nos concordar com Robert Jourdain, para
guem “as pessoas também sdo atraidas por géneros de musica que servem para uma funcao

. . 4
particular em suas vidas”.*°

Em muitos lugares, a musica flnebre ndo pode mais ser ouvida com constancia, visto que os
sepultamentos e a Semana Santa ja ndo ocorrem como antigamente. Em S&o Jodo del-Rei e no
seu entorno, essas manifestacdes persistem, instando os mdsicos que continuem a tocar € a
compor musicas proprias para esse fim. A tradicdo vista nas festas, nos cortejos funebres da
microrregido, berco da Inconfidéncia Mineira, torna-a guardid de bens materiais e imateriais,
de tradicGes, de uma cultura que se aprimorou ao longo dos séculos e sobrevive sob o gosto e
0s cuidados da populacdo que ndo sinaliza com a possibilidade de vé-la diminuida ou

apagada.

1.3 A consolidacéo do género na Europa no final do século XVII

As primeiras masicas funebres (marchas) escritas para grupos musicais sdo do final do seculo
XVII; duas partituras de Jean-Baptiste Lully *° e Henry Purcell, ** respectivamente, sio uma
referéncia para a musica funebre instrumental composta a partir de entdo. O género musical se
firmou fazendo com que notaveis compositores europeus se interessassem em criar marchas
funebres incluindo-as ainda em suas Operas, oratdrios, sonatas ou sinfonias, como fizeram

Handel, Beethoven, Chopin e tantos outros.>?

Algumas marchas foram prontamente assimiladas pelos brasileiros, como ocorreu em outras
partes do mundo. Aqui, vou me referir unicamente a de Chopin, tomando-a como

representante de todas aquelas que tém sido usadas em muitos momentos, sejam eles funebres

*° JOURDAIN, Robert. Msica, cérebro e éxtase: como a msica captura nossa imaginacéo. Traducdo Sonia
Coutinho. Rio de Janeiro: Objetiva, 1998, p. 335.

% Compositor italiano: Giovanni Battista Lulli (Florenca, 1632 — Paris, 1687).

*1 Compositor britanico (Londres, 1659-1695).

%2 Marcha Fanebre da Sonata em Sibm Op. 35. Neste trabalho, destacarei misicas de outros autores que foram
escritas como movimentos de sonata, suites, sinfonias ou pecas isoladas para instrumentos solistas como o piano
ou o viol&o.



35

ou mesmo em concertos desprovidos do carater lamentoso. Essa marcha, popularmente
conhecida como a “Marcha Funebre de Chopin” é, sem dlvida, de inigualavel importancia
para esta tese em decorréncia das transcri¢fes que recebeu dos maestros, desejosos de inclui-
la no repertério de suas bandas de masica civis ou militares.>® Encontra-la nos arquivos desses
conjuntos é bastante normal, fato que sinaliza de forma cabal nossa ligagdo com o continente

europeu, do qual herdamos o género, o estilo e 0s costumes relativos a sua utilizag&o.

As Forgas Armadas Brasileiras (Exército, Marinha e Aeronautica, posteriormente), que
sempre se enquadraram ao som de musica em suas a¢des diarias, trataram de normatizar o uso
da marcha nos funerais dos seus comandantes e fizeram da mdsica de Chopin, transcrita para
banda de musica, “uma obrigagdo” no seu cerimonial finebre. O gosto e o cuidado com que
os militares passaram a realizar as solenidades de despedida dos seus companheiros de farda
foram prontamente copiados pelos civis, que passaram a usar suas bandas nos funerais de

pessoas do seu convivio.

Na primeira metade do século XI1X, as partituras trazidas pelos maestros europeus fizeram do
Rio de Janeiro o centro onde o gosto pela musica instrumental se intensificou enguanto a
pujanca da musica da Capitania de Minas Gerais estava comprometida devido a diminuicédo

da riqueza obtida pela extracio do ouro e de outros minerais.**

A importancia do Rio de Janeiro, por sua vez, ndo anulou todo o trabalho construido noutras
regides tais como a de S&o Jodo del-Rei e sua vizinha S8o José del-Rei (atual Tiradentes),
onde praticas religiosas garantiram o vigor do trabalho musical de tempos anteriores. O
ambiente propicio para as musicas festivas ou fUnebres estava assegurado, principalmente
porque um dos trabalhos das Ordens Terceiras, criadas a partir de meados do século XVIII, de

organizar as festas, também conseguiu permanecer para além do século XIX. A religiosidade,

> Apresentaremos nos anexos uma relacéo de marchas fnebres compostas ao longo dos séculos XIX e XX por
célebres compositores de varias nacfes para o piano e a orquestra, a fim de serem tocadas especialmente em
salas de concerto, diferente do repertério adaptado para as bandas de musica que tém nas ruas e pracas o palco
adequado para sua exibicao.

> CAMPOS, Adalgisa, Arantes. Introducdo ao Barroco. Belo Horizonte: Crisalida, 2006, p. 32. Segundo a
professora Adalgisa, o declinio do ouro foi lento, ndo acarretando uma decadéncia global da economia da
Capitania. O Rio de Janeiro fez-se, na virada do século XVIII para o XIX, o centro onde o musico poderia ter
seu trabalho reconhecido e conseguir 0 seu sustento. A diminui¢do dos recursos em determinadas vilas ndo
significou um cancelamento total de festas religiosas, somente uma diminuicdo da sua suntuosidade. Mas essa
desaceleracdo foi fato, tanto que levou José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (c. 1745-1805), proficuo e
prestigiado compositor de sua época, a deixar a Vila do Principe (Serro/MG), para se instalar em Ouro Preto por
dois anos e, finalmente, tentar melhor sorte na cidade do Rio de Janeiro, entre 1802-1805, quando veio a falecer.
Naquele momento, reinava absoluto na capital da Col6nia o padre mulato José Mauricio Nunes Garcia,
compositor e regente de reconhecida expressdo em sua época, que gozou prestigio e boas condi¢des para realizar
sua arte.
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criatividade e forte participagdo de seus membros foram motivos que fizeram da regido um

caso raro onde manifestagOes acabadas em muitos lugares nela conseguiram sobreviver.

Compositores brasileiros da estirpe de Alberto Nepomuceno® e Silvio Deolindo Frées,*® sob
inspiracdo da Escola Francesa, compuseram marchas flnebres para orquestra e piano desde
que se transferiram para a Europa em 1888. No entanto, suas musicas e de outros autores
nacionais estdo praticamente esquecidas, quando ndo perdidas. No Brasil, as marchas que tém
sido frequentemente tocadas por bandas de mdsica sdo, boa parte, de autores an6nimos,
quando muito, reconhecidos somente em terras onde nasceram e tiveram atuagdo. Esses
ultimos, sem ter saido da sua terra natal, foram influenciados pelas coldnias de imigrantes que
chegaram ao Brasil em fins do século XIX e que trouxeram consigo 0s costumes e algumas

partituras, que notamos nos arquivos das bandas que visitamos.

A utilizagdo da banda de musica — facilmente encontrada nas vilas e cidades brasileiras —, que
pela sua natureza inclina-se para o lado das camadas mais populares da sociedade, permitiu
que fosse ampliado o leque de pessoas falecidas “merecedoras” de homenagens. E desde que
Seu uso durante 0 percurso entre 0s espacos — residéncia, igreja e cemitério — se intensificou, a
banda tornou-se atividade indispensavel em funerais de pessoas das camadas altas da
sociedade. Evidentemente, o0 nUmero de composicGes e autores se ampliou. Na regido do
Campo das Vertentes, as cidades constituintes das Foranias de Séo Jodo del-Rei, Lavras,
Prados e Andrelandia — que formam o todo da Diocese® —, e alguns locais pouco mais
distantes, como o caso de Oliveira e Itapecerica, mantém viva a préatica dessa musica, fruto

das influéncias que receberam de seus vizinhos sdo-joanenses.

Se 0 Rio de Janeiro fez-se referéncia para outros centros do Brasil, Sdo Jodo del-Rei e S&o
José del-Rei, pontos de convergéncia, o foram para suas vilas e cidades vizinhas e deram o

tom das festas desde principios do século XVII1.>® E isso se aplica sobremaneira & arte de

*® (Fortaleza, 1864 — Rio de Janeiro, 1920). Compositor, pianista, organista e regente brasileiro. Transferiu-se
para Roma em 1888 e em 1890 para Berlim, a fim de dar continuidade aos seus estudos musicais.

*® (Salvador, 1864-1948). Compositor brasileiro que em 1888 também se mudou para Paris, a fim de aprimorar
seus conhecimentos musicais.

*" A Diocese de S&o Jodo del-Rei, constituida atualmente de 25 municipios e 40 paréquias, foi criada em 21 de
maio 1960 pelo Papa Jodo XXIII, desmembrada da Arquidiocese de Mariana, da Diocese de Campanha e da
entdo Diocese de Juiz de Fora. Atualmente, faz limite com essas trés, mais a de Oliveira, atendendo, em uma
drea de 9.661,21 km? a uma populacdo de 311.670 habitantes segundo o IBGE (2001). Cf.
<www.diocesedesaojoaodelrei.com.br>. Acesso em: 20 dez. 2011.

%8 Apesar da importancia conferida ao Rio de Janeiro, devido a sua condigdo de capital do Império e depois da
Republica, no tocante as praticas musicais no Brasil — mais especificamente a marcha flnebre tratada neste texto
—, € salutar que deixemos anotada a efervescéncia de outros centros como Belém (PA), S&o Luis (MA), Aracaju


http://www.diocesedesaojoaodelrei.com.br/
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compor e tocar marcha funebre quando os sons das bandas encontram espaco nas cerimonias
solenes de despedida das maiores personalidades falecidas da Republica e se somaram aos
dobres dos sinos, matracas, corais e orquestras para conferir pompa e carga dramética ao
cerimonial da Paixdo de Cristo. Este estudo, que cuida especialmente da musica funebre
instrumental diverso daquela prevista para a Liturgia dos Defuntos do Rito Romano,>® ndo se
furta de buscar as suas origens na Europa ocidental, para entender e descrever de que maneira
0 género se acomodou ao encontrar a condicdo ideal para sua pratica: forte participacdo do
povo em eventos centrados na Igreja Catdlica.

1.4 Os caminhos da marcha e a contribui¢do da Nouvelle Histoire

A incompreensdo do presente nasce fatalmente da ignoréancia do passado.
Mas talvez ndo seja mais util esforcarmo-nos por compreender o passado se
nada sabemos do presente. (Marc Bloch)

Em Introducéo a Historia, Marc Bloch afirma que “[...] nunca um fendémeno histérico se
explica plenamente fora do estudo do seu momento. E isso é valido para todas as etapas da

13

evolucao”. O historiador franc€s citou um provérbio arabe para justificar o dito acima: “os
homens parecem-se mais com seu tempo que com os seus pais”,** sugerindo que, na verdade,
somos filhos de uma época; portanto, fruto do meio em que vivemos. Seria possivel entender
uma determinada muasica sem compreendermos 0s recursos utilizados, 0s mecanismos e 0

ambiente de sua apresentacao publica ou mesmo dos motivos que levaram a sua composi¢cdo?

Aproveitando ainda a epigrafe, perguntamos: conhecemos bem a nossa musica? Em face do

namero crescente de géneros e estilos, somos obrigados a reconhecer nossa ignorancia frente

(SE), Salvador (BA) e Séo Paulo capital e interior (SP), onde houve também movimento musical bastante
proficuo.

* A Liturgia dos Defuntos, no Rito Romano, possui oito ceriménias distintas, nas quais participava musica
polifénica nos séculos XVIII e XIX, cada uma delas com estrutura e textos especificos. Inicialmente, as
Exéquias (Funeral ou Oficio de Sepultura), seguidas pelo Officium Deffunctorum, este constituido de Vesperas,
Matinas e Laudes. Ha também a Missa (que pode ser dos Funerais, de Aniversario, Quotidiana ou pela
Comemoracdo dos Fiéis Defuntos), a Absolvigdo e Inumacéo apds a Missa (ou Encomendacdo Litdrgica de
Adultos), as Cinco Absolvi¢des (destinadas as exéquias solenes) e o Oficio de Sepultura de Criangas (ou
Encomendacdo Litdrgica de Anjinhos). No universo luso-brasileiro, entretanto, foram comuns trés ceriménias
funebres ndo prescritas no Rito Romano: a Encomendagdo Paralitirgica de Adultos (ou Memento), a
Encomendacdo Paralitirgica de Criancas e as Estagdes na Comemoracdo dos Fiéis Defuntos. Fonte: Museu da
Mdsica de Mariana/MG. Disponivel em: <www.mmmariana.com.br>. Acesso em: 10 out. 2011.

8 BLOCH, Marc. Introduc&o & historia. Tradugdo Maria Manuel Miguel e Rui Grécio. 2. ed. Lisboa: Europa-
América, 1974.

81 BLOCH, Marc. Introducao & historia, p. 35-36.
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a sua diversidade. A marcha funebre se enquadra nessa situacdo: ndo € tdo lembrada e,
erroneamente, quando se fala dela, geralmente vem a memdria das pessoas a referéncia a uma
ou outra musica de conhecimento restrito, ou entdo a de Chopin, esta de percepcdo ampla,

cujas primeiras notas da melodia sdo facilmente cantaroladas em vérias partes do mundo.

Marc Bloch, ao lembrar Calvino, Lutero e Loyola — homens de outros tempos, do século XVI,
mas, muito presentes, porquanto representam continuidade de uma civilizagdo —, alerta que “o
historiador, ocupado em compreendé-los e em fazer compreendé-los, terd& como primeiro
dever restituir ao meio respectivo, banhados pela atmosfera mental do seu tempo, as contas

A A 2
com problemas da consciéncia que ja ndo sdo exatamente os nossos”.®

Assim, procedeu Philippe Ariés ao estudar os costumes funerarios contemporaneos na Franca
no periodo compreendido entre 1950-1960.%% Inspirado na piedade pelos mortos que levava
“correntes migratorias aos cemitérios das cidades e das aldeias” no Dia de Finados, banhadas
pela natureza metafisica da morte, viu-se obrigado a ampliar sua pesquisa para um tempo
longinquo “[...] arrastado pelas correntes duma investigacao incessantemente ampliada”.64 Tal
procedimento estendeu seu olhar ao principio da ldade Média para descobrir antigas préaticas
funerérias, diferentes das nossas, que passaram por processos longos de mutagédo até atingir a
década de 1950. Sentindo-se impelido para mais longe, ele constatou que “as modificagdes do
homem em face da morte ou sdo muito lentas em si mesmas ou se situam entre longos

periodos de imobilidade”.®

Os contemporaneos ndo se apercebem delas porque o tempo que as separa
ultrapassa vérias geracdes e excede a capacidade de memoria coletiva. O
observador hodierno se quiser chegar a um conhecimento que escape aos
contemporaneos deve, portanto, dilatar o seu campo de visdo e estendé-lo a
uma duracdo mais longa do que a que separa duas grandes duracGes
sucessivas. Se se ativer a uma cronologia muito curta, ainda que pareca
longa aos olhos do método historico classico, arrisca-se a atribuir caracteres
originais da época a fendmenos que na realidade séo muito mais antigos.

O medievalista francés Georges Duby, ao refletir sobre as orientacdes da pesquisa historica na

Franca entre os anos de 1950-1980 (mesmo periodo enfocado por Ariés), baseando seu

%2 BLOCH, Marc. Introducao & histéria, p. 41.

% ARIES, Philippe. Sobre a histéria da morte no Ocidente: desde a Idade Média. 2. ed. Tradugdo Pedro Jord&o.
Lisboa: Teorema, 1989, p. 10.

® ARIES, Philippe. Sobre a histéria da morte no Ocidente, p. 11.

% ARIES, Philippe. Sobre a histéria da morte no Ocidente, p. 13.
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pensamento sobre 0s novos caminhos da histéria desde a fundacdo da revista dos Annales em
1929, considerou que, desde entdo, o historiador cada vez mais vai

[...] afastando-se dos acidentes de superficie, dessas pequenas bolhas que sédo
os ‘acontecimentos’, para sondar a espessura, a profundidade, insinuando-se,
para isso, nos ritmos da longinqua duracédo, aventurando-se até nos grandes
fundamentos onde nada mais parece mudar, mergulhando o olhar em direcéo
as bases, em direcdo as camadas mais estaveis.®

Parafraseando Braudel, dizemos que a histéria da musica ndo é uma histéria em si.®” Néo
basta ouvi-la agora e supor como teria sido no passado ou pretender compreendé-la sem que
sejam consideradas as circunstancias em que a musica foi composta. Ao me propor a estudar a
marcha fanebre, de certo modo circunscrita na regido do Campo das Vertentes em Minas
Gerais, percebi que a pesquisa me guiava para lugares e situacdes distantes, apontava novos

caminhos que ndo havia pensado trilhar.

Como um cacador que em densa floresta, atrds da sua presa, se guia por vezes pelas pistas
deixadas por ela, também procurei nos vestigios que sobraram de um tempo passado as
origens dessa musica. Na busca de suas raizes em vias pouco retas, sem perder de vista as
marcas deixadas pela musica fanebre instrumental no longo e acidentado caminho que
percorreu, procurei me valer das suas primeiras amostras. E, curiosamente, algumas praticas
que considerava antigas revelaram-se recentes, de poucas décadas atras, quando a mdsica
funebre se incorporou as encenagdes, manifestacdes de pesar e luto ante a morte do outro,
sintetizadas na saga de Jesus Cristo, e nunca esquecida pelos seus seguidores. Outras, porém,

estdo tdo distantes que ndo temos como precisar suas primeiras ocorréncias.

De pretenso historiador da musica, vi-me envolvido com os estudos daqueles que se dedicam
as histdérias dos mortos e da morte, com seus respectivos tempos, lugares e culturas. Em
virtude disso, atentei para as consideracdes de Marc Bloch e George Duby, e confiei no
conselho de Aries, para quem “o historiador da morte ndo deve ter receio de galgar os séculos

até completar o milénio: os erros que ele ndo pode deixar de cometer sdo menos graves do que

% DUBY, Georges. Idade média, idade dos homens: do amor e outros ensaios. Traducdo Jonas Batista Neto. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2011, p. 217-243. Em Orientac¢Ges da pesquisa historica na Franca, 1950-1980,
Duby faz uma defesa contundente do movimento surgido em 1929, dizendo que “ela [revista Annales] fora a
arma de um combate encarnicado contra o que subsistia das tradi¢des positivistas, solidamente apoiadas em
instituicbes poderosas — contra a histéria-batalha, contra uma histéria politica isolada do resto, contra uma
historia desencarnada das ideias. Por uma histéria econdémica em primeiro lugar. Cada vez mais pela histdria
social” (p. 217).

" BRAUDEL, Fernand. Escritos sobre a Historia. 2. ed. 4. reimp. Tradugdo J. Guinsburg e Tereza Cristina
Silveira da Mota. S&o Paulo: Perspectiva, 2011, p. 29.
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os anacronismos de compreensdo a que o expde uma cronologia demasiado curta”.®® Além do
mais, segundo Fernand Braudel, costumes e praticas sociais, normalmente, sdo de longa
duracdo, mesmo porque as mentalidades mudam devagar, lentamente.®® O tempo passa, as
sociedades mudam ou morrem e 0s costumes também, porém algo do que aconteceu
permanece, isto é, mudancas que podem ocorrer nas sociedades sem que a sua estrutura mais

profunda seja atingida.”

Partindo dessa premissa, Braudel diz que, “por certo, as civilizagdes sdo mortais nas suas
floracGes mais preciosas; por certo, elas brilham, depois se extinguem, para reflorir sob outras
formas. Mas essas rupturas sdo mais raras, mais espacadas do que se pensa. E, sobretudo, elas
ndo destroem tudo igualmente”.”* Lidamos, assim, com a perspectiva de longa duragéo, que se
sobrepde ao tempo entrecortado, detentora de um fio condutor, visto que, “quando atingimos
as camadas profundas da historia” — deixando de lado divisdes abstratas do tempo, muitas
vezes identificados por conceitos como Renascimento, Barroco e Romantismo —, “o que

vemos sdo continuidades”.”

Um ponto crucial se fez presente desde o inicio: era preciso tomar cuidado com as armadilhas
que sugerem simples e ingénuas descricdes de fatos que se sucedem mecanicamente, perfis
biograficos, catalogos ou dados estatisticos por vezes desconectados com 0 momento, 0S
costumes e as tradi¢cGes da época de criacdo da obra; ou se deixar levar pela linearidade do
tempo historico, da evolugdo dos estilos ou outras “abstra¢cdes académicas que ndo fazem
justica ao carater-processo dos dados sociais observaveis a que se referem”.”> Entrementes,
ndo é tarefa facil para o historiador livrar-se desses recortes temporais tdo difundidos que
estdo em livros de histéria da arte, enquadrando seus artistas nesses periodos e classificando

suas obras como tal.

% ARIES, Philippe. Sobre a histéria da morte no Ocidente, p. 13.

% BRAUDEL, Fernand. Escritos sobre a Historia. A longa duracéo é uma categoria criada por Braudel.

" BRAUDEL, Fernand. Escritos sobre a Histéria, p. 49. O conceito de estrutura, segundo Fernand Braudel,
domina os problemas de longa duracdo. Para os socidlogos, significa coeréncia, organizacdo, relagbes bastante
fixas entre realidades e massas sociais. Para os historiadores, é articulagdo, arquitetura, uma realidade que o
tempo utiliza mal e veicula mui longamente.

" BRAUDEL, Fernand. Escritos sobre a Histdria, p. 25.

2 HUIZINGA, Johan; BURKE, Peter; LE GOFF, Jacques; 1924; METTRA, Claude. O outono da Idade Média:
estudo sobre as formas de vida e de pensamento dos séculos XIV e XV na Franga e nos Paises Baixos. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2010, p. 589.

" ELIAS, Norbert. Mozart: a sociologia de um génio. Traducfio Sérgio Goes de Paula. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1995, p. 15.
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Ligado ao tempo-de-agora e entendendo que “o tempo historico se baseia num tempo
incompleto, inacabado, que nos impde uma constelagio de perigos”,’* cabe-me contextualizar
a marcha funebre da forma como foi aceita, vivida, trabalhada e acomodada na citada regido
mineira. Foco o trabalho no género musical que se estruturou ao longo de séculos e
acompanhou a evolucdo permanente dos instrumentos, conjuntos musicais, praticas funerarias
e devocionais dos homens, em diferentes locais e “diferentes tempos que se acham
superpostos em cada momento histérico”.”® A histéria se baseia em patamares, disse Braudel.
“Na superficie, uma historia factual se inscreve no tempo curto, é a micro-historia. A meia
encosta, uma histdria conjuntural segue seu ritmo mais lento [e, por fim], a histéria estrutural,
de longa duracdo, que coloca em jogo séculos inteiros”, patamares que na visdo de Chartier

estdo estreitamente vinculados. "

Esperangoso de que documentos musicais e bibliografia pertinente me trouxessem
informacGes sobre “quem, quando, onde, como e por que” as marchas funebres foram
compostas, vi-me arrastado para lugares e épocas longingquas e levado a conhecer melhor
costumes funerarios, tanto estrangeiros quanto brasileiros, o que ndo fazia parte do projeto
inicial. Percebi que informagdes importantes para esta tese precisariam ser buscadas noutras
fontes ndo somente nas fragmentarias partes musicais recentes, copias por vezes malfeitas dos
primeiros manuscritos, dos originais perdidos devido as intempéries, do mau uso e do
descuido de seus guardides. Ademais, sabia que ndo seria possivel reduzir a pesquisa a alguns
exemplos musicais, a biografia de compositores ou mesmo analise estrutural e formal de
partituras. Teria que associar a muasica aos acontecimentos (enterros e Semana Santa) e buscar
respostas para as hipdteses levantadas sobre sua origem europeia (especialmente francesa) e

consequente fixacdo no Campo das Vertentes a partir de meados do século XIX.

Uma dificuldade se impds desde o inicio, e isso se aplica para todas as épocas: o trabalho com
as fontes documentais. No caso especifico da musica, esse problema se ramifica: na auséncia
da escrita musical, na falta de uma cultura arquivistica, na inexisténcia de gravacGes em audio
e video, puro desapego ao manuscrito ou na dificuldade de se ter acesso aos “arquivos

particulares”. A inexisténcia de arquivos e de técnicas destinadas a guarda e conservacgédo de

™ KONDER, Leandro. A concepg¢o da histéria de Walter Benjamin. In: O Percevejo. N° 6, Ano 6, Revista de
Teatro, Critica e Estética. Programa de Pds-Graduacdo em Teatro da UNIRIO. Rio de Janeiro: UNIRIO, 1998,
p. 64-67.

* BRAUDEL, Fernand apud Os tempos da histéria. In: CHARTIER, Roger. A histéria ou a leitura do tempo.
Traducdo Cristina Antunes. Belo Horizonte: Auténtica, 2009, p. 65.

® CHARTIER, Roger. A histéria ou a leitura do tempo, p. 65.
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documentos fez perder parte consideravel das partituras, cartas, avisos, programas da festa,
fotografias, contratos de servigos musicais, enfim, todo material que pudesse contribuir para
tornar mais claros os acontecimentos passados. Portanto, para chegar aos resultados é
imprescindivel que o pesquisador amplie sua visdo e recorra a iconografia, a literatura, as
fotografias, aos depoimentos, & memoria das pessoas que ouviram dizer, presenciaram um

fato ou participaram dele.

Logo, os documentos ndo sdo mais aqueles relativos aos seus produtores e ao seu produto,
mas aos eventos, aos acontecimentos que, somados, sao capazes de ajudar a vencer as lacunas
e os siléncios das fontes. Conceber esse tempo histérico, segundo José Carlos Reis, implica,
além da organizagdo de certo material como conhecimento para a reconstrugdo da realidade
historica passada, a concepcao geral da histéria do autor e, finalmente, o tempo concreto,
vivido da realidade histdrica.”” Ante a complexa rede de informacdes que se articulam com o
tempo vivido pelos homens, o historiador necessita, para estudar e descrever os fatos,
entender que “oS documentos se referem a vida cotidiana das massas anénimas, a sua vida
produtiva, a sua vida comercial, a0 seu consumo, as suas crengas, as suas diversas formas de
vida social”.”

Para mais além da questdo que envolve o tempo longo, a historia em questdo € a das pessoas
de determinado lugar do interior do pais, nada parecida com a dos grandes compositores
brasileiros contemporaneos do porte de Anténio Carlos Gomes, Alberto Nepomuceno ou
Heitor Villa-Lobos, mas de homens que se dedicam a arte da musica mais por amor, por
devocdo do que por profissdo. Vi-me diante dos problemas que os historiadores tém de
enfrentar para escrever a historia vista de baixo. Essa expressao, hoje em dia um tanto batida,
representou nos anos 1950 e inicio dos anos 1960 “uma tentativa estimulante de examinar 0s
acontecimentos de uma nova perspectiva, a das pessoas comuns”.”® O primeiro deles se refere
a falta e a qualidade dos documentos disponiveis, “na medida em que o tempo histérico vai
ficando mais distante”,®® e aquilo que produziram — partituras ou outros escritos sobre a
musica para uso imediato — vai ser perdendo com o passar dos anos. O segundo esta

intimamente ligado ao fato de que o foco da pesquisa recai sobre musicos amadores, muitas

" REIS, José Carlos. Nouvelle Histoire e o tempo histérico: a contribuicdo de Febre, Bloch e Braudel. 2. ed. S&o
Paulo: Annablume, 2008, p. 79.

® REIS, José Carlos. Tempo, Historia e Evasdo. Campinas: Papirus, 1994, p. 126.

" DARNTON, Robert. O beijo de Lamourette. Tradugdo Denise Bottman. S&o Paulo: Companhia das Letras,
1990, p. 228.

8 SCHARPE, Jim apud A histéria vista de baixo. In: BURKE, Peter (Org.). A escrita da histéria: novas
perspectivas. Tradugdo Magda Lopes. S&o Paulo: UNESP, 1992, p. 42.
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vezes de (re)conhecimento e expressao restrita aos seus lugares de origem e onde exerceram a
sua arte; portanto, & margem dos acontecimentos patrocinados pela elite, de maior visibilidade
e alcance nos grandes centros do Brasil.

Para conhecer melhor e descrever de que maneira esses musicos tomaram conhecimento do
género musical e dele fizeram uso para criar as musicas que ainda se pode ouvir em enterros e
procissdes, procurei me valer de bibliografia e de maior nimero possivel de informacdes
pertinentes ao tema. Todo material foi entdo revelando tracos caracteristicos dos costumes
funeréarios e de manifestacfes de devocdo e de organizacdo de grupos sociais de distintas

categorias que acabaram por incentivar a composic¢ao de musica adequada.

Em pleno século XXI, pouco se sabe acerca da marcha funebre composta no exterior ou no
Brasil, sua origem, seu desenvolvimento e circulacéo a partir da Europa Ocidental para outros
lugares. Ouso dizer que esse desconhecimento prende-se a dois aspectos: primeiro, a tematica
da morte “que o homem teme mais do qualquer outra coisa”;®! portanto, tende dela se afastar;
e, segundo, ao fato de que, como peca isolada, ser tocada em lugares e momentos especificos,
0s caminhos que conduzem a ela serem mais estreitos e acidentados. Somente alguns
privilegiados ou especialistas tém visdo mais ampliada do género, o que justifica a colocagéo
de Bloch da inutilidade de conhecer o passado se nada sabemos do presente. Sdo as nossas
experiéncias recentes o ponto de partida para um caminho de volta ao passado na busca das
suas origens, quando, por longo tempo e “diferente dos dias atuais”, a musica foi um dos

pilares da cultura, esteve integrada ao dia a dia das pessoas e compreendé-la fazia parte da

cultura geral.®

Reconhecé-la agora nos leva a um longo movimento de regresso, em busca de suas origens,
atras dos “porqués” da sua génese e de como foi assimilada e introduzida nas manifestacdes
de pesar pela morte do outro. Uma teia complexa, em que se entrecruzam interesses coletivos
e particulares, musicas erudita e popular, igreja e corte, ordens terceiras, irmandades e
camaras municipais, atividades profissional e amadora, guerras e revolucdes, atividades
musicais em grupo e individual, masicos escravos e libertos, mesticos ou brancos, imigrantes
e os da terra, sistemas de governo monarquico e republicano, costumes funerarios antigos e

atuais, musicas sacra e profana, Semana Santa e enterros, compde uma superestrutura em que

8 SCHOPENHAUER, Arthur. Metafisica do Amor. Metafisica da Morte, p. 61.
8 HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons: caminhos para uma compreensio musical. Tradugio
Marcelo Fagerlande. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1998, p. 13.
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a musica funebre surgiu, acomodou-se, permaneceu e convive, na atualidade, com as novas
maneiras, novos costumes funerarios e de representacdo da Paixdo de Cristo®® em grandes e

pequenas cidades do Brasil e do exterior.

1.5 Retrospectiva histérica

A execucdo de musica em funerais é tdo antiga que ndo ha como precisar seu inicio, mas
podemos especular sobre sua préatica desde que 0 homem comecou a produzir sons através da
voz, de objetos ou de instrumentos que inventou e os relacionou com os maltiplos momentos
da sua vida cotidiana, na comunicagédo interpessoal, rituais, festas, guerras, despedida dos

mortos, enfim, em datas importantes de quaisquer comunidades.

Pesquisadores ddo como certo o fato de que, no principio, 0os homens tomaram emprestados
0s sons de instrumentos e da propria voz para imitar sons da natureza (trovédo, vento, chuva,
mar, correnteza do rio), além dos emitidos por animais e passaros.®* E foi dessa perfeita
integracdo com a flora e a fauna que o homem, fazendo uso do proprio corpo e dos materiais
de que dispunha, deu os primeiros passos em direcdo a um sistema de comunicacdo que foi se
aprimorando num mundo em que o conceito de musica como arte, como nds a conhecemos na

atualidade, ndo existia.

Na Antiguidade, “primeiro viveu-se a era da percussdo, até que o homem conseguisse
articular o ritmo com a altura do som e, a partir dai, comecar a arranjar 0S sons até conseguir
realizar uma composicio”.®®> Evidentemente que esses sons organizados se manifestaram em
forma de cantos e “os primeiros desses cantos dificilmente, segundo os padrdes atuais, seriam
considerados musica”.®® E certo que sair dessa comunicacdo rudimentar para uma mais
qualificada foi uma acdo lenta. O homem precisou cuidar de arranjar os sons, perceber o
resultado das suas combinacdes, para criar um sistema de codificacdo inteligivel que demorou

a acontecer, levou alguns milhares de anos.

8 Ppassion em aleméo e passione em italiano. “A parte dos evangelhos que conta a Passio Domini Nostri Jesu
Christi cantada em Domingo de Ramos e Sexta-feira Santa”. Cf. ZINZIG, Frei Pedro. Dicionario Musical, 1976,
p. 427.

% SCHAFER, R. Murray. A afinacdo do mundo: uma exploracéo pioneira pela historia passada e pelo atual
estado do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente: a paisagem sonora. Tradu¢do Marisa Trench
Fonterrada. Sdo Paulo: Ed. da UNESP, 2001.

8 BUCK, Percy. Histéria da musica. Tradugdo Fernando Lopes Graca. 2. ed. Lisboa: Editorial Inquérito
Limitada, [19--] s/d, p. 88.

8 JOURDAIN, Robert. Musica, cérebro e éxtase, p. 131.
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A iconografia que nos restou de tempos longinquos, decorrente dos trabalhos de todas as
ciéncias agrupadas na antropologia historica, sugere o emprego de 0ss0s, madeira, ceramica,
couro ou outros objetos quando manipulados pelo homem com a intencdo de fazer ruido,
produzir sons, comunicar e estabelecer relagdes. Entdo, “o homem descobre como criar
instrumentos musicais a partir daquilo que encontra na natureza [...] e daquilo que ele préprio
aprende a criar”.®” O interesse manifestado pelo fazer musical tem sua explicacdo, pois

antropologos acreditam que

a musica evoluiu, de inicio, para fortalecer os lagos da comunidade e
resolver conflitos. [...] Se a musica surgiu para fortalecer lagos sociais e
resolver conflitos, ela deve sua existéncia as emogdes. Porque é exercitando
ou aplacando emocdes que estabelecemos relacdo com outros seres
humanos.®

Dessas épocas recuadas, restaram parcos sinais presentes em pinturas, esculturas ou
instrumentos musicais construidos pelo homem que formam um conjunto de fontes
secundarias, de vestigios fragmentados e dispersos atestando que o homem pré-historico
participava de festas, cortejos festivos e funerais cantando, dancando e produzindo sons com

0s recursos de que dispunha ou que conseguia inventar e produzir.

A vida social dos nossos antepassados pode ser delineada observando-se as esculturas,
pinturas e gravados parietais que retratam animais ou seres humanos em movimento, feridos,
mortos e objetos de uso cotidiano, bem como cenas de rituais de danca, caga, procriacao,
copula e morte. Invariavelmente, nelas constam os materiais de uso cotidiano e do proprio
corpo humano para a producéo de sons ou ruidos que, organizados de alguma forma, serviram

para o deleite, a festa, o lamento ou para injetar &nimo nas tarefas desses seres.

Conscios de que a musica, como fendmeno universal esteve presente nos principais
momentos da vida dos seres humanos, principalmente nos rituais, nas festas e nos funerais,®
ndo devemos desperdicar as pistas deixadas pelos objetos ou representacdes de cenas da vida
de grupos humanos que sobreviveram ao tempo. Mesmo ndo podendo observar os fatos que
estudam — nenhum egipt6logo viu Ramses, nenhum especialista das guerras napolednicas
ouviu o canhdo de Austerlitz ou presenciou a orquestra tocando musicas nos funerais de

Beethoven ou de Chopin —, os historiadores “ndo devem ignorar a imensa massa dos
g

8 MENUHIN, Yehudi; DAVIS, Curtis W. A misica do homem. Traducao Auriphebo Berrance Simdes. Revisdo
técnica Isaac Karabtschevsky. Sao Paulo: Martins Fontes, 1981, p. 8-15.

8 JOURDAIN, Robert. MUsica, cérebro e éxtase, p. 388-389.

8 MORAES, J. Jota de. O que é a mUsica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 90-91.
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testemunhos nao-escritos” colocados & sua disposicdo.” Deles, vou me valer para reconstruir
parte da atmosfera de épocas passadas quando a musica foi incluida nas cerimdnias flnebres
de despedida e nas festas da Paix&o de Cristo organizadas pelos catolicos.

1.6 A morte e 0s mortos como tema

O tema mdusica funebre acompanha o velho e fascinante tema da morte. Esta tese ndo esta
focada em como as sociedades trataram seus mortos, mas no jeito como cuidaram da morte.
Ha sociedades que cuidam de “destruir o morto, dele ndo devendo ficar nem mesmo uma
memoria”.®* Outras tendem a trata-la de forma a manter a pessoa falecida viva na meméria,
fazendo uso de mecanismos capazes de perpetuar sua imagem. A musica se insere nesse
universo de representacfes sobre a morte, ajudando a tornar digna sua lembranga para 0s

amigos e familiares.

Pesquisas em necropoles demonstram que os homens de épocas ainda mais remotas tinham
consciéncia da morte. O de Neanderthal (entre 80000 e 30000 anos) ndo somente enterrava
Seus mortos, mas as vezes 0s reunia; os “das cavernas de Carmel (40000 anos), da Chapelle-
aux-Saints (45000 a 35000 anos), do monte Cicero, cavavam suas sepulturas e nelas
depositavam seus mortos adultos sentados, tornozelos e punhos atados como fetos prometidos
a uma segunda vida”.®? Essas manifestacies encontradas nas sepulturas sdo sinais da
consideracdo que o homem tinha sobre a morte e 0s seus mortos; entretanto, ndo sabemos
como conduziram esses ritos, se com danca e musica. E, se houve “musica”, jamais

saberemos o gue cantaram ou tocaram.

Os registros mais antigos que poderiamos chamar de “primordios da musica fanebre” sdo de
alguns séculos antes da era cristd. Vemo-los nas pinturas, esculturas, desenhos ou outros
objetos encontrados nas tumbas sendo que pouco se sabe a seu respeito, pois o que nos falta é

a propria masica. Analisando esses vestigios, sabemos que em Roma os “cortejos funebres

% BLOCH, Marc. Apologia da Historia ou o oficio do historiador. Prefacio Jacques Le Goff. Apresentacio a
edicdo brasileira Lilia Moritz Schwarcz. Tradugdo André Telles. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001, p. 80.

8 MATTA, Roberto da. A casa e a rua, p. 134.

2 RODRIGUES, José Carlos. Tabu da morte, p. 19. O autor cita Edgar Morin, socidlogo e filésofo francés. Em
seu livro O enigma do Homem, relata que nos timulos mais antigos que se conhece (dos homens de Neanderthal)
hé sinais de ritos funebres, que sugerem a consciéncia de continuidade da vida apds a morte.
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requeriam os aulos® (oboés recurvos) e as trombetas retas, a0 compasso dos crétalos,

: 94
antepassados das atuais castanholas”.

/ ) &:@'»‘

-

Figura 1 — Cortejo funebre grego.”

Dos egipcios, permaneceram indicios que confirmam ter havido “musica religiosa e profana,
cancdes de trabalho e melodias de dancas, [visto que nos] tumulos tém-se encontrado
frequentemente reproducdes de instrumentos de sopro, de percussdo e de cordas”.”® Como
seriam as “musicas” desses povos antigos gue reuniam a voz humana, 0s instrumentos de
sopro, de corda e de percussdo, ndo sabemos, pela simples auséncia dos registros (escrita
musical) de uma manifestacdo ainda ndo considerada artistica, mas ritual. Pena que, como

disse Percy Buck, “nenhuma nota sequer auténtica deles nos tenha chegado”.97

1.7 Dramas liturgicos, “tropos de introdu¢ao”

Em fins do século IX, o intuito de fazer os fiéis compreenderem e assimilarem as escrituras
para participarem dos mistérios cristdos que culminam na Ressurrei¢cdo originou de cenas

curtas que, intercaladas na liturgia, ficaram conhecidas como “dramas liturgicos”. Segundo

% 0 aulo, recurvo, ou nio, e de palheta dupla, antecessor do atual oboé, era também muito conhecido na Grécia.
E o instrumento da exaltacio e da tragédia, do ditirambo — composicio de estancias e versos irregulares que
exprimem entusiasmo e delirio — e do drama.

% RIBEIRO, Wagner da Silva. Histéria da Msica no Antigo Continente. S&o Paulo: Colegdo FTD Ltda., 1965,
p. 19-20.

% O morto é levado em carro funerario acompanhado por homens e mulheres batendo palmas sobre a cabeca ao
som de um instrumentista tocando o aulos. MENARD, René Joseph. La vie privée dés anciens. 4 v. Paris: Morel,
1923, vol. 2 — usages funébres des grecs, p. 143.

% PHALLEN, Kurt. Histéria Universal da Musica. Traducdo A. Della Nina. 3. ed. S&o Paulo: Melhoramentos,
s/d, p. 25.

" BUCK, Percy. Histéria da musica, p. 87-94.
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Jacques Stehman: “[...] os compositores [0 que na Idade Média significa os ‘mestres de
canto’] pretenderam enriquecer o gregoriano, conferindo-lhe maior variedade expressiva ou
decorativa; com a polifonia, vdo adorna-lo de vestes suntuosas”.”® Eram os “tropos de

introducao™®

que obtiveram sucesso e foram ampliados pelos clérigos, para, depois,
ganharem novos personagens e episddios, tal como o exemplo seguinte, realizado na época da

Pascoa:

- Quem quaeritis in sepulchro, o christicolae?
- Jhesum nazarenum crucifixum, o coelicolae.
- Non est hic, surrexit sicut pedixerat;

- ite, nunciate quia surrexit de sepulchro.'®

“Primitivamente, esse tropo era simplesmente dialogado pelos oficiantes”,*** pois ndo havia

“musica”, mas, pura e simplesmente, uma recitacdo dos textos biblicos. Recitacdo que se
avizinhava do canto, ndo sendo mais que uma variacdo do tom, em que o orador, em suas
lamentagdes, fazia ora soltando mais a voz, ora prolongando as vogais,'®? abandonando a
simples e mondtona leitura do texto e aproximando-se, assim, da cantilena das passagens
biblicas. Pode-se considerar essa “a primeira manifestagdo dramatica da Idade Média

constituida de pequeno recitativo ou dialogo inserido na liturgia da missa'%®

encenada pelos
religiosos que, em momento posterior, transformaram o proprio altar em peca cenografica

representando o timulo de Jesus.

% STEHMAN, Jacques. Histéria da musica europeia: das origens aos nossos dias. 2. ed. Lisboa: Bertrand, 1979,
p. 44-45.

* Tropo, do grego trépos; do latim tropu. Desvio, emprego de palavra ou expressdo em sentido figurado.
Mdsica: tom. Na musica medieval, ampliacdo de um canto litirgico de formacdo melisméatica, mediante
acréscimo ou substituicbes. Cf. CANDE, Roland de. Histéria Universal da Mdsica. Tradugio Eduardo Brandéo.
Revisdo da tradu¢go Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, v. 1, p. 239. “Na esfera da musica
monddica, o termo tropo define-se como o desenvolvimento musical ou literério, ou ainda musico-literério, de
uma peca de canto, ou de uma parte de peca de canto, que figura no gradual onde se encontram os canticos da
missa e no antifonario que contém os do oficio”. Cf. FERRAND Francois apud A liberdade e a brecha: tropos,
sequéncias, dramas litdrgicos. MASSIN, Jean (Org.). Historia da masica ocidental. Traducdo Maria Teresa
Resende Costa, Carlos Sussekind e Angela Ramalho Viana. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997, p. 154.

100 «Quem estais procurando no tamulo, 6 seguidoras de Cristo”? Pergunta o anjo as Marias. “Jesus de Nazaré, o
crucificado, o filho do céu”. “Ele néo esta aqui, levantou-se conforme predissera; ide dizer que ele se levantou do
tamulo”. Esse tropo, segundo Francoise Ferrand, encontra-se registrado, com a respectiva notacéo, na abadia de
Sankt Gallen, bem como na de Limoges. Cf. MASSIN, Jean. Historia da musica ocidental, p. 156. Cf. também
nos Evangelhos de Mt, 28, 1-8, Mc, 16 e Lc 23, 55-56 e 24, 1-10.

101 CANDE, Roland de. Histéria Universal da Musica, p. 239.

«Eu sou a ressurrei¢do e a vida: quem cré em Mim, mesmo se morrer, viverd» (Jo 11, 25-26). A Ressurrei¢do de
Cristo é a maior festa celebrada pelos cristdos. Segundo as Escrituras, Cristo ressuscitou e ascendeu ao céu para
nos salvar. Na Péscoa, os cristdos celebram a Ressurreicdo de Jesus Cristo depois da sua morte por crucificagao.
E terminado o tropo, a Ressurreicdo tornava-se o tema do Introito, oracdo rezada pelo sacerdote ou cantada pelo
coro no inicio da missa.

102 CHASIN, lbaney. O canto dos afetos: um dizer humanista. S&o Paulo: Perspectiva, 2004, p. 75 (Colegéo
Estudos).

103 CANDE, Roland de. Histéria Universal da Musica, p. 238.
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Desde tempos muito antigos, “la liturgia dispone de tres medios de expression: las palavras,
los cantos e los gestos”.'® As palavras, extratos de textos eleitos pela Igreja, lidos
preferencialmente por didconos ou sacerdotes, e os cantos litargicos (hinos) que na Igreja
Grega também receberam o0 nome de tropos, adotaram o0s gestos liturgicos como

complementos para tornar as mensagens mais expressivas.

Por volta do inicio do segundo milénio, os padres perceberam as vantagens de se terem boa
musica, pinturas e belezas nas igrejas para estimular a devogéo e atrair os fiéis e ajuda-los a
entender 0s textos sagrados. O gosto pela encenagdo de passagens biblias, especialmente as da
Paixdo e Ressurreicdo de Cristo, conquistou os cristdos no momento em que as artes e 0s
vitrais das catedrais géticas revelaram-se a “Biblia do povo™.)®® A partir do século XII, as
cenas do tumulo foram acrescidos cantos, com consequéncias bastante significativas para a
musica e para a dramatizagdo da Paixdo, atendendo ao gosto da assembleia que ansiava

conhecer e se emocionar com as passagens biblicas da forma como Ihes eram apresentadas.

Num mundo de muitos analfabetos, impossibilitados por sua conta de terem acesso ao
contetdo dos textos escritos, primeiramente em grego e depois em latim, o teatro religioso
Ihes permitiu compreender o que ouviam dos sacerdotes. Estrategicamente, os padres
reforcaram 0 uso dos “esquetes teatrais”,'*® cujas cenas curtas, interpretadas pelos proprios
celebrantes, tornaram-lhes mais proximos dos fiéis e mais bem preparados para conquistar
aqueles que ainda ndo criam. Essas cenas foram representadas em espacos e edificios que
surgiram em volta das campas de grandes martires da igreja desde o segundo século da era
cristd. A histdria da masica fanebre tem, por sua vez, uma estreita relagdo com o surgimento
dessas campas que abrigaram 0s corpos dos santos martires e das igrejas que foram erigidas

no entorno das mesmas.

No comeco da era cristd, mulheres e homens mortos decapitados, estirados na roda, na
fogueira, em caldeirdes, rasgados por unhas de ferro, expostos as feras ou flechados por
defender a sua fé, tornaram-se martires da fé, para serem cultuados como santos. “El culto a

los santos comenz6 con los martires, cuyo primer testimonio es el tributado a san Policarpo, o

104 REAU, Louis. Iconografia del arte cristiano. El simbolismo litargico. Barcelona: Ediciones de Serbal, 2000,
V. 3, p. 267.

15 TABORDA. Apresentaco. In: CAMPOS Adalgisa Arantes. Arte Sacra no Brasil colonial, p. 12.

106 As praticas antigas dos “esquetes” se mantém viva. Ainda sio usados com frequéncia em escolas e igrejas
com a finalidade de reforcar um contetido a ser trabalhado num evento, ou mesmo de introduzir um assunto, para
posterior explanagdo ou debate. Cf. <http://www.toquedeareia.com.br/esquetesteatrais.php>. Acesso em: 5 set.
2011.
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bispo de Esmirna, muerto en 155”. Desde entéo, no dia de aniversario de morte do seu santo

martir, os fiéis se reuniam ao redor de sua tumba.

Assim, no principio da Alta Idade Média, ao redor dos timulos desses santos martires, lugares
de peregrinacdo, formaram-se pequenas comunidades que se incumbiram de edificar suas
igrejas, oferecendo, assim, pontos privilegiados para os artistas realizarem suas obras. Os
artifices e oficiais mecanicos, utilizando-se de materiais diversos como marfim, cobre, ouro,
prata, esmaltes, vidro, madeira, bronze e pedra, conforme a regido, assistem o nascimento das

. \ . . 107
vilas “autour du monastere qui gardait le tombeau du martyr”. 0

Nesses espagos, desde entdo, a musica se (re)organiza, dividindo-se em duas vertentes: a que
poderia e a que ndo poderia ser cantada no espaco religioso. Se considerarmos que na lingua
medieval a palavra igreja denotava ndo somente o edificio “nave e campanario”, o templo em
si, mas todo o seu entorno, o “adro” [atrium, ou cemitério], temos, desde esse tempo
longinquo, ja estabelecidas as condi¢cdes em que poderiam ser apresentadas. Assim, esse patio
exterior, lugar também dos mortos, tornou-se sagrado e apto a receber ceriménias, realizacéo
de procissdes e distribuicdo de sacramento.’®® Os musicos se beneficiaram dessa situagdo,
visto que, ao longo do tempo, foi preciso criar misica adequada ao interior ¢ ao “lado de fora”

do templo que cada vez mais recebia nimero maior de devotos.

1.8 Advento da musica funebre instrumental

Desde o surgimento dessas comunidades, foram necessarios mais de mil anos para que a
musica sinalizasse com a possibilidade de querer se tornar menos dependente da poesia para
sua expressao, livrar-se das amarras e censuras impostas pelos religiosos, sair da situacao de
mera acompanhadora do canto e deixar definitivamente para tras o império absoluto da letra

sobre a musica, da poesia sobre a melodia e trilhar caminho proprio a partir do seculo XVI.

Fora do templo, entre os seculos XII e XIII, desenvolveu-se a musica profana praticada pelos

trovadores, do canto acompanhado por instrumentos ndo aceitos pelos sacerdotes. Os

07 REAU, Louis. L art religieux en France: étude sur les origines del 1’iconograpraphie du moyen age. Paris:
Librairie Armand Colin 1947, p. 193. “ao redor do monastério que guarda a tumba do martir” (traducdo minha).
108 ARIES, Philippe. Sobre a histéria da morte no Ocidente: desde a Idade Média, p. 27; e CAMPOS, Adalgisa
Arantes. Locais de sepultamentos e escatologia através de registros de ébitos da época barroca. Varia Historia,
n. 31, Belo Horizonte: PPGHIS/UFMG, jan. 2004, p. 159-183.
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exemplos musicais remanescentes dessa eépoca Sa0 poucos e, “até por volta de 1250, a musica
profana €, toda ela, canto. Por outro lado ndo ha uma poesia que ndo esteja associada a uma

melodia. MUsica e poesia tém assim realizada sua unido intima”. **°

“A partir do século XII — e por vezes um pouco antes — as inscricdes funerarias, que quase
tinham desaparecido na Alta Idade Média, reaparecem nos tumulos das personalidades
ilustres”.*® Da-se real valor para além dos epitafios, gravuras, versos, dancas macabras e
cenas teatrais que expressam o pensamento medievo a respeito do tempo e da morte. Ante a
sepultura de pessoas de destaque, 0 que se colocava de forma explicita era a certeza de que
todos morrem, uma geracdo passa e outra a sucede. Ao tempo incerto da vida terrena,
esperangoso da vida plena, “o homem agarra-se como um naufrago a substancia do para-
além-das-sombras, procura valores que transcendem o tempo e a morte”."** Esse pensamento
da morte amadureceu ao longo dos tempos para se dirigir aos vivos, em forma de epitafios,
sermdes, lendas, cenas para lembrar-lhes de que também haviam de morrer.*?> Desenvolveu-
se, portanto, ao longo da ldade Média até chegar aos séculos XV e XVI, uma arte funeraria
que objetivava demonstrar o quao efémera é a vida, que a morte ndo tarda, chega para todos:

papas, imperadores, reis, rainhas, camponeses, pastoras, jovens ou adultos, ricos ou pobres.**?

Atentos aos novos comportamentos das pessoas que se achegavam aos templos com cantos e
dancas ou outras manifestacbes consideradas inadequadas ao ambiente, reagiram as
autoridades religiosas com seus conselhos. Em 1231, o Concilio de Rudo proibiu a danga “no
cemitério e na igreja, sob pena de excomunhdao”. Outro Concilio, de 1405, manteve a
desaprovacao da danga no cemitério, ou que “se jogasse fosse o que fosse e proibiu aos atores,
aos malabaristas, aos musicos e aos charlatdes o exercicio de sua atividade suspeita”.'!*
Verdadeiramente, nos primérdios da musica ocidental, a danca executada por menestréis
profissionais fazia parte da musica popular cujo género ndo se confundia com o da masica
sacra, do cantochdo entoado pelos clérigos na liturgia. No entanto, ndo foi possivel evitar as

aproximacdes, os intercambios e influéncias matuas; dai, a preocupacdo dos lideres religiosos

109 MASSIN, Jean. Histéria da musica ocidental, p. 161.

110 ARIES, Philippe. Sobre a histéria da morte no Ocidente, p. 39.

11 MARTINS, Mario, S. J. Introdugéo histérica & vivéncia do tempo e da morte. 2 v. Braga: Livraria Cruz,
1969, v. 1, p. 9.

112 MARTINS, Mério, S. J. IntrodugAo histérica & vivéncia do tempo e da morte, p. 173.

113 A “danza de la muerte” por Ruan de Pedraza. In: MARTINS, Mério, S. J. Introducdo histdrica a vivéncia do
tempo e da morte, v. 2, cap. 4, p. 32

114 ARIES, Philippe. Sobre a histéria da morte no Ocidente, p. 29.
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com o transito de pessoas, materiais, muasicas e musicos que punham em contato aquilo que

para eles deveria estar distante, separado.''®

Apesar de o predominio da musica vocal sobre a instrumental ter ocorrido até meados do
século XVI, € evidente a importancia dada aos instrumentos musicais ao longo da histéria da
humanidade. E os sinais acerca desse fato sdo muitos. A historia nos ensina que o povo
hebreu dedicava especial interesse a musica, tendo no proprio Rei Davi, poeta-musico, um
ilustre representante. “Possuiam cantos de guerra, e de misteres, salmos e canticos: os seus
instrumentos eram igualmente a trombeta, a flauta, a harpa e varios tipos de tambores”. °
Assim, Davi, em seus 150 Salmos, ndo se cansou de louvar a Deus e de convidar os fiéis a
adora-lo como o fez no ultimo deles: Louvai-o ao som a trombeta; louvai-o com saltério e
com harpa. Louvai-o com adufes e dangas; louvai-o com instrumentos de cordas e com

flautas. Louvai-o com cimbalos sonoros; louvai-o com cimbalos retumbantes (Sl 150, 3-5).'*’

No principio, a masica foi linguagem magica, invocacao das divindades do homem primitivo,
e, mais adiante, se tornou ciéncia, como a matematica e a astronomia estudadas no tempo do
filosofo grego Pitagoras. Por séculos, permaneceu como oracao para, finalmente, misturar-se
com o mundo profano, tornar-se uma arte, o que lhe proporcionou enriquecimento
consideravel. Essa passagem do ritual para o artistico se da quando os sons, promessas de
musica, passam a ser “organizados sob ato humano consciente”, isto €, quando o ser humano
sente a necessidade de transformar e registrar 0 que pensa, planeja.™® “A arte, no sentido
verdadeiro, € 0 modo de trabalhar uma obra de acordo com alguns métodos adquiridos, seja

pelo aprendizado, seja pela inventividade”.**®

A “musica”, desde os tempos mais remotos — independentemente do fato de ser ou néo
entendida como arte —, sempre teve a sua serventia. E se nés nos valemos dela para atos
cotidianos é porque ela provoca alguma ‘“reagdo que tende a melhorar nossa situagdo
emocional”. Talvez, por isso, 0 ser humano, ao longo de sua existéncia, a tenha usado tanto

em seus momentos de alegria quanto de tristeza. Como percebeu o psicélogo John Sloboda:

A razdo pela qual muitos de n6s nos envolvemos em atividades musicais, de
composicdo, execugdo ou escuta, € que a muasica consegue despertar

115 HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons, p. 228.

116 STEHMAN, Jacques. Histéria da misica europeia, p. 22.

17 BIBLIA SAGRADA. O Livro dos Salmos. Sao Paulo: Maltese, s/d, p. 552.

118 STRAVINSKY, Igor. Poética Musical em 6 licdes. Tradugéo Luiz Paulo Horta. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1996, p. 29.

119 STRAVINSKY, Igor. Poética Musical em 6 ligdes, p. 30.
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emocdes profundas e significativas. Essas emoc¢des podem variar desde o
‘simples’ deleite estético diante de uma construgdo sonora e desde emogdes
como a alegria e a tristeza que a masica as vezes evoca ou realca, até um
simples alivio da monotonia, tédio ou depressdo que pode ser proporcionado
pelas experiéncias musicais cotidianas.'®

E nessa perspectiva de busca de conforto para os momentos de desgosto, de angUstia ante a
morte de uma pessoa querida, que a musica funebre instrumental e profana se inscreve e da

seus primeiros sinais de vida.

1.9 Lamentar a morte com musica

As mais antigas lamentacdes de que temos noticia fazem referéncia a Virgem Maria, que,
acompanhada de S&o Jodo e Madalena, venerou o corpo do Filho morto deixado estendido
sobre uma pedra por José de Arimateia e Nicodemos. A comovedora expressdo de dor da
mée, responderam os artistas nos séculos seguintes, representando-a em obras de arte que nos
foram deixadas principalmente nos espacos sagrados. As lamentacfes da mae de Jesus
conquistaram o gosto do povo e se transplantaram para formas diversas de sentimento frente a
morte das pessoas do seu convivio. Assim, foi que “en el siglo XII cuando aperecid, por la
influencia de las meditaciones de los misticos, [...] el rito popular de las Lamentaciones

finebres que perdura hasta hoy.”***

“O planh [pranto, em inglés] é uma deploracdo, [lamento] sobre a morte de um personagem
ilustre ou familiar”."*? Alfred Jeanroy,'*® ao pesquisar o repertério desses lamentos flnebres,
identificou tipos diferentes de homenageados: grandes personalidades (patronos/patronas),
mulheres dos autores ou outros trovadores, sendo que 0 nimero dos protetores dos poetas
liricos, que mereceram uma homenagem pdstuma, é maior e destaca-se. Naquele momento, o
qual revelou-se de grande fruicdo e um marco para a poesia e para a musica ocidental, o

sentimento de pesar pela morte do outro passou entdo a ser recitado em verso e prosa com

120 5| OBODA, John. A mente musical: psicologia cognitiva da mésica. Traducio Beatriz llari e Rodolfo llari.
Londrina: EDUEL, 2008, p. 3.

121 REAU, Louis. lconografia del arte Cristiano: iconografia de la Biblia. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1996,
p. 538. (Nuevo Testamento).

122 CANDE, Roland de. Histéria Universal da Musica, p. 265.

123 Alfred-Marie-Henri-Gustave Jeanroy (1859-1954), linguista, filélogo, romanista e provencalista francés. Cf.
JEANROY, Alfred. La Poésie lyrique dés Troubadours. Toulouse: Edouard Privat Editeur; Paris: Henri Didier,
Editeur, 1934, v. 2, chap 6, p. 246-281. Entre as paginas 333 e 337, em « Notes additionnelles au chapitre V1 »,
0 autor apresenta a relacdo dos Planhs.
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acompanhamento de instrumentos musicais. Iniciou-se, segundo o0 que indicam as
composicdes, o0 costume de homenagear os mortos que, em vida, foram colaboradores,

protetores das artes e desses poetas-musicos.

Alguns exemplos dessas elegias conseguiram sobreviver ao tempo, 0S Seus autores
identificados e revelados os nomes dos mortos lamentados. Essa arte, nascida no Limusino,
regido vinculada a Aquitania, é uma sintese de poesia e masica que os artistas da ldade Média
exploraram e, ante ao que nos restou, souberam fazer muito bem. Lamentavelmente, muito do
que se produziu em musica dessa época estd perdido, pois 0 sistema de notacdo musical
existente, atribuido a0 monge Guido d’Arezzo (995-1050),'** era ainda precério, insuficiente

para poder registrar em papel as ideias do compositor.'?

Muito da musica que se produziu,
considerando suas limitadas propor¢des, exigiu, por sua vez, um conjunto também limitado de

simbolos, possibilitando que sua tradigdo fosse mantida pela oralidade.

1.10 A lirica trovadoresca e os lamentos

Chamamos trovadores'®® alguns poetas que, por volta do século XI e a partir da Franca,'?’
foram se expandindo por toda a Europa cantando os louvores dos grandes homens, mortos ou
vivos, devido as suas descobertas, invengdes e realizagdes. Esses “trovadores provengais eram
poetas-musicos, compunham poemas e melodias. Quando n&o interpretavam, eles proprios, as

’5’128 n

suas cancdes se faziam interpretar por cantores profissionais, os joglars [jograis] 0

inicio, cantando em latim.

Na Provenca, regido originaria dos trovadores, o latim ndo havia conseguido a importancia
que o fazia preferido na Italia como idioma vulgar, isto é, utilizado em tudo o que se escrevia.
Porém, “foi nesta lingua que os trovadores comegaram a versificar, compondo poesias liricas

na sua maior parte, nas quais celebravam as damas, os cavalheiros, as armas, 0S amores € a

124 Musico italiano e monge beneditino. Atribui-se a ele a invencdo da escrita musical e a nomeacéo das sete
notas musicais como as conhecemos ainda hoje.

125 CARPEAUX, Otto Maria. Uma nova Histéria da Msica. 3. ed. Rio de Janeiro: Alhambra, 1977, p. 17.

126 «Q espirito cortés, a arte de trovar”. Trouver: encontrar; se retrouver: encontrar-se com alguém; rencontrer
quelque un: reencontrar alguém.

127 Esses poetas medievos tiveram origem em Provenca (situada no sudoeste da Franca e banhada pelo
Mediterraneo), regido rica, privilegiada pelo bom comércio, livre de guerras e governada por principes nacionais.
128 CAMPOS, Augusto de. Msica de invencéo. Sao Paulo: Perspectiva, 1998, p. 20.
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cortesia”.*?® Apesar de misica e letra andarem juntas, o que demandava certa cumplicidade, a
poesia conseguia expressdo, mesmo despida de qualquer melodia. Em suma, ela era “capaz de
resistir, enquanto poesia, mesmo independente da musica, 0 que ndo acontece com grande
parte das letras de musica popular, quando desvestidas da aura melodica”.**°

Naquele tempo, na Franga, quando as imagens dos santos comecaram a aparecer glorificadas
pela arte monumental do século XII e a despertar nos fiéis um forte interesse sobre suas

origens, ™

surgiu também, como uma “forga subversiva [...] a presenga da musica profana: a
poesia lirica aristocratica dos Troubadours, cantada nos castelos, e a poesia lirica popular,
cantada nas aldeias”.*** A musica passou a fazer parte desse movimento, ocupando espagos
dentro e fora do templo, quando ao longo do século XIII a poesia lirica, de estilo mais livre,

conquistou espacos antes dominados pela poesia épica.

Naquela ocasido, a Igreja de tudo fez para manter sob seu controle o destino tanto dos vivos
quanto das almas dos mortos. Inventou o Purgatério, doutrina adotada pelo cristianismo a
partir do século XII, quando “os enlutados passaram a ter o poder de reduzir os tormentos de
seus mortos atraves de oracOes, 0 que colocava a igreja numa situacdo intermediaria entre
esses dois mundos, o que era feito por meio de rezas e missas”.*** Institucionalizou, no século
X1, o dia anual dos mortos (Dia dos Fiéis Defuntos, finados) comemorado em 2 de
novembro, um dia apos a Festa de Todos o0s Santos, valendo-se dele para ampliar sua relacéo
com os fiéis.”* A musica se achegou ainda mais & poesia, aproveitando-se das pequenas
composicBes poéticas em forma de quadras (coplas) que se usavam para engrandecer, louvar

um senhor feudal, bem como compor “lamentagdes flinebres”.**

129 PUCHAL, José Carlos Adelantado. Os Trovadores. Sdo Paulo: Revista Esfinge. Cf. em:
<http://www.revistaesfinge.com.br>. Acesso em: 26 jul. 2011.

130 CAMPOS, Augusto de. Msica de invencéo, p. 20.

131 MALE, Emile. L art religieux du XII siécle en France. Paris: Librarie Armand Colin, 1947, chap. 6, p. 187-
243.

132 CARPEAUX, Otto Maria. Uma nova Histéria da Musica. 3. ed. Rio de Janeiro: Alhambra, 1977, p. 16.

133 SCHMITT, Juliana. Mortes vitorianas: corpos, luto e vestuario. Sdo Paulo: Alameda, 2010, p. 146.

3% LE GOFF, Jacques. Historia e memdria, p. 429. Na verdade, o Dia de Finados foi instituido no século X, por
Santo QOdilio, abade beneditino de Cluny, Franga, para os mosteiros de sua ordem. No seculo XI, a Igreja
Catdlica universalizou a data, por intermédio dos Papas Silvestre 11, Jodo XVIII e Ledo 1X, que imputaram na
comunidade o compromisso de dedicar um dia por ano aos mortos, cuja data (2/11, um dia apés a celebragéo do
Dia de Todos os Santos), foi escolhida no século XIlI. O Dia de Finados ndo € cultuado pelos reformados, pois
ndo veem nele fundamento biblico.

135 STEHMAN, Jacques. Histéria da misica europeia, p. 48. Cf. também em GOLDSTEIN, Norma. Versos,
sons, ritmos. 9. ed. S&o Paulo: Atica, 1995. (grifo nosso).
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O lamento,*3®

composicdo elaborada em memdria de um musico ou de uma personalidade
ilustre, cujos exemplos mais significativos sdo do Renascimento, foi empreendido em
diferentes paises e comportava a masica com letra. Quem inaugurou o habito de um musico se
lembrar do outro com mUsica apés sua morte parece ter sido Andrieu,**” um francés do século
X1V que compds Armes amours, uma balada em homenagem a seu mestre Guillaume de
Machaut (c.1300-1377). Assim, desde a morte de Machaut, a musica fanebre — ainda com
canto — passou a merecer atencdo dos principais compositores que almejam prestar
homenagens a seus mestres para se tornar um costume ndo so francés, mas de outros paises
europeus. ** O tributo parece inaugurar o costume de lamentar com msica a morte de um
“mestre compositor” e ndo somente um padrinho, mecenas ou mulher, como ocorreu em

momento anterior.

Quadro 1 — Exemplos de conhecidas lamentacées, planctus, deploracdes, meditacdes.**

Lamentagdes / Homenageado Autor Instrumento | Século Local

Armes amours / O Flour des Flours | Andrieu (Franciscus) Vozes XV Franca

—sur la mort de Josquin dés Prés. (?-1380)

Planctus sur la mort de Binchois Johannes Ockeghem Vozes e | XV Bélgica
(1420-1497) instrumentos Franca

Déploration sur la mort de | Josquin des Prés Vozes XV-XVI | Franga

Johannes Ockeghem (1440-1521)

Déploration sur la mort de | Johannes Lupi Vozes XVI Franca

Johannes Ockeghem (c. 1506-1539)

O mors inevitabilis (Lamentatio | Jheronimus Vinders ** | Vozes XVI Holanda

super morte Josquin des Prés)

Lamentation on the Death of | Johann Jacob Froberger | Cravo XVII Alemanha

Ferdinand I11 (1616-1667)

Meditation sur ma Mort Future Johann Jacob Froberger | Cravo XVII Alemanha

138 Entre os cristdos, sdo famosas as Lamentacdes atribuidas ao Profeta Jeremias. O livro foi escrito em um
contexto de morte, quando Nabucodonosor (605-562 a. C.), rei babil6nio, liderou a destrui¢do de Jerusalém e fez
cativos muitos judeus ante a catastrofe que se seguiu a destruicdo. Por ocasido da Semana Santa, como j4 dito,
muitas lamentacdes do Profeta sdo utilizadas nas cerimonias para lembrar os sofrimentos de Jesus. Cf.
LamentacgBes de Jeremias: Biblia Sagrada, p. 744-748. Importantes musicos escreveram mdsicas sobre 0s textos
das LamentagBes; por exemplo: Giovanni Pierluigi da Palestrina (c. 15251594), que comp®s as suas
Lamentationes em 1588; Orlandus Lassus (c. 1530-1594), as Lamentatationes Hieremiae em 1585; e Thomas
Tallis (c. 1505-1585), as Lamentationes Jeremiae, uma cole¢do dividida em duas partes e publicada no ultimo
quartel do século XVI.

17 ISAACS, Alan; MARTIN, Elizabeth. Dicionario de Mdsica, p. 204 [verbete lamento], consta que “a mais
antiga obra desse género é a balada Armes amours — O Flour des Fleurs —, uma cancdo em forma de balada
composta por Andrieu em 1377, para celebrar a morte de Guillaume de Machaut”. Andrieu faleceu em 1380, trés
anos apos realizar essa composicéo.

138 MASSIN, Jean. Histéria da masica ocidental, p. 201.

139 As informagdes contidas nesta Tabela 1 foram conseguidas em dicionérios, partituras, capas de discos,
programas musicais, sites de bibliotecas e livros de histéria da mdsica.

149 Pouco se sabe acerca desse compositor da escola franco-flamenga. Era mestre cantor em Gent/Holanda e seu
lamento em honra a Josquin foi escrito para sete vozes, provavelmente entre os anos de 1525 e 1526. Cf.
Dicionério Grove de Mdsica, p. 1540 ou no CD da Naxos gravado pela Oxford Camerata em 1995. No seu
poema, Vinders pede a Deus que olhe com bons olhos para o pobre Josquin falecido. Cf.
<www.classicalarchives.com>. Acesso em: 16 nov. 2010.
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E quando se fala em cangdo (chanson, em francés), fala-se de polifonia melddica e textual
surgida a partir da Ars Nova, no seculo XIV, época em que os mestres franco-flamengos
ousaram lancar moda de usar dois textos (um latino e outro em francés) numa mesma partitura
coral. A técnica, um tipo de polifonia textual e poética, na verdade uma mescla de chanson-
moteto (uma profana e outra sacra e cujo exemplo mais difundido é o L ’homme armé — O
homem armado), teve em Guillaume Dufay (c. 1397-1474), compositor da escola franco-
flamenga, o seu primeiro mestre e precursor. Em fins da Idade Média, “a demarcagdo da
esfera do pensamento religioso e das preocupagdes mundanas estava quase obliterada [...] e
nada € mais caracteristico a este respeito do fato de quase ndo existir diferenca entre o carater

. : 141
musical das melodias sagradas e profanas”.

Essa combinagdo de dois textos em Unica partitura coral envolvendo o tema da morte é tdo
importante que selecionamos dois lamentos: Mort tu as navré de ton dart, composta por
Johannes Ockeghem®*? (1420-1497) pela morte de Gilles Binchois**® (1400-1460), e a
Déploration sur la mort de Jean Ockeghem, partitura que Josquin des Prés (c. 1445-1521)
criou em 1497 ligando o poema (Nymphes de bois) do poeta Jean Molinet (c. 1435-1507) com
0 Requiem eaternam. Neles, em que ha o texto poético em francés (canto) em perfeito
contraponto com o texto latino (cantus firmus) conferindo a musica plasticidade e densidade
caracteristica, 0s autores homenagearam seus mestres. Mais além dessa perspectiva
contrapontistica dos textos, estd o “sinal de unidade” entre os sons religiosos € os civis, uma
aceitacdo reciproca entre o sagrado e o profano que passaram a conviver harmoniosamente
quando os religiosos, mais uma vez, se manifestaram preocupados com 0Ss avangos
conseguidos pelos compositores, com o0s sinais de modernidade presentes nas suas obras

utilizadas pelas igrejas.

As partituras exemplares desses dois artistas de prestigio, reconhecidos em sua época,**
tornaram definitivo o costume elegante de reconhecer, de declarar, por musica, respeito e
consideracdo aqueles dos quais herdaram o saber musical. A chanson-motete, de Josquin des

Prées, é bom exemplo desse género. Foi nesse ambiente de grande efervescéncia da musica

11 HUIZINGA, Johan. O declinio da Idade Média. Tradugdo Augusto Abelaira. Sio Paulo: Verbo; Edusp, 1978,
p. 145. Huizinga indica outras can¢des conhecidas de Dufay que foram escritas dessa forma: Tant jé me déduis
(Tanto eu me divirto) e Se la face ay pale (Se minha face esta pélida).

142 Eminente musico e professor, trabalhou como mestre de capela da catedral de Antuérpia. Atuou também
como compositor e maestro na corte francesa de 1445 até a sua morte, atendendo a trés reis: Charles VII,
coroado em 17/7/1429, Louis Xl e Charles VIII.

143 Compositor flamengo conhecido também como Binchois ou Gilles de Bins.

144 Deploration (Deplorago), um poema de luto. O termo geralmente se refere a uma cancéo profana composta
em homenagem pdéstuma, quando, segundo a tradicdo, um compositor chora a morte do seu mestre.
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francesa, ou da escola franco-flamenga, que surgiram importantes partituras de musica coral

destinadas a lamentar as mortes de colegas musicos.

A morte de Ockeghem, respeitado compositor por outros mestres de sua época, suscitou um
“concerto de lamentagdes”, unanime o bastante para que nele se possa identificar propdsitos
bem convencionais. Vale retomar Nymphes de bois / Requiem aeternam, uma peca comovente
na qual Josquin des Pres se despede daquele que foi seu mestre e convida 0s “habeis cantores
de todas as nac¢Bes a chorar grossas lagrimas de luto, por terem perdido o verdadeiro tesouro e
obra-prima da musica”.'*> A peca encerra um costume de época em que 0s autores combinam
um texto em que se misturam os mundos cortés e eclesiastico, cuja técnica tornou-se
conhecida como Ars Combinatoria. Estimamos que Ockeghen, diante das tantas homenagens
recebidas, “parece ter sido um grande professor; [pois] depois da sua morte, todos 0os musicos
em posicOes de responsabilidade, na Bélgica, Franca e Italia, dedicaram elegias a sua

;. 14
memoéria”. 4

Muito difundido entre poetas-musicos, 0 costume das lamentosas homenagens ampliou-se
naturalmente em ambientes de corte, repletos dos melhores musicos a servi¢o dos principes,
reis e rainhas em seus palécios e igrejas.**’ E para eles também ndo faltaram homenagens
postumas desses artistas. E desse costume de lamentar a morte do mestre mdsico que, de certa
forma, a pratica se transfere para a realeza ampliando, sobremaneira, 0 universo de

homenageados, bem como o de autores e musicas para esse fim.

1.11 Tombeau: literatura para instrumentos musicais de cordas e teclas

O tombeau é um género de musica de carater elegiaco genuinamente francés, sem letra, isto €,
somente instrumental, que se popularizou a partir do principio do século XVII no periodo
barroco. Se nos detivermos sobre seus exemplos primorosos e considerarmos o volume de

composicBes e artistas envolvidos, somos levados a concordar que os franceses deram um

45 MASSIN, Jean. Histéria da musica ocidental, p. 229. “Chantres expers de tous nations a plorer le vrai
tresoir de musique et chef-d oeuvre “grosses larmes d’ocie”.

146 CARPEAUX, Otto Maria. Uma nova Histéria da Musica, p. 21.

17 ELIAS, Norbert. Mozart: sociologia de um génio, 1995. Norbert Elias, tendo Wolfgang Amadeus Mozart
como personagem principal, discute a condi¢do de um musico pretender ser independente numa sociedade em
que todos, para serem reconhecidos e ganharem algum dinheiro, precisavam “cair no gosto” da aristocracia. Via
de regra, 0s mais importantes musicos europeus estiveram empregados em uma corte. Mozart, ao contrério, lutou
sem muito sucesso contra essa situagao.



59

tratamento especial a forma de compor e de lembrar seus mortos ilustres com mdusica.
Tombeau é uma musica escrita in memoriam. Nos tombeaux, declaram-se as mortes, evocam-
se as memarias e expressam-se dores pela morte das pessoas as quais essas musicas foram
dedicadas: artistas, principes, reis e rainhas. No entanto, é em memaria de um companheiro de

oficio ou mestre mdsico que as primeiras paginas musicais foram escritas.**®

O tombeau se mostra desde o comego com caracteristicas marcantes de duas dancas: da

149

allemande® elegiaca, lenta e em compasso quaternario 4/4; e da pavana,*® forma tripartida

de danca cortesa renascentista. Dart afirma que as alemandas e as pavanas sdo meditativas e

até mesmo trégicas,™

residindo, também nelas, as origens da musica fanebre que nos
interessa. Music6logos ddo como certo o fato de ter sido Ennemond Gaultier (c. 1575-1651) o
primeiro a celebrar a morte de outro alaudista chamado René Mezangeau, em 1638,

intitulando a peca como Tombeau de Mezangeau.'*?

A marcha funebre ainda ndo existia como género musical quando as primeiras musicas
funebres foram escritas para instrumento(s). Se a masica composta estivesse a servico da
igreja, da liturgia, privilegiava-se a voz humana, tolerando-se o acompanhamento de 6rgéo; se
musica profana, admitia-se a participacdo de instrumentos musicais de toda espécie. Ao que
nos interessa — a musica funebre instrumental —, podemos afirmar que ao alaide, instrumento
mais popular que se tinha na Europa, proficuos compositores dedicaram-se a criacdo dessa
musica. Desde a Renascenca, teve seu emprego garantido em consorts (termo arcaico para

conjuntos instrumentais) a solo no acompanhamento de canto e recitativos das primeiras

148 Em seus lamentos, os compositores, por vezes discipulos dos mestres homenageados, compuseram paginas de
musica para serem tocadas por instrumento(s). A inclusdo de alguma passagem musical conhecida e de autoria
do musico falecido na obra que o lembra, da maneira como acontecia com as obras corais, tornou-se uma das
melhores maneiras de lhe prestar homenagem. Tal costume, assumido pelos compositores, se configurou como
uma das marcas do género. Assim, ao ouvir o tombeau, 0 ouvinte automaticamente estabelecia uma relagéo entre
a pessoa do compositor e a do seu mestre homenageado.

% O compasso quaternario da Allemanda ser4 o mesmo a ser adotado para a maioria absoluta dos tombeaux e
também das marchas finebres. Poucas vezes, aparecem no compasso binario simples 2/4.

150 ZAMACOIS, Joaquin. Curso de formas musicales. Barcelona: Labor, 1979, p. 160. A Pavana é uma danca
lenta de origem muito antiga escrita em compasso binario ou quaternario que frequentemente servia de
introducdo para outra pecga de carater rapido. Ainda de acordo com Zamacois, a sua origem € incerta, pois alguns
autores consideram-na espanhola, outros italiana, onde seria conhecida como Paduana. O seu carater lento pode
ser conferido em Pavane pour une Infante Defunte, uma obra curta duragdo (aproximadamente sete minutos),
moderna e de muito sucesso do compositor Maurice Ravel, composta para piano em 1899 e, mais tarde, em
1910, orquestrada pelo préprio compositor. Na Inglaterra, sdo abundantes os exemplos de pavanas compostas
para alaude, teclado e conjunto. Cf. SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Musica, p. 707.

51 DART, Thurston. Interpretagdo da misica. Traducdo Marina Czertok. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000, p.
144,

152 A peca é curta, tem 24 compassos e foi escrita na tonalidade de Ré menor (Dm). Comparando-a com muitas
das marchas fanebres consultadas para esta tese, notamos semelhancas, com especial destaque para a estrutura da
musica, dividida em duas partes iguais, do modo como foram compostas muitas marchas fanebres.
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Operas. “Usado tanto em musica profana como religiosa, por masicos profissionais, ou
amadores de ambos 0s sexos, assumiu entdo uma importancia s6 comparavel a do piano no
séc. XIX. Assim, foi escrita grande quantidade de musicas para alatde, preservada em livros

de tablatura” 1*®

As alusbes ao instrumento sdo tantas que nos permitem vislumbrar um cenario musical de
épocas distantes, muito anteriores aos dos séculos correspondentes ao periodo renascentista.
Cerca o0 alatde toda uma simbologia retratada em afrescos ou pinturas em cartas de baralho
associando-o ao “signo de aquario, signo de Ar e ressonincia aquatica”. *>* Desde a época em
que viveu o filésofo grego Pitagoras, estudos ligavam a musica, 0s nimeros e a ciéncia dos

astros, enquanto a harpa e o alatde representavam o Sol e a Lua, respectivamente.

O alaude, admirado desde a Idade Média na Europa e tambem em algumas localidades da
Africa, tornar-se-ia, a0 que sugerem os textos e iconografia da época, o instrumento musical
de cordas mais precioso em paises como a Franca e a Italia durante os séculos XV, XVI e
XVII. As pinturas da época conferem destaque especial ao alaide que, invariavelmente,
aparece em primeiro plano, sendo tocado ao lado de cantores, conferindo ao instrumento essa
funcdo preliminar de acompanhar o canto.’® N&o ha ddvida de que, dos instrumentos da
Renascenca, um dos mais importantes e 0 mais conhecido atualmente é o alaude, de formato
elegante e bonito. “Nenhum outro instrumento foi, com tanto carinho, retratado por artistas ou

mais esplendidamente tocado pelos msicos”.*

O alaude “caiu no gosto” dos europeus: portugueses, franceses, espanhdis, italianos,
principalmente, que legaram ao mundo bons compositores e tocadores desse instrumento de
origem arabe, enquanto pintores (italianos, primeiramente) se destacaram ao retratad-lo em
seus quadros, num instante de enorme circularidade desses artistas e de suas obras entre 0s
paises.’ Pode-se dizer que o alatde reinou absoluto e, ndo seria diferente, os misicos se

interessarem pelo seu som e para ele escrever as mais lamentosas musicas do momento. Em

153 HENRIQUE, Luis. Instrumentos Musicais. 3. ed. Lishoa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1999, p. 142-146.
1% COTTE, Roger. Musica e simbolismo: ressonancias coésmicas dos instrumentos e das obras. S3o Paulo:
Cultrix, 1999, p. 103.

155 BRAUDEL, Fernand. O modelo italiano. Tradugdo Franklin de Mattos. S&o Paulo: Companhia das Letras,
2007. (Colecao Histéria Social da Arte). Caravaggio, Lorenzo Costa e Vecellio Ticiano (Italia) e Francoise Puget
(Franga) sdo alguns pintores que o retrataram em seus trabalhos que circularam pela Europa. No Brasil, Ataide o
registrou em pintura de teto de igreja, como o fez na de S&o Francisco de Assis de Ouro Preto/MG.

B HINDLEY, Geoffrey. Instrumentos musicais. Traducdo Lenke Peres. S&o Paulo: Melhoramentos, 1981, p. 54.
7 GRUZINSKI, Serge. A passagem do século; 1480-1520: as origens da globalizacdo. Traducdo Rosa Freire
D’ Aguilar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 96-100.
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sua época, o alatde desempenhou o papel que seria transferido para o cravo no seculo XVIII,
e, posteriormente, ao piano, orquestra e banda de musica na execu¢do de musicas fanebres

tanto em salas de concerto quanto em espagos abertos.

Os instrumentos de cordas e teclado comecaram a adquirir sua forma classica durante o século
XV. No entanto, é quase certo que o clavicérdio tenha surgido no século XII para ser usado
com fins didaticos, principalmente por cantores-professores.'*® J4 em relacio ao cravo, maior
instrumento de teclas dos séculos XVI e XVII, a sua histéria antes do século XVI € obscura.
A quantidade de composi¢des de tombeaux para o cravo ndo € tdo expressiva quanto o foram
para o alaide, porém alguns compositores escreveram musicas para esse instrumento,

marcando época em que 0 género comecou a ser esquecido pelos mestres franceses.

Nos tombeaux, substituiu-se o alatde e encerrou, em meados do século XVIII, a historia de
composicdo dessa musica. Todavia, foi um instrumento de importancia sem igual para 0s
compositores barrocos que necessitavam de instrumentos mais sonoros e com possibilidades
timbristicas e harmonicas que ndo eram possiveis em instrumentos de cordas dedilhadas ou

friccionadas das familias do aladde e das violas.

159 & a variacdo,'® dois

Nesse periodo de pleno sucesso do alaude e do cravo, brotaram a suite
géneros com numero bastante grande de obras escritas para esses instrumentos. De acordo
com Sérgio Magnani, a suite que surgiu do “habito de emparelhar dangas remonta pelo menos
ao século XIV'®* _ quase sempre em estrutura composicional de forma binaria ab —
configura-se como a “primeira tentativa de um género de musica instrumental”.*®? Isso porque
as pecas, até entdo, “raramente respeitavam um principio tonal e estético, sendo mais uma

coletdnea do que propriamente um género”.'®®

18 HINDLEY, Geoffrey. Instrumentos musicais, p. 70-71.

59 Do francés suite, isto é, série, sequéncia estilizada de dangas. Cf. BENNETT, Roy. Uma breve histéria da
musica. Tradugdo Maria Tereza Resende Costa. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1986, p. 40-41; e em ISAACS, Alan;
MARTIN, Elizabeth. Dicionério de Msica, p. 369.

160 7ZAMACOIS, Joaquin. Curso de formas musicales, p. 136. A variacdo, como forma musical, consiste em
numero indeterminado de pegas breves, todas baseadas em um mesmo tema.

161 SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Musica, p. 915.

162 MAGNANI, Sérgio. Comunicagio e expressdo na linguagem da musica. Belo Horizonte: Ed. da UFMG,
1996, p. 123.

163 MAGNANI, Sérgio. ComunicagAo e expressdo na linguagem da musica, p. 123.
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1.12 O Barroco e a marcha funebre: os exemplos de Lully e Purcell

O Barroco foi uma tendéncia artistica que se desenvolveu primeiramente nas artes plasticas e
depois se manifestou na literatura, no teatro e na musica. O termo ‘“significa pérola de
esfericidade imperfeita e irregular, servindo para denominar a producao artistica e cultural da
Europa em fins do século XVI até o primeiro quartel do XVIII”.*** Atribuir a origem do
Barroco a determinado pais e enquadra-lo em periodo histérico, entre datas bem definidas,
gera polémicas. Ninguém, no entanto, discorda de que o século XVII, na Europa, foi todo ele
barroco, com uma arte rica a ser vista nos palacios, igrejas e catedrais. “No Barroco, destacou-
se um acervo palaciano e eclesiastico, pois eram os reis, 0 papado e as ordens religiosas que

promoviam as artes”."®> A arte da misica acompanhou essa tendéncia.

Estudos recentes veem o conceito de Barroco como um alargamento para além das artes, isto
¢, como uma cultura de época dentro de uma perspectiva econbmica, politica e religiosa
europeia que repercutiu inclusive nos paises americanos recém-colonizados. Nao se trata,
portanto, de atribuir um lugar especifico e enquadrado em determinada data, mas, sim, de
entendé-lo sob o manto das maiores monarquias europeias e do pensamento da igreja pos-
tridentina. E no estado das sociedades, na relagdo dos poderes politico e religioso com a
massa dos suditos que encontraremos a explicacdo para o surgimento de caracteristicas da

cultura barroca.®

No seu periodo de maior intensidade, primeira metade do século XVII, quando, “em certo

59167

sentido, sob Luis XIV as artes se tornaram funcionais e a musica barroca quis “dizer

alguma coisa, ou pelo menos representar ou suscitar um sentimento geral, um “afeto”,
foram divulgados pelo movimento “italianista” os principios da Poética de Aristoteles (384-
332 a. C.). No sentimento formal do barroco, que ambicionava as grandes volumetrias
sonoras, analogamente a0 gue acontece com as outras artes, 0 som passa a ser considerado
veiculo de emocgdes puras. “O barroco com seus efeitos e afetos queria agradar a qualquer

custo”.*® Dentro dessa perspectiva, na primeira metade do Seiscentos, quando “a producéo

164 CAMPOS, Adalgisa Arantes. Introduc&o ao Barroco Mineiro, p. 7.

165 CAMPOS, Adalgisa Arantes. Introduc&o ao Barroco Mineiro, p. 7.

16 MARAVAL, José Antonio. A cultura do barroco: anélise de uma estrutura histérica. Tradugdo Silvana
Garcia. Sao Paulo: Edusp, 1997, p. 58.

17 RAYNOR, Henry. Histéria social da musica, p. 258.

18 HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons, p. 151.

19 MONTEIRO, Mauricio. A construgdo do gosto: musica e sociedade na Corte do Rio de Janeiro 1808-1821.
Séo Paulo: Atelié Editorial, 2008, p. 268.
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instrumental francesa visava entdo principalmente ao alatde e seu préximo, o cravo”, '™

surgiram tombeaux e artistas em nimero bastante expressivo naquele pais.

“Durante grande parte do século XVIII, dois diferentes estilos nacionais de composicéo e de
execucdo, o francés e o italiano, foram adotados internacionalmente”.'’* Seus estilos se
fortaleceram devido, em parte, as trocas realizadas pelos seus artistas e pelas influéncias
passadas entre um e outro. Basta voltarmos nossa atencdo para o que fizeram 0s musicos
franceses e concordaremos com a afirmacdo de Dart. Sua importéncia se manteve sem que o
brilho individual de alguns artistas de outros paises comprometesse a hegemonia francesa na
arte da musica. No periodo citado, “as contribuicdes francesas mais importantes para o
desenvolvimento da musica [...] foram a suite para alatde e o estilo operistico de Lully”.*"? A
Franca foi um desses paises que se inclinaram ante a magnitude da arte barroca,
principalmente a aristocracia, durante o reinado de Luis X1V, entre 1643 e 1715, ano de sua

morte.

Figura 2 — Jean-Baptiste Lully.'"

Por Nicolas Mignard (1606-1668).

A musica preferida na corte do Rei Sol foi a das grandes dperas, principalmente as que
inclufam ballets.'™ E o sucesso de um artista, bem como a apreciacdo de sua obra na corte

francesa demandava uma concordancia do rei que inclusive participava de espetaculos na

170 | ANZELOTTE, Rosana. Aspectos retoricos da musica do século XVII: um estudo do “Tombeau de Mr.
Blancrocher” de Louis Couperin. Rio de Janeiro: Encontro Nacional da ANPPOM, 1966, p. 323-326. (a citacdo
encontra-se na p. 323).

"1 DART, Thurston. Interpretacao da musica, p. 92.

2 DART, Thurston. Interpretacao da msica, p. 128.

% Musée Condé, Paris. Figura disponivel em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Musee_Conde>. Acesso em: 26
maio 2012.

7% MENUHIN, Yehudi; DAVIS, Curt. A masica do homem, p. 99.


http://en.wikipedia.org/wiki/Musee_Conde
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qualidade de bailarino. Sabedores do gosto que tinha a corte pelos ballets, os compositores se

empenharam em compor muitos deles, quando ndo os incluiam em suas 6peras.'’

Foi entdo em Alceste,'’

Opera-bailado de Jean-Baptiste de Lully, encenada no péatio do
Palécio de Versalles em 19/1/1674, ante o rei e demais membros da corte ocupando os lugares
de honra, que La pompe funébre, uma mdsica breve, de morfologia curta, porém de carater
dramético, denso e de muito brilho, foi ouvida pela primeira vez. Escrita para pequeno

conjunto de sopros,*’’

a peca surgiu para demarcar de vez o espaco da musica funebre
instrumental; sem davida, um modelo para as futuras composi¢6es do género. Nao poderia ter
havido momento e espaco mais adequados para apontar de modo definitivo o uso da masica

funebre instrumental que passaria, em curto espaco de tempo, do teatro para as ruas.

O gosto pela 6pera implicou transito intenso de cantores, instrumentistas e compositores entre
paises. Luis XIV ndo mediu esforcos para contratar os melhores artistas europeus para sua
corte, principalmente os italianos como Lully, um estrangeiro que, no dizeres de Braudel, “se
quis francés”.'’® Certo é que Lully, ao conquistar a confianca e respeito do rei, fez-se o
masico mais importante na Franga, inibindo, inclusive, o brilho de artistas franceses que nédo
gozaram privilégio de estar tdo proximo do rei e demais membros da aristocracia e participar
das entrées,'”® missas, procissdes, funerais e demais eventos de corte que solicitavam msica
¢ musicos da maior qualidade. Foi nesse ambiente da corte de “Luis XIV, o Rei-Sol,

frequentemente apresentado como exemplo maximo do soberano absoluto, irrestrito,

17> RAYNOR, Henry. Histéria Social da Musica, p. 260-261.

%6 Uma das obras de Euripedes (c. 480 a. C.), dramaturgo grego que escreveu importantes tragédias, como
Medeia, sua obra mais difundida. Ou O Triunfo de Hércules, uma tragédia (6pera) em cinco atos e proélogo,
escrita por Philippe Quinault baseado em Alceste de Euripides, musicada por Lully e estreada em 19/1/1674 no
Jeu de Paume em Paris. Na Opera, La pompe funébre é tocada no enterro de Alceste.

7 Trata-se de um conjunto de oboés, também conhecido como banda de harmonia.

178 BRAUDEL, Fernand. O modelo italiano, p. 138. Descoberto, o jovem Lully foi chamado & Franca pelo duque
de Guise, a fim de “educar mademoiselle de Montpensier na lingua italiana”. De acordo com Yehu Menuhin,
Lully contava com apenas dez anos e seu primeiro trabalho foi como “ajudante de cozinha de Anne Marie de
Montpensier, prima do rei”. Cf. MENUHIN, Yehudi; DAVIS, Curt. A mdsica do homem, p. 98.

179 Entradas em francés. Entradas régias, solenes. Segundo Lilia Schwarcz, “ceriménias de ‘recebimento’ em que
os reis [...] eram recepcionados com longas demonstracdes de boas-vindas”. No Brasil monarquico, essas
cerimdnias se repetiriam tendo o Paco da Cidade, no Rio de Janeiro, o local onde se realizavam ceriménias
semelhantes. Cf. SCHWARCZ, Lilia Moritz. O Império em procisséo: ritos e simbolos do Segundo Reinado.
Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001, p. 17. Na Franca, para ter acesso aos aposentos de Luis XIV, funcionérios e
familiares do rei realizavam as entrées, seguindo hierarquia e etiqueta rigorosas. Cf. ELIAS, Norbert. Sociedade
de Corte. Rio de Janeiro: Zahar, 2001, p. 100-102. Em musica, entrée significa entrada de dpera, ballet ou
encenacdo. Peca, ou conjunto de pecas ritmicamente marcadas, como marchas, organizadas nas dancas cortesas
por semelhanca melddica ou temdtica. Na musica, o termo, entre os grandes compositores barrocos como Lully e
Rameau, significou certo tipo de muUsica que nas Operas servia para apresentar um ou mais personagens.
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onipotente, [...] em virtude de sua posicdo como rei”’, que a musica funebre instrumental se

firmou e deu o passo definitivo para se estabelecer como género na Europa.*®

Em fins do século XVII, o costume de compor uma musica fanebre se ampliou com a entrada
em cena de outros mestres da musica além da fronteira da francesa. Henry Purcell na
Inglaterra revelou-se outro criador de importante partitura de muasica funebre instrumental
daquele momento, sem vinculé-la a épera, mas ao funeral cerimonioso da rainha Mary. Na
Inglaterra, The Queen’s Funeral March, peca curta para metais (quatro trompetes), destaca
uma reveréncia dada a pessoa da rainha quando a musica de corte, por exceléncia de Henry
Purcell, era a mais apreciada naquele pais. Composta para a procissdo do cortejo da rainha
Mary em Londres, no caminho entre o Pal4cio de Kensington e a Abadia de Westminster
(Westminster Abbey), em 1694, a singela partitura define o costume de acompanhar com

mUsica o comboio.*®

Figura 3 — Henry Purcel .*#?

Por John Closterman (?/1711).

O Anthem (hino) Thou knowest, Lord, the secret of our hearts! (Tu sabes, Senhor, 0 segredo

dos nossos coragdes!), cancdo ndo-liturgica, €, no culto anglicano, o equivalente ao moteto,

180 EL|AS, Norbert. A sociedade de corte, p. 29. Era nas cortes de Luis X1V e dos reis James Il e William 111, na
Inglaterra, onde se encontravam os melhores musicos que se dispunham na Europa, onde foram mencionados 0s
titulos de La Pompe Funébre e Funeral March, duas das primeiras marchas flnebres escritas para instrumentos
de sopro, ja em fins do século XVII.

181 Mary Il foi rainha da Inglaterra, Irlanda e Escécia. Protestante e casada com Guilherme lII, foi sucessora do
rei catélico James Il. Ela faleceu em 28 de dezembro de 1694 aos 32 anos de idade no palécio de Kensington.
Purcell comp6s a misica que se ouviu entre o palécio e a Abadia, bem como a que foi cantada dentro do templo
londrino no seu funeral.

182 National Portrait Gallery, London. Figura disponivel em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Henry Purcell>.
Acesso em: 20 maio 2012.


http://www.npg.org.uk/collections/search/portrait.php?search=ap&npgno=2150&eDate=&lDate=
http://en.wikipedia.org/wiki/Henry_Purcell
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para os catdlicos. Henry Purcell o compds para ser cantado nos funerais da rainha Mary da
Inglaterra, morta em 1694. No ano seguinte (1695), faleceu o préprio compositor e para ele o
coro também cantou essa composicdo. Sua importancia para a corte e para 0s ingleses
garantiu-lhe sepultamento cerimonioso, tendo sido enterrado em 26 de novembro aos pés do
6rgio da Abadia de Westminster.!®® A musica permaneceu e, ainda hoje, quando s&o
celebrados ritos funebres nas principais igrejas do Reino Unido, é comum o hino ser entoado
pelo coro e acompanhado pela assembleia.

O padre Jaime Diniz'®*

(1924-1989), possivelmente o primeiro musicologo brasileiro a voltar
seu olhar para o género marcha flnebre, escreveu que, “assim como parece ter sido J. B. Lulli
0 primeiro a empregar a marcha na épera,’® e J. Ph. Krieger'®® na suite para orquestra, assim
parece que foi Couperin®®’ quem o fez com relagio & peca instrumental”.*®® Tudo indica ter
sido Lully um dos primeiros a utilizar o termo marche funébre, em substitui¢cdo a tombeau, ou

outras designacdes da musica funebre, ainda vocal, de pouco tempo atras.

André Danican Philidor,*® autor da Marche francaise (Marche Royale/1679) e da Marche
funébre pour le convoi du Roy (1715), quando fez uso dos instrumentos de sopro mais
modernos da época para sua composicao, principalmente oboé e crumhorn, nos sugere que, na
virada do século XVII para o XVIII, a musica instrumental funebre ja ndo dependia da poesia
para sua expressao. Naquela época, a marcha funebre era notadamente composta com esse

titulo e incluida por Haendel nas suas éperas-oratorio.*® Definido o género, s6 faltava

182 CANDE, Roland de. Historia Universal da Musica, v. 1, p. 487.

184 Jaime Cavalcante Diniz, padre e musicologo pernambucano, dedicou atencio especial as marchas finebres
compostas por Ernesto Nazareth (1863-1934), Francisco Libanio Colas (c. 1830-1885) e Chiquinha Gonzaga
(1847-1935), cujas obras mencionaremos no préximo capitulo.

185 Jean-Baptiste Lully (La pompe funébre em Alceste).

186 johann Philipp Krieger (1649-1725), compositor, organista e mestre de capela alemdo. Cf. 6 Suiten Lustige
Feld-Music fur vier Blasinstrumente (Nirnberg, 1704).

187 Frangoise Couperin (Paris, 1668-1733). Compositor, cravista e organiste du Roi (organista do rei), passando a
escrever musica para a corte do Rei Sol, Luis XIV. Entre suas obras mais importantes, estdo as Lecons de
Tenébres compostas entre 1713 e 1717 para dois sopranos. Sua pessoa e obra serviram de inspiragdo para
Maurice Ravel compor a suite Le Tombeau de Couperin durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1917).

188 DINIZ, Jaime Cavalcante. Nazareth: estudos analiticos. Recife: Deca, 1963, p. 60. Cf. também em DINIZ,
Jaime. Musicos pernambucanos do passado. Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1969, v. 1.

189 André Danican Philidor, compositor francés (c. 1652-1730), ficou conhecido como “o velho”. Tocava oboé e
crumhorn e pertenceu a uma familia de muitos masicos ligados a corte francesa. Como empregado de Luis X1V,
foi membro da Grande Banda Militar e mais tarde passou a se apresentar na corte e na Capela Real. Dos seus 21
filhos, quatro tornaram-se musicos importantes na Franga. Comp6s dperas-bailados, divertimentos e mascaradas
para a corte de Luis XIV, bem como pecas instrumentais, marchas militares e fanebres.

199 CARPEAUX, Otto Maria. Uma nova Histéria da Mdsica, p. 51. Segundo Carpeaux, “oratorios [...] sd0
operas de enredo biblico”, destinados para execugdo durante a Quaresma, quando o uso nos paises catolicos ndo
permitia a representacdo de Operas profanas. Foi quando se dedicou & criacdo de grandes oratérios e em dois
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transplanté-lo do espaco privado da casa de Opera ou dos palacios para o espaco publico para
uso nas representacdes das cenas da Paix&@o de Cristo e de grandes funerais.

A musica viveu, no longo periodo barroco, um dos momentos de maior esplendor de toda a
historia. Nele, consolidaram-se 0s géneros como a cantata, a sonata, o oratorio, o concerto
grosso e a Opera, o mais significativo de todos eles. Foi nesse periodo, fins do século XVII,
que a marcha funebre, inserida na suite ou na 6pera, também se firmou, de modo definitivo,

como mais um género de musica.

deles (Saul e Sansdo) incluiu marchas fanebres. Isso confere a ele o fato de ter sido um dos primeiros
compositores a fazerem uso do termo nagquele momento.
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CAPITULO 2

As bandas de musica, o piano e a entrada da marcha fanebre no Brasil

2.1 A chegada da D. Jodo VI e a musica

Disse Frangois Furet que “o historiador € como o pintor de estilo: o quadro é o periodo, 0
assunto ¢ aquilo que ele vai escolher do periodo”.*™ A proposta desta tese, ja detalhada na
primeira parte, nos obrigou a estender nosso olhar para um periodo mais recuado de forma a
detalhar como a marcha funebre foi trazida para Brasil. Esse fato nos levou ao inicio do
século XIX, precisamente até a cidade do Rio de Janeiro, que se colocou como a sua principal
porta de entrada.

Em 1808, quando D. Jodo VI (1767-1826) chegou ao Brasil, no calor da expanséo
napolebnica, fugindo das tropas do General Junot que estavam prestes a tomar Lisboa, 0 Rio
de Janeiro ndo estava preparado para receber a corte e as mais de 15 mil pessoas que vieram
junto com o rei e sua familia. A cidade, muito precaria, abafada, mal tracada e mal cheirosa,
viu, de uma hora para outra, sua populacdo aumentar 30% saindo dos 50 mil para 65 mil
pessoas,192 tendo de “abrigar uma familia real com seu gosto € seu comportamento de
corte”.** N&o havia morada para todos, a distribuicdo de agua deixava a desejar “apesar das

5194

muitas fontes publicas existentes e o “abastecimento de alimentos era deficitario,

principalmente o de carnes, cujo consumo era um luxo sO presente em poucas ocasifes

festivas no ano”.*%

Apesar das condi¢des adversas, a corte soube se instalar e preparar um ambiente parecido ao
que tinha em Portugal: mandou construir teatro e biblioteca, fazer funcionar uma grafica e
transformar a capital no centro de cultura mais importante da Col6nia. Sob o0 comando de um
amante da musica, esses membros da corte ndo se furtaram de dar continuidade a alguns

costumes, como participar de procissdes, ir a Opera ou a igreja para assistir a missa ou para

191 FURET, Frangois. A oficina da histéria. Lisboa: Gradativa Publicacdes, s/d, p. 21.

192 MALERBA, Jurandir. A corte no exilio: civilizagdo e poder no Brasil as vésperas da Independéncia (1808-
1821). Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000, p. 125-131.

19 MONTEIRO, Mauricio. A construgao do gosto, p. 16.

194 LUCCOCK, John. Notas sobre o Rio de Janeiro e partes meridionais do Brasil tomadas durante uma estada
de dez anos nesse pais, 1808-1818. S&o Paulo: Martins Fontes, 1942, p. 52.

%5 jurandir Malerba, em depoimento. Cf. em <http://www.revistadehistoria.com.br/secao/reportagem/o-outro-
lado-de-1808>. Acesso em: 18 set. 2012.
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ouvir um Te Deum Laudamus.’®® Os eventos dos quais participavam revestiam-se de grande

7

significado, pois, ao assistir a festas, entradas solenes,*®” acompanhar procissdes — que

tornavam mais visiveis e proximas a pessoa do imperador e dos demais membros da corte —,

: . S 198
“os populares tinham a oportunidade de achegar-se ao rei ou a nobreza”.

A partir desse instante, préaticas comuns para essas pessoas de corte tornaram-se fatos
corriqueiros para parte da populacdo da capital da Colbnia. Nesse ambiente festivo, foi
possivel aos compositores colocar suas partituras a disposicdo dos grupos de musica para
reforcar o embelezamento das cerimdnias que deveriam, além da emocdo, fixar na memoria

do povo as figuras dos principais personagens envolvidos.

Parte dos acontecimentos que envolviam a familia real deveria ser vista pelo povo, cuja
exposicdo publica em festas, enterros ou procisses solenes demandava uma organizacdo que
era ditada pelo cerimonial dos proprios principes, princesas e lideres catolicos. Sob a égide
dos poderes politico e eclesiastico, que tudo controlavam e ordenavam, a organizacdo de
eventos publicos se intensificou com a chegada do rei e da sua comitiva. Desejosos de
imprimir controle sobre as formas de sociabilidade, o cerimonial da corte tudo observava e

autorizava de acordo com a vontade do rei.

Assim, fizeram com as procissdes que desfilaram sob organizacdo das confrarias, irmandades
e demais segmentos da sociedade, com regras preestabelecidas, que passavam “pelo crivo do
Estado e da Igreja”,199 quando “os signos de poder desse jovem Estado nascido na Idade
Moderna, bem como a sua eficacia simbolica, exprimiam-se por meio de ceriménias e rituais

plblicos como os Te Deum, personagens constantes dessas festas”.?%

D. Jodo VI ndo poderia ter vivido em época melhor para se tornar um amante da musica.
Contemporaneo de génios como Mozart, Haydn, Chopin e Beethoven, o imperador
desenvolveu o gosto pela musica tanto sacra quanto profana ainda jovem, desde 0 momento

em que se dedicou ao estudo musical. “Sua predilegdo eram as composi¢des sacras, inclusive

1% Canto alternadamente composto pelos dois Doutores da Igreja, Santo Ambroésio e Santo Agostinho, no dia em
que este recebeu o batismo. Cf. BLUTEAU, Raphael. Vocabulario Portuguez & Latino, v. 8, p. 64.

Y7 “Entrada solemne de Rey, ou de Embaxador em alguma cidade”. Cf. BLUTEAU, Raphael. Vocabulério
Portuguez & Latino, v. 3, p. 147.

198 Del PRIORE, Mary. Festas e utopias no Brasil colonial. S&o Paulo: Brasiliense, 2000, p. 19.

199 FURTADO Jania Ferreira. Desfilar a procissdo barroca. Revista Brasileira de Histria, Sdo Paulo, v. 17, n.
33, 1997, p. 251-279.

20 CHARTIER, Roger apud Del PRIORE, Mary. Festas e utopias no Brasil colonial. S&o Paulo: Brasiliense,
2000, p. 12.
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o cantochdo no qual dizem que ele se arriscava como cantor, ¢ sem fazer feio”.?*! E para
satisfazer gostos que cultivava como assistir a missas diariamente, comparecer aos Te Deum e
demais festas religiosas das quais se mostrava acompanhado dos familiares e outros membros

~ : - Ly 202
da corte, ndo vacilou em mandar contratar “maestros para lhes tocar musica de igreja”.

Por 13 anos, ao impor costumes e praticas trazidas de aléem-mar, fez com que os moradores da
cidade do Rio de Janeiro comecassem a conviver com ‘“novas maneiras de vestir-se ou
comportar-se a mesa ou em cortejos; [...] habitos como ir ao teatro e as missas cantadas” além
de assistir “as mais imponentes festas de corte, como os nascimentos, 0os aniversarios e as
mortes, agora dignas de principes, rainhas e nobres”.?®® Desses eventos cheios de msica e das
condi¢des criadas para que os reindis pudessem levar uma vida parecida a que tinham em

Portugal, beneficiaram-se os moradores da capital imperial.

2.2 A contratacdo de musicos europeus: para a casa da opera e para as bandas de

musica

Assim que chegou e se estabeleceu na cidade, D. Jodo VI néo titubeou e tratou de fazer vir um
contingente de musicos europeus capaz de prover com musica de qualidade as necessidades e
os prazeres da corte. Ndo por acaso, ‘“cerca de 72,6% dos musicos que estavam ativos na vida
carioca do periodo joanino, seja diretamente como funcionarios da corte ou como eventuais
contratados, eram de origem europeia”,204 fazendo da “imigracdo de musicos portugueses e
italianos para o Rio de Janeiro [...] fator decisivo na mudanca do gosto musical no Brasil no

inicio do século XIX.2%

A Sua Alteza, o imperador, amante da musica, como ja dito, além de mandar contratar

musicos para a Casa da Opera e para a Capela Real, fez vir do exterior aproximadamente “137

21 ALDE, Lorenzo. Heranga de um principe musical. Revista de Historia da Biblioteca Nacional, Rio de
Janeiro, nov.  2007. Disponivel em:  <http://www.revistadehistoria.com.br/secao/por-dentro-da-
biblioteca/heranca-de-um-principe-musical>. Acesso em: 5 fev. 2010.

22 FREIRE, Gilberto. Intérpretes do Brasil. Silviano Santiago (Org.). Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2000, p.
805.

208 MONTEIRO, Mauricio. A construcéo do gosto, p. 21-22.

204 MONTEIRO, Mauricio. A construgéo do gosto, p. 44.

25 CARDOSO, André apud MARIZ, Vasco. A mdsica no Rio de Janeiro no tempo de D. Jodo VI. Rio de
Janeiro: Casa da Palavra, 2008, p. 22.


http://www.revistadehistoria.com.br/secao/por-dentro-da-biblioteca/heranca-de-um-principe-musical
http://www.revistadehistoria.com.br/secao/por-dentro-da-biblioteca/heranca-de-um-principe-musical
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musicos, incluindo alguns castratti italianos”,?*® aos quais demonstrou apreco dispensando-

Ihes tratamento especial. “Os cantores tinham vestimenta propria — eram bem vestidos —
usavam uma sobrepeliz de renda protegida por uma capa roxa e um cabegio vermelho”.?%’
Nao obstante, “o nimero de capeldes foi alterado, criaram-se regras para funcionamento do
coro e da orquestra, bem como as obriga¢Ges do mestre de capela, compositor e organista, 0
Padre José Mauricio Nunes Garcia [feito] lider musical da Capela Real”.?%® Por sua vez, 0s
meninos que cantavam no coro do colégio onde estudou Francisco Manuel da Silva?®® usavam
uniforme da instituicdo de ensino, bem como portavam um emblema “junto ao chapéu que
usavam consistindo em um lago vermelho e azul”.?® Além dos uniformes, outras deferéncias
os tornavam diferentes dos demais, visto que, “por forg¢a de autorizagdo especial, estavam
isentos do servico militar e ndo podiam ser presos, a ndo ser em circunstancias especiais. Tal
privilégio comegou a ser concedido em 1808”.%

Outras condi¢des foram criadas para se ter boa musica na corte. Os reindis quando chegaram
se apossaram da Fazenda Santa Cruz, localizada a 60 km da capital, “que pertencera e fora
formada pelos jesuitas sendo, porém, confiscada e incorporada aos bens da Coroa portuguesa
em 1759, quando a ordem foi extinta pelo marqués de Pombal e os padres expulsos do
Brasil”.?!? Nessa Fazenda de grandes proporcdes, formaram-se musicos negros e mesticos
virtuoses, para atender com seu talento aos caprichos do rei e seus convidados em missas,
procissdes e banquetes oferecidos no palacio imperial. Certa tradicdo musical que trouxeram
para o Brasil precisava ser garantida e o treinamento de novos musicos no Conservatorio de
Musica, sob orientacdo de talentosos mestres, como o padre José Mauricio e 0 portugués

Marcos Portugal,®*? revestiu-se de importancia.

26 HAZAN, Marcelo Campos apud BINDER, Fernando Pereira. O Dossié Neuparth. Rotunda, Campinas, n. 4,
abr. 2006, p. 71.

207 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo (1808-1865) v. 1, p. 22-23. Cf. também em
MONTEIRO, Mauricio. A construcdo do gosto, p. 61.

208 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo (1808-1865), v. 1, p. 22-23.

299 Autor do Hino Nacional Brasileiro (1795-1865), tinha 13 anos de idade quando D. Jodo VI chegou ao Brasil e
frequentava a Escola de Musica criada pelo Pe. José Mauricio Nunes Garcia em 1793, cujos alunos contavam
com o “beneficio adicional de ficarem isentos do servigo militar”. Cf. TABORDA, Marcia. Guardei minha viola,
ou viol4o? Organizando o samba do crioulo doido. In: ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DE
JUIZ DE FORA, 6., 2006. Juiz de Fora. Anais... Juiz de Fora, Centro Cultural Pro-Musica. Centro de Estudos
Murilo Campos. Organizacdo Paulo Castanha. Juiz de Fora, 2006, p. 463-469. (a citagcdo encontra-se na p. 465)
219 As cores da bandeira de Portugal. ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo (1808-
1865), v. 1, p. 55-56.

211 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo (1808-1865), v. 1, p. 55-56.

212 SCHWARC?Z, Lilia Moritz. O Império em procisséo, p. 57.

13 Marcos Antonio da Fonseca Portugal (1762-1830), compositor e organista portugués, chegou ao Brasil em
1811 e permaneceu até morrer. Sua atuacdo no Brasil se resumiu em dar aulas e compor mdsica especialmente
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Assim nasceu uma nova vocacdo para a fazenda que passava a fornecer
escravos mausicos, ali criados, e ali formados para os pacos imperiais da
cidade. Costume inaugurado por D. Jodo, e seguido depois pelos
imperadores, os musicos de Santa Cruz eram constantemente transferidos
para integrar a orquestra, o coral ou a banda do Pago de S&o Cristovéo e da
Capela Imperial.**

A lbgica da sociedade de corte pressupunha a constante afirmacdo da condicdo de
superioridade do rei. N&o por acaso, todas as acfes tinham por objetivo coloca-lo em
evidéncia. Para tanto, os esforcos para torna-lo visivel e admirado por todos passavam pela
sua exposicdo publica ao lado dos demais membros da realeza. Essa aproximacdo o fez
“dialogar com as representagdes locais, anteriores ao seu estabelecimento. E por isso que as

- . . 21
procissdes eram acompanhadas por gentes, cores, cheiros e sons diferentes”.*"

Pertinente ao nosso objetivo, sons se ouviram naquela época acompanhando as procissdes do
Senhor Morto na Sexta-feira Santa. E a corte comparecia as cerimdnias da Semana Santa
dando seguimento a tradicdo nascida em Portugal no século XVI e imediatamente
transplantada para o Brasil pelos padres jesuitas ja no primeiro século da colonizacgéo.

Na primeira metade do século XIX, intensificou-se o costume, que ja havia sido introduzido
na Colbnia pelos padres, de realizar procissdes em honra dos Santos, do Santissimo
Sacramento e da Paixd0 de Cristo. No século XIX, a presenca da banda de mdasica,
notadamente a militar, passou a compor o quadro geral de figurantes, padres e imagens de
santos nessas ocasifes. Carl Seidler, observando-as na capital imperial, assim se expressou

sobre a participacdo desses grupos:

Tais procissGes estdo na ordem do dia e quase diariamente sdo vistas a
serpear com suas variegadas cores pelas ruas principais do Rio. Vao
precedidas por musica militar, a tocar, e nas festas mais importantes,
como, por exemplo, Coracdo de Jesus ou de Nossa Senhora da Conceigéo,
tomam parte os principais funcionarios do estado com as pesadas estatuas da
Madonna, em tamanho natural e crucifixos — quanto mais coloridos e
pesados, melhor (grifo meu).?

Além das suas atividades nos batalhGes, as bandas de musica que acompanhavam os soldados,

invariavelmente, participavam das festas religiosas mesmo de forma indireta, quando estas,

sacra em homenagem aos grandes eventos da corte. J& idoso, ndo quis acompanhar D. Jodo VI e demais
membros da corte no retorno a Portugal, vindo a falecer no Rio de Janeiro, no dia 17 de fevereiro de 1830.

214 SCHWARC?Z, Lilia Moritz. O Império em procisséo, p. 60.

215 SCHWARC?Z, Lilia Moritz. O Império em procisséo, p. 8.

2% SEIDLER, Karl. Dez anos no Brasil. Traduco e notas General Bertoldo Klinger. Sao Paulo: Martins Fontes,
1941, p. 42.
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realizadas em quantidade consideravel, se interpunham aos seus afazeres. O relato de Carl

Seidler confirma isso:

As continéncias militares correspondiam a uma parte do preito que o
Exército rendia a Deus. Assim ao Santissimo Sacramento, as reliquias do
Santo Lenho, punham-se as armas em adoragéo, inclinavam-se as bandeiras
e o0s estandartes, as musicas e cornetas tocavam marchas graves; as
imagens que passavam, punham-se as armas altas no brago, tiravam-se as
barretinas e os oficiais abatiam as espadas. Quando um corpo em marcha
encontrava o0 Santissimo, metia em linha para prestar continéncia e logo
depois voltava a coluna para acompanhar o cortejo; se um servi¢o urgente
ndo o permitia, o comandante designava uma escolta para o
acompanhamento. As proprias guardas formavam e prestavam idénticas
continéncias aos cortejos (grifo meu).”"’

A instalacdo da corte portuguesa no Rio de Janeiro sucedeu o periodo de declinio da
economia mineira em decorréncia da diminuicdo da producdo aurifera e queda de recursos
para investimentos na producéo artistica local. Se o descimento dos recursos para a producao
musical destinada aos corais e orquestras comecara a ser sentida, as atencdes para um novo
conjunto musical com vocacgéo para acentuar o brilho aos festejos do lado de fora das igrejas
encetaram-se. Afinal, havia novas maneiras de se ouvir musica instrumental nas ruas, pracas e
avenidas nas festas realizadas na comunidade por meio das bandas de musica e nos salfes das
residéncias e teatros por meio do piano, instrumento que passou a ser importado
principalmente da Inglaterra desde 1808. Do piano e da banda de musica, dependeu a marcha

funebre para sua difusdo em terras brasileiras.

2.3 Bando e banda de musica — conceito e origens no Brasil

Mas a predilegdo de Aristarco era pela banda, pela pancadaria, grita vibrante
dos cobres, fuzilaria das vaquetas, levando a janela quando o Ateneu
passava, dando rebate & admiracdo das esquinas, 0 estrépito das caixas
troando a marcha dobrada como um eco de combates, furor infrene,
irresistivel, de zabumbada em feira (Raul Pompeia). %*®

Os conceitos de “banda de musica”, ou simplesmente “banda”, na atualidade, se prestam para

identificar um contingente amplo de formacdo de grupos musicais. Por longo tempo, até

21T SEIDLER, Carl. Dez anos no Brasil, p. 42. Entende-se por marcha grave toda masica usada para acompanhar
procissdes, podendo ou ndo ser flnebre.

18 POMPEIA, Raul. O Ateneu. Ministério da Cultura, Fundagéo Biblioteca Nacional, Departamento Nacional do
Livro, p. 56. Disponivel em <http://www.dominiopublico.gov.br>. Acesso em: 13 jan. 2013.
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meados do século XX, dizia respeito a grupo de militares ou civis tocando instrumentos de
sopro e percussdo. Depois, grupos de rock, de jazz, de pagode, de louvor ou diversas
formacBes de musica popular tomaram de empréstimo o antigo termo para relaciona-lo a
estilos e géneros de musica do seu fazer musical. Para tanta diversidade, valho-me do sistema
adotado pelo Dicionario Grove de Musica que valoriza trés critérios: funcdo, formacao e
estilo ou género musical. O escopo deste trabalho certamente é o da funcéo e do género, isto
é, do uso em enterros e procissdes tocando o género marcha fanebre. As varias denominacdes
para banda nascidas no século XX se mantém no século atual, sempre aberto ao aparecimento

de novas denominagdes.

A palavra banda, definida como conjunto instrumental no qual predominam os instrumentos
de sopro e percussdo, teria sua origem no latim medieval “bandum” (estandarte), a bandeira
sob a qual marchavam os soldados.”*® Pode também advir de “bando”, surgido do termo
germanico “ban”, que significa pregdo, ato de apregoar, prestar um servico de comunicacao.

Para Claver Filho:

Bandas, bandos. Banda e bando parecem vir — além do termo alemao que
indica faixa — de uma palavra: do gotico bandwa — ‘sinal’ — que sobreviveu
no italiano e no provengal, significando ‘tropa’, e no cataldo indicando
‘distintivo militar’. Mas a seriedade dos bandos no Brasil colonia pode vir

também do antigo francés ban cujo sentido inclui ‘cautela’ e ‘proibigdo’,

com a influéncia de bando ou ‘diligéncia’.?°

Bandum ou Ban, certo € que o conjunto que conhecemos atualmente foi-se estruturando desde
0 momento em que a masica instrumental, despregada da vocal, comegou a tomar parte dos
eventos de rua, festejos e antncios. E dentro desse panorama, no entrecruzamento de
interesses publicos e religiosos, que o conjunto banda de musica se estruturou. O padre jesuita
Raphael Bluteau, sem fazer referéncia @ musica, assim descreveu o verbete: “Parte ou lugar.

De uma & outra banda. [...] Bandeira”.?*

Antbénio de Moraes, sem também associar 0 termo a musica ou ao conjunto musical, mas a
equipamentos de artilharia, descreve o termo como “d’artilharia, os tiros desparados dos

canhdes a bordo de um navio, huma bordada: banda de frechas, as que despara um certo corpo

219 SADIE, Stanley. Dicionério Grove de Musica, p. 71.

220 FILHO, Claver. Prefacio. In: SALLES, Vicente. Sociedades de Euterpe: as bandas de musica no Gréao-Para.
Brasilia: Edicdo do autor, 1985, p. 7-8.

221 BLUTEAU, Raphael. Vocabulario Portuguez & Latino, v. 2, p. 29-30.
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de gente”.?*? Bluteau o relaciona com arte militar, as bandeiras e pregdes que se faziam “a

som de caxas”.??

“Bando”, na Africa, designa “associa¢io de musicos que cantam e dangam ao som de
tambores”.?** No Brasil colonial, identifica “conjuntos de pessoas de importancia, que, a
toque de tambor e outros instrumentos musicais, sobretudo de metal, saiam pelas vilas
proclamando ordem ou decreto, anunciando espetaculo ou pedindo algo”.?”® O bando era,

diga-se de passagem, uma cerimonia exclusivamente municipal.

Os pregdes eram anunciados “ao som de caixas” — certamente, 0s primeiros instrumentos a
serem utilizados pelos militares em suas atividades — que atraiam a atencéo das pessoas para
esses grupos que ndo s6 comunicavam, como também faziam solicitacbes da forma como
ocorreu em Sdo Paulo na primeira metade do século XVIII. Necessitando de grdos para as
sementeiras de trigo, “Sua Majestade (em 1737) apelou para os lavradores de Sao Paulo, nao
para os de Portugal, mandando lancar ‘bando, ao som de caixas’, para que contribuissem com

. ~ . N . 22
sessenta alqueires de graos destinados as ditas sementeiras”. 6

Né&o faltou bando em Portugal para anunciar os procedimentos que deveriam ser tomados para
as exéquias de d. Pedro Il1, falecido em 19 de maio de 1786. O enterro do rei s foi assistido
pela corte e a populacdo de Lisboa; porém, os bandos mandados sair pela rainha d. Maria | em
outras cidades como Braga e Porto trataram de participar a todos infausto acontecimento. A
provisao régia estabelecia regras e mandava que se fizessem as manifestacdes do costume de
sentimento e luto. O bando constituido por “nove tambores de guerra, com caixas cobertas de

221 saju com seus membros levando fumo nos bragos,

baeta, dois pifaros e o tambor mor
todos vestidos de preto com capas compridas e varas pretas para levar as noticias dos

procedimentos a serem tomados pelas liderancas locais.

222 g1LVA, Antonio de Moraes. Dicionario da Lingua Portugueza. Lisboa: Typographia Lacerdina, 1789, v. 2, p.
157-158. Disponivel em: <http://www.brasiliana.usp.br>. Acesso em: 15 maio 2012.

223 BLUTEAU, Raphael. Vocabulario Portuguez & Latino, v. 2, p. 31-32. Cf. também em PINTO, Luiz Maria da
Silva. Diccionario da Lingua Brasileira por Luiz Maria da Silva Pinto, natural da Provincia de Goyaz. Ouro
Preto: Typographia de Silva, 1832, s/p. Disponivel em: <http://www.brasiliana.usp.br>. Acesso em: 20 maio
2012.

224 ANDRADE, Mério. Dicionario musical brasileiro, p. 45.

225 FILHO, Claver. Prefacio. In: SALLES, Vicente. Sociedades de Euterpe, p. 7.

226 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Caminhos e fronteiras. 3. ed. So Paulo: Companhia das Letras, 1994, p.
174,

22! FERREIRA-ALVES, Joaquim Jaime B. Ceriménias f(nebres por D. Pedro Il (1786). Estudos em
homenagem a Jodo Francisco Marques. Coordenacdo Luis A. de Oliveira Ramos, Jorge Martins Ribeiro e
Amélia Polénia. Porto: Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2000, 2 v., p. 444-446.
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Acontecimentos revestidos de importancia em Portugal eram também comemorados no
Brasil. “Por ocasido das Reais aclamag¢des acontecidas em Portugal, os governadores na
Colbnia langcavam ‘bandos’ ao som das ‘caixas do presidio’ e 0s juizes ordinarios mandavam
lavrar éditos ‘para que se fizessem publicas as noticias de um prazer téo desejado’”.?*® Em
Sabard/MG, com vistas as homenagens de uma data natalicia da princesa da Beira, “homens
bons” com ricas capas bordadas e cocares magnificos, montados em cavalos ricamente

ajaezados, acompanhavam o procurador da Camara que lia 0 ‘bando’ anunciando a festa”.??°

Viajantes que estiveram no Brasil no século XIX descreveram a agdo desses grupos. Daniel
Kidder os viu no Rio de Janeiro, em 1839, no domingo de Pentecostes, quando os catélicos **°
celebram a festa do Espirito Santo. Segundo o pastor norte-americano, “muito antes desse dia,
e a fim de angariar fundos com que atender as despesas, bandos precatorios percorrem as ruas
da cidade”.”® “Em certas regides do interior tais bandos precatérios adquirem aspecto
peculiar e grotesco, [...] tocando violinos, tambores e outros instrumentos a fim de despertar a

liberalidade, sendo a devocdo do povo”.2*

Essa era a experiéncia que se tinha da musica tocada nas ruas, bastante confusa, barulhenta e
de duvidoso atributo. O que certamente contrastava com a que se escutava dentro dos palacios
e das igrejas onde estavam os melhores, mais bem pagos musicos vindos do exterior ou
revelados na prépria Colbnia, a exemplo de Jose Mauricio Nunes Garcia. Com o passar do
tempo, muitos instrumentistas profissionais que atuavam nas refinadas cerimdnias religiosas
se puseram a tocar em bandas de mdsica, fato que passou a garantir certa qualidade aos

grupos e repertorios que tocavam.

2.4 Banda de musica militar

E serd que, tocando-se longamente a trombeta de carneiro, ouvindo vés o
sonido dela, todo o povo gritard com grande grita: 0 muro da cidade caira
abaixo, e 0 povo subira nele, cada qual em frente de si.

228 Del PRIORE, Mary. Festas e utopias no Brasil colonial, p. 29-30.

229 Del PRIORE, Mary. Festas e utopias no Brasil colonial, p. 30.

20 KIDDER, Daniel Parish. Reminiscéncias de viagens e permanéncia no Brasil: noticias histéricas e
geograficas do Império e das diversas provincias. Tradu¢do Moacir N. Vasconcelos. 2 v. Sdo Paulo: Martins,
1972, v. 2, p. 121-122. Daniel Kidder esteve no Brasil entre 1837 e 1840 e os viu entre os Rios Sdo Francisco e
Paranaiba, quando foram intitulados de “fulides cavalgatas” pelo Senador Cunha Matos.

81 KIDDER, Daniel Parish. Reminiscéncias de viagens e permanéncia no Brasil, v. 2, p. 120.

2 KIDDER, Daniel Parish. Reminiscéncias de viagens e permanéncia no Brasil, v. 2, p. 121-122.
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Os homens armados iam adiante dos sacerdotes que tocavam as trombetas; a
retaguarda seguia apds a arca, e as trombetas soavam continuamente (Josué,
6-5e9).2

Antes mesmo do surgimento da “banda de masica militar” — a expresséo € do final do século
XVIII para designar uma banda de regimento —, os sons de trombetas e rufos de tambores e
caixas sempre estiveram relacionados ao dia a dia dos quartéis. Seus sons servem para
orientar os militares nas suas tarefas béasicas, tais como entrar em ordem, manusear armas,
prestar continéncia, marchar, tomar ciéncia da presenca de superiores, enfim, uma série de

comandos que ndo poderiam ser dados de maneira eficiente pela voz humana.

Com sua atuacdo voltada quase que exclusivamente para o interior dos quartéis, o que
tocavam percussionistas e instrumentistas de sopro ndo era propriamente uma arte, mas,
simplesmente, uma eficiente ferramenta de comunicacdo militar. N&o nos esquecamos do

“toque do siléncio” universal € comum nas Forgas Armadas de quase todo o mundo.

Conhecido também como “toque de recolher”, faz-se ouvir todos os dias as 22h por um
corneteiro a entrada principal do batalhdo — ao lado do mastro, onde s&o hasteadas
diurnamente as bandeiras do pais e do estado, convidando todos ao recolhimento. Por
simbolizar o siléncio, os sons saidos da corneta foram incorporados ao cerimonial de enterro
de militares, algando, assim, a condi¢do de “toque funebre”, sendo-nos permitido ouvi-lo

nesses momentos de despedida.

Ha indicios claros da presenca de bandas de regimento no Brasil antes de 1808. Documentos
apontam para o fato de que, nos centros importantes da Colbnia, ja& haviam sido criadas
bandas de musica militares em fins do seculo XVIII. Fernando Binder, ao estudar as bandas

de musica militares brasileiras, revela que:

Ao tempo do governo de D. Tomas José de Melo (1787-1798) foram criadas
bandas de musica nos regimentos dos milicianos do Recife e de Olinda, bem
como no terco auxiliar de Goiania (1789), mantidas pela respectiva
oficialidade. Eram conjuntos de constituigdo simploria, formados por dois
pifaros (flauta transversa rustica com seis orificios), duas clarinetas, um
fagote, duas trompas, caixa, surdo e zabumba.”**

2% BIBLIA SAGRADA. O Livro de Josué: A destruicdo de Jerico, p. 198.

2% BINDER, Fernando. Bandas de Musica no Brasil: revisdo de conceitos a partir de formag6es instrumentais
entre 1793-1826. In: ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DE JUIZ DE FORA, 6., 2006, Juiz de
Fora. Anais... Juiz de Fora: Centro Cultural Pro-Musica. Centro de Estudos Murilo Campos. Organizacéo Paulo
Castanha. 2006, p. 276-293. (a citacdo encontra-se na p. 287).
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Para José Maria Neves, tudo indica que:

A instituico da banda militar, no Brasil, tenha sido fruto do gosto do Major-
General Johan Heimrich Bohm, depois General e Comandante de todas as
tropas do Brasil, enviado pelo Conde Friedrich Wilhel von Schaumburg-
Lippe, feito Comandante Supremo do Exército Portugués pelo Marqués de
Pombal. A musica militar era uma realidade na Alemanha, e a nova arma
lusitana a incluiria em seu corpo, inclusive no Brasil. **°

A presenca de estrangeiros na configuracdo desses conjuntos era tao forte em Portugal — e isso
se estenderia ao Brasil — que a Banda da Real Cavalarica da corte portuguesa era dirigida por
um maestro italiano de nome Caetano Tosi, em 1795,%° uma demonstracdo de que no
mediam esforcos para contratar bons muasicos para seus grupos independentemente da sua

nacionalidade.

No Brasil, as acdes capazes de incrementar os trabalhos em torno das bandas de masica se
intensificaram a partir da chegada de D. Jodo VI de maneira a atender as necessidades de boa
masica na corte e nos quartéis ja instalados no século anterior. Prova é que, por meio de um
decreto de 27 de marco de 1810, o imperador mandou “instalar em cada regimento um corpo
de musica composto de 12 a 16 executantes”.*>” O modelo a ser seguido era parecido ao que

tinham em Portugal.

Houve, em virtude do decreto, uma ampliacdo das ja existentes, uma permuta de instrumentos
mais antigos e velhos por outros mais modernos e com mais recursos e foi intensificado o
ensino da muasica para seus componentes. Por isso, Tinhordo afirma que a “confusa formagdo
de tocadores de charamelas, caixas e trombetas”,?*® um “conjunto primitivo”,?*° oriundo dos
séculos anteriores, deu lugar a formacGes mais organizadas que se espalharam pelos quartéis

gue ja contavam com ensinos tedrico e pratico e instrumentos musicais mais atualizados. O

2% NEVES, José Maria. A Orquestra Ribeiro Bastos e a Vida Musical em S&0 Jodo del-Rei. 1987. Tese
(Concurso para professor titular)-Universidade do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1987, p. 47.

% CUTILEIRO, Alberto apud BINDER, Fernando. Bandas militares no Brasil, p. 21.

27 SALLES, Vicente. Banda de Musica: tradicio e atualidade. In: ENCONTRO DE MUSICOLOGIA
HISTORICA DE JUIZ DE FORA, 6., 2006, Juiz de Fora. Anais... Juiz de Fora: Centro Cultural Pro-Mdsica.
Centro de Estudos Murilo Campos. Organizacdo Paulo Castanha. 2006, p. 223.

2% TINHORAO, José Ramos. Musica popular, os sons que vem da rua. Rio de Janeiro: Edicdes Tinhor&o, 1976,
p. 89.

289 SALLES, Vicente. Sociedades de Euterpe, p. 18.
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conjunto, considerando suas propor¢des, era simples, pequeno, tanto em ndmero de

instrumentistas quanto na sua distribuicdo.**°

Quadro 2 — Bandas em Portugal e no Brasil no inicio do século X1X.?*

Bandas Portuguesas Bandas no Brasil
1793 1802 | 1810 | ca.1826 | ca. 1800 | 1809 | 1817 | 1825
Flautim 1 (flauta?) 1 4 1 - 2 la? 2
Flauta - - - - 2 - - -
Requinta - - 1 1 - - 1 1
Clarinete | 2 (0boé?) 3 4 4 - 2 3ab 2
Trompa 2 2 2 2 2 2 2 2
Clarim 1 1 2 2 - - laz2 2
Fagote 1 1 1 1 1 1 laz2 -
Trombone - - - - - - laz2 1
Serpente - - 1 1 - - - 1
Percusséo 2 3 1 1 - 1 2 1
Total 9 11 16 13 5 8 11a16 | 12

Coube, entdo, a esses “grupos precarios” — nas palavras de Jaime Diniz —, desde que criados
ainda no século XVIII, colaborar para o embelezamento dos cerimoniais e das atividades
recreativas e sociais, elevar o moral da tropa em campos de batalha ou acompanhar com

musica outros eventos de interesse dos militares, como os religiosos.

Jean Baptiste Debret e outros viajantes os viram misturados com outras bandas de negros
para, em dia de festa celebrada na igreja, tocar uma musica variada, composta de “valsas,
alemandas, lundus, gavotas, recordacdes de baile, militarmente entrecortadas pela trombeta
da retaguarda que domina tudo com uma marcha cadenciada, acrescida de coro entoando as
litanias interminaveis da Virgem”. ?** Os cortejos mais decentes, segundo Debret, comportam
sempre um “destacamento militar de uns oito homens mais ou menos, comandados por um
oficial, todos de boné na méo, precedidos por um tambor e uma trombeta e um pifaro,

243
conforme a arma”.

29 0 modelo n4o poderia ser melhor, visto que, no dia 7 de marco de 1808, aportaram ao Rio de Janeiro os
navios que trouxeram a Familia Real e a corte portuguesa. “A Brigada Real da Marinha — origem dos atuais
Fuzileiros Navais — acompanhava a Corte e, ao desembarcar, realizou um desfile, tendo a frente suas Bandas de
Mtsica e Marcial, trajando wuniformes vistosos e executando dobrados vibrantes”. Cf. em
<http://mww.mar.mil.br/cgcfn/cfn/bandas.ntm>. Acesso em: 24 abr. 2010.

! BINDER, Fernando. Bandas de Musica no Brasil, p. 276-293. (0 quadro encontra-se na p. 290). Esse quadro
comparativo ilustra a situagdo em se encontravam essas bandas de musica em fins do século XVIII e inicio do
XIX. Nota-se a falta do trompete (com pistons), bombardino, saxofone e sousafone, por exemplo, os quais ainda
ndo haviam sido inventados, e a predominéncia dos de som agudo.

%2 DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil, v. 2, tomo 3, p. 171.

%3 DEBRET, Jean Baptiste. Viagem Pitoresca e Histdrica ao Brasil, v. 2, tomo 3, p. 171.
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A génese das bandas de musica no Brasil € um capitulo & parte na historia da mdsica
brasileira, visto que grupos denominados banda ou orquestra antes do século XIX, algumas
vezes, significavam a mesma coisa. A historiografia da mdsica brasileira, ja bastante rica em
relatos sobre seu desenvolvimento da arte musical na Coldnia desde o primeiro século do
Descobrimento, pouca atengdo deu a “banda de musica” e seus repertorios. Com intensidade,
0S escritos sobre o conjunto e seus integrantes constituem-se em relatos mais “folcloricos”,
em curiosidades que pouco ou nada contribuem de modo significativo diante da importancia
que tem sua atuacdo junto & sociedade, seja ela urbana ou rural. E preciso ter cuidado ao
interpretar as noticias que permaneceram de séculos passados, capazes que sdo de enganar o

leitor menos atento, sobre conjuntos musicais e sua atuacao.

Segundo Vicente Salles, “em Portugal, a banda somente comegou a se modernizar em 1814,
quando os soldados regressaram da guerra peninsular, trazendo brilhantes bandas de musica,
onde predominavam musicos contratados, principalmente espanhdis e alemdes”.** As
novidades surgidas em Portugal logo chegaram a colbnia brasileira e, por esse motivo, 0s
grupamentos musicais que aqui passaram a ser criados obedeceram a sua formacdo mais

moderna.

A partir de 1808, a sociedade brasileira viveu profunda mudanca em sua estrutura. Houve
abertura de portos, o que possibilitou um contato direto com pessoas, produtos e costumes
diferentes do lusitano. A Opera italiana, a moda francesa e os produtos manufaturados ingleses
tornaram-se presentes na vida dos brasileiros de forma intensa. Enquanto os cantores e
instrumentistas das companhias de Opera italiana chegavam ao Brasil, bandas de musica de
alemades tornaram-se frequentes na capital e em cidades de maior expressdo na Colonia. “Um
namero crescente de bandas de alemaes, ambulantes, fixavam a sua residéncia por varios anos
na capital e em outras cidades do litoral, trazendo repertérios novos, variados e abundantes,

. . . . 245
inteiramente desconhecidos pelos brasileiros”.

Mas o0s alemaes ndo foram os Gnicos a participar com sua “musica de banda” na vida dos
brasileiros no comecgo do século XIX, pois havia também os grupos de italianos, franceses,

portugueses e algumas populares zarzuelas espanholas. As dos alemées, segundo Curt Lange,

24 SALLES, Vicente. Sociedades de Euterpe, p. 20. A Guerra Peninsular (1807-1814) teve como uma das suas
consequéncias a reacdo violenta dos espanhois que se rebelaram contra a invasdo das tropas francesas quando
Napoledo Bonaparte encontrava-se no auge do seu poder.

25 |_ANGE, Francisco Curt. A musica no Brasil durante o século XIX (Regéncia — Império — Republica). In:
Musikkulturen Lateinamerikas, p. 127.
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constituidas por grupos de mais ou menos 12 a 15 instrumentistas bem organizados e
disciplinados, notadamente da regido de Harz no norte da Alemanha, eram mais compactas.
“Tocavam em locais fechados ou abertos, para baile e para entretenimento, para casamentos e
enterros, festividades patridticas e homenagens publicas um vasto repertorio”.**® Notadamente
foram os alemdes, insiste Curt Lange — quando o Rio de Janeiro fervia de mdsica —, que,
“percorrendo desde o Pernambuco até o Rio Grande do Sul, aportaram entre 0s brasileiros

para servi-los com sua musica incorporada que foi, inclusive, pelo Exército Brasileiro”.?*’

Tem-se noticia da atuacdo desses conjuntos que ndo trazem informacGes sobre o repertério.
Infelizmente, ndo sabemos quais musicas tocaram essas bandas nesse periodo. Se dos alemées
herdamos a mais expressiva contribuicdo para a instalacdo e estruturacdo das bandas de
musica no Brasil, € da Peninsula Ibérica, principalmente Portugal, o0 modelo das procissdes
como sdo realizadas em nossas cidades. E em meio as praticas militares dentro dos proprios
quarteis e as inumeras incursdes em procissdes e enterros de civis que os militares véo

contribuir para apresentar a marcha funebre ao publico no Brasil.

Por sua vez, precisamos considerar que, em se tratando de banda de musica militar, devemos
relaciona-la com a histéria do Exército Brasileiro?*® nascido dois anos ap6s a proclamagéo da
independéncia. Seguiu-se, a instalacdo dos batalhGes do Exército, a criacdo das bandas de
musica das policias militares: Minas Gerais, 1835; Rio de Janeiro, 1839; Bahia, 1850; e Séao
Paulo, 1857. Em Minas Gerais, a primeira guarnicao a ter a sua banda de musica foi a do 4°

Corpo Militar (hoje 3° BPM) sediado no municipio de Diamantina.?*

2.5 Chegada de D. Leopoldina e dos musicos de banda

Com a nau que trouxe ao Brasil, em 1817, a arquiduquesa d’Austria D. Leopoldina, veio

numerosa e variada comitiva, inclusive uma banda de musica,*®® organizada e dirigida por

2% )| ANGE, Francisco Curt. A mdsica no Brasil durante o século XIX, p. 145.

24T LANGE, Francisco Curt. Los musicos ambulantes alemanes y su actuacién en el Brasil. Latin-American
Music Review, Austin: Universidad de Texas, afio I, n. 2, 1980.

8 Duas das Forcas Armadas do Brasil foram criadas a partir de 1824: Exército e Marinha. A Aeronautica é de
1941.

9 Em agosto de 2011, a Policia Militar de Minas Gerais possuia 19 bandas de musica. No mesmo periodo,
estava em andamento a criacdo de outras, como € o caso da de Pocos de Caldas. Nenhuma das cidades
envolvidas nesta pesquisa possui uma banda de mdusica da policia militar, somente S&o Jodo tem a do Exército.
Sobre as bandas de musica da Policia Militar de Minas Gerais, consultar www.pmmg.mg.gov.br.

29 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo (1808-1865), v. 1, p. 131.
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Erdnan Neuparth, mestre de banda militar.”>* O hébito de embarcar nas caravelas grupos de
musicos com objetivo de tornar a viagem entre Portugal e o Brasil menos cansativa e
mondtona parece ter sido comum naquela época. E foi nesse ir e vir de embaixadores,
principes e princesas que muitos muasicos chegaram ao Brasil e permaneceram. O préprio

maestro Neuparth foi um deles.

Tendo a banda que dirigia agradado, foi convidado a fixar-se no Rio de Janeiro com seus
musicos, constituindo a Musica das Reais Cavalaricas, denominacdo dada a corporacdo dos
antigos menestréis da corte. “Foi sensacional o é&xito alcangado por essa banda
magnificamente organizada.?? José Mauricio comp6s para ela 12 divertimentos”,** cujo
paradeiro ¢ ignorado. “A banda ensaiava ao ar livre, bem defronte da casa onde José Mauricio

. , . . .. . g~ 254
tinha seu curso de musica. Os ensaios eram assistidos por uma verdadeira multidio”.”

Em carta enviada ao seu irméo Francisco, em 1° de janeiro de 1818, d. Leopoldina, esposa de
D. Pedro I, menos de um ano apos ter chegado ao Brasil, deixou claro o ambiente musical que
encontrou na nova terra, especialmente no palacio imperial: “a uma hora estudo violao e, com
0 meu esposo, piano. Ele toca viola e violoncelo, toca todos os instrumentos, tanto os de corda
quanto os de sopro. Talento igual para a masica e todos os estudos, como ele possui, ainda

ndo tenho visto”.>>®

Essa habilidade demonstrada por D. Pedro | bem reflete as condi¢cbes em que esses jovens
reindis estudavam musica. Segundo Thurston Dart, “os musicos geralmente tocavam muitos
instrumentos visto que precisavam tocar as musicas de interior e possuiam instrumentos mais

possantes para serem usados ao ar livre”.?*® Foi nesse ambiente que a corte “migrada e

1 Erdnann, ou Eduardo Neuparth, nasceu em 6/4/1784 no Principado de Reis, em Voigtlande na Saxénia. Cf.
BINDER, Fernando. O Dossié Neuparth, p. 71-101.

22 A banda era formada por 16 musicos, incluindo o maestro Neuparth e se distribuia da seguinte forma e
vencimentos: Hum Director, 1$600 Reis, 1.° Clarinete 1$200, 2.° Clarinete, 1$200, 2.° Clarinete 1$200, 2.° D.°
1$200, Flautim 1$200, D° 1$200, 12 Trompa 1$200, 2.2 D.2 1$200, 1.° Clarim 1$200, 2.° Clarim, 1$200, 1.°
Fagote 1$200, 2.° Fagote 1$200, Tromp&o 1$200, Bumbo 600, Rufo, 600, Prateiro 480, D.° 480. Informagdes
prestadas pelo proprio Erdnann Neuphart em autobiografia. Cf. BINDER, Fernando. O Dossié Neuparth, p. 71-
101. Deve-se observar que 0 nimero de 16 componentes desse conjunto ja se mostra grande para 0 momento. O
préprio Neuparth, antes de vir para o Brasil, mantinha na Europa um grupo formado por sete musicos que
viajava em servico entre cidades e paises. Segundo DART, Thurston. Interpretacdo da musica, 2000, p. 59, os
conjuntos instrumentais, desde a época de Lully e Purcell, no final do século XVII, sempre foram pequenos.

#3 SANTOS, Maria Luiza de Queiroz Amancio. Origem e evolugdo da misica em Portugal e sua influéncia no
Brasil. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1942, p. 123.

2% ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo (1808-1865), v. 1, p. 131.

25 | USTOSA, Isabel. Dom Pedro |. S&0 Paulo: Companhia das Letras, 20086, p. 86.

28 DART, Thurston. Interpretacéo da misica, 2000, p. 183.
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»27 introduziu no Brasil costumes de uma Europa mais tradicional onde ndo podiam

recriada
faltar festas, procissdes, Te Deum, funerais e Semana Santa suntuosos. E para celebra-los, a
corte se incumbiu de criar sua orquestra, seu coral e bandas de musica, formados por masicos
contratados na Europa aos quais foram se juntando 0s negros